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RESUMO

Este trabalho discute o transito da teatralidade circense da Franga ao interior do Brasil
tomando como referéncia a configuracdo do espetaculo circense moderno e a presenca do
teatro no Cirque Olympique entre os anos de 1807 e 1836. O teatro € tratado, portanto,
como um dos elementos da pluralidade do circo que chegou ao Brasil no século XIX. Para a
compreensdo desta circulacdo, faz-se uma caracterizacdo do sistema de transportes no pais,
focando no debate sobre as estradas de ferro para apontar os impactos culturais da Bahia
and S&o Francisco Railway e da Estrada de Ferro S&o Francisco no interior do estado da
Bahia, na primeira metade do século XX e uma analise da vida cultural na “rede de cidades”
baianas beneficiadas pelas ferrovias, especialmente as cidades de Alagoinhas, Serrinha,
Senhor do Bonfim e Juazeiro. Como exemplo desta circulacdo, discute-se o melodrama
francés Les deux sergents, de D’ Aubigny, cuja estreia da primeira montagem aconteceu no
Théatre de la Porte Saint-Martin em 1823. Traduzido para a lingua portuguesa, foi montado
por circos e companhias teatrais em varias cidades brasileiras, entre elas aquelas abarcadas
por este estudo, caracterizando um triunfo da dramaturgia melodramatica francesa no Brasil
no decorrer de mais de um século. Tomando como referéncia a pesquisa em Histdria das
Artes do Espetaculo, o trabalho é resultado de uma investigacdo bibliografica em obras
brasileiras e francesas sobre as relacfes entre circo e teatro nos séculos XVIII, XIX e XX
bem como de uma analise documental de fontes encontradas no Fundo Léon Chancerel da
Société d’Histoire du Thédtre, na Bibliothéque d’Arsenal ligada a BnF-Bibliotheque
nationale de France, e no site Gallica-Bibliothéque nationale de France, em Paris, € nos
arquivos da Fundacgdo Iraci Gama — FIGAM, do Museu Pro-memdria de Serrinha, do
Memorial Senhor do Bonfim, e do Acervo Maria Franca Pires, localizados,
respectivamente, nas cidades de Alagoinhas, Serrinha, Senhor do Bonfim e Juazeiro.

Palavras-chave: Circo. Teatro. Cirque Olympique. Ferrovias. Bahia-Brasil. Melodrama.
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RESUME

Cette these porte sur la circulation de la théatralité du cirque, de la France aux régions
intérieures du Brésil, en prenant comme référence la configuration du spectacle de cirque
moderne et la présence du théatre dans le Cirque Olympique de 1807 a 1836. Le théatre y est
considéré comme un des éléments de la pluralité du cirque qui arriva au Brésil au XIXe siécle.
Pour comprendre la circulation de cette dramaturgie, 1’étude se porte sur le systeme de
transports du pays, en se focalisant sur les chemins de fer, afin de mesurer I’impact culturel du
Bahia and Sdo Francisco Railway et du Chemin de Fer Sdo Francisco dans les régions
intérieures de I’Etat de Bahia, pendant la premiére moitié du XXe siécle. Ce qui permet de
réaliser une analyse de la vie culturelle de ce « réseau de villes » bénéficiaires des chemins de
fer, en particulier les villes de Alagoinhas, Serrinha, Senhor do Bonfim et Juazeiro. A titre
d’exemple de cette circulation, 1’étude se concentre sur le mélodrame francais Les deux
sergents, de D’Aubigny, présenté pour la premiére fois au public au Théatre de la Porte
Saint-Martin en 1823. Traduit en portugais, il fut représenté par des cirques et des
compagnies théétrales, dans différentes villes du Brésil, dont celles étudiées ici, et illustre un
vrai triomphe de la dramaturgie mélodramatique frangaise au Brésil, pendant plus d’un siecle.
Cette contribution a I’Histoire des Arts du Spectacle s’est appuyée sur une recherche
bibliographique d’oeuvres brésiliennes et francaises portant sur les relations entre le cirque et
le théatre au cours des trois derniers siécles, ainsi que sur un travail d’archives dans les Fonds
Léon Chancerel de la Société d’Histoire du Thédtre, a la Bibliotheque de |'Arsenal liée a la
BnF-Bibliothéque nationale de France, et sur le site Gallica-Bibliothéque nationale de
France, a Paris, ainsi que dans les archives de Fundacdo Iraci Gama — FIGAM, du Museu
Pr6-memoria de Serrinha, du Memorial Senhor do Bonfim, et de 1’Acervo Maria Franca
Pires, situés respectivement dans les villes de Alagoinhas, Serrinha, Senhor do Bonfim et
Juazeiro (Bahia, Brésil).

Mots-clé: Cirque. Théatre. Cirque Olympique. Chemins de fer. Bahia-Brésil. Mélodrame.
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ABSTRACT

This paper discusses the transit of the circus-theatricality from France to the interior of
Brazil with reference to the configuration of the modern circus show and the presence of the
theatre at the Cirque Olympique between the years 1807 and 1836. The theatre is therefore
treated as an element of the plurality of the circus that came to Brazil in the nineteenth
century. To understanding this circulation it is necessary to analyse the transport system in
the country, focusing on the railroads, to point out the cultural impacts of the Bahia and San
Francisco Railway and the Railway San Francisco on the interior of Bahia in the first half
of the twentieth century and an analysis of the cultural life in the "network of cities” in
Bahia, benefited by the railroads, especially the cities Alagoinhas, Serrinha, Senhor do
Bonfim and Juazeiro. As an example of this movement, we discuss the French melodrama
Les deux sergents from D'Aubigny, whose debut performance took place at the Théatre de
la Porte Saint-Martin in 1823. Translated into Portuguese, the piece was performed by
circuses and theatre companies in several Brazilian cities, including those encompassed by
this study, featuring a triumph of French melodramatic dramaturgy in Brazil over the course
of more than a century. Referring to research in the History of Spectacle-Arts, the work is
the result of a literature research in Brazilian and French works on relations between circus
and theatre in the eighteenth, nineteenth and twentieth centuries as well as a documentary
analysis of sources found in Fonds Léon Chancerel of the Société d’Histoire du Thédtre, in
the Bibliotheque d’Arsenal linked to BnF-Bibliothéque nationale de France, on the site
Gallica-Bibliothéque nationale de France in Paris, and in the archives of Fundagdo Iraci
Gama — FIGAM, the Museu Pro-memoria de Serrinha, the Memorial Senhor do Bonfim,
and the Acervo Maria Franca Pires, located in the cities Alagoinhas, Serrinha, Senhor do
Bonfim and Juazeiro.

Keywords: Circus. Theatre. Cirque Olympique. Railways. Bahia-Brazil. Melodrama.
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INTRODUCAO

SUJEITO

Esta tese® trata do transito da teatralidade circense da Franca ao Brasil e como esta
chegou ao interior do pais através das estradas de ferro. O trabalho segue trés
perspectivas: a primeira busca a genealogia do espetaculo circense-teatral; a segunda
investiga a contribuicdo das ferrovias no transporte desta teatralidade e a terceira seus
impactos na cultura das cidades do interior da Bahia. Para tal, foi escolhida a Estrada de
Ferro Sao Francisco e as principais cidades entrecortadas por ela: Alagoinhas, Serrinha,
Senhor do Bonfim e Juazeiro. O resultado é o levantamento de aspectos histdricos e
culturais dos circos e das companhias teatrais itinerantes que se apresentaram nestas
cidades na primeira metade do século XX, bem como alguns apontamentos sobre artistas e
grupos dessas localidades, pois “Na medida em que se considere o teatro cCOmMoO uma
pratica temporal, portanto um campo privilegiado dos estudos histéricos, os métodos de
pesquisa devem ser formulados e estruturados em sintonia com a dindmica especifica da
historia” (BRANDAO, 2006, p. 116) °. Embora seus conceitos ndo sejam aprofundados
neste trabalho, sua concepcdo funciona como uma espécie de lastro de todo processo desta
pesquisa por entendermos a Histéria como uma ciéncia onde a compreensao do percurso
do homem no tempo define sua relagdo como o presente e alicerca suas perspectivas de
futuro. Apontamos, entretanto que, ndo sendo historiador, apenas usamos alguns de seus
instrumentos, também em dialogo com outras ciéncias, em busca das especificidades

proprias das pesquisas no campo das Artes Cénicas.

! As normas técnicas para a redacdo desta tese obedeceram, em grande parte, a0 Manual do estilo académico
indicado pela UFBA. Cf.: LUBISCO, N. M. L.; VIEIRA, S. C. Manual do estilo académico: trabalhos de
concluséo de curso, dissertacOes e teses. 5 ed. rev. e ampl. Salvador: EDUFBA, 2013.

2 Cf. também: GIANELLA, M. de L. R. Observagdes sobre a prética historiogréfica nas artes do espetaculo. In:
CARREIRA, A. et al (Org.). Metodologias da pesquisa em artes cénicas. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2006, p.
32-62. (Memoria ABRACE n. 9). A Histéria Cultural, que tem Roger Chartier como um dos seus expoentes, é
uma das perspectivas acionadas para os recentes estudos sobre a histéria do circo e do teatro no Brasil. Para
acionar uma discussdo ampla sobre esta perspectiva historiografica cf. MATTOSO, K. M. de Q.; SANTOS, I.
M. -F. dos; ROLLAND, D. (Org.). Matériaux pour une Histoire Culturelle du Brésil: objets, voix et
mémoires. Paris: L'Harmattan, 1999.
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Natural de Senhor do Bonfim, municipio ao norte da Bahia, tive uma trajetdria
pessoal e familiar que abriu caminhos para a relacdo com este tema. Durante alguns anos
da minha infancia o0 meu umbigo e os umbigos dos meus irmaos estiveram guardados
envoltos em plasticos barulhentos num guarda roupa que ficava no quarto dos nossos pais.
Quando entendi que minha mée procurava um lugar para enterréa-los sugeri que o fizesse
na porta de um auditorio, pois era a referéncia mais préxima de teatro que eu possuia.
Desejava o0 auditorio como a casa do meu umbigo, 0 meu abrigo da vida terrena. N&o
consigo lembrar o pedido dos mais jovens, mas era desejo do meu irmdo mais velho que o
seu umbigo fosse enterrado num campo de futebol; seu pedido foi aceito, mas 0 meu nao:
meu umbigo foi enterrado na frente de um curral, segundo a crenga sertaneja, para que eu
fosse fazendeiro. Ainda assim o contexto familiar me aproximou do que mais tarde seriam
os temas do meu doutorado, a ligacdo com o teatro do circo e as ferrovias. Meu pai era
serralheiro e meus avos ferroviarios que trabalhavam na estacdo de Senhor do Bonfim. O
avo paterno era guarda-freio® e o materno estafeta, além de ser autor e diretor de
melodramas circenses ensaiados e apresentados no quintal da sua casa e mais tarde nos
teatros da cidade®. A infancia na periferia do Bom-fim foi dividida entre as brincadeiras de
circo e teatro no quintal de casa®, as atividades escolares e o barulho da oficina de
serralheria do meu pai, onde tive a iniciagdo ao mundo do trabalho cortando,
desempenando, soldando, lixando e pintando o ferro da revolucdo industrial, sem saber
que no futuro esses quatro campos de experiéncias — estudo, circo, teatro e estradas de
ferro — convergiriam para uma tese de doutorado.

Najmanovich (2001) questiona o termo p6s-moderno e observa que do Renascimento
aos dias atuais o discurso da modernidade traz enunciados que parecem vir de um sujeito
abstrato e universal. Em funcdo disso problematiza a estrutura da concep¢do moderna do
mundo sobre o sujeito, 0 conhecimento, e a producdo de sentido. O seu ponto de partida é a
especificacdo do lugar de onde se fala. Esta episteméloga argentina aponta para a construgédo
de um novo espaco cognitivo onde corpo/mente, sujeito/objeto e matéria/energia sejam
entendidos como pares correlacionados e ndo oposi¢do de termos independentes. O sujeito

complexo traz alma/corpo, razdo/emocao, subjetividade/objetividade, como partes do mesmo.

® Ferroviario responsavel pela atencdo e ativacéo do freio dos trens.

* Cf.: CARVALHO DA SILVA, R. Os dramas de José Carvalho: ecos do melodrama e do circo-teatro no
sertdo baiano. 2008. 305 f. Dissertacdo de Mestrado (Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas) -
Universidade Federal da Bahia (UFBA), Salvador, 2008.

® Para tal, estendiamos lenc6is inspirados no Brasileirdo Circo, companhia de pequeno porte instalada num
terreno baldio em frente a nossa casa. Adolescente, tornei-me o palhaco Alegrete, depois Regional, e exerci
esta atividade dos 16 aos 26 anos, quando deixei Senhor do Bonfim para estudar Teatro em Salvador.
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No primeiro semestre de 2005, ano de conclus&o da graduacdo em Teatro®, matriculei-
me na disciplina Teatro Brasileiro’ e fiquei bastante instigado com a ementa e os textos
referéncias para as aulas ministradas pela Prof. Dra. Angela de Castro Reis, recém-chegada do
Rio de Janeiro, que seria, um ano mais tarde, com o meu ingresso no mestrado, a orientadora
da minha pesquisa. Lembro-me que ouvi, emocionado, a leitura feita em sala pela professora,
de um depoimento de Nelson Rodrigues sobre a estreia de Vestido de Noiva; ndo hesitei e fiz
um bilhetinho comentando o quanto aquelas aulas, e aquele texto especialmente, tocavam em
mim. De todos os assuntos vistos nas disciplinas do curso, aqueles referentes ao teatro
brasileiro me interessaram de uma forma especial. Mas s6 na conclusdo da disciplina, quando
fizemos um seminario sobre a historia do teatro na Bahia, foram definidos os contornos para o
prosseguimento da minha vida académica que resultariam na realizacdo de um doutorado.
Perguntei se poderia apresentar um seminario sobre o teatro feito pelo meu avd, em Senhor do
Bonfim, em meados do século XX; a resposta foi positiva e o trabalho apresentado, em
parceria com a colega Yara Perez. Na preparacdo do seminario, quando apresentei fotos e
comentei o repertorio do grupo, Angela indicou um texto da autoria de Paulo Merisio que
abriria as portas para uma extensa pesquisa bibliografica sobre o melodrama e o circo-teatro.
Concluido e apresentado o trabalho, ela orientou-me a entregar um anteprojeto de pesquisa
como resultado do seminéario, a fim de que eu pudesse concorrer a uma vaga como aluno
especial em disciplinas do PPgAC, ja com vistas ao ingresso como aluno regular na selecédo
de mestrado seguinte.

O interesse pelo trabalho de José Carvalho tornou-se pesquisa de Mestrado no
Programa de Pds-graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia em 2006,
na linha de pesquisa Critica, Dramaturgia e Histdria. Defendido em 26 de abril de 2008, o
trabalho foi aprovado com distincdo pela banca composta pelos professores Doutores Angela
de Castro Reis (orientadora, PPQAC/UFBA), Daniel Marques da Silva (convidado interno,
PPgAC/UFBA) e Paulo Ricardo Merisio (convidado externo, UFU). Nesse percurso passei a
integrar o0 GT Teatro Brasileiro da Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pds-graduacdo em
Artes Cénicas — ABRACE e o Grupo de Pesquisa Tradi¢do e Contemporaneidade no Teatro

Brasileiro, coordenado pela Prof. Dra. Angela de Castro Reis.

® Nesta época eu ja era formado em Pedagogia pela UNEB (1995-1999) e especialista em Arte-Educacao pela
Pontificia Universidade Catdlica de Minas Gerais — PUC/MG, dedicando-me durante muitos anos a Arte-
Educacdo como campo epistemolégico do Ensino das Artes. Cf.. CARVALHO DA SILVA, R. (Org.).
Arte/Educacéo: Sugestdes para o ensino do componente curricular Arte. Pintadas: RHELUZ, 2012.

” Onde, tomando-se a perspectiva regional, eram apontadas as assimetrias na nossa historiografia do espetaculo e
o lugar secundario do teatro ligeiro, notadamente aquele feito no circo bem como o melodrama e a revista.
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Dois anos ap6s a conclusdo do mestrado dei encaminhamento ao proposito de
continuar a pesquisa sobre circo-teatro, participando da sele¢do de doutorado do PPgAC;
aprovado, iniciei as aulas em 2010. O projeto, intitulado O circo-teatro nos trilhos do trem —
O caso da Estrada de Ferro Sdo Francisco (1900-1950), em desenvolvimento como projeto
de pesquisa na UNEB, onde exerco atividades docentes desde 2002, sofreu mudancas apos as
disciplinas e atividades do doutorado, passando a chamar-se “Alma repleta de chdo” - Circo
e teatro no interior da Bahia nos séculos XIX e XX.

Em 2011, o projeto desenvolvido na linha de pesquisa IV - Dramaturgia, Historia e
Recepcao — do Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas, sob a orientacdo da Prof. Dra.
Angela de Castro Reis, passou a ter coorientagdo da Prof. Dra. Idelette Muzart-Fonseca dos
Santos, atraveés de um acordo de cotutela assinado pela Universidade Federal da Bahia e a
I’Université Paris Ouest Nanterre La Défense, ficando alocado também no CRILUS - Centre
de recherches interdisciplinaires sur le monde lusophone, coordenado pela Prof. Dra. Idelette
Muzart-Fonseca dos Santos e ligado & Ecole Doctorale Lettres, Langues, Spectacles.

TRAJETO

Assim que cheguei a Paris, em setembro de 2012, matriculei-me na Ecole de Cirque
de Nanterre Les Noctambules® com o intuito de me aproximar do circuito circense de Paris e
Tle-de-France e construir contatos que me dessem pistas para a pesquisa em arquivos e
bibliotecas da Franca®. Embora as limitacdes fisicas tenham me afastado da escola, percebi
gue havia outras estratégias para alcancar esses objetivos. Comecei entdo a frequentar os

espetaculos de circo de Paris, inicialmente os tradicionais, com o cuidado de comprar todos 0s

® Durante todo ano universitario 2012-2013, em busca do aperfeicoamento da lingua francesa também participei
como ator do grupo Ca e L4 - Compagnie de théatre bilingue francais — portugais dirigido pela professora Dra.
Graga dos Santos, integrando as atividades do Parfums de Lisbonne VI - Festival d'urbanités croisées entre
Lisbonne et Paris (24 de maio a 28 junho 2012) com os espetaculos Tours et détours au quartier de [’Horloge
(02 de junho de 2012) a partir de O pranto de Maria Parda de Gil Vicente, no Lapeyronie-Torréfacteur et
Leroy Merlin; Poésie et littérature en bilingue: voix chantées et parlées (28 de junho de 2012) a partir de
poesias de Maria Teresa Horta e Maria Vitalina Leal de Matos, na Casa Fernando Pessoa, em Lishoa. Além do
espetadculo Mystérieux Consulat - Expérimenter 1'inédit / des aventures uniques (04 de fevereiro de 2012)
dentro da programagdo do Festival Paris Face Cachée no Consulado Geral de Portugal em Paris.

% Em Portugal, nos dias 30 de junho e 02 de julho de 2012, fiz um levantando das obras de pesquisadores daquele
pais sobre o universo do circo, no centro de documentacdo da Escola de Circo Chapitd, onde foram
identificadas, entre outras, as importantes obras de Tavares (1978), Afonso (2002) e Reis (2004).
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materiais impressos disponiveis dessas companhias, como cartazes, programas e livros™® de
memorias. Um dos objetivos desta pesquisa de observacdo foi identificar elementos
tradicionais do circo europeu que chegou ao Brasil, especialmente no que diz respeito a
teatralidade. Nesse periodo também me dediquei a uma pesquisa na internet que resultou na
compra dos titulos da bibliografia francesa que compdem as referéncias da tese. As idas aos
espetaculos e seminarios nos primeiros meses contribuiram em alguma medida para minha
desenvoltura no idioma, mas também para a compreensdo das tendéncias do circo francés,
bem como a observacdo das permanéncias de elementos tradicionais nos espetaculos
contemporaneos. Além disso, as idas aos arquivos e bibliotecas, como também aos
espetaculos e festivais, criaram uma ambiéncia criativa para a tese a partir da imersdo no
universo circense na busca pela identificacdo dos elementos da sua teatralidade. Questdes,
articulacbes com leituras anteriores e ideias nasceram no cenario da fruicdo dos espetaculos,
que contribuiram como forma eficaz de inspiragéo.

Depois deste percurso de aproximacdo e apropriacdo passei a segunda etapa da
pesquisa, o trabalho em arquivo, realizado na Société d’Histoire du Thédtre. Para a
compreensdo das relacdes entre circo e teatro no circo moderno escolhemos o periodo
compreendido entre 1807 e 1836, para falarmos sobre diversas pecas montadas no
Cirque Olympique e cuja descri¢do e andlise foram feitas a partir de 22 documentos de
quatro tipos'® publicados em Paris na primeira metade do século XIX: nove edicdes do
Mémorial Dramatique, ou Almanach Théatral, de 1807-1813, 1818, 1819'%; uma edicdo
do Almanach des Spectacles de Paris, de 1815; onze edicdes do Almanach des
Spectacles, de 1822-1835%; e uma edicdo, em dois tomos, da revista Le monde

9Segundo Goudard (2007, p. 69) a bibliografia circense francesa se ampliou depois de 2001 quando foi
organizado, pelos Ministérios da Cultura e da Comunicagdo da Franga, o Ano das Artes do Circo.

! Este periodo foi definido considerando-se o inicio das atividades do Cirque Olympique (1807) e a mudanca de
direcdo da companhia para as mdos do empresario Dejean, ocorrida um pouco antes da morte de Antonio
Franconi (1836), patriarca da familia que criou este circo. O periodo coincide momento em que o espetaculo
circense no sentido moderno do termo ja estava bem configurado, a partir das criagdes de Astley, Hughes e
outros ingleses e, especialmente, pelo trabalho desenvolvido pela familia Franconi na Franga.

12 |_evantados em arquivos fisicos e digitais da Franca.

13 Com excecdo do Mémorial Dramatique, ou Almanach Théatral do ano 1813, localizado na Bibliothéque d’Arsenal
ligada & BnF-Bibliothéque nationale de France, todos foram encontrados no fundo Léon Chancerel do centro de
documentacdo da Société d’Histoire du Thédtre, sediado na Rua Richelieu nimero 58, Paris, Franca.

¥Também localizado no fundo Léon Chancerel do centro de documentacéo da Société d’Histoire du Théatre. A
edicdo de 1815 foi a retomada deste almanaque que havia sido publicado entre os anos de 1751 e 1801
(ALMANACH..., 1815).

5Este documento foi publicado em Paris entre os anos de 1822 e 1837. As edi¢des de 1822 a 1824 foram obtidas
na biblioteca digital Gallica da BnF-Bibliothéque nationale de France, no endereco gallica.bnf.fr, cuja fonte
esta devidamente citada nas referéncias deste trabalho; as edi¢fes de 1825-1834 foram conseguidas no fundo
Léon Chancerel do centro de documentacéo da Société d 'Histoire du Thédtre; e a edicdo de 1835, encontrado
no formato e-book do Google.
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dramatique, revue des spectacles anciens et modernes, de 1835 Embora tenha me
dedicado basicamente a analise desses documentos para a feitura da tese, também foram
levantados livros raros, revistas, jornais, cartazes e programas de espetaculos circenses
presentes no Fundo Léon Chancerel da Société d’histoire du thédtre e que servirdo para
futuras pesquisas.

Para tratarmos do circo no interior da Bahia foram analisadas 35 edic¢des de jornais
publicados entre 1905 e 1953 nas cidades de Alagoinhas, Serrinha e Senhor do Bonfim,
sendo 17 edicdes de O Serrinhense e 06 edicBes do Jornal de Serrinha, encontrados no
Museu Pré-memdria de Serrinha; 06 edi¢bes do Correio do Bomfim e 01 edi¢do de O
Cirio encontrados no Memorial Senhor do Bonfim; e 05 edi¢Ges do Correio de Alagoinhas
localizadas na Fundacao Iraci Gama - FIGAM. Some-se a esta documentacdo um caderno
de anotacdes da memorialista Maria Franca Pires, da cidade de Juazeiro, localizado no
Acervo Maria Franca Pires do Departamento de Ciéncias Humanas de Juazeiro, Campus
I11 da Universidade do Estado da Bahia - UNEB. Com excecdo dos periddicos produzidos
em Senhor do Bonfim, levantados durante a pesquisa de mestrado entre os anos de 2006 e
2008, todos os outros foram recolhidos no ano de 2008 durante a execu¢do da primeira
etapa do projeto de pesquisa, O circo-teatro nos trilhos do trem — O caso da Estrada de
Ferro S&o Francisco (1900-1950)", ja citado acima. Com base nesta documentacéo foi
feito um levantamento das companhias de circo e de teatro que passaram por essas cidades
na primeira metade do século XX; identificacdo do periodo que as mesmas ficavam na
regido; caracterizacdo dos seus repertdrios e matrizes estéticas; e, sempre que possivel,
mencao aos nomes de artistas, secretarios e proprietarios das companbhias.

Os periodos adotados tanto para a analise do repertorio do Cirque Olympique quanto
da circulacdo das companhias de circo e teatro no interior da Bahia ndo sdo considerados
como inflexiveis porque, do ponto de vista artistico-cultural, alguns elementos inscritos em
outros periodos podem estar proximos desta ambiéncia criativa na perspectiva da
configuracdo dos espetaculos, das formas de trabalho e dos modos de interpretacao.

Esta pesquisa foi desenvolvida em sistema de cotutela entre o Programa de Pos-
graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, alocada na linha de
pesquisa 1V, Dramaturgia, Historia e Recepcdo, bem como na Ecole Doctorale Lettres,

Langues, Spectacles da Université Paris Ouest Nanterre La Défense, na Equipe d’accueil

Também obtidas na biblioteca digital Gallica da BnF-Bibliothéque nationale de France. Este documento foi
publicado em Paris entre os anos de 1835 e 1841.

Yprojeto de Dedicacio Exclusiva a Universidade do Estado da Bahia, cujo monitor de pesquisa era o estudante
de Pedagogia Cleo José Lima Guimaraes.
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Etudes romanes™ da qual faz parte integrante 0 CRILUS - Centre de recherches
interdisciplinaires sur le monde lusophone.

Além da bibliografia can6nica sobre circo no Brasil optei por trabalhar com todos
0s pesquisadores que publicaram na revista Sala Preta, nimero 6, do Programa de P0s-
graduacdo em Artes Cénicas da Escola de Comunicacgédo e Artes da USP, dedicada ao circo
em sua relacdo com o teatro; e a revista Repertorio Teatro e Danca, do PPgAC - UFBA,
cuja edicdo numero 13 também fora dedicada ao circo®, por entender que sdo as
publicacdes que reinem os trabalhos mais recentes dos principais pesquisadores do género
no pais (a primeira, organizada por Méario Bolognesi e a segunda, por Eliene Benicio, duas
referéncias indispensaveis das pesquisas sobre a area no Brasil). Embora essas
publicacdes demonstrem o crescimento das pesquisas na area nos ultimos anos, o
Nordeste ainda estd pouco representado, um cendrio que ensaia mudangas com as
pesquisas de Alda Souza (2012a) (2012b) (2014), Paulisangela Souza (2013), Demian
Reis (2010), Melo (2008), Oliveira (2012), Macedo (2008), Diniz (2013), etc.?

A pesquisa foi alicercada no levantamento, processamento, descri¢do e analise de
fontes primarias, em especial periddicos, produzidas na primeira metade do século XI1X
em Paris e na primeira metade do século XX nas cidades de Alagoinhas, Serrinha, Senhor
do Bonfim e Juazeiro, interior da Bahia, compreendendo-se que ndo ha neutralidade
nesses documentos, desde a sua producdo até seu arquivamento e selecdo para analise. E
importante que se leia este trabalho com a consciéncia de que os dados oferecidos pelos
periédicos ndo podem ser tomado como relato fiel daquela realidade, mas como
importantes indicativos de fatos artisticos ocorridos nos periodos aos quais se referem. A
apreciacdo critica deste material se deu concomitantemente a articulacdo de aspectos
historico-culturais do circo e do teatro e, embora o trabalho ndo tenha identificado
somente companhias que ficavam circunscritas ao estado da Bahia ou a regido Nordeste,
mas também aquelas que circulavam em todo o territorio nacional, proporcionou uma

importante reflexdo acerca das artes cénicas no interior baiano.

18As citagBes em espanhol e francés foram mantidas no corpo do texto e traduzidas apenas em nota de rodapé em
respeito ao campo de estudos de linguas romanas, no qual a pesquisa se inseriu na Franca.

19 Na qual publiquei o artigo, Circo-teatro no semiarido baiano (1911-1942), citado neste trabalho.

20 Até recentemente as referéncias sobre circo na Bahia estavam circunscritas aos trabalhos de Aradjo (1979)
(1982). Na historia do teatro baiano destacam-se as obras de Boccanera Janior (1923) (2008), Ruy (1959),
Franco (1994), Bido (2005) (2009b), Ledo (2006) (2009) e Santana (2009).
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OBJETO

Inicialmente, € preciso novamente lembrar que circo e artes circenses sao conceitos e
tém idades diferentes. O segundo passo é informar que, embora fagamos um breve apanhado
do circo antigo, é do circo moderno que trata esta tese. As artes circenses nascem com o
préprio homem e sua necessidade de extrapolar limites e investigar suas potencialidades
corporais, como mostram o0s registros de pinturas rupestres em algumas partes do mundo. O
conceito de circo é construido em torno de um espetaculo comercial configurado na segunda
metade do século XVIII que evoluiu de exibicBes equestres a inclusdo de diversas
apresentacdes artisticas, dentre as quais o teatro se coloca de forma particular durante mais de
meio século.

Esta variedade incluiu, ao longo da histéria do circo moderno, cavalos, animais
amestrados diversos, animais ferozes; numeros de habilidades fisicas variadas como
acrobacia, antipodismo, contorcionismo, malabarismo, ilusionismo, equilibrismo, pernas-de-
pau, magia; faquires, lutadores, ventriloquos, fenbmenos humanos, engolidores e cuspidores
de fogo; palhacos; musica; danca; teatro; cinema; etc. Alguns se dedicaram mais a esta ou
aquela especificidade do espetaculo, mas todos em torno do agrupamento espetacular
denominado circo, definido por Bolognesi (2010) como o espetaculo da “maioridade humana”

gue se manifesta em duas frentes:

[...] Ela se expressava de forma direta na exposicdo espetacular da
dominagdo do homem sobre outras espécies animais e sobre 0s seus proprios
limites naturais. O outro lado dessa equagdo, que possibilitou o
reconhecimento do espetaculo circense como algo proprio da época
moderna, deu-se com a imediata adocdo do modelo comercial de
organizacdo da cultura, que fugia do mecenato e do protecionismo
aristocraticos. (BOLOGNESI, 2010, p. 13)

Para Goudard (2007, p. 19) o termo ja designou um local de apresentacéo, a trupe que
realizava o espetaculo, a empresa que o propunha e ainda um género artistico. Atualmente o mais
indicado seria a expressao artes do circo, ou artes circenses, para designar uma diversidade de
especializacbes que podem ser demonstradas em teatros, cinema, televisdo, music-hall, ruas,
pracas publicas e inclusive no circo — na tenda, no chapiteau. Entre as disciplinas e artes que

compuseram e continuam contribuindo com o espetaculo circense esta a arte dramatica.
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Até recentemente havia na producdo académica brasileira uma compreensao muito
particular do chamado circo-teatro®*, quase o destacando como categoria independente do
circo moderno. Neste contexto, uma das grandes contribuicdes académicas apresenta por
Marques da Silva (2010, p. 131) é reconhecer que “Durante certo tempo a criagdo desta forma

hibrida de espetaculo foi atribuida exclusivamente a Benjamim de Oliveira®”

, embora esta
resulte da préatica de empregar paulatinamente varios géneros teatrais no espetaculo circense
desde a sua configuracdo moderna. Circo e teatro caminham juntos ha centenas de anos,
embora seja na virada do século XVIII para o XIX que essa parceria tenha tomado contornos
mais precisos. Marques da Silva (2010, p. 131), retomando seus estudos anteriores (2004) e
em didlogo com Erminia Silva (2007), diz que para compreensdo do evento circo-teatro faz-
se necessario prestar atencéo a amplitude do termo teatralidade? circense, ao caracteriza-la de

forma objetiva:

Em primeiro lugar é necessario salientar que a teatralidade circense
refere-se ndo somente ao que se convencionou chamar de circo-teatro — pratica
artistica hibrida composta por melodramas, comédias, magicas, revistas e
pantomimas executadas como segunda parte da fungéo circense — mas, também
e talvez primordialmente, aos variados ndmeros ligados a arte circense
tradicional, como as entradas e reprises de pthago“, funambulismo,
equilibrismo, acrobacia, malabarismo, trapézio, contorcionismo.

Para designar o espetaculo circense dos nossos dias, Goudard (2007, p. 20), define-o
como “[...] I'ensemble ou co-existent aujourd’hui les formes de cirque traditionnel, nouveau

et contemporain.”® Mesmo considerando o chamado circo-teatro como uma das formas de

2! Embora 0s novos pesquisadores brasileiros das relagdes entre essas duas &reas apontem o circo-teatro como
um espetéculo circense onde hé, sob diversas formas, a presenca do teatro, ainda é corrente no Brasil a ideia de
circo-teatro como um espetéaculo hibrido, porém polarizado, dividido em duas partes, onde estdo concentradas
na primeira parte aquelas que sdo consideradas as variedades circenses — malabarismo, funambulismo,
contorcionismo, acrobacias, etc. — e na segunda, uma peca de teatro propriamente dita.

22 Artista circense de grande importancia para o circo brasileiro, cuja histéria sera brevemente apresentada no
capitulo 2.

2 0O termo teatralidade circense seré utilizado neste trabalho a partir da conceituacéo apresenta por Erminia
Silva (2006) (2007) (2010) e Marques da Silva (2004) (2006) (2010), apresentada logo a seguir. No entanto,
diante da abrangéncia do espectro do conceito, tomaremos apenas as representacfes dos diferentes géneros
teatrais, pautados ou ndo na fala. Esta observacdo é fundamental devido & conceituacdo especifica do termo
teatralidade feita pela etnocenologia, que embora tenha pontos de encontro com esta caracterizacdo, no
entanto, ndo intervém formalmente neste trabalho. Para saber mais sobre a etnocenologia cf. PRADIER, J.-M.
Etnocenologia. In: BIAO, A. J. de C; GREINER, C. (Orgs.). Etnocenologia: textos selecionados. S&o Paulo:
Annablume, 1999, p. 23-30 e BIAO, A. J. de C. Etnocenologia e a cena baiana: textos reunidos. Salvador:
P&A Grafica e Editora, 2009a.

24 Para Bolognesi (2003, p. 141) as cenas curtas realizadas por palhagos no universo circense sio, “[...] de um
lado, as reprises que tém o circo e seu repertério como objeto cOmico; de outro, as entradas cuja tematica
extrapolam o universo da lona”.

% «[..] o conjunto onde coexistem hoje as formas de circo tradicional, novo e contemporaneo”. Essa e outras
traducdes foram feitas por Margarete dos Santos e revisadas pelo autor.
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fazer o circo atual, pode-se considerar que, no caso da auséncia total das disciplinas circenses,
0 nome mais apropriado seria teatro ambulante ou a adogdo que muitos artistas fizeram do
termo Teatro de Pavilhdo, bem proximo na arquitetura e repertério dos teatros forains
franceses. Num estudo mais recente, Erminia Silva traz um conceito de teatralidade circense

mais abrangente:

Aqui, o conceito de teatralidade circense engloba as mais variadas
formas de expressdo artistica constituintes do espetaculo do circo. Qualquer
apresentacdo, seja acrobatica, entrada ou reprise de palhaco, representacdo
teatral, entre outras, € expressdo e constitui a teatralidade circense, pois é
composta pelo ato de conjugar controle de um instrumento, gestos,
coreografia, comunicacdo ndo verbal (facial e corporal) com o publico,
roupa, maquiagem, masica, iluminagéo, cenografia e relagdo com as outras
representacdes no espetaculo. (SILVA, 2007, p. 19-20)

Sabe-se que ha uma teatralizacdo de muitos dos numeros circenses, mesmo aqueles
gue envolvem perigo como 0s nimeros aéreos e a doma de animais ferozes, ao menos antes e
depois dos momentos mais delicados de sua realizagdo. Sobre esses ultimos, Etaix (1977, p.
127) afirma que o perigo real é acrescentado pela mise-en-scéne. Mas ¢é a “representacdo
teatral” apontada acima que investigaremos, procurando acionar sua histéria e
desenvolvimento no circo moderno.

O circo, como toda arte, tem uma historia. Neste caso trata-se da histéria desta gens du
voyage, artistas ambulantes também chamados de banquistes, cidaddos do mundo. Entre eles
estdo alguns ciganos que na distancia dos seus percursos criaram circos familiares ou
efetuaram apresentacGes com ursos, macacos e dancas (SILVA, 2002, p. 19-21). Embora haja
muitas publicagdes sobre histéria do circo, a grande tarefa do pesquisador consiste em
diferenciar os fatos das lendas para ndo repetir erros e falsas ideias, o que poderia ser evitado
se 0s novos estudiosos da area privilegiassem obras construidas a partir de trabalhos
realizados em arquivos (GOUDARD, 2007, p. 69).

Em suma, chamamos a atengdo para nossa linha de pensamento em duas dire¢Oes
principais: na primeira reforgando a tese de que o circo-teatro ndo € uma novidade do século XX
(BOLOGNESI, 2010) (SILVA, 2007) (MARQUES, 2004) muito menos uma invencao brasileira
(CARREIRA, 2006) (BOLOGNESI, 2006); e, na segunda, sugerindo a nomenclatura circo como
suficiente para abarcar a diversidade circense que inclui o teatro, 0 que torna o termo circo-teatro
uma redundéncia. Neste caso em especial, ndo se trata de uma impostura académica, mas uma
provocacdo para que reflitamos juntos sobre a pertinéncia do termo mesmo diante dos ultimos

estudos sobre o circo que revelam o convivio das duas linguagens desde a origem do espetaculo
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circense moderno. N&o se trata aqui de reduzir a importancia do teatro na histéria do circo, mas
simplesmente de compreendé-lo como um dos elementos da sua pluralidade, portanto, cabendo na

mesma nomenclatura onde cabe a musica, a danca, etc.

ESTRUTURA

A tese € dividia em duas partes: a primeira trata do transito da teatralidade circense
entre a Europa e o Brasil, tomando o caso do Cirque Olympique como modelar para a
discussdo sobre a presenca do teatro no circo na primeira década do seculo XIX e
apresentando um panorama do circo no Brasil, da chegada das companhias assim
denominadas no século XIX até eventos do século XXI. Na segunda parte focalizamos as vias
de comunicagdo do estado da Bahia, notadamente as ferrovias e seus impactos culturais na
rede de cidades constituida com a implantacdo de suas estradas, que se transformaram em
portadoras da teatralidade circense francesa, especialmente a melodramatica.

O primeiro capitulo traz uma breve revisdo do circo antigo, apontando neste algumas
formas embrionarias do circo moderno, mas diferenciando-os principalmente pelos seus
fundamentos. Depois de caracterizar e discutir a variedade de espetaculos que contribuiriam
para a configuracdo do circo do século XVIII — feiras, forains, féte foraine, ménagerie,
exibicoes e palhagos — apontamos a importancia das figuras dos ingleses Hughes e Astley na
conformacdo do circo como espetaculo moderno comercial pautado na equitacdo e cuja
presenca do teatro e mesmo do palco ja era uma realidade. Em seguida tratamos da
importancia da arte teatral no Cirque Olympique, dos Franconi, familia de descendéncia
italiana habitante na Franga. Neste momento fazemos uma pequena digressao para tratarmos
do melodrama, uma das matrizes presentes na teatralidade circense desta empresa. Seguimos
apresentando alguns de seus parceiros e concluimos mergulhando na programacéo teatral do
Olympique entre os anos de 1807 e 1836. Para tal, além de acionarmos varios autores da
bibliografia francesa de artes do circo discorremos sobre os dados levantados a partir da
documentacdo arrolada na Franca.

O segundo capitulo traz o resultado de pesquisas, antigas e recentes, sobre a presenca
do teatro no circo brasileiro desde suas primeiras articulagbes e apresenta os artistas
Benjamim de Oliveira e Abelardo Pinto, o Piolin, como representantes desta teatralidade

sempre constante nos picadeiros do Brasil. Para acentuar a pluralidade do circo apontamos
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elementos dos didlogos artisticos existentes nesta forma de espetaculo, tomando o caso do
teatro e da musica, concluindo com algumas consideracGes sobre a arte teatral do circo
brasileiro da atualidade.

No terceiro capitulo tratamos do papel cultural das ferrovias no Brasil, retomando o
cenario do surgimento dos trens e das estradas de ferro como resposta as demandas da nova
sociedade urbano-industrial inglesa. Apontamos elementos do novo meio de transporte
também vistos como espetaculos da modernidade que transformam as nogdes de tempo e
espaco. Nesta perspectiva ensaiamos relacionar o advento dos trens com o desenvolvimento e
a circulacéo do circo e do teatro. Para tal tomamos os casos da Bahia And San Francisco
Railway e Estrada de Ferro Sdo Francisco, construidas para ligar o porto maritimo de
Salvador ao porto do rio Sdo Francisco, no semiarido baiano, demonstrando que as distancias
deixam de ser tdo significativas diante do aperfeicoamento dos caminhos. De todo modo nédo
se trata de uma abordagem tradicional do papel dos meios de transporte no desenvolvimento
de uma regido, mas de um olhar que busca compreender a potencialidade de circulacdo das
companhias de circo e teatro com seus repertorios.

O quarto capitulo discute a movimentacdo cultural nas cidades entrecortadas pela
Estrada de Ferro Sdo Francisco durante a primeira metade do século XX. As cidades de
Alagoinhas, Serrinha, Senhor do Bonfim e Juazeiro foram divididas neste capitulo apenas
para fins didaticos, mas ainda assim, como se podera notar, as informacdes se interpenetram,
pois mais que as especificidades de cada uma delas, € importante pensarmos no conjunto que
integravam, as possibilidades e condi¢des de producdo e recepcao de espetaculos de circo e
teatro trancados nesta rede de cidades. Esta caracterizacdo foi possivel a partir da analise e
interpretacdo de periodicos e outros documentos produzidos nesta regido no periodo estudado,
pondo em xeque a ideia de atraso na vida cultural no sertio do Brasil®.

No quinto e ultimo capitulo fazemos a analise comparativa do melodrama francés Les
deux sergents, escrito por D’Aubigny em 1823 ¢ sua versdo em lingua portuguesa Os dois
sargentos, a partir de uma edicdo de 1938. Baseado nos textos das duas pegas e numa
exaustiva pesquisa na internet para localizar seus pontos de circulacdo pelo pais afora,
caracterizamos 0 enredo da peca e suas representacdes mais emblematicas no pais.
Consideramos a permanéncia desta peca como o triunfo do género melodramatico e exemplo
de circulacdo da teatralidade circense da Franca ao interior do Brasil, cujas repercussoes ainda

ecoam nos palcos e picadeiros espalhados na vasta geografia do nosso territério.

% Cf.: VASCONCELOQS, C. P. Ser-tdo Baiano: o lugar da sertanidade na configuracio da identidade baiana.
Salvador: EDUFBA, 2011.
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Nas conclusdes retomamos pontos debatidos nos cinco capitulos que apontam o teatro
como uma das linguagens da pluralidade circense desde a sua configuragdo moderna e posterior
chegada ao Brasil, bem como a potencializa¢do de sua circulagdo com a construcdo das estradas
de ferro construidas para ligar o litoral, de onde j& se chagava com certa facilidade atraveés da
navegacdo, ao interior do pais, que por sua vez recebeu os impactos culturais decorrentes do
desenvolvimento dos transportes, entre 0s quais esta 0 aumento da oferta dos espetaculos das
companhias de circo e de teatro e seus repertorios, muitas vezes similares.

Os Anexos®’ retinem dois elementos distintos. O primeiro traz trechos do livro Le
cirque Franconi: détails historiques sur cet établissement hippique et sur ses principaux
écuyers, de Frédéric Hillemacher, publicado em 1875, onde constam imagens de integrantes
da familia Franconi e uma lista contendo nomes de artistas, nimeros diversos e pecas teatrais
desta companhia. O segundo Anexo apresenta varias reproducdes fotograficas do Almanach
des Spectacles, Almanach des Spectacles de Paris e Mémorial Dramatique, ou Almanach
Théatral, onde constam informacGes sobre o Cirque Olympique e a legislacdo francesa para o

mundo dos espetaculos no periodo compreendido entre 1807 e 1836%.

Mesdemoiselles, Mesdames et Messieurs®, o espetaculo vai comegar!

A pequena introducéo aos Anexos 01 e 02, também em francés, atendem a uma demanda da coordenacéo da
Société d'Histoire du Théatre, interessada na selecdo e digitalizagdo das informacGes sobre circo nos
documentos encontrados em seus arquivos.

%8 Embora também constem algumas informag6es sobre representacdes do melodrama Les deux sergents no
Théatre de la Porte de Saint-Martin.

% Senhoritas, senhoras e senhores.
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1. CIRQUE OLYMPIQUE E A CONFIGURACAO DO ESPETACULO CIRCENSE
MODERNO

Ainsi donc, dés le début du cirque, chez Astley et Franconi,
la pantomime fit partie intégrante du spectacle de la piste®.
Thétard (1978, p. 71)

1.1. Por uma genealogia do espetaculo circense

Faremos uma caracterizacdo do circo francés do século XIX, tomando como referéncia
o0 caso do Cirque Olympique para apontar a similaridade, do ponto de vista do formato, entre
0 chamado circo-teatro brasileiro e o circo francés. O estudo do Cirque Olympique permite
entender o aspecto ja citado da teatralidade circense brasileira especialmente porque, embora
ndo tenha sido o primeiro circo moderno do mundo — este nasceu na Inglaterra do ultimo
quarto no século XVIII — foi organizado e desenvolvido por uma familia de origem italiana
que viveu na Franca, os Franconi, dentre 0s quais muitos nasceram em territdrio francés.
Trata-se provavelmente do primeiro grande circo de lingua latina, embora, como € natural a
esta arte, tenha agregado artistas de outras nacionalidades. Em todo caso, a lingua do
Olympique foi a lingua romanica, especialmente a francesa, o que nos faz adjacentes ao teatro

feito nele e por ele de uma forma peculiar, queremos dizer, culturalmente mais proximos.

1.1.1 Circo antigo e fundamentos circenses

Mesmo reconhecendo a abissal diferenca entre o Circo Antigo e o Circo Moderno, ndo
podemos excluir deste texto uma referéncia, ainda que minima, ao primeiro, até para melhor
caracterizar o segundo. Sempre que se evoca a palavra circo, aparecem referéncias aos
espetaculos da Roma Antiga, uma vez que o Circus Maximus e o Coliseo — com capacidade
para 65.000 espectadores — tém lugar na histéria do mundo ocidental dada sua importancia na

%0 Assim, portanto, desde o inicio do circo, com Astley e Franconi, a pantomima fez parte integrante do
espetaculo do picadeiro.
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cultura da civilizagcdo romana. O Coliseo foi “construido por imperadores romanos entre 75 ¢
80 d.C.” (BURNS et al: 2005, p. 160-162). Segundo o autor, o publico era formado, além do
povo, pelos aristocratas e lideres do governo.

Uma boa sintese sobre o circo antigo deve explicitar uma das suas principais
diferencgas do circo moderno, o carater comercial deste, pois “o espetaculo circense [...], até a
época romana, estava diretamente relacionado a fatores politicos, religiosos e esportivos [...]”
(DAL GALLO, 2010, p. 25). Para muitos pesquisadores que almejaram a compreensdo do
lugar que o circo moderno ocupava na Europa no periodo em torno na Revolugao Francesa “a
comparagao com o circo romano da Antiguidade fez-se necesséria [...]” (BOLOGNESI, 2003,
p. 12) para firmar a originalidade do novo espetaculo moderno. N&o é fécil descrever a
trajetdria do circo como género desde o seu surgimento na Antiguidade até a sua organizagéo
moderna, mas podemos apontar em breves linhas, e muito resumidamente, um percurso que
vai da Antiguidade a modernidade e que aparentemente os liga.

As habilidades que na modernidade seriam chamadas de circenses ja eram mostradas
em espacos como Circus Maximus e no Coliseo de Roma (RUIZ, 1987), mas a queda do
Império Romano e a vitdria dos cristdos fizeram mudar esse cenario e, se 0s espetaculos
sangrentos deixaram de acontecer, 0s artistas também tiveram que buscar as pracgas publicas e,
mais tarde, as entradas das igrejas e o abrigo de castelos para suas apresentacées, por causa do
hiato na existéncia de construcdes apropriadas para suas praticas seculares. As apresentacdes
equestres, ja presentes no circo romano, permaneceram na Idade Média “[...] enquanto os
acrobatas, os palhacos, os exibidores de ursos, os domadores de animais selvagens, os jograis,
mimos e 0s contorcionistas erravam por toda Europa, exibindo-se em feiras ou nas ruas”
(COSTA, 1999, p. 40).

Concordamos com Silva (1996) quando afirma que muitas das tradi¢BGes artisticas
antigas perambularam dispersas pelo velho mundo até a criagdo do circo moderno de Philipe
Astley, onde o suboficial da cavalaria inglesa e eximio cavaleiro juntou as demonstragdes
hipicas, de grande interesse aristocratico, numeros de equilibrismo, contorcionismo,
malabarismo, ilusionismo e variedades das artes do espetaculo relacionadas a antigas
tradigdes de gosto populares.

Podemos dizer que com a queda do Império Romano 0s nUmeros circenses nao
desapareceram da pratica e do anseio do povo, mas somente na Inglaterra do século XVIII o
circo reapareceu como espago que abrigava espetaculos de artes variadas (CAMAROTTI,
2004, p. 34). Na verdade, as artes circenses nascem com 0s homens primitivos, como bem

coloca Cardenas (2004, p. 29) ao introduzir La fabulosa historia del circo en México:
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“Cuando los primeros hombres sintueieron la necesidad de realizar saltos acrobéaticos de
relativa complejidad, mantenerse em equilibrio sobre una cuerda, contorsionarse, [...] se
gestdé en ese momento el origen em su forma primitiva de lo que hoy conocemos como
circo”®!. Curiosamente, o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis (1999) ndo traz o circo como
um de seus verbetes, embora, este e o teatro tenham antigas relagcdes (BOLOGNESE, 2006).
O Dicionario do Teatro Brasileiro (2006) também ndo o traz de forma independente. O
verbete apresentado neste caso € 0 circo-teatro, mas o0 texto ndo o contextualiza
historicamente na tradicdo da teatralidade circense, teatralidade esta que ndo € datada do
inicio do século XX, como ainda insistem em afirmar alguns pesquisadores, mas que se
inscreve j& na constituicdo do circo moderno. Mas, se ja ndo ha duvidas sobre a relagdo entre
teatro e circo na articulacdo criativa inglesa de Philip Astley, 0 mesmo nédo ocorre em relacéo

ao Circo Romano. Mas afinal, essa relacédo existe para além da nomenclatura?

As diferencas entre aqueles circos e 0s espacos que hoje recebem essa
denominagdo eram grandes. Em primeiro lugar, 0s circos romanos eram
imensos, com capacidades para milhares de espectadores; além disso, tinham
forma eliptica, semicircular em uma das extremidades e eram palco,
sobretudo, de competicdes atléticas, lutas de gladiadores e corridas de biga.
Além disso, os espetaculos eram gratuitos e duravam do amanhecer ao
anoitecer, durante dias consecutivos. (CAMAROTTI, 2004, p. 29)

Antes da construcdo do Coliseu, em 52 a.C., Escribdnio Cdrio construiu dois teatros
semicirculares de madeira que ficavam de costas um para o outro e onde eram apresentadas duas
pecas pela manha. A tarde, para a realizagio da segunda parte do espetaculo os dois teatros eram
virados para formar uma arena fechada onde se apresentavam lutas de gladiadores (BERTHOLD,
2001, p. 157)*. Mas se no Império Romano “o drama sozinho nio oferecia campo suficiente para
a exibigdo do poder e esplendor” (BERTHOLD, 2001, p. 155), certamente por isso a segunda, e
talvez mais esperada parte do espetaculo do teatro de Escribdnio, era a luta de gladiadores. Em
varios momentos da historia do circo moderno a estrutura era inversa: a primeira parte estava
reservada as variedades das artes circenses, em alguns casos com a presenca de animais exaticos,
e a segunda as representagdes teatrais. Em muitos casos, o teatro passou a ser a principal, quando
ndo a Unica, atracdo das companhias. Ao estudar diferentes estudiosos do assunto, Camatotti

(2004, p. 34) resume duas tendéncias teoricas:

31 «Quando os primeiros homens sentiram a necessidade de realizar saltos acrobéticos de relativa complexidade,

manter-se em equilibrio sobre uma corda, contorcer-se, [...] foi concebido neste momento a origem da forma
primitiva do que hoje conhecemos como circo”.

%2 Aqui est4 uma curiosa aproximagao estrutural entre um predecessor do circo romano e o chamado circo-teatro:
um espetaculo dividido em duas partes, sendo uma delas uma representagao teatral.
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George Speaight considera que ndo pode estar no circo romano a origem
do circo na forma como o conhecemos hoje. Na verdade, a maioria dos
estudiosos insiste em afirmar que ndo € possivel apontar nenhuma afinidade
entre o circo romano e o circo inglés, criado por Phillip Astley. Entretanto, é
perfeitamente possivel estabelecer relagdes entre os dois. Diferentes no espirito,
no treinamento especifico e na prépria forma do espetéaculo, eles tém, de fato,
alguma coisa em comum, o que leva Vvarios autores a crer que um descende do
outro, como defendem Croft-Cooke e Cotes.

Eles estéo ligados objetivamente apenas pelo nome, haja vista as grandes diferencas
historicas das sociedades que os criaram e mantiveram, embora existam muitas analogias
entre o circo antigo e o moderno, a exemplo das exibicGes de espécies animais exaticas, cujas
presencas representavam a expansao dos estados romano e inglés e abertura de novas rotas
comerciais; a adogdo do circo como forma de diversédo popular por parte dos respectivos
impérios; e pela presenga dos antepassados dos fundmbulos, contorcionistas, malabaristas,
comicos e domadores que, como dito anteriormente, entre a queda do Império Romano e a
organizacdo do circo moderno inglés vagaram por toda Europa apresentando-se em feiras e
castelos (CROFT-COOKE; COTES, 1977).

A qualidade literdria das apresentacfes teatrais nos circos romano e moderno foi
confrontada por alguns pesquisadores. Segundo Berthold, (2001, p. 157), o Coliseu abrigava
diferentes elementos relacionados as variedades e ao espetaculo em sentido amplo, quando o
periodo do drama falado ja havia passado em Roma. Cenas curtas, palhacadas, cances, revistas,
acrobacias, intermezzi aquatico e nimeros com animais — entre 0S quais 0S equestres —
compunham o repertdrio destinado a plateia sem qualificacdo. Guinsburg et al (2006, p. 119), por
sua vez, comentam o melodrama, género que arrastou grandes plateias ao circo-teatro,
constatando que apesar das criticas dos intelectuais acerca do seu valor literario, o sucesso junto as
plateias populares era enorme diante das intensas emogdes e dos lances mordazes dos seus
personagens. Nos dois casos 0 que estava em questdo para seus realizadores ndo era a qualidade
literdria, mas o apelo aos sentidos presentes nos dois tipos de espetéaculos.

Embora ndo haja argumentos suficientes para comprovar uma filiagdo do circo
moderno aos espetaculos greco-romanos, ele reapresenta determinadas proezas que eram
mostradas na Idade Antiga. A diferenca entre eles encontra-se justamente na nocdo mitico-
religiosa das préticas artisticas, religiosas e politicas realizadas na Antiguidade em oposi¢do
ao carater comercial do circo moderno (BOLOGNESI, 2003, p. 24). Mesmo a questdo do
espaco, nos espetaculos antigos e no circo ndo moderno, ndo traz semelhanca nem
institucional nem espacial, uma vez a estrutura circular tem significado distinto no espaco-

tempo onde cada um deles se constituiu (DUARTE, 1995). H4, entretanto, dados pertinentes
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quanto as possiveis raizes do circo moderno na cultura grega antiga: o hipédromo® como
provavel berco da exibicdo de pessoas e animais exdticos, embora os conquistadores o
fizessem como prova das distancias percorridas e das guerras vencidas; e as disputas
acrobaticas que envolviam os atletas gregos durante a realizacdo das Olimpiadas
(BOLOGNESI 2003, p. 24).

Os jogos romanos e outras atividades que aconteciam nos estadios, anfiteatros e nos
circos antigos — a exemplo dos combates de gladiadores, jogos e exibicGes atléticas, corridas
de bigas, sacrificios humanos e cerimdnias imperiais — tinham tanto o cunho religioso, ao
saudarem os deuses, como o de politica publica de entretenimento das massas. Some-se a
essas caracteristicas a questdo da competitividade, propria das atividades esportivas, excluida
do circo moderno em nome da arte através da espetacularizacdo das proezas fisicas
associando-as a coreografias, musicas, indumentarias e a uma dramaturgia especifica
(BOLOGNESI, 2003). Mesmo reconhecendo a figura de Astley como importante referencial

para o circo moderno n&o é arriscado considerarmos que:

A origem do circo, entretanto, remonta aos espetaculos analogos de
animais selvagens, apresentados no Coliseu e nos anfiteatros da Roma
Antiga, derivados das exibicdes de espécimes de animais exoticos, das
corridas de carro do Egito e da Grécia e das diversas formas populares do
teatro grego, como o0 mimo e a farsa fliaca* e do teatro romano, como as
atellanas. Os chineses, por sua vez, reivindicam para si a origem do circo,
como espetaculo completo, incluindo os saltimbancos e os acrobatas.
(COSTA, 1999, p. 26)

Em todo caso, os distintos contextos culturais acentuam as diferencas entre esses
espetaculos, prevalecendo aqui uma tentativa de realce de algumas semelhancas que,
consideradas, ajudam a desenhar uma genealogia do espetaculo circense moderno uma vez
que na base da realizacdo dos espetaculos supracitados ha elementos ligados a cultura
corporal que, reelaborados, permaneceram em alguma medida no circo que conhecemos.

Ainda h& muito que se fazer para a ampliagdo da historiografia das artes circenses no
Brasil e no mundo, mas a expansdo da Arqueologia ainda trara novos dados sobre as remotas
atividades desta arte complexa e plural (BOLOGNESI, 2010). Finalmente podemos dizer que
mesmo diante das distintas formas gerais do circo antigo e do circo moderno, o segundo herda
do primeiro ao menos 0 nome e a peculiaridade de abrigar as chamadas variedades circenses

no interior do seu espetaculo, embora com objetivos distintos.

%3 Espaco destinado para exibic&o de exercicios equestres, corridas de cavalos e de bigas.
% parédia da tragédia classica.
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1.2.Feiras, forains e fétes foraines

Na expressdo povo de viagem, distinguem-se dois grupos, os banquistes e 0s romanis,
também chamados de ciganos. Os primeiros viajaram toda Europa desde a queda do Império
Romano apresentando-se com acrobacia, malabarismo, ilusionismo, marionetes, etc. A
formacéo de companhias dessa natureza encontrou na organizacao do circo inglés da segunda
metade do século XVIII um abrigo para uma arte de existéncia longinqua. Os ciganos, por
sua vez, também trabalhavam nas antigas feiras com seus ursos domados e comércio de
cavalos, associando-se raras vezes aos artistas ambulantes e sendo distintos desses em sua
origem, cultura e objetivos. O que ha fortemente em comum entre eles é a vida errante,
geralmente contraria as praticas dos povos sedentarios (THETARD, 1978, p. 22-31).

Na Franca o termo banquiste € mais usado que saltimbanque. Este, por sua vez, é
oriundo da expressdo italiana salta in banco que designava o uso de um banco para
apresentacdes nas/das diversdes populares. O termo foi pouco a pouco substituido pela
palavra banquiste, cuja traducdo ndo existe na lingua portuguesa, ao contrario de saltimbanco
e depois pela designacado circense (ROSOLEN, 1985, p. 32-33).

A variedade terminoldgica para designar os locais de atuacdo desses artistas parece
reveladora. A principal diferenca entre a foire e a féte foraine®, ambas diversées, é que a
primeira tem o comércio como seu grande objetivo. A presenca dos saltimbancos diferencia a
foire do marché, que por sua vez estd mais proximo da maioria das feiras-livres brasileiras
(havendo excec¢des, uma vez que muitas das feiras contem com a presenca de artistas). A art
forain®, conjunto de visualidades presentes na foire e na féte, possui uma “[...] langage
décoratif si spécifique, fondé sur le mouvement, la dynamique des formes, autant que sur la
lumiére et les couleurs™’ (ROSOLEN, 1985, p. 17). Forain®, por sua vez, sdo os donos de
pequenos ou grandes negocios que se realizam na foire e na féte, assim como seus
trabalhadores. Eles podem ser proprietarios ou funcionarios de um parque de diversdes, de um

teatro ambulante, de um pequeno carrossel, pula-pula, ou mesmo de uma simples barraca ou

% E de féte foraine que vem o termo parque de diversdes, t&o usual no Brasil.

% Criado por Jean-Paul Favand, em 1988, em Gentilly, 0 Musée des Arts Forains esta atualmente instalado nos
Chais Lheureux em Paris. O museu fica localizado na Avenida Terroirs de France, nimero 53, no espaco de
entretenimento denominado Les Pavillons de Bercy, onde também estdo o Théatre du merveilleux e os Salons
Vénitiens. A colecdo do fundador, apresentada em quatro espagos museograficos, cobre a histéria do
espetaculo e da festa de 1850 aos nossos dias.

37 «[_..] linguagem decorativa muito especifica, fundada sobre o movimento, a dinimica das formas, tanto quanto
sobre a luz e as cores™.

% A palavra tem origem no termo latim foras, estrangeiro (ROSOLEN, 1985, p. 32).
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mesa de jogos que sdo armadas de cidade em cidade durante o verdo ou nas festas populares.
Integram-se a estes os vendedores de macad do amor, algoddo-doce e uma variedade de
guloseimas encontradas em eventos dessa natureza.

Existem trés tipos de forains: os comerciantes de bebidas e alimentos, especialmente
doces e confeitados; os saltimbancos; e os industriais, muitos deles descendentes de artesdos que
comecaram a chegar a feira em meados do século XX com as barracas de tiro ao alvo e diversas
atracfes mecanicas, os maneges (ROSOLEN, 1985, p. 32-38), cada vez mais sofisticados e cuja
evolugdo segue o0s avancos tecnologicos que continuam repercutindo nas feiras pelo
desenvolvimento da engenharia. O cavalo, importante meio de transporte até meados do século
XIX, passou a ser representado no carrossel. Este, pouco a pouco, passou a dividir espaco com
maneges — 0s brinquedos dos parques de diversdes — cada vez mais inspirados em trens, carros,
motocicletas e avides. Aqueles que reproduziam barcos ja eram uma realidade; se antes eles
alcancavam o movimento com o esforco fisico de quem estivesse se divertindo, depois seriam
movimentados pelo vapor e mais tarde pela eletricidade. O universo de ilusdes reproduzia e
tornava acessivel o universo real dos meios de transportes, o que faz da féte foraine e do circo, a
medida que novidades aportavam nos seus espetaculos, porta-vozes da modernidade, da técnica e
da ciéncia. Esses aparelhos eram sofisticados para o periodo, “[...] Alfred Chemin, ancien garde-
champétre passioné de manéeges, consacra ses économies et ses loisirs a la construction d’un
carrousel de chevaux de bois, commencant ainsi une brillante carriére de forain”*® (ROSOLEN,
1985, p. 37). Este brinquedo contava com “[...] ses 80 chevaux et lions sculptés, ses 10 voitures et
4 traineaux™*® (ROSOLEN, 1985, p. 38). Na segunda metade do século XIX os carrosséis
mecanicos eram um grande sucesso nas feiras de Paris, ganhando movimento com uso de forca
humana, cavalos, maquinas a vapor e finalmente eletricidade. Pouco a pouco os cavalos foram
substitufdos por porcos, vacas, aves e outros animais (ROSOLEN 1985, p. 81-85)*".

Desde a Idade Média (século XII) feiras com caracteristicas variadas foram
organizadas na regido parisiense, entre as quais estavam a Foire du Lendit, Foire au Lard,
Foire Saint-Lazare, Foire Saint-Clair, Foire Saint-Ovide, e as famosas Foire de Saint-

Laurent e Foire de Saint-Germaint. Em algumas delas prevalecia a reunido entre o sagrado e

%9 «[...] Alfred Chemin, antigo guarda rural apaixonado por carrosséis, dedicou suas economias e seu tempo livre
a construcdo de um carrossel de cavalos de madeira, comegando assim uma brilhante carreira como forain”.

“0«[ ] seus 80 cavalos e ledes esculpidos, seus 10 carros e 4 trends”.

*1 A importancia dos carrosséis para a cultura brasileira pode ser constatada na histéria do Carrossel de Tobias
da cidade de Aracaju, estado de Sergipe. Trazido dos Estados Unidos em 1904, quando ainda funcionava a
vapor, fez a alegria de criangas e adultos da cidade, aparecendo inclusive nas cenas do filme Capitées de Areia
de 1959. Passando da mdo de particulares para o poder publico no inicio da década de 1980, em 1987 foi
tombado como bem material do estado de Sergipe (MAYNARD, 2013), também referenciado na exposicédo
permanente Nossas Pracas do Museu da Gente Sergipana, localizado em Aracaju.
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o profano, expressa na venda de objetos religiosos concomitante & apresentacdo de
saltimbancos; em outras 0 comércio variado dividia espaco com as inumeras barracas de
diversdes. No entanto nenhuma delas se compara a Foire de Saint-Germaint (XI1-XV1II), que
atingiu seu apogeu no século XVII quando, ao longo de dois meses, apresentava até 340 lojas
de comércio variado, além dos espacos destinados aos espetaculos forains, denominados
théatres de la foire®. O prestigio desses espetaculos mobilizou teatros oficiais como a
Comédie-Francaise e a Opéra a solicitarem das autoridades proibicGes das trupes foraines e
privilégios para eles proprios, 0 que resultou em praticas criativas por parte dos artistas da
feira para burlarem as interdi¢cGes impostas (ROSOLEN, 1985, p. 25-26).

Na Inglaterra, as principais feiras eram as de Sdo Bartolomeu e Stourbrigde, no século
XVII, que também contavam com espetaculos de variedades (COSTA, 1999, p. 45). A
palavra parada passou a ser usada principalmente a partir do século XVII para designar
exibicOes feitas nas portas dos teatros forains e posteriormente dos circos para chamar a
atencdo dos espectadores e convencé-los a pagar pelo espetaculo (ROSOLEN, 1985, p. 42). O
fato da grande parte das atraces das feiras acontecerem em barracas fechadas obrigava seus
empreendedores a seduzirem o0s transeuntes com anuncios performaticos. Mais tarde, com o
aumento da itinerancia dos circos, elas passaram a ser realizadas pelas principais ruas da
cidade onde o circo se apresentaria, oferecendo ao publico uma amostra do que se veria no
espetaculo da companhia.

As feiras, cujos espetaculos tinham precos variados, mas acessiveis, eram o lugar de
trabalho ou frequéncia dos acrobatas, gigantes, andes, domadores de ursos, ilusionistas,
charlatdes e outros saltimbancos que se apresentavam para um publico diversificado:
cocheiros, estudantes, soldados em folga, curiosos, ladrdes, serventes e uma variedade de
sujeitos @ margem das grandes instituicbes. O tempo empregado nessas diversdes era uma
forma de aliviar as tensfes do cotidiano e esquecer temporariamente os problemas. O publico
da Foire de Saint-Germain ndo era exclusivamente popular, havendo entre seus
frequentadores cortesdos e damas mascaradas e até mesmo o Rei Henri IV (1553-1610) a
visitou assiduamente, embora o0 costume tenha sido posteriormente abandonado pela
monarquia (AUGUET, 1974b, p. 43-44).

N&o podemos deixar de falar da Foire du Tréne que é o resultado de outras feiras

existentes desde o seculo XVI1II — Foire Saint-Antoine, Foire au pain d’épice, Foire du Petit-

*2.0 teatro de feira floresceu na Franga durante o século XVI, especialmente nas feiras de Saint Laurent e Saint
Germain, onde havia a presenca dos saltimbancos e suas diversas habilidades (COSTA, 1999, p. 44-45).
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Lendit — embora reivindiquem sua filiacdo a tradicdo do pao de especiarias datada do século
X. Atualmente configura-se como uma féte foraine que ainda acontece anualmente em Paris,
no inicio da primavera, no Bosque de Vincennes (ROSOLEN, 1985, p. 17). Assim como o
circo, agrega familias com longa tradicdo no mercado do divertimento.

Em seus diferentes momentos, as feiras contaram com um repertorio de teatro de
marionetes, atrac0es esportivas, figuras de cera, ilusionismo, labirintos, casa de espelhos,
curiosidades diversas, teatro de sombras, barracas com aparelhos promotores de ilusdo de
Otica, jogos, animais deformados, circos, jogos, homens e mulheres peludas, exibicdo de
Orgdos sexuais sadios e doentes, efeitos do acido sulfirico, cadeira elétrica, andes, gigantes,
salas de danga, sereia e outros seres encantados, animais adestrados, comida, bebida, lutas,
quadros vivos*, magia, ballet, clowns, cinema, fotografia, ménageries com exibicdo de
animais que o publico parisiense ainda ndo conhecia, barracas de teatro, exibicdes humanas
denominadas como étnicas — onde povos ndo europeus eram exibidos —, fendbmenos como
homens muito tatuados, albinos, pessoas muito gordas ou muito magras, falsos monstros,
pessoas com caracteristicas fisicas peculiares ou mesmo deficiéncias. Vale lembrar que as
descobertas técnicas contribuiam para a invencdo de truques que forjavam algumas das
anunciadas deformidades. Rosolen (1985, p 59) aponta que a moda das exibicgdes se explica,
em parte, pelo contexto das conquistas coloniais**. Segundo Barth (2011, p. 180-193) seres
humanos ja eram exibidos de forma esporadica no inicio dos Tempos Modernos na Europa,
mas foi no contexto das exposi¢cdes universais e internacionais realizadas a partir de meados
do século XIX — primeiramente na Inglaterra, na Franca e nos Estados Unidos — que elas se

popularizaram®. No inicio desses espetaculos de massa, grupos étnicos eram representados

** Um trabalho desta natureza ocorreu na segunda metade do século XIX em Nova Lima, interior de Minas
Gerais: “Em meados da década de 1870, a Companhia de Quadros Vivos, dirigida pelo americano Keller, faz
apresentagdes nas proximidades da mina de Morro Velho. O espetaculo consistia, basicamente, na
representacdo de situacGes sugeridas por pinturas célebres. Num dos quadros, Keller vestia-se como Cristo, era
amarrado numa cruz e reproduzia os dialogos da Paixdo, com expressdes de martirio. Em outro nimero, um
ilusionista estendia uma pequena tabua que ia de uma mesa até a altura do seu queixo. Na mesa havia uma
caixa. Esta, ao ser aberta, deixava fugir um rato, rapidamente engolido pelo magico, com estalos de lingua”
(DUARTE 1995, p. 84). O epistdio revela um pouco do entretenimento que ocorria no interior do Brasil no
século XIX, onde os artistas mambembes, provavelmente da mesma linhagem daqueles que se apresentavam
nas feiras parisienses, circulavam o pais em busca de publico, nos arredores das minas de Minas Gerais.

* As conquistas coloniais também influenciariam os melodramas caracterizados por Thomasseau (2005, p. 110-
112) como Melodrama de Aventura e de Exploracdo uma subdivisdo do Melodrama Diversificado (1848-
1914), classificagdo que serd apresentada adiante. Neles, as viagens feitas de navios a vapor e locomotivas
levavam 0s personagens a paises de diversos continentes.

** Hardman (2005, p.82-86) cita a participagdo do Brasil nas Exposicdes Universais de Londres, 1862; de Paris,
1867 e 1889; de Viena, 1873; e da Filadélfia, 1876; Buenos Aires, 1882; Sao Petersburgo, 1884; Saint-Louis,
EUA, 1904; Bruxelas, 1910; e Turim, 1911. Para ele a presenca brasileira nesses eventos era uma tentativa de
insercdo na era do espetaculo. As Exposi¢des Universais reuniam elementos da chamada modernidade, onde se
dizia valorizar o progresso cientifico e industrial, o livre mercado e o cosmopolitismo. A analise de Hardman
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por manequins acompanhados por objetos diversos da cultura em exposi¢do, mas logo foram
substituidos por seres humanos em espaco cenografico que pretendia reconstituir para 0s
visitantes do evento os modos de vida no contexto cultural daqueles individuos®, o que
futuramente resultaria nas exposicdes coloniais*’. Se as exposices universais e nacionais
faziam ode ao progresso — logo a certa elevagdo de umas nagdes sobre outras — as exposigoes
coloniais eram um espaco onde se exibia a suposta superioridade dos colonizadores,
civilizados, sobre os colonizados, selvagens (BLANCHARD, 2011, p. 206). Na exibicdo do
vencido em situacGes de convivéncia pacifica forjada, a colonizacdo ndo sublinhava sua
dominacdo, mas construia uma atmosfera ficticia que parecia querer ocultar os conflitos
existentes nas terras colonizadas.

As feiras sempre foram alvo das autoridades francesas pelo numero de pessoas que
afluia aos seus comércios, incluindo os do entretenimento. Em 1829 uma circular do Ministro
do Interior orientou os prefeitos quanto a autorizacdo das apresentacdes de saltimbancos e
espetaculos de curiosidades presentes nas foires, para que ndo se corresse 0 risco de que
contivessem ideias e mensagens contra a religido, a moral ou contra as autoridades
(ALMANACH..., 1830, p. 5). Lembremos que no Brasil o termo fua, cuja fonética é
praticamente a mesma do termo francés foire, feira em portugués, é sinbnimo de alegria, mas,
sobretudo, bagunca e desordem.

A partir de 08 de dezembro de 1824, os teatros e companhias dos departamentos
(subdivisao territorial das regides da Franca) ja haviam sido reestruturados de forma rigorosa
por determinacdo do Rei Carlos X. Estas deliberacbes afetaram tanto a organizagdo como a
circulacdo das trupes, como se pode observar no documento Ordonnance du Roi publicado
nas paginas 492 a 501 do Almanach des Spectacles de 1825 e constante no Anexo 02 deste
trabalho (ALMANACH..., 1825, p. 492-501)*.

(2005, p. 63) aponta que “Tais exibigdes significaram também uma das primeiras amostras bem-sucedidas de
cultura de massa com a montagem de espetaculos populares em que se alternam fascinantemente o mistério de
territorios exéticos, a magia das artes mecanicas — de suas criaturas que se p6em em movimento —, os simbolos
do orgulho nacional e da adoragdo a patria, o simples desejo de entretenimento e, sobretudo, o transe ludico do
fetiche-mercadoria”. Esses eventos que pretendiam ser a vitrine de um pais repercutiram na Bahia, através das
exposicdes regionais, como veremos no capitulo 4.

*® Muitos dos quais morreram nesses paises durante as exibicdes.

*" Vistas por seus organizadores como experiéncias educativas, mais tarde essas exposices seriam identificadas
como zoo humano. Elas também inspiraram empresarios do entretenimento e as exibi¢ées humanas viraram um
comércio na Europa e nos Estados Unidos. Some-se a este panorama a propagacdo das ideias racistas do século
XI1X, que discutiremos mais adiante.

*8 Em 1829 a Prefeitura de Policia também publicou normas rigorosas para construcdes de teatros em Paris e no
suburbio (ALMANACH..., 1830, p. 24-29). Este documento com 22 artigos pode ser lido entre as paginas 24 e
29 do Almanach des Spectacles, publicado em 1830 (Ver Anexo 02 deste trabalho).
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Com o advento da fotografia e do cinema, novo foco de interesse do publico das
feiras, os teatros forains, que chegaram a assumir nomenclaturas como théatre-cirque,
comecaram a decair entre o fim do século X1X e o inicio do século XX (ROSOLEN, 1985, p.
72). Esta estrutura ambulante para apresentacdo de espetaculos de teatro ou exibicbes de
cinema foi amplamente explorado por “forains” brasileiros. Em forma de tendas ou estruturas
de madeira e zinco, cinema e teatro circularam pelas capitais e pelo interior do Brasil. Assim
como aconteceu no circo brasileiro por razdes diversas, alguns teatros forains também faziam
ligeira mudanca nos titulos dos espetaculos para se livrar de direitos autorais (ROSOLEN,
1985, p. 68-70). Além desta, outras caracteristicas associam os teatros forains do século XI1X
aos Pavilhdes de teatro brasileiros:

Quoique entierement démontables, ces théatres forains étaient
confortables, bien éclairés pourvus de scéne a machinerie. lls pouvaient
accueillir plusieurs centaines de spectateurs. Certains établissements se
consacraient aux comédies et aux mélodrames, comme bien des théatres de
boulevard de 1’époque. Le propriétaire faisait jouer les membres de sa
famille ou engageait pour la durée de la foire des acteurs des Folies
Dramatiques ou des Bouffes du Nord en rupture de contrat*. (ROSOLEN,
1985, p. 68)

A partir do inicio do século XVII, Paris e seus arredores passaram a contar com outro tipo
de divertimento durante o verdo, a féte, festivais de diversdo e gastronomia aos quais 0S
frequentadores se dirigiam para comer, beber, dancar, jogar e assistir espetaculos de saltimbancos
ao ar livre, a sombra das arvores de areas verdes da cidade. Entre as mais conhecidas estavam a
Féte des Loges, a Féte de Saint-Cloud, a Féte de Ménilmontant, a Féte du Lion de Belfort, Féte de
Neuilly, Luna Park, Féte de la Villete, apenas para citar algumas. Entre os séculos XIX e XX
foram muitas as fétes foraines que surgiram, se multiplicaram e depois desapareceram,
frequentemente por proibicdo das autoridades, em funcdo do peso dos brinquedos e
principalmente do barulho. Além dos eventos dessa natureza que acontecem na banlieue, em
Paris, a Foire du Tréne — que apesar de trazer no titulo o termo foire € uma féte foraine
(ROSOLEN, 1985, p. 26-28) — demonstra a sobrevivéncia deste tipo de divertimento até no
século XXI, sempre com 0 mesmo teor de vigilancia policial e desconfianca dos némades.

No Brasil, foire e féte repercutem nos parques de diversdes, nos pequenos Circos,

nas quermesses, nas feiras de artesanato e nas feiras livres (onde eventualmente ha

** Embora inteiramente desmontéveis, esses teatros forains eram confortaveis, bem iluminados, equipados com
magquinaria de cena. Eles podiam acolher centenas de espectadores. Certos estabelecimentos se dedicavam as
comédias e aos melodramas, como os teatros de boulevard da época. O proprietéario fazia os membros de sua
familia atuarem ou empregavam, para a duracgdo da feira, atores do Folies Dramatiques ou do Bouffes du Nord
em ruptura de contrato.
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barracas de comidas, artistas, jogos, exibicdo de doentes ou de pessoas com deficiéncia,
entre outros). Os Trens fantasmas e Monga, a mulher que vira macaco®, sdo alguns dos
inumeros exemplos da permanéncia da tradicdo foraine no Brasil. O reconhecimento de
que os chamados gens du voyage entendem de vida errante pode ser constatada, por
exemplo, na contratacdo do circense brasileiro Ruy Bartholo para acompanhar a caravana
da telenovela A historia de Ana Raio e Zé Trovao, produzida no inicio da década de 1990
pela extinta TV Manchete, que percorreu varios estados do Brasil (BARTHOLO, 1999, p.
177). Mas se no Brasil muitos forains continuam némades, em Paris, segundo Rosolen
(1985, p. 32) esta pratica ndo passa de uma lembranga, uma vez que no inicio do seculo
XX as autoridades parisienses cuidaram da sedentarizacdo dos trabalhadores forains,
liberando os de nacionalidade francesa e orientando-0s quanto a sua circulagéo.

Com a criacdo do circo moderno, os artistas das feiras e da commedia dell arte
afluiram para seu espetaculo e o ajudaram a configurar-se préximo ao modo como o
conhecemos hoje. A commedia dell’arte teve seu processo de conformacdo definido no
XVI como resultado de variadas praticas populares provavelmente oriundas das feiras
italianas. Varias familias dedicaram-se a profissdo e mantiveram a tradicdo desta arte
através de geracdes, criando espetaculo baseados em roteiros pré-definidos; com alta
expressividade corporal, uso de mascaras, representacdo de tipos e improvisacao a partir
de um repertério bem definido. Estruturalmente continha um prologo e trés atos
interligados pelos lazzi, solos cdmicos de curta duracdo. Os atores representavam o0s
mesmos personagens por grandes periodos de suas vidas, para 0s quais langcavam méo de
conhecimento de acrobacia, mdsica e danga. As mascaras tradicionais eram as dos velhos
(Capitdo, Pantaledo, Doutor); dos criados (Arlequim, Brighella, Polichinelo, Colombina) e
dos enamorados que tinham nomes comuns a época. Muitas companhias de commedia
dell’arte se estabeleceram na Inglaterra no século XVI e em Paris no século XVII,
chegando com sucesso a outros paises europeus, sempre ganhando cores locais. Em
decadéncia no século XVIII, a commedia dell’arte influenciou diversos géneros entre 0s
séculos XVII e XIX, entre os quais estdo a pantomima, o0 mimodrama e o melodrama
(COSTA, 1999, p. 48-52). Para esclarecimento do termo pantomima, que sera amplamente
utilizado neste trabalho, retoma-se trechos do verbete dedicado a este género no

Dicionério de Teatro de Patrice Pavis:

%00 segredo da transformagao da mulher que virou macaco é revelado no filme Lisbela e o Prisioneiro, de Guel
Arraes (LISBELA..., 2003).
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A pantomima antiga era a “representacdo e a audi¢@o de tudo o que se
imita, tanto pela voz, como pelo gesto: pantomima nautica, acrobatica,
equestre; procissdes, carnavais, triunfos, etc.” (DORCY, 1962: 99). No final
do século | a.C., em Roma, a pantomima separa texto e gesto, o ator mima
cenas comentadas pelo coro e pelos musicos. A Commedia dell’arte usa
tipos populares que falam e se exprimem através de lazzis. A pantomima tem
sua época aurea nos séculos XVIII e XIX: arlequinadas™ e paradas, jogo ndo
verbal (cenas mudas) dos atores de feira, que reintroduzem a palavra através
de subterflgios engracados. (PAVIS, 1999, p. 274).

No circo a pantomima ganhou contornos muito particulares que serdo vistos a
seguir, no repertorio do Cirque Olympique. O mundo forain continuou sendo um espaco
privilegiado da apresentacao/assimilacdo das novas tecnologias do mundo contemporaneo.
Se 0 manege foi uma representacdo dos cavalos, os brinquedos elétricos chamados no
Brasil como bate-bate trouxeram os automodveis. Mas antes deles havia as barcas,
inicialmente artesanais e depois elétricas e ainda os aviGes e as naves espaciais. Os
cinemas de trés dimensdes, por exemplo, chegaram a grandes parques de diversdes, como
0 Beto Carrero World, antes de se popularizarem pelo pais. H& ainda a repercussao nas
espetacularidades visuais dos circos contemporaneos que unem a tradicdo as tecnologias,
como na iluminagdo e nas projecdes, gerando espetaculos fascinantes sob este ponto de
vista. Talvez por isso a tradi¢do que ndo se aliou as novas tecnologias deixou de atrair a
atencdo do pGblico como alguns Trens fantasmas e Casas do terror do mundo forain®.

1.3. A ménagerie

As ménageries antecederam os jardins zooldgicos modernos e designavam colecdes de
animais da realeza e da aristocracia; posteriormente, o0 termo passou a ser utilizado para o

conjunto de animais exibidos publicamente pelos forains. As primeiras ménageries s&o,

1 As arlequinadas eram “[...] pegas curtas que faziam parte das diversas transformagdes pelas quais havia
passado a commedia dell’arte e foram, a partir de uma releitura e ressignificacdo, adaptadas para o espacgo
circense por Astley e Franconi, enriquecidas pelas experiéncias de artistas como os Chiarini” (SILVA, 2007,
p.60).

°2 Em 2012 vimos em Paris uma Casa do Terror na Foire du Trone. Em meio a tantos manéges sofisticados e
movimentados com complexas engenhocas, aquele espaco de corredores mal iluminados e pessoas fantasiadas
como personagens de terror parecia resistir para lembrar-nos da sua importancia nas antigas feiras parisienses,
mas sua presenca resultava anacrénica na atualidade. O fim para o qual se destina parece ter encontrado um
novo espaco nos parques de diversdo especializados, como Disneyland Paris ou Futuroscope de Poitiers,
dedicado as imagens e ilusdes 6ticas.
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portanto, bem anteriores ao circo moderno e s integraram-se a este no século XIX. A ideia
tdo corrente de relacionar animais ferozes e circo ndo existia no inicio da configuracéo deste
espetaculo, primeiramente pautado na arte equestre (ndo consistindo na simples exibicdo de
cavalos, visto que ndo eram animais raros, mas na demonstracdo de suas habilidades e
especialmente da destreza dos cavaleiros sobre eles). O espetaculo com/sobre cavalos era
associada ao teatro, a masica, a danca e as capacidades dos artistas saltimbancos.

A ménagerie era um zooldgico ambulante, que antes da existéncia dessas instituicoes
cumpria a funcdo de divertir e informar as populagdes, acerca das diferentes espécies existentes
em vérias partes do mundo. As ménageries foraines comegaram a se constituir no fim do século
XVIII, apresentando combates de feras e ursos. Somente no inicio do século XIX os animais
domados e treinados seriam apresentados nas feiras, embora haja relatos muito antigos sobre a
existéncia de colecdes de animais (ROSOLEN 1985, p. 62). Parte da fortuna do Rei Ptolomeu 1,
foi usada na criacdo de um zooldgico no Egito, aproximadamente 300 anos antes da era crista
(COSTA, 1999, p. 27). No hipédromo da Antiguidade a presenca de animais era parte integrante

dos espetaculos, acompanhados por multidGes:

[...] os conquistadores gregos expunham os resultados de uma faganha
bélica, exibindo os adversarios vencidos e escravizados. Além dessa
exibicdo, os chefes dos exeércitos traziam animais exoticos, muitos até entdo
desconhecidos, como prova de bravura e testemunho das distancias
percorridas e das terras conquistadas. (BOLOGNESI, 2003, p. 24)

No circo moderno as exibicBes de animais tinham outro sentido, estando mais pautados no
dominio do homem sobre a natureza, mas ndo deixavam de representar a conquista de outros
territérios. Com o tempo, circo e ménagerie foram se contaminando e seus profissionais se
misturando. A popularizacdo do cirque-ménagerie na Europa deve-se principalmente ao circo
inglés dos irmdos Sanger, em meados do século XIX, embora uma década antes o domador
americano Van Amburg tenha criado um circo onde os animais eram a principal atracdo
(THETARD, 1978, p. 51). George Laysson, domador alemao de familia circense nascido na
década de 1910%, afirma que, antes dos circos em seu pais, 0s nimeros com feras eram
apresentados ao publico através da Ménagerie viajante, constituida por animais ferozes que

chegavam pelos grandes portos do pais (REIS, 2010b). Depois de haver atingido sucesso de

53 Ele chegou ao Brasil para trabalhar no Circo Garcia, tornando-se mais tarde instrutor da Escola Nacional de
Circo.
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pablico com a presenca do cavalo nos hipodramas™*, os circenses usaram principalmente animais
selvagens em espetaculos onde sobressaiam exploradores europeus em cenarios exoticos de paises
localizados em outros continentes (BOLOGNESI, 2003, p. 188).

Ha em muitos paises a proibicdo do uso de animais pelos circos, em outros ha
regulamentacdo especifica para esta pratica, garantindo os cuidados que devem ser tomados
com 0s animais que pertencem as companhias. De todo modo, a tolerancia da maior parte da
populacdo e das instituicbes quanto ao uso de animais pelas forcas militares ou pela industria
farmacéutica, por exemplo, diametralmente oposto a intolerancia com a presenca dos mesmos
no circo tradicional revela um pensamento generalizado e conservador que considera a
seguranca e a saude, direitos fundamentais, ao contrario do lazer, visto como um conjunto de
atividades sem a mesma importancia. Diferente de fazer apologia ao uso de animais pelo circo
ou pelos zooldgicos, 0 que nos propomos a fazer com esta provocacao € gerar uma reflexao

acerca do distinto tratamento dado a uma s6 questao.

1.4. As exibicdes

As exibi¢des aconteceram em grande nimero em varios paises europeus. Entre os dias
29 de novembro de 2011 e 03 de junho de 2012 foi realizada em Paris uma exposi¢ao sobre a
historia das exibicOes intitulada Exhibitions, L’Invention du sauvage no Musée du quai
Branly, ocasido na qual foi lancado um livro hom6nimo, ambos tragando a trajetoria de uma
dura realidade onde o outro — representado por grupos humanos diferenciados pela raca,
origem geografica, caracteristicas fisicas ou cor da pele — era tratado como um espetaculo,
difundido atraveés de cabinets de curiosidades, zoologicos humanos, exposi¢des universais,
internacionais e coloniais, assim como atraves das feiras, dos circos e cafés-teatros, tudo em
uma atitude naturalizada e sustentada pelas teorias raciais do século XIX, configuradas por
ideias que vinham sendo divulgadas desde o século XVII. Tais exibi¢cbes no circo eram

praticas resultantes do pensamento de uma época, pois:

* Qutros animais compuseram a cena de alguns teatros franceses e ingleses do inicio do século XIX como
pombas portadoras de mensagens e cdes, estes Ultimos dando origem aos chamados dogdramas
(THOMASSEAU, 2005, p. 46-47). Ha algumas décadas também & possivel encontrar estrelas do mundo
animal no cinema e na teledramaturgia.
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[..] as teorias raciais apresentaram-se no século XIX como um
discurso cientifico que buscava explicar as diferencas entre 0s grupos
humanos, distanciando-se cada vez mais dos dogmas religiosos. Serviram
como legitimadoras do imperialismo europeu, possibilitando a
hierarquizagdo da humanidade de forma que o homem branco ocupasse 0
topo da evolucdo da espécie, simbolo maior do progresso e da civilizacéo.
Essas ideias tiveram ampla difusdo na sociedade europeia e ndo tardaram a
se espalhar pelo mundo, ganhando adeptos nos Estados Unidos, Argentina,
Brasil, entre outros. (GIAROLA, 2010, p. 7)

O circo se desenvolveu, especialmente no século XIX, como um lugar de
acontecimentos diversos, a maioria ndao inventados, mas por ele reunidos. Além de articular os
saltimbancos e outros artistas das feiras, a ménagerie, o teatro e outras artes, o circo também
se apropriou das chamadas exibices humanas, realizadas em tantos outros espacos de
entretenimento. Esta parte da histdria do circo, tdo invocada pelos seus detratores, manifesta a
permanente relagdo deste com outras formas de diverséo, bem como com as ideias, mesmo

que equivocadas, de sua época:

L’exotisme, qui alimente la littérature et ’art occidentaux au XIXe siecle,
ne manque pas d’inspirer la scéne. Mais trés vite, au théatre, il conteste les
artifices du carton-pate et du travestissement, car 1’espace de représentation noue
avec le réel des liens a fait particuliers. Les exhibitions exotiques qui déferlent
sur I’Europe avant de travesser 1’ Atlantique vont avoir une influence étonnante
sur le monde du spectacle. Dés le milieu du XIXe siécle, les frontiéres
deviennent poreuses entre la scéne théatrale et les tréteaux des exhibitions des
foires ou des jardins d’acclimatations, entre 1’aréne du cirque et la piste du
music-hall ou du cabaret. Ces monstrations qui se veulent authentiques et ou
I’indigéne, le sauvage d’Afrique, d’Asie ou d’ailleurs se donne pour vrai sont
des spectacles d’aventures autour du monde. Baraque de foire ou cabane en
bambou, palais des mirages ou exhibitions coloniales...les genres se
mélangent™. (CHALAYE, 2011, p. 236)

O recente filme Vénus noire (VENUS..., 2010) mostra a realidade das exibi¢bes
atraves da biografia da sul-africana negra Saartjie Baartman (1789-1815), apelidada de Vénus
Hotentote, que pelas suas caracteristicas fisicas foi exibida em Londres e em Paris no inicio
do século XIX (BARLET, 2011). Depois da sua morte, seu corpo foi vendido para um museu,

sendo dissecado pelo anatomista francés Georges Cuvier e exibido até 1974 (BOETSCH,

> O exotismo que alimenta a literatura e a arte ocidental no século XIX no deixa de inspirar a cena. Mas rapidamente,
no teatro, contestam-se os artificios do ficticio e do disfarce, porque o espaco de representacdo estabelece com o real
vinculos especificos. As exibicbes exoticas que explodem na Europa antes de atravessar o Atlantico terdo uma
influéncia surpreendente sobre 0 mundo do espetaculo. Desde meados do século XIX as fronteiras tornam-se porosas
entre a cena teatral e os palcos das exibicdes das feiras ou jardins coloniais, entre a arena do circo e a pista do music-
hall ou do cabaré. Essas demonstragdes que se querem auténticas — e onde o indigena, o selvagem da Africa, da Asia
ou de outro local se da por verdadeiro — sdo espetaculos de aventura em torno do mundo. Barraca de feira ou cabana
de bambu, palacio de miragens ou exibicdes coloniais... 0s géneros se misturam.
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2011). Somente em 2002, atendendo ao pedido de Nelson Mandela, os restos mortais de
Sarah foram repatriados.

Os pais de George Sanger, um dos mais famosos circenses da Inglaterra no século
XIX, tinham uma tenda ambulante de exibicdes e tiveram que fugir das autoridades inglesas
depois que se descobriu que os fendmenos de Madame Gomez, apresentada como a maior
mulher do mundo — estrangeira s6 no nome — tinha o tamanho aumentado por um truque, € 0s
exibidos como selvagens pigmeus canibais eram na verdade dois meninos mulatos de nove e
dez anos de idade, filhos de uma africana com um irlandés (THETARD, 1978. 46-47).

As apresentacbes de horrores contavam, desde o século XV, com pessoas de
caracteristicas fisicas particulares, mas também seres inventados por hébeis falsificadores.
Embora muitas dessas pessoas fossem mostradas nas feiras francesas do século XIX, no circo
norte-americano®® elas foram bastante exploradas no dltimo quarto do século XIX até meados do
século XX: homens e mulheres excessivamente peludos, tatuados, sem pernas ou bragos, com
deformacdes no rosto, andes, gigantes, e gordas foram expostos de diversas formas (COSTA,
1999, p. 94-95). No campo das exibicdes o americano Barnum criou 0 Museu americano de
fendmenos e prodigios humanos (ROSOLEN, 1985, p. 57). O filme Freaks (FREAKS, 1932) nos
dad uma nocdo de como poderiam ser esses espetdculos e os homens e mulheres que os
protagonizavam. No circo norte-americano configurado por Phineas Taylor Barnum a partir de
1850, os fenémenos humanos — antes exibidos de forma direta nas feiras parisienses —, foram
formados para exibir destrezas a partir de suas especificidades fisicas. Estes constituiam atracoes
do espetaculo em conjunto com animais adestrados, incluindo nimeros equestres, funambulos,
acrobatas, etc., mas a heranga cénica deixada por Astley e Franconi ndo foi explorada
(BOLOGNESI, 2006, p. 13). George Laysson, ja citado neste capitulo, afirma que seu pai, dono
de circo, lhe fez substituir uma tia muito gorda que fazia um nimero com focas no picadeiro,
segundo o patriarca, porque “[...] estava num circo moderno, que nao mostrava mais a mulher
gorda e a mulher barbada [...]” (REIS, 2010b, p. 141).

Talvez ndo seja excessivo pensar que em alguns casos o circo tenha sido a parada final
de pessoas com deficiéncias, desamparadas pelas familias ou pelos poderes governamentais,
situacdo resultante de uma exclusdo total, paradoxalmente, pode representar um acolhimento,
apesar de toda complexidade da atuacéo dos mesmos nos espetaculos denominados de horror.

Bolognesi (2006, p. 17) provoca uma reflexdao profunda sobre o tema:

% Cf. NOEL, D. et al. The circus (1870-1950). Los Angeles: Taschen, 2008.
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As excentricidades humanas, transformadas no circo em matéria
espetacular, sdo simplesmente abolidas por conta de uma consciéncia
politica que ndo admite a existéncia artistica do diferente. Mas, ndo seria esta
uma forma de segregacdo, na medida em que procura esconder aquilo que
Ihe contraria? Andes, gigantes, obesos e demais excentricidades ndo podem
ser alcados a condicdo de artistas unicamente a partir de suas caracteristicas
corporais? Teriam eles de se transformarem em escritores, dramaturgos,
diretores, cineastas e demais categorias vinculadas as belas artes para serem
reconhecidos artisticamente? O corpo e sua exposi¢do oferecem riscos a
supremacia do espirito.

Reconhecemos que esta afirmacdo nos leva a um terreno movedico; no entanto, no
contexto das ideias do século XIX, os circos que trabalharam com os chamados fenbmenos
ndo deixavam de ser um lugar de reflgio onde a deficiéncia fisica ndo era uma exce¢do, mas a
regra. N@o seria esta também uma forma de superacao fisica em algum grau similar a que se
expressa na ideia geral do circo? Certamente ndo podemos responder a questdo Unica e

exclusivamente com os parametros da atualidade.

1.5. Os palhagos

Sem partir para uma tentativa de classificacdo dos tipos de palhacos, essa breve
explanagdo sobre o Clown Branco e o Augusto parece indispensavel pela importancia que
adquiriram no mundo do espetaculo circense. A dupla de palhagcos ndo estava presente na
origem do circo moderno, sendo uma forma que se instalou pouco a pouco na historia do
espetaculo. Ela foi configurada a partir de personagens comicos do teatro e de outras
disciplinas circenses de modo que nem as entradas clownescas eram consideradas um género
em sua especificidade (ETAIX, 1977, p.177). A configuracdo do clown também esté ligada a
um personagem comico do circo de Astley, o grotesco a cavalo, inspirado na figura do
alfaiate e sua inabilidade com a montaria, cuja zombaria feita sobre ele seria transferida
depois para o camponés (THETARD, 1978, p. 36).

Bolognesi (2010, p. 14-15) observa que os perfis do Clown Branco e do Augusto “[...]
se firmaram como oposicdes necessérias ao conflito cémico circense. O primeiro é a ordem e
a autoridade; o segundo, a desordem, a ruptura e a sublevacdo. O Branco é a sutileza e a
conclamacdo do sublime; o Augusto, o rude e a evidéncia da fome.” Além desta

caracterizagéo, o pesquisador critica 0 atual processo de psicologizacéo do palhago que utiliza
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caracteristicas externas do Augusto, submetendo-o a sublimidade do Clown Branco. Para
Etaix (1977, p. 180) se o Augusto faz rir, é o Clown Branco que faz a preparacdo para este
efeito comico, 0 que ndo o torna secundario. N@o se trata de uma oposi¢do, mas de uma
complementaridade nédo fixa que se define em cada dupla especifica de palhacos, que no caso
francés tem exemplos como Antonet e Beby, Foottit e Chocolat, Pipo e Rhum, Dario e Baria
ou mesmo o trio Fratelline. Bolognesi (2010, p. 14) observa ainda que a tentativa de
diferenciacéo entre as expressdes clown e palhaco, que apesar de diferentes origens tém o
mesmo sentido, nao cabe ao caso do circo brasileiro “[...] j& que ambos os termos designam
funcdes distintas do comico do picadeiro: o clown é o escada; o palhaco € uma designacao
geral para o Augusto, o toni de soirée, o excéntrico, etc.”.

Na realidade europeia Augusto de soirée € o palhaco responsavel em manter o ritmo
do circo e evitar tempos ociosos apresentando as reprises — pequenas parodias dos nimeros
circenses geralmente apresentadas entre dois nimeros ndo comicos ou durante a preparacao
de equipamentos para o0 nimero seguinte do programa. Por outro lado, as entradas, cujo nome
homenageia o efeito comico com a simples apari¢cdo do palhaco, sdo cenas comicas onde as
disciplinas das artes circenses, se aparecerem, ocupam papel secundario. Numa comparacgéo
do circo com o cinema e na perspectiva do tempo de exibicéo, as reprises seriam 0s curtas-
metragens enquanto as entradas, maiores e dependentes de mais elaboragdo, seriam 0s
longas-metragens (ETAIX, 1977, p. 208). Existe um vasto repertério de entradas realizadas
pelos palhacos a partir de um roteiro simples ou mesmo através de um repertdrio adquirido
pela transmissdo oral e armazenado na memdria. Diferente do que ocorre na Europa, no
Brasil, especialmente nos circos de pequeno porte do Nordeste, 0 Augusto é o grande astro e
muitas vezes a garantia de bilheteria (BOLOGNESI, 2003).

No circo de Astley, que era suboficial da cavalaria inglesa, todas as habilidades de
equilibrio e acrobéticas, pantomimas, mimodramas e atos comicos tinham o cavalo como
base, decorrendo dai a expressdo circo de cavalinhos. Este lugar de destaque do animal foi
perdido a partir da segunda metade do século XIX, quando passou a triunfar a acrobacia. No
mesmo periodo as cenas clownescas, com lugar ja assegurado no espetaculo, firmaram a
polaridade Clown Branco x Augusto (BOLOGNESI, 2003).

Todas as explanacbes feitas até aqui tém por objetivo apontar dados sobre a
genealogia do circo e as raizes profundas deste espetaculo, tentando elucidar o conjunto de
informagdes presentes nesta forma artistica que se pretende una, mas é multipla por natureza:
cavalos, saltimbancos, artistas de feira, ménagerie, teatro, musica, danca, exibicoes, palhagos,

entre outros elementos, constituiram o espetaculo que seria denominado circo. Alguns deles



53

desapareceram, outros permanecem, mas todos deixaram uma marca na sua constituicéo e,

principalmente, na ideia que se tem do circo.

1.6.0 teatro no circo inglés: Hughes e Astley

Figura 1 - Philip Astley, autor desconhecido.
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Fonte: National Portrait Gallery (<http://www.npgprints.com/image.php?imgref=12500>).
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O domador alemao George Laysson, colega do famoso empresario circense italiano
Orlando Orfei, revela que os animais mais numerosos — entre 60 e 80 — no circo dos seus pais,
na primeira metade do seculo XX, eram os cavalos, gracas aos quais desenvolveu sua segunda
especialidade, equitacdo, que o fazia sentir-se um rei no picadeiro. Este instrutor da Escola
Nacional de Circo/RJ relata que entre ele e os poucos domadores europeus havia um codigo
de falar em francés com cavalos, ao passo que se falava em alemé&o e inglés com outros
animais, atribuindo a escolha pelo francés ao trabalho desenvolvido por Astley (1742-1814):
apesar de ser inglés, se estabeleceu por um tempo em Paris, onde também desenvolveu sua
arte equestre, influenciando geragdes (REIS, 2010b). Astley, ja exibia habilidades de cavalos
ao ar livre, antes da construcéo de seu anfiteatro® em madeira e com picadeiro, onde reuniu
os saltimbancos. Pimenta (2006. p. 22) lembra-nos “[...] que ‘picadeiro’, originalmente, ¢ o
local onde se treina equitagdo e o termo vem de ‘picador’, isto ¢, treinador de cavalos”.

Philip Astley nasceu em 1742, na cidade de Newcastle, localizada no norte da Inglaterra e
faleceu em Paris em 1814, aos 72 anos de idade, sendo considerado um dos criadores do circo
moderno. Segundo Jando (1977, p. 18) Astley entrou para a cavalaria britanica aos 17 anos e
recebeu o titulo de suboficial depois de se distinguir na Guerra dos Sete Anos (1756-1763).
Quando deixou a armada em 1766, ja conhecendo o trabalho de Prince®, comecou a exibir suas
habilidades de cavaleiro na primavera de 1768 em uma area chamada Halfpenny Hatch, no bairro
Lambeth, nas proximidades da ponte Westminster™, de onde se mudou em 1770 para outra area
bem préxima da primeira, desta vez em frente a ponte. Neste local construiu uma pista circular a
céu aberto, onde dava aulas de equitacdo no turno matutino, e uma tribuna de madeira para 0s
espectadores, sendo sua ideia seguida por outros empreendedores. Este espaco foi registrado em
duas aquarelas pelo artista de origem norueguesa William Capon em 1777, como se pode
observar abaixo em gravuras feitas em 1818 a partir dos originais de Capon (ver Figuras 2 e 3).
Certamente por essas iniciativas 0 nome de Astley € sempre associado ao primeiro picadeiro

(SERGE, 1947, p. 40)®. O nascente espetaculo ndo passaria ileso as suas origens: Auguet (1974b,

" Em suas origens sdo estruturas ovais ou circulares rodeadas de arquibancas para o publico, diferindo dos
teatros, que possuem uma estrutura semicircular ou semi-oval, garantindo a frontalidade entre palco e plateia.

% Qutro cavaleiro que ja fazia exibicBes equestres. Entre as varias companhias que juntaram os artistas
ambulantes as exibicdes equestres na Inglaterra da década de 1760 estavam a de Prince, a de Jacob Bates e a de
Philip Astley, todas em Londres, embora j& houvesse na Franca, na Espanha e na Austria diversas
apresentacdes com cavalos (THETARD, 1978). Todos, no entanto, favoreceram a profissionalizagio artistica
daqueles cavaleiros das Forgas Armadas da Inglaterra despedidos ou reformados do Exército (BOLOGNESI,
2003, p. 31-32).

%9 Segundo Dupavillon (1982, p. 44) este espaco era provavelmente uma pista circular simples delimitada por
cordas com um praticavel no centro, onde se apresentariam um ou dois musicos.

% Entre as diversas ideias de Astley para o mundo do espetaculo circense est4 a cobranca de diferentes pregos
segundo a localizagdo do espectador; a reducdo para metade do preco da segunda secéo; e a liberacdo da


http://pt.wikipedia.org/wiki/1756
http://pt.wikipedia.org/wiki/1763
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p. 73) aponta que nas primeiras formas do circo moderno o universo militar estava expresso, entre
outros elementos, nos uniformes e nas bandas musicais. Tal era a ligagéo que 0s primeiros circos
ambulantes da Inglaterra chegaram a se apresentar em manéges® das forcas militares quando

viajavam para cidades do interior do pais.

Figura 2 - Exterior view of Astley’s Amphitheatre, gravura de Charles John Smith (1818) a partir do original de
William Capon (1777).

Fonte: Victoria and Albert Museum. (<http://www.vam.ac.uk/__data/assets/image/0003/184863/2006av3391_
exterior_view_astleys amphitheatre.jpp>).

entrada de curiosos proximo do fim do espetaculo quando a casa estava cheia (MAUCLAIR, 2003, p. 37). No
final da década de 1990, Bolognesi (2003, p. 19) identificou no interior de S&o Paulo um pequeno e precario
circo com palco e picadeiro chamado Circo Astley, cujo proprietario ndo era da linhagem familiar do cavaleiro
inglés, mas quis render-lhe homenagem pelo reconhecimento da sua importancia na organizacdo do circo
moderno.

81 Este termo tem dois sentidos caros a este trabalho: o primeiro refere-se ao espaco destinado ao treinamento de
cavalos e a aprendizagem da equitacdo; e o segundo diz respeito a brinquedos de feiras e parques de diversdes
formados por animais ou veiculos automotivos que circulam em torno de um eixo, como o carrossel. Podemos
dizer que o carrossel € um picadeiro em seu esplendor, um circo de brinquedo a moda antiga onde 0
espectador/brincante assume o lugar do habil cavaleiro que encantou multiddes na modernidade. Se o circo foi
0 apogeu deste espetaculo, o carrossel é sua fotografia que resiste em ndo apagar com o tempo.


http://www.vam.ac.uk/__data/assets/image/0003/184863/2006av3391_
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Figura 3 - Interior view of Astley’s Amphitheatre, gravura de Charles John Smith (1818) a partir do original de
William Capon (1777).

Fonte: Victoria and Albert Museum. (<http://rlv.zcache.com.br/opiniao_o_anfiteatro_de_astley 1777 cartao_
postal-rda20b7c4eb9f453796¢7f7126f4e3c75_vgbag_8byvr 512.jpg>).

Astley construiu um espago permanente em 1779, ainda de madeira, chamado Astley
Royal Amphitheater of Arts (THETARD 1978, p. 34). Segundo Dupavillon (1982, p. 46), o oficial
inglés comprou a estrutura de madeira utilizada na cobertura das galerias do cortejo fanebre da
princesa de Gales bem como um dos palanques usados nas eleicbes de Westminster para
reaproveitd-los na cobertura do seu anfiteatro. Apesar dessas iniciativas, 0 status de criador do
espetaculo circense Ihe é atribuido pelo fato de ter agregado ao espetaculo equestre outros
elementos e habilidades artisticas, como 0 acompanhamento musical feito por sua esposa usando

tambor, a participacdo da companhia dos Ferzi, que estavam se apresentando no Sadler’s Wells®

%2 Antes do circo os artistas ambulantes apresentavam-se, ao ar livre, em pracas publicas, em barracas nas feiras
periddicas e em pequenos teatros fixos como o Sadler’s Wells (1683) do bairro Islington em Londres e o
Nicolet (1759), do Boulevard du Temple, em Paris, Que depois se transformaria no Théatre de la Gaité
(THETARD, 1978, p. 32). Esses dois teatros tinham as feiras como inspiracio e pelos seus palcos passavam
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com seus numeros de equilibrio e saltos, além do convite a outros acrobatas consagrados. Mais
tarde, em 1794, ap6s o primeiro incéndio no anfiteatro®, Astley o reconstruiu com um palco (ver
Figura 4) para nimeros de funambulismo e pantomimas, imitando o ex-integrante da sua primeira
trupe e entdo concorrente Hughes, dono do Circus Royal (1780-1795). Vale ressaltar que as
pantomimas eram apresentadas no proprio picadeiro desde 1790, portanto antes da construcdo do
palco, como aconteceu com a representagio d’A tomada da Bastilha (THETARD, 1978, p. 34).
Segundo Costa (1999) Astley convidou os artistas da feira de Sdo Bartolomeu, em Londres, para
apresentar em seus espetaculos.

Hughes foi aluno e principal concorrente do militar desde que abriu seu
estabelecimento durante as viagens do antigo mestre, o Royal Circus, o primeiro
estabelecimento moderno com a denominacdo circo, tomada da Antiguidade, e no qual ja
havia espaco para a representacdo das pantomimas. Seguiu para a Russia em 1793, onde
enriqueceu com o negdcio que ainda era novidade em grande parte do mundo (MAUCLAIR,
2003, p. 38), voltando ao seu pais em 1797, quando morreu aos 49 anos (THETARD, 1947, p.
39). O Royal Circus trouxe uma novidade para a época, a presenca de um palco proximo ao
picadeiro, onde as pantomimas seriam apresentadas. O palco foi construido por sugestdo de
Charles Didbin, autor de pantomimas a quem Hughes havia se associado e que reivindicava
mais espaco para o teatro no espetéaculo circense (JANDO, 1977, p. 21). Foi esta a inspiracdo
para a construcdo do mesmo modelo no novo anfiteatro de Astley, construido apds um
incéndio em 1794.

O circo “[...] n'est qu'une des planétes d’une immense galaxie qui comprend d’autres
satellites, comme le théatre acrobatique, le monde forain, les artistes de la rue, et, au loin, un
astre un peu déserté aujourd’hui, la pantomime™® (MAUCLAIR, 2003, p. 51). Apesar dos
preconceitos por ser pautada primordialmente no corpo e nao na palavra, a pantomima é um
género teatral (CAMARGO, 2006), e ela, por sua vez, ja estava presente nos circos de Astley,
Hughes e Franconi, somente para citar os mais importantes. Acreditamos que a auséncia de

palavras, mesmo na parte teatral, proporcionou o processo de universalizagdo do espeticulo

fundmbulos, acrobatas, mimos, domadores de pequenos animais, entre outras variedades que comporiam, no
futuro, o repertério das atragGes circenses.

Alguns incéndios no seu anfiteatro forma causados pelos fogos de artificio usados nas pantomimas
(MAUCLAIR, 2003, p. 37). Em 1803 o novo espaco também sofreu incéndio, o que fez Astley reconstrui-lo
em pedra. Esta casa de espetaculo resistiu até a data de sua demoli¢do em 1893, embora também tenha pegado
fogo em 1841 (THETARD, 1978, p. 38). Depois da demoli¢do no local se construiu um banco, o Westminster
Bank (THETARD, 1978, p. 35).

64 «[..] é apenas um dos planetas de uma imensa galdxia que compreende outros satélites como o teatro
acrobatico, o mundo forain, os artistas de rua, e, ao longe, um astro um pouco abandonado atualmente, a
pantomima”.
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circense®. Para compreendermos a grandiosidade das pantomimas encenadas no circo podemos
observar a descricdo de Mauclair (2003, p. 39) para a pantomima A viagem de Gulliver, que
encerrava 0 espetaculo do circo dos irmdos Sanger na tournée de 1870 no Reino Unido (onde
havia 700 artistas, sendo trezentas mulheres, 200 homens e 200 criancas, além de duas centenas
de animais, entre os quais havia cavalos, elefantes, girafas e ledes). Thétard (1978, p. 52) também
cita a pantomima A morte do general Gordon em Kharton, representadas pelos Sanger 208 vezes
na Inglaterra durante a década de 1870, onde se via mais de mil atores ou figurantes, 200 cavalos
e 100 camelos. Embora tivessem comprado o Anfiteatro Astley, os irm&os o julgavam pequeno e
por isso alugaram o Agricultural-Hall, onde grandes pantomimas eram representadas no inverno.
O teatro era uma das linguagens presentes na formacdo dos artistas que foram integrados as
apresentacdes de cavalos (SILVA, 2007, p. 21), de modo que sua inclusdo no nascente espetaculo
se deu num processo de aglutinacéo das diversas formas de arte de interesse da plateia inglesa e,
logo depois, francesa. E importante pontuar que no inicio da configuracio deste espetaculo os
animais ferozes ainda ndo estavam no repertorio, mas o teatro ja se fazia presente neste
empreendimento que viria a ser uma das grandes novidades dos séculos XVIII e XIX. Nao s6 os
saltimbancos, mas grupos dos teatros de feiras, 0s ciganos, os artistas da commedia dell arte, entre
outros, integravam o espetéaculo de Astley.

Desde o inicio Astley havia adotado uma pista circular de 13,0m de diametro.
Segundo Mauclair (2003, p. 37), a definicdo do tamanho do picadeiro foi dada a partir da
necessidade de uma distancia de 6 metros entre o cavalo, que circula na extremidade do
picadeiro e o treinador, que deveria ficar no centro da circunferéncia com um chicote, sendo
este 0 raio considerado ideal para realizar a peripécia sem machucar o animal. Outra
descoberta, em consequéncia desta necessidade especifica do treinamento, foi que uma
pequena inclinacdo do acrobata sobre o dorso do cavalo o faria encontrar equilibrio ajudado

pela forca centrifuga®.

% Do mesmo modo aconteceu com o cinema. No caso brasileiro, por exemplo, a descoberta do cinema falado e o
inevitavel encontro com a lingua estrangeira geraram um espago significativo para as produgdes nacionais
antes do uso das tradugdes em legenda (DEMASI, 2001). Este exemplo é apresentado para dimensionarmos o
poder de alcance das pantomimas em diversas culturas de linguas distintas.

% Algumas dessas evolucdes podem ser vistas no filme britanico Circus of Horror (CIRCUS..., 1960) disponivel
com legendas em portugués na internet e cujo endereco eletrdnico consta nas referéncias deste trabalho.
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Figura 4 - Arena of Astley's Amphitheatre, Surrey Road, gravura de W. Wise a partir do original de Geo. Jones,
publicada em Londres, 1815, por Robert Wilkinson.

FRONT l;l’ 1'”1;.' \ BOVE.

Fonte: The Old Print Gallery (<http://www.oldprintgallery.com/cscatalog.cgi?majorcategory=Foreign+Views&
minorcategory=Great+Britain&cart_id=133869724439903&search_request_button=Search>).

Tais acrobacias sdo mais complexas, por que a base de onde o artista projeta os saltos,
0 dorso do cavalo, esta sempre em movimento (ETAIX, 1977, p.57). Mas, como dito
anteriormente, os cavalos ndo eram as Unicas estrelas. O novo empreendimento juntou
numeros de acrobacia, funambulismo e malabarismo, entre outros, as exibicdes com cavalos.
Serge (1947, p. 37) sugere que, além dos cavalos, dancarinos de corda, cdes amestrados e
piramides humanas ja faziam parte do primeiro espetaculo de Astley, afirmacéo corroborada
por Thétard (1978, p. 38) quando afirma que, desde 1775, j& se encontrava na programacao de

Astley a variedade artistica que fez a conformacdo do circo moderno tal como o conhecemos
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hoje. Mas para Goudard (2007, p. 77-81), Astley e seus contemporaneos ndo inventaram o
circo moderno, apenas deram outra forma, dentro das expectativas da sua época, as
manifestacdes individuais ou coletivas existentes desde longa data. Etaix (1977, p. 47) nos
lembra de que os cavalos usados no circo eram contemporaneos ou herdeiros diretos dos
cavalos de guerra — ou 0s proprios — cujas destrezas nas evolucfes de marcha e acrobacia
eram preparagdes para batalhas.

John Bill Ricketts, também ex-aluno de Astley, explorou 0 mercado da diversdo nos
Estados Unidos reeditando na Filadélfia os espetaculos do circo inglés e abrindo, mais tarde, o
primeiro circo da cidade de New York (MAUCLAIR, 2003, p. 38). Segundo Croft-Cooke e
Cotes (1977, p. 51) Ricketts teria sido treinado por Charles Hughes para o circo do oficial
inglés, mas o primeiro realmente emigrou para os Estados Unidos, onde abriu uma escola de
equitacdo na Filadélfia e apresentou-se em New York em 1795, no Greenwich Theatre. Na
Inglaterra, Astley é sucedido por Andrew Ducrow (1793-1842), filho de um artista de feira e
que estreou aos sete anos no espetaculo de Astley, contribuindo, ao longo de sua carreira, com
o0 desenvolvimento do espetaculo circense. Quando assumiu a dire¢do do anfiteatro em 1824,
ainda fez fortuna com a pantomima A batalha de Waterloo, mas teve problemas mentais
depois de enfrentar sucessivos incéndios no seu estabelecimento. Ducrow é considerado um
dos responsaveis pela introducdo da teatralidade nas acrobacias equestres (MAUCLAIR,
2003, p. 38), tendo trabalhado duas vezes no Cirque Olympique, em 1819 e 1824. Seu
sucessor foi o cavaleiro Willian Batty, que passou a dirigir o Anfiteatro Astley um ano apés a
morte de Ducrow, portanto em 1843. Durante o inverno os espetaculos aconteciam no circo
fixo e durante o verdo na tenda do seu circo ambulante, que fez muitas viagens pelo interior
do pais. Batty associou-se a William Cooke na administracdo do anfiteatro, mas depois da
morte do primeiro e aposentadoria misturada a faléncia do segundo, o espa¢o funcionou como
teatro sob o comando de Boucicault, retomado sua natureza equestre somente em 1871, ap0s
ser comprado pelos irmdos Sanger, e assim permanecendo até sua demoli¢do em 1893, época
indicada como o inicio da decadéncia do circo diante da concorréncia do music-hall
(THETARD, 1978, p. 40-53) ¢’

Antes de Astley, o francés Defraine havia fundado um anfiteatro a céu aberto denominado
Hetz Theater em Viena, no ano de 1755, onde oferecia espetaculos com musica e animais,
incluindo cavalos (THETARD, 1978, p. 32-35). As apresentacdes equestres também ja

aconteciam em jardins como o Vauxhall Gardens em Londres ou o Colisée de Paris, casa de

7 A Folies-Bergére, casa de espetaculos inaugurada em 1869 e que existe até hoje em Paris, era um dos
enderecos dos grandes espetaculos de music-hall, onde ginastas e acrobatas também compunham o espetaculo.



61

diversdes localizada na Champs-Elysées. Depois da organizacio do espetaculo em recinto
fechado, primeiro na Inglaterra e depois na Franca (onde o maior baluarte, mas néo o Unico, foi
Astley) os cavaleiros e artistas de variedades dos dois paises realizaram diversos intercambios
(MAUCLAIR, 2003, 41). Como dito anteriormente, os espetaculos com cavaleiros acrobatas
eram montados e apresentados ao ar livre na Espanha e principalmente na Inglaterra, entre os
quais os mais famosos eram os de Prince e Jacob Bates, ambos em atividade por volta de 1760.
Os espetaculos de Prince — que inclusive foram apresentados em 1767 em Paris — eram vistos por
Astley na Inglaterra com assiduidade (THETARD, 1978, p. 33).

Mauclair (2003, p. 37) afirma que as primeiras apresentacdes de Astley em territdrio
francés foram em Fontainebleau, no sul de Paris, sob a recomendagdo de George Ill, rei da
Gré-Bretanha, e em 1774 no espaco de equitacdo chamado Razade, na antiga Rue de
la Vieille-Tuilerie, em Paris. O Anfiteatro inglés foi construido em Paris no Faubourg du
Temple, entre os nimeros 18 e 24 e estreou no dia 16 de outubro de 1783, época que seu filho
John®, de 17 anos, se iniciou como cavaleiro. Mesmo tendo comprado o terreno onde se
apresentava, pois os circos fixos eram uma realidade imposta pelas condi¢bes climaticas
europeias, no contexto da Revolucdo Francesa Astley precisou voltar para a Inglaterra
(SILVA, 2002, p. 21).

Desde 1974 a familia Griiss®®, proprietaria do Cirque National Alexis Griiss™ tem
realizado em Paris um espetaculo de circo a moda antiga, com cavalos. A ideia inicial era
fazer uma homenagem ao bicentenario da chegada de Astley a Paris (1774-1974), mas o
sucesso foi tdo grande que o formato continua em cartaz até hoje, a cada ano com novo
espetaculo obedecendo aos antigos principios estéticos presentes na origem do circo moderno
e retomados através de uma pesquisa em arquivo, estudo de material iconogréafico e ajuda da
tradicdo oral. Também vem das confluéncias presentes nas origens do circo moderno a
inspiracdo para o Théatre équestre Zingaro e a I’Académie Equestre de Versailles criados por
Bartabas em 1984 e 2003, respectivamente, e que até hoje oferecem espetaculos na Franca e

em viagens por outros paises do mundo.

% A dinastia da familia Astley acaba com a morte de John (JANDO, 1977, p. 19) diferente da dos Franconi, que
chega a quarta geragdo, como veremos adiante.

% Depois da segunda guerra mundial (1939-1945) diversos circos, destacando-se o da familia Griiss, se
dedicaram a Radio-Circo, mas além da unido entre circo e radio aconteceu também a juncéo entre o circo e a
televisdo no circo Pander com o programa La Piste aux étoiles. (MAUCLAIR, 2003, p. 46)

70 A lona deste circo fica localizada no Carrefour des Cascades, Pelouse de Saint Cloud, Porte de Passy, no 6°
arrondissement de Paris, Franga. Em 27 de outubro de 2011 vimos ao espetaculo Empreintes com a primeira
parte dedicada as exibigdes equestres e a segunda aos nimeros circenses variados, que juntos nos dao alguma
nocao da atmosfera dos primeiros espetaculos do circo moderno. O Circo Diana Moreno também faz uma
referéncia em audio a Philip Astley na abertura do seu espetaculo enquanto alguns cavalos circulam o
picadeiro.
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1.7.Familia Franconi na Franca: a forca do teatro no Cirque Olympique’

O Cirque Olympique sera apresentado neste trabalho como um caso modelar para
tratar da presenca do teatro nas primeiras configuragdes do circo como espetaculo moderno.
N&o se trata de indica-lo como o Unico a associar circo e teatro, pois, como ja foi dito, os
circos de Hughes e Astley ja haviam introduzido o palco ao lado do picadeiro e a pratica pode
ter inspirados outros empreendimentos similares no periodo. O escolhemos como referéncia
pelo longo tempo de existéncia e pelas inovagbes que introduziu, apesar de proceder da
empresa de Astley. No caso da Franca ele é exemplar por dois motivos: por ter o privilégio de
exploracdo deste tipo de espetaculo em Paris e pelo seu tempo de existéncia, superior a meio
século, sem contar com os empreendimentos da familia Franconi em Lyon e em Paris (antes
da denominacdo Cirque Olympique que data de 1807 e vai até 1862). Dada a grande extensao
de tempo de atuacdo desta companhia, fizemos um recorte de aprofundamento entre 0os anos
de 1807 e 1836, ano no qual, sob a administracdo de Adolphe Franconi, o circo faliu e passou
a ser de propriedade de Dejean. Embora Adolphe tenha continuado com um papel
fundamental no Olympique, compreendemos que ali se iniciou uma nova etapa,
simbolicamente marcada pela morte de Antonio Franconi, o patriarca desta dinastia e primeiro
grande empresario circense na Europa.

O periodo enfocado também permite compreender a configuracdo do circo como
espetaculo moderno na Europa antes da sua chegada ao Brasil e sua consequéncia no formato
do espetéaculo brasileiro. Segundo Silva (2007, p. 57- 58) o primeiro circo, assim nomeado,
chegou a América Latina pela Argentina em 1820 e no Brasil em 1834, como veremos
adiante, embora desde o fim do século XVIII saltimbancos europeus e familias circenses
tenham comecgado a vir trabalhar nesta mesma regido do continente americano. Trata-se de
uma tentativa de conjecturar sobre o circo-teatro no Brasil, a partir desta companhia francesa
como modelo, no sentido da forma do espetaculo. Entre as contribui¢des francesas ao circo’
estd a criacdo do trapézio volante por Jules Léotard (MAUCLAIR, 2003, p. 48), mas as
influéncias no teatro circense ndo podem deixar de ser consideradas, pois € grande seu

significado para a compreens&o do teatro brasileiro.

" Philip Astley ja havia construido na Inglaterra um circo denominado Olympic Pavilion (JANDO, 1977, p. 20).

2.0 termo francés Monsieur Loyal, por exemplo, usado para designar o mestre de pista circense, aquele que
apresenta as atracdes, é derivado do Théodore Loyal, um dos mestres de pista que por volta de 1860 foi um dos
sucessores de Adolphe Franconi no picadeiro do Cirque des Champs-Elysées (THETARD, 1978, p.79). Para
Etaix (1977, p. 214) o termo teria sido herdado de Arséne Loyal, mas, de todo modo, a denominacéo ficaria
herdeira deste nome de familia circense.
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O circo, em formato préximo ao que conhecemos hoje, existiu por mais de quatro
décadas com a denominacdo mais corrente de anfiteatro, embora Hughes tenha usado a
denominacdo circo para seu empreendimento da Inglaterra ainda no ano de 1780.
Franconi, que era italiano, pode ter se inspirado tanto no ex-aluno de Astley quanto na
antiga Roma para a escolha do nome do seu negocio de 1807, que até entdo, durante o
tempo que esteve associado a Astley e mesmo depois do retorno deste para a Inglaterra,
permaneceu com o nome de anfiteatro, embora a inclusdo do palco para representacao de
pantomimas em todos esses empreendimentos tenha modificado a estrutura circular das
arquibancadas propria de um anfiteatro.

Para falar da forca do teatro em Paris durante o século X1X™ Yon (2012, p. 7) toma
0 termo dramatocratie, usado por um jornalista americano, correspondente na Franca do
jornal New York American, em artigo publicado em novembro de 1838. Segundo o
jornalista, nem o Estado nem a Igreja tinham sobre os parisienses a mesma influéncia da
arte teatral, da qual o circo também se ocupava. Autores como Costa (1999), Bolognesi
(2003), Magnani (2003), Marques da Silva (2004) e Silva (2007) fizeram referéncias ao
teatro no Cirque Olympique sem, no entanto, se aprofundarem no assunto, ndo sendo este
0 objetivo de seus trabalhos. Desse modo, hé na bibliografia brasileira uma lacuna acerca
da importéncia do teatro neste circo francés, que foi a grande referéncia no processo de

consolidacdo do circo moderno no continente europeu.

1.7.1. Antes, um pouco de melodrama

Como a partir de agora faremos varias referéncias ao melodrama apresentaremos
brevemente seu conceito e suas caracteristicas, bem como sua relacdo com o circo. O tema, no
entanto, sera retomado no capitulo 5, quando trataremos da representacéo da traducéo da peca
francesa Les deux sergents’* nos circos e teatros do Brasil.

Foi na Italia do século XVII que a palavra melodrama surgiu como denominacéo de
uma peca cantada (THOMASSEAU, 2005, p. 16). O termo passou a ser usado na Franga no

século XVIII, desenvolvendo-se como novo género no contexto da Revolugdo Francesa. A

"Tanta era a movimentacdo cénica que em 1825 Paris jao contava com 10 jornais dedicados ao teatro
(ALMANACH..., 1826, p. 302).
" Os dois sargentos.
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peca Coelina, ou I’Enfant du mystére, da autoria de René-Charles Guilbert de Pixérécourt
(1773-1844)™, escrita em 1800, é um marco na configuracdo do género (THOMASSEAU,
2005). Segundo Magnani (2003, p. 63) Coelina contou com mais de 1.500 apresentacdes,
entre Paris e o interior da Franca, uma marca notavel para o teatro da época. Apesar das
especificidades de géneros para cada teatro francés do inicio do século XIX, chegou um

momento em que 0S mesmos comecgaram a circular entre enderecos anteriormente opostos:

Le mélodrame, bafoué au boulevard, s'est montré audacieusement,
avec ses exagérations, ses femme si persécutées, ses tyrans, ses niais,etc., sur
les théatres consacrés a la tragédie; tandis que la tragédie honnie et conspuée
dans son propre royaume, s'est installée aux boulevards, avec sa dignité,
avec ses brodequins qui 1’élévent sans la faire plus grande’. (LE MONDE...,
18353, p. 315)

A repercussao de outros elementos do dominio da literatura, como romance moderno
francés, o romance noir e o folhetim, contribuiram para o sucesso do melodrama na medida
em que suas historias serviram de inspiracdo ao género e vice-versa (MAGNANI, 2003, 63-
64). Embora a postura de Thomasseau (2005) na classificacdo do melodrama tenha sido
considerada horizontal e panoramica (MERISIO, 2006, p. 46) diante da farta producéo deste
género e suas particularidades estilisticas, a categorizacdo feita pelo autor, embora
apresentada de forma bastante esquematica, cumpre bem seus fins didaticos. Segundo ele,
seriam trés os grandes momentos do melodrama: Melodrama Classico (1800-1823);
Melodrama Romantico (1823-1848); e Melodrama Diversificado (1848-1914). Este altimo
com uma subdivisdo compreendendo os melodramas: Militar, Patriético e Histérico; de
Costumes e Naturalista; de Aventuras e de Exploracéo; e Policial e Judiciario. Merisio (2010,
p. 52) afirma que “a significativa constituicdo do género melodramatico no Boulevard du
Crime, em Paris, no século XIX, influenciou o melodrama que se instaurou nos palcos de
NOSSOS circos-teatros”.

A bipolaridade da estrutura do melodrama é evidenciada pela oposi¢éo entre o bem e o
mal (HUPPES, 2000). Seu enredo € repleto de equivocos, perseguicdes, peripécias
mirabolantes, revelagdes bombasticas e reconhecimentos patéticos (BRAGA, 2003) que ainda

hoje Ihe rendem viabilidade econémica em diversas midias (HUPPES, 2000). Rejeitado pelos

7> Autor de cerca de 120 pecas (HUPPES, 2000), é considerado o pai do melodrama.

® «“O melodrama, rebaixado ao boulevard, é mostrado audaciosamente, com seus exageros, suas mulheres
perseguidas, seus tiranos, seus bobos etc., nos teatros dedicados a tragédia; enquanto a tragédia, odiada e
vaiada no seu proprio reino, se instalou nos boulevards, com sua dignidade, com suas botas que elevam sem
torna-la maior”.



65

intelectuais do século XX pelas caracteristicas proprias da cultura de massa (DUARTE,
1995), o género sempre teve grande aceitacdo popular ao investir nos sentidos dos seus
espectadores (OROZ, 1999).

Merisio (2006) aponta em elementos da pantomima, da commedia dell’arte e do
Boulevard du Crime células de modos de producéo cultural, organizacéo artistica e técnicas de
interpretacdo e composi¢do dramatirgica que, de certa forma, estdo agrupadas no melodrama dos
circos-teatros através de um processo de apropriacbes criativas de herancas estéticas
permanecidas no século XX mesmo com o processo de modernizacao do teatro. O autor também
sugere cautela quanto a andlise da bibliografia sobre 0 melodrama que comumente o analisa a
partir de padrdes literéarios, desconsiderando sua complexidade integradora de varios elementos
artisticos, imprimindo-lhe pejorativamente o rétulo de popular e abdicando o estudo aprofundado
dos seus autores. O autor aponta as obras de Jean-Marie Thomasseau e Julia Przybos, produzidos
nas décadas de 1970 e 1980 respectivamente, como fundamentais para a nova compreensao do
papel deste género na histéria do teatro ocidental.

A configuracdo do melodrama na Franca da virada do século XVIII para o XIX como
um espetaculo de méaxima valorizacdo dos sentidos e exploracdo de efeitos visuais, sonoros e
coreograficos resulta num registro cénico repleto de emocOes extremas corroboradas pelas
varias peripécias presentes no texto que traduzia os ultimos anos movimentados e sangrentos
do contexto revolucionario (THOMASSEAU, 2005). Neste ponto o género encontra
similaridade com o espetaculo circense por este representar, igualmente, no sentido
metafdrico, uma experiéncia artistica aglutinadora de sentidos simbdlicos de superagdo dos
limites do corpo como dado de uma assimilagdo cultural da nova ordem sociopolitica do pais.
Merisio (2006, p. 51) parece corroborar com nossas ideias ao sintetizar que, no caso do
espetaculo melodramatico, “A agfo passa a rivalizar com a palavra.”, o que — segundo Duarte
(1995) — o torna muito proximo do circo.

Quando Martin-Barbero (2003) decodifica os géneros associados ao melodrama,
relaciona a figura do bobo, recorrente entre os personagens do estilo, ao palhaco de circo,
indicando que ambos sdo responsaveis pelo momento de relaxamento nesses dois espetaculos
que submetem o espectador a momentos de extrema tenséo’’. Embora néo seja este o objetivo
do autor, ele acaba indicando a profunda relacéo existente entre o circo e 0 melodrama, o que
nos faz crer que sua juncéo e sucesso ndo foi obra do acaso, mas talvez pelas suas afinidades

estruturais. Um dado que ndo pode deixar de ser considerado é que ambos, circo e

" Ambos também satirizam situagdes sublimes ou comoventes.
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melodrama, sdo espetaculos hibridos. Podemos citar brevemente na genealogia do circo tanto
a equitacdo, a ménagerie e a arte dos saltimbancos, quanto o folhetim a pantomima, e a
commedia dell’arte na raiz do melodrama.

Mas é na definicdo de COSTA (1999) sobre o circo que nds encontramos sua maior
similaridade com o melodrama. A autora aponta que o espetaculo circense moderno,
apresenta entradas comicas entre os nimeros de risco a fim de equilibrar os momentos de
tensdo e relaxamento. No melodrama, o cuidado com o espectador € o0 mesmo. Geralmente 0s
entremezes, comicos ou cantados, além oferecerem tempo para as trocas de cenarios e
figurinos, cumpriam a funcdo de relaxar o publico das tensbes criadas pelos enredos
mirabolantes. Além desta similaridade na forma, os dois também estdo ligados pelo apelo
comercial, construidos estrategicamente para atrair seu publico. Bolognesi (2003, p. 44)
também pode ser acionado para a compreensdo desta perspectiva quando afirma que “O circo
também manifestava sua predilecdo pelo risco e pelo impossivel, dando asas a imaginacéo,
ignorando as barreiras entre o sério e o risivel, entre o tragico ¢ o comico”. E bem verdade
gue em seu contexto francés do final do século XVIII a primeira parte do século XIX, as
caracteristicas do melodrama respondiam em alguma medida as leis artisticas e sociais do seu
tempo, mas sua encenacdo passou a oferecer certo grau de risco em contextos posteriores,
como no caso brasileiro da primeira parte do século XX, tornando-se anacrénico quando

representado nos antigos moldes e sobre 0s antigos textos.

1.7.2. Nos passos dos Franconi e seus parceiros

No século XIX o teatro estava no coracdo da vida publica parisiense e foi neste contexto
gue 0 mesmo assumiu um sentido extremamente amplo, abarcando desde os géneros considerados
mais nobres como a tragédia, a comédia e a dpera até os mais desprezados como o vaudeville e o
melodrama, a opereta e a magica, ainda que se distinguisse das formas espetaculares mais
marginais como o circo que, entre outras, existia e pulsava ao seu lado (YON, 2012, p. 8). Apesar
disso, a presenca do Cirque Olympique na obra de Yon, que analisa o teatro parisiense na relacéo
com o Estado francés, é bastante frequente ao lado das principais casas de espetaculo da cidade, o

gue demonstra sua importancia e como 0 mesmo era levado em conta nas decisdes do Estado
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sobre 0 mundo dos espetaculos. Em 1834, por exemplo, ele estava entre os 13 teatros autorizados
para funcionamento em Paris (YON, 2012, p. 72)"®.

Um decreto da Assembleia Nacional de 13 de janeiro de 1791, sancionado pelo Rei
Luis XVI seis dias depois, autorizava todo cidaddo a abrir um teatro e nele representar
qualquer género. Em 19 de julho a mesma assembleia estabeleceu os direitos autorais e fixou
0 prazo de cinco anos para gozo dos beneficios dos mesmos pelos herdeiros dos autores apos
sua morte. Esta lei foi sancionada em 06 de agosto, mas seria alterada no ano seguinte,
estendendo de cinco para dez anos o prazo para as obras entrarem no dominio publico
(ALMANACH..., 1826, p.437-438). Com a lei de 1791 que considerava a abertura de teatros
um direito que ndo deveria ser restringido, diversas salas de espetaculos foram abertas em
Paris’®. Neste contexto, Yon (2012, p. 28) pontua que “Les cirques ne sont pas non plus &
négliger, en particulier le Cirque Olympique de la famille Franconi, qui change plusieurs fois
d ’implantation”go.

Mais de trés décadas depois, uma comissao que discutia propriedade literaria enviou
um relatério ao Rei Carlos X sugerindo que os herdeiros dos autores dramaticos tivessem
direito sobre a impressao de suas obras durante 50 anos, a menos que ndo as usassem nos 20
anos seguintes da morte dos mesmos (ALMANACH..., 1827, p. 4).

Em 1796 as casas de espetaculos foram orientadas a fazer, uma vez por més, uma
representacdo gratuita para os pobres, ao passo gque as obras antirrepublicanas foram proibidas
de serem montadas, podendo ocasionar o fechamento dos teatros que as fizessem. Em 1797
foi criado um imposto de 10% sobre os ingressos das casas de espetaculos em favor da
populacdo menos favorecida economicamente (ALMANACH..., 1826, p.439-440).

8 Em 1° de agosto de 1823 foi publicado um ato administrativo que fixou o género do Cirque Olympique, a ser
cumprido a partir de 1° de janeiro no ano seguinte (ALMANACH..., 1826, p. 445). Mas desde 1815 que “T...]
les fréres Franconi obtinrent le privilége exclusif d’un théatre equestre [...]” (ALMANACH..., 1822, p. 54).

¥ Em 1835 o Almanach des Spectacles publicou os diversos valores pagos aos autores dramaticos nos diferentes
teatros de Paris, assim podemos observar distintos modos na atribuicdo dos valores que variavam entre precos
fixos e porcentagens aplicadas sobre diferentes critérios. Para citar alguns exemplos podemos apontar a
[’Opéra, que para as obras de trés a cinco atos pagava 500 francos para as quarenta primeiras representagdes e
200 francos para as que se sucedessem a estas; ja 0 Théatre de la Porte de Saint-Martin pagava 10% sobre a
receita bruta do espetaculo; o Théatre de la Gaité, por sua vez, pagava 8% sobre a receita liquida depois da
deducdo do imposto dos pobres; o théatre de /’Ambigu-Comique pagava pelos melodramas que tivessem entre
trés e cinco atos 36 francos para as primeiras 25 representaces e 24 francos para as apresentacGes que se
sucedessem a estas, os Vaudevilles eram mais em conta, aqueles de um e dois atos rendiam aos seus autores 15
francos para as primeiras 25 apresentac@es e 12 para as préximas; e o Cirque Olympique remunerava com 30
francos os autores das pecas grandes (ALMANACH..., 1835, p. 127). Considerando que o circo tinha uma das
maiores receitas entre os teatros o valor pago aos autores € baixo em relacdo ao /’Ambigu-Comique, por
exemplo, cuja diferenca chega a 20%. Talvez essa desvantagem fosse superada pelo nimero de apresentacdes
de cada espetaculo, que em alguns casos passava de uma centena.

80 «Qs circos ndo devem ser negligenciados, especialmente o Cirque Olympique da familia Franconi, que muda
varias vezes de lugar”.
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As definigdes politicas ndo paravam de influenciar os teatros franceses. Um decreto
imperial de 08 de junho de 1806 definiu que nenhuma casa de espetaculo poderia ser aberta
em Paris sem a autorizacdo de Napoledo ao mesmo tempo em que autorizou o Ministro do
Interior a definir os géneros de cada teatro, o que foi feito num ato administrativo de 25 de
abril de 1807 (ALMANACH..., 1826, p.442-443).

O decreto de 1806°! privava os espetaculos chamados de curiosidades de usarem a
nomenclatura teatro para designar suas apresentacfes, sendo inimeros 0s que cabiam nesta
designacdo: os jardins publicos onde se apresentavam concertos, as apresentacfes de
acrobatas, fundmbulos, ilusionistas, marionetes, teatro de sombras, exibicdo e combates de
animais, cafés-cantantes, fogos de artificio, exercicios equestres sem construcdo fixa para
exibicao, figuras de cera, andes, invengdes mecanicas, bailes, etc. Os limites eram imprecisos,
pois em alguma medida os artistas se misturavam (Yon, 2012, p. 326). Segundo os editores do
Almanach des Spectacles publicado em 1822, chamavam-se assim todos os espetaculos que
ndo eram pautados na literatura ou que a tinham como acessorio, a exemplo dos teatros de
melodramas (ALMANACH..., 1822). Com esta observacdo podemos notar que desde suas
primeiras configuracbes, circo e melodrama estavam ligados em sua esséncia, sendo
espetaculos que privilegiavam a visualidade, nos quais o texto, embora existente, ndo se
impunha como elemento principal da cena, mas antes sucumbia & grandiloquéncia desta. A

compreensdo desta particularidade do circo foi veiculada pelas publicacdes especializadas:

Les concerts d'été s'adressent aux oreilles. — Le Cirque d'été s'adresse
aux yeux; chaque jour aux Champs-Elysées, dans un vaste et bel
amphithéatre, quarante chevaux et cinquante écuyers exécutent des prodiges
qui depuis si longtemps n'ont jamais cessé d'attirer la foule au théatre fondé
par Franconi®. (LE MONDE..., 1835a, p. 101)

Mas foi gragas ao Cirque Olympique que o circo deixou de ser mais um espetaculo de
curiosidade do século XIX e passou a ser um teatro secundario que tinha privilégio na area de
exercicios equestres como forma de espetaculo, conseguindo na década de 1830 uma
proibicdo para que escolas de equitacdo de Paris ndo apresentassem numeros equestres
misturados a pantomimas, comédias e dramas (Yon, 2012, p. 333). Ha um fato curioso

observado num processo movido contra os Franconi em Lyon que, pela interpretacdo legal,

81 Um resumo de todas as leis e regulamentacdes relativas ao teatro francés entre 1790 e 1825 encontra-se nas
paginas 437-445 do Almanach des Spectacles de 1826, que constam no Anexo 02 deste trabalho.

82 Os concertos de verdo se destinam aos ouvidos. — O Cirque d'Eté se destina aos olhos; cada dia no Champs-
Elysées, em um vasto e belo anfiteatro, quarenta cavalos e cinquenta cavaleiros executam prodigios que mesmo
depois de tanto tempo nunca deixaram de atrair as multidGes ao teatro fundado por Franconi.
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relativizou o privilégio dos proprietarios do Cirque Olympique. Em 1826 o diretor dos Teatros
de Lyon, Alexis Singier, que pela legislacdo francesa tinha o direito de, depois de subtraido o
valor destinado aos pobres, receber a porcentagem de 50% do valor bruto proveniente das
apresentacdes dos pequenos espetaculos de curiosidades em Lyon e no seu entorno —
legislacdo criada para ajudar os teatros do interior do pais — entrou com um processo contra 0s
irmdos Franconi e Arban, o proprietario do estabelecimento onde se apresentaram, por terem
acordado o valor de 50% da receita bruta para cada um deles, desconsiderando a legislacao
em vigor. O conselho da prefeitura do departamento de Rhéne concluiu que o privilégio dos
Franconi estava restrito a exploracdo dos espetaculos apresentados no Cirque Olympique, em
Paris, e que em viagem pelo interior a trupe dos Franconi se caracterizava como espetaculo de
curiosidades, obrigando-os a pagar o valor devido a Alexis Singier (ALMANACH..., 1827, p.
17-20). O mesmo aconteceu em junho de 1828, quando os irmados Franconi se apresentaram
em Reims. Apesar dos argumentos de serem um Teatro Secundério e j& contribuirem com
20% da sua receita em Paris, eles foram levados aos tribunais por Salomé, diretor do teatro da
cidade e obrigados a pagar os 50% previstos para 0s Espetadculos de Curiosidades
(ALMANACH..., 1829, p. 22). No mesmo ano o tribunal de comércio condenou o cavaleiro
Bastien Gillet e o acrobata Guertener, além da atriz Marie-Louise Renard, conhecida como
Vilmond, a pagarem respectivamente 15.000 e 3.000 francos ao Olympique por terem
quebrado seus contratos com o circo (ALMANACH..., 1829, p. 25). Os dois primeiros
deixaram a trupe quando fariam uma temporada em Rouen e seguiram para a Bélgica
(ALMANACH..., 1829, p. 10). Hillemacher (1875, p. 6), que dedicou uma obra aos Franconi
em 1875, pouco mais de uma década depois do fechamento do circo, considera que oferecer
os detalhes da histdria desta familia e seu circo daria uma grande epopeia (e ele estava certo).
Nesta tarefa oferece dados minuciosos da historia familiar dos Franconi que ndo constam na
maioria das obras francesas que, dedicando-se a aspectos gerais da histéria do circo, omitem
dados importantes sobre a dinastia que erigiu o Cirque Olympique.

Antonio Franconi nasceu na comuna italiana Udine, na regido de Véneto, no nordeste
da Italia, em 05 de agosto de 1737. Quando tinha 23 anos matou um jovem da sua cidade num
duelo e fugiu para a Franca, passando a viver em Lyon, onde se empregou numa ménagerie
ambulante e passou a domar animais. Depois de um desentendimento com um colega de
trabalho, ja com algum dinheiro, o jovem italiano comprou passaros para adestrar e percorreu
a Franca e a Espanha com seu novo trabalho, quando aprendeu a habilidade dos toureiros. Em
1773 preparou um combate de touros em Rouen, na regido da Normandie, Franga. Casou-se,

em 1775, com a italiana Elisabeth Massucati, com quem teve dois filhos, Laurent e Henri, que
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nasceu em Lyon no ano de 1779. De Rouen seguiram para Lyon e de |4 para a capital
francesa, onde conheceriam o inglés Philip Astley (THETARD, 1978, p. 59-61). Algum
tempo depois Franconi passou a ser o administrador do Anfiteatro de Astley, que em 1795
recebeu seu nome. Além dos nimeros equestres, o italiano acrescentou cenas burlescas ao seu
espetaculo, no qual toda a familia entrava em cena (SERGE, 1947, p. 48). Seus filhos
passaram a interpretar pantomimas e os espetaculos foram se modificando, ganhando mais
publico (SILVA, 2002). Segundo Thétard (1978, p. 70) os irmdos Franconi também
representavam papéis cémicos, mas cada um tinha sua predilecdo: Laurent era um 6timo
cavaleiro e grande treinador de cavalos, Henri, que embora também fosse cavaleiro, ndo tinha
as mesmas habilidades do irmé&o, especializou-se na criagdo das pantomimas e de outras cenas
equestres, sendo seguido pelo seu filno Adolphe (THETARD, 1978, p. 70). Mauclair (2003,
p. 42) confirma que Henri Franconi, conhecido como Minette, foi especialista nas
pantomimas e, nesta seara, formou seu filho Adolphe que usou como inspiracdo desde obras
primas do universo literario, como Don Quixotte, até inspiracdes em fatos histéricos, como a
gueda da Bastilha, além de temas da atualidade.

Adolphe Franconi (1801-1855) passou a administrar o empreendimento ap0ds sua ida
para Boulevard du Temple, em 1827; assim como no anterior também havia um palco neste
estabelecimento, ocasido em que as pecas militares deram fortuna ao Olympique (SERGE,
1947, 51). Inicialmente formado para ser cavaleiro, abandonou a funcdo para dedicar-se a
administracdo do circo, embora também tenha escrito pecas representadas no Olympique
(HILLEMACHER, 1875, p. 30) ®. Suas filhas Elisa e Laurence e seus genros Paul Laribeau e
Bastien Gillet também se distinguiram na montaria a cavalo (THETARD, 1978, p. 70),
chegando o ultimo a escrever algumas pecas. Em 1835, Bastien, Paul e uma trupe seguiram
para Barcelona a fim de realizar espetaculos equestres; depois desta experiéncia Paul passou a
residir na Espanha, onde dirigiu circos em diferentes cidades até falecer em Madri
(HILLEMACHER, 1875, p. 31). Considerando-se a forte influéncia de artistas espanhdis em
diversos paises da América Latina, a experiéncia de Paul Laribeau junto aos Franconi pode ter
feito o trabalho desta familia ecoar em paises como a Argentina e o Brasil, rotas importantes

dos circos e artistas circenses europeus no curso do seculo XIX.

8 Embora no tenhamos tido acesso a documentos referentes & programacéo do circo nos anos de 1915 e 1916,
podemos conjecturar que foi neste periodo que Adolphe, filho de Henri Franconi, estreou como ator no
Olympique, pois segundo a documentagdo disponivel e listada nas referéncias deste trabalho, o ano de 1817 é a
primeira vez que seu nome aparece citado entre os atores da companhia, permanecendo até 1823. Em 1817 e
1818 ele integra o elenco da companhia ao lado do tio Laurent e do pai Henri.
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Laurent, por sua vez, foi muito admirado pela criatividade no treinamento de animais,
tanto por introduzir a apresentacdo livre dos cavalos no picadeiro e por transformar o elefante
Baba e o0 veado Coco em estrelas do circo (MAUCLAIR, 2003, p. 42). Nascido em Rouen em
1776 (THETARD, 1978, p. 61), aprendeu com o pai e desenvolveu a Alta Escola® de
equitacdo, transformando-se num mestre de geragOes. Sua esposa foi uma amazona de
reconhecido mérito. Victor Franconi (1810-1897), filho de Laurent, assim como o pai era
treinador, mas por alguma razdo ndo recebeu da historiografia do circo a mesma atencéo que
seu primo Adolphe. Referindo-se a este neto do velho Antonio Franconi, Hillemacher (1875,
p. 26) afirma que: “Durant une longue suite d’années, le successeur des Franconi mena de
front sur sa vaste scéne du boulevard du Temple la pantomima, le mimodrame, le mélodrame,
et méme le vaudeville, sans préjudice des exercices de manége”®.

A guisa de conclusdo podemos dizer que Laurent e Henri eram 6timos cavaleiros, mas
0 primeiro se destacava mais com os cavalos — assim como sua esposa Catherine Cousy —
enquanto o segundo, tal qual sua esposa Emilie Lequiem, era um excelente mimo. A cena
equestre Les Forces d’Hercule, executada por Laurent, sempre obteve sucesso: com dois
cavalos a galope conduzidos por seus respectivos cavaleiros, ele mantinha um pé em cada um
dos animais, distanciando-0s ou aproximando-o0s, enquanto carregava sobre os ombros uma
torre humana formada por trés homens. Outro sucesso foi a pantomima equestre Centaures,
ou I’Education d’Achille, representada em maio de 1808, cuja autoria era de Hapdé, mais
conhecido como Augustin (HILLEMACHER, 1875, p. 14-15). Segundo Thomasseau (2005,
p.58-60) Jean-Baptiste Hapdé (1774-1839) foi um dos mais importantes autores do
melodrama classico, escrevendo dezenas de pecas que foram representadas no Boulevard du
Temple, algumas delas representadas mais de 250 vezes. Mas depois de trabalhar num
hospital militar e ter visto de perto os horrores resultantes das investidas militares de

Napoledo, que até aqui admirava e vangloriava em suas pecas, Hapdé virou adversario do

8 Auguet (1974a, p 26) nos apresenta uma sequéncia do uso do cavalo no espetaculo circense que se inicia com
os exercicios de equitacdo, mais masculinos, evolui para apresentagdo dos cavaleiros e amazonas acrobatas e
chega a Alta Escola. Mais que um espetéaculo, a arte equestre era um simbolo social e a Alta Escola, onde se
explorava a elegéncia e a sintonia na montaria, ndo deixava de ser uma projecao visual do ideal aristocratico. A
novidade foi introduzida por Franconi em sua companhia, cujo aprendizado transmitido ao primogénito
Laurent vinha da Italia (THETARD, 1978, p. 61). Em tom bem humorado de entrevista concedida a Reis
(2010b, p. 148) George Laysson fala de peculiaridades circenses e aponta “Especialmente domadores, que niao
sdo faceis, ttm uma cabega meio doida: quando sdo de animais de jaula, geralmente sdo brig8es; quando sdo de
cavalos, sdo meio sofisticados, querem ser os tais — um problema”. A declaragdo aparentemente banal revela a
heranga do status de sofisticagdo das habilidades desenvolvidas em torno do cavalo, elemento fundamental na
consolidacdo do circo moderno.

8 “Durante vérios anos, o sucessor dos Franconi levou em frente, sobre seu enorme palco do Boulevard du
Temple a pantomima, o mimodrama, o melodrama, e mesmo o vaudeville, sem prejuizo dos exercicios de
equitacdo”.
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Imperador e do género melodramatico, segundo ele, perigoso. Depois de um exilio na
Inglaterra, no periodo conhecido como Os Cem Dias, voltou a escrever melodramas
romanticos em Paris, obtendo sucesso.

Mas voltemos a Philip Astley e sua contribui¢do ao circo francés. Em 1782 Astley
construiu sua casa de espetaculos em Paris, ainda a céu aberto, o I’Amphithédtre Anglais no
Faubourg du Temple nimero 16. Depois de uma temporada em Londres, o cavaleiro inglés
reabriu seu espaco em 1783, ja coberto como o seu empreendimento inglés e com um novo
nome, Le nouvel Amphithéatre ou L ’Amphithédtre des sieurs Astley pere et fils, écuyers a
Londres, para a tristeza dos empresarios dos pequenos espetaculos da capital francesa que
sentiram o impacto do seu sucesso. O primeiro circo permanente francés estava longe dos
centros de diversao de Paris, entdo localizados entre os Boulevard du Temple e de Saint-
Martin (DUPAVILLON, 1982, p. 53-54). Em 1783 Franconi apresentou um numero de
canarios amestrados no Anfiteatro de Astley (MAUCLAIR, 2003, p. 41) e depois se tornou
seu sécio, substituindo-o sempre que ele viajava a Inglaterra. Segundo Hillemacher (1875, p.
8) Franconi percebeu que seu numero com passaros ndo agradou tanto aos parisienses quanto
as exibicdes hipicas, o0 que, supomos, o0 fez tomar a decisdo de mudar de estratégia. Em 1786
Antonio voltou para Lyon, onde comprou e treinou cavalos, e construiu no bairro les
Brotteaux um circo de tdbuas que logo depois foi erguido com pedras. Este empreendimento
fez concorréncia ao circo recentemente construido por um rival de Astley, o cavaleiro inglés
chamado Blap. Tudo leva a crer que seu intercdmbio com Astley era frequente, como mostra
um cartaz do Anfiteatro Inglés datado de 1788 onde os Franconi séo citados como convidados
(THETARD, 1978, p. 59-60) — ao que tudo indica, especiais. Hillemacher (1875, p. 10)
aponta que em 1791 ele também trabalhou com seus cavalos no circo de Astley, cujos
cartazes o indicavam como cidaddo de Lyon e onde obteve grande sucesso, o que, entretanto,
ndo o impediu de voltar ao interior do pais. No fim de 1792 o contexto politico obrigou-o a
fechar seu circo, que seria destruido em 1793 num bombardeio, levando-o a retornar para
Paris. Como Astley tinha acabado de voltar para Londres em fungéo da guerra entre Franga e
Inglaterra®®, Franconi reabriu o estabelecimento, transformando-o no [’Amphithédtre

Franconi ou /’Amphithédtre National em 21 de marco de 1793%".

8Segundo Jando (1977, p. 20), ele decidiu acompanhar o filho John, pois havia uma ordem de Napoledo
Bonaparte para que os ingleses entre 18 e 60 anos deixassem a Franca.

870 espetaculo tinha quatro precos distintos, a depender da localizagio do espectador e s6 ndo era apresentado na
quarta e no sabado; mais tarde, o Unico dia de descanso seria a sexta-feira (HILLEMACHER, 1875, p. 10).



73

Figura 5 - Circo Franconi, onde havia funcionado o Anfiteatro Inglés de Astley, no Faubourg du Temple.
Imagem sem identificacdo do autor, e provavelmente datada do fim do século XVIII.
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Fonte: A.R.T. — Association de la Régie Théatrale. (<http://www.regietheatrale.com/index/index/thematiques/
histdestheatres/7-revolution.html>).

No ano seguinte Franconi teve que fechar o estabelecimento e deixar a cidade por
conta de problemas com as autoridades parisienses, depois de ter abrigado em sua casa um
apoiador do seu circo em Lyon. Somente em 25 de novembro de 1795 o [’Amphithédtre
Franconi foi reaberto (THETARD, 1978, p. 61), desta vez com o nome de I’Amphithéatre
d’exercices d’équitation et de voltiges de Franconi. Hillemacher (1875, p. 11) reconhece
que as complicacbes do contexto revolucionario tiraram Franconi de Paris neste periodo,
mas como bom circense ele seguiu apresentando-se no interior da Franca. Em meados da
década de 1790 seus nameros equestres ja eram entrecortados por cenas como Mort du
général Malborough, I’Arrivée de Nicodéme dans la lune avec son cheval, I’Aventure de
Don Quichotte, Fameux Timbalier, Claude le paysan e, a mais famosa de todas, Rognolet
et Passe-Carreau. Bassin, que havia casado com a cunhada de Antonio, depois de ter



74

brilhado como cavaleiro no circo, com a idade e o peso incompativeis com a funcéo,
passou a dedicar-se exclusivamente a interpretacdo do personagem Rognolet. Assim como
nos espetaculos de Astley as comeédias equestres fizeram grande sucesso nos circos dos
Franconi. Rognolet et Passe-Carreau, cuja inspiracdo fora a peca Le Tailleur de Brentford
do repertorio de Astley, foi apresentada pela primeira vez em 1795, no circo do Faubourg
du Temple (THETARD, 1978, p. 70-71).

Segundo Dupavillon (1982, p. 56) foi neste periodo, depois do seu retorno a Paris,
mas em data imprecisa, que Franconi acrescentou um palco neste estabelecimento, entre
outras reformas. Vejamos que o periodo é bem préximo daquele no qual Astley, inspirado
no Royal Circus de Hughes e Didbin, também incluiu um palco no seu circo londrino: o
ano era 1794, um ano antes do fechamento do circo de Hughes. Depois de 1789 o contexto
histérico francés levou o circo a criar os hipodramas® histéricos, trazendo o tema das
conquistas para o repertorio do espetaculo, imprimindo-lhe teor politico.

Em 1802, depois do tratado de paz entre Franca e Inglaterra, Astley retornou a
Paris e retomou seu anfiteatro. Franconi deixou o espaco até no ano seguinte, em 1803,
qguando por forca de um novo conflito entre os dois paises, Astley precisou voltar mais
uma vez a Inglaterra. Ele retornaria a Paris somente em 1814, mesmo ano no qual morreu,
em 20 de outubro, aos 72 anos, sendo sepultado no cemitério Pére-Lachaise®, onde
também seria sepultado seu filho John alguns anos depois, em 1821 (SILVA, 2002, p. 24).

Em busca de renovacdo, em 1801, Franconi se instalou no jardim do terreno dos
Capuchinos, onde ficava o antigo convento desativado em 1790, que a esta altura era um
importante local de encontro, onde seu espetaculo constituido de pantomimas, animais
amestrados e exercicios equestres era a grande atracdo. Os exercicios sobre o dorso dos
cavalos eram apresentados por Laurent, sua esposa Catherine Cousy, conhecida como
senhora Laurent, Henri e sua esposa Emilie Lequiem, conhecida como senhora Minette
(THETARD, 1978, p. 61-62).

88 Segundo Bolognesi (2006, p. 13) “[...] os hipodramas, ou pantomimas equestres, na Frang¢a, por exemplo, eram
grandes encenagfes com dramaturgia, direcdo, interpretacdo e etc., dos feitos militares, especialmente de
Napoledo e de suas conquistas”.

8 Um dado curioso é que atualmente seu nome nao figura entre as celebridades cujos nomes comp&em o mapa
do famoso cemitério, entregue aos visitantes do mundo inteiro em busca dos tamulos de idolos como Edith
Piaf, Oscar Wilde, Chopin, La Fontaine, Allan Kardec, Jim Morrison, entre outros.
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Figura 6 - Exercicio de uma amazona no circo Franconi na época do Consulado®, gravura de Debucourt a partir
de desenho de C. Vernet, século XIX.

Fonte: Pougin (1885, p. 323).

O estabelecimento também ganhou um grande palco onde foram apresentadas
pantomimas que ja haviam feito sucesso no Théatre de la Cité, com os cavalos dos Franconi,
como La fille hussard®, Le damoisel et la bergerette® e La mort du maréchal de Turenne. A
familia Franconi permaneceu neste endereco até 1806, quando a abertura da Rue Napoléon,
que depois virou Rue de la Paix, os fez mudar mais uma vez (THETARD, 1978, p. 63). E
assim que, finalmente, em 1807, foi inaugurado o Cirque Olympique, desta vez entre as ruas
do Mont-Thabor e Saint-Honoré (DUPAVILLON, 1982, p. 59) com projeto dos arquitetos
Heurtaux e Gaignet, contando com palco e picadeiro, com material reaproveitado do
estabelecimento anterior (HILLEMACHER, 1875, p. 14).

% Instituicdo do governo francés cuja existéncia vai de 1799-1804.

% La fille hussard, ou le sergent suédois, pantomima em trés atos da autoria de Cuvelier, publicada em 1805 pela
livraria Barba e disponivel para leitura no endereco: <http://books.google.com.br/books?id=o0kON
4yrnE0C&pg=PA2&Ipg=PA2&dg=La+Fille+Hussard&source=bl&ots=P_775PvNnp&sig=BoyQRhXIGfw5z
yCmJnokzNkBAfo&hl=pt-BR&sa=X&ei=36mHUojrHMidkAezkl GoBg&ved=0CDgQ6 AEwWAg#v=0nepage
&0=La%?20 Fille%20Hussard&f=false>.

% |e damoisel et la bergerette, ou La femme vindicative, pantomima em trés atos da autoria de Cuvelier,
publicada em 1802 pela livraria Barba e disponivel para leitura no endereco: <http://reader.digitale-
sammlungen.de/en/fs1/object/display/bsbh10578112_00024.html>
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A reestreia dos Franconi se deu com a pantomima La Lanterne de Diogene, em
homenagem a Napoledo®™. Depois da récita, seu autor, Cuvelier, foi aplaudido com
entusiasmo (MEMORIAL..., 1809, p. 235). As gldrias napolednicas faziam tanto sucesso na
representacdo das pantomimas do Cirque Olympique quanto A batalha de Waterloo* fez
sucesso nos circos ingleses e americanos™. A dimenséo do sentido desses espetaculos pode
ser mensurada a partir desta critica da revista Le monde dramatique, revue des spectacles

anciens et modernes publicada em 1835:

C'est a nos chroniques militaires que le théatre du Cirque Olympique a
toujours d ses plus beaux succés. Napoléon, drame qui, sous divers noms, a
eu au Cirque prés de 400 représentations, a résumé toute la gloire acquise sur
terre; les écrivains ordinaires du Cirque ont poursuivi cette gloire jusque
dans le ciel; I’apothéose leur a livré les héros francais méme au-dela de la
vie. lls ont mis des ailes a leurs chevaux, pour en faire des pégases et des
Hippogriphes, au moyen desquels ils pussent traverser les espaces de I'air®.
(LE MONDE..., 183543, p. 15) (Grifos do autor)

Pela primeira vez o termo circo era usado na Franca para designar uma casa de
espetaculos (DUPAVILLON, 1982, p. 61). Nesta época os espetaculos eram apresentados até
0 més de abril, depois o elenco viajava para se apresentar no interior, de onde voltava apenas
a partir de outubro (HILLEMACHER, 1875, p. 19). Em 1811, depois de um desentendimento

familiar no fim do ano anterior®’, os filhos de Franconi retomaram o anfiteatro do Faubourg

% Bolognesi (2010, p. 14) acredita que “A formula de transformar o espetculo de entretenimento em um ato de
difusdo de ideias colocou o circo como espetaculo de primeira grandeza. Com isso, o espetaculo ganhou
sintonia com a histéria moderna, ou, em outro registro, ele alcangou o papel de difusor ideolégico”.

% A famosa batalha teve lugar em Waterloo, hoje Bélgica, e aconteceu em 1815, quando as forcas militares
francesas, sob o comando de Napoledo, foram derrotadas pelos exércitos britanicos, prussiano, e dos Paises
Baixos, marcando o fim do governo napole6nico dos Cem Dias.

% Feitos militares também foram representados em pantomimas brasileiras. Em 1905, o Circo Americano
apresentou em S3o Paulo uma “Pantomima historico-dramatica-cOmico-militar” intitulada A tomada de
Canudos, ou Um episodio da vida de Antdnio Conselheiro com 35 atores e atrizes, além de 12 mdsicos
(SILVA, 2007, p. 317). E houve outras, como se vera adiante. Aqui ainda podemos citar a peca A tomada da
Bastilha, que, com o titulo Fidalgos e Operarios, ou A Tomada da Bastilha aparece na colecdo Biblioteca
Dramatica Popular, publicada pela Livraria Teixeira de Sdo Paulo, como um drama em cinco atos de José
Vieira Pontes, seu proprietario. A peca aparece em 1927 em uma propaganda do Grande Circo Novo Horizonte
como um drama francés, com o titulo invertido em relagdo a publicacdo da Livraria Teixeira, A tomada da
Bastilha ou Fidalgos e Operarios. O cartaz da peca trazia um texto sobre o episddio da Revolucdo Francesa
seguido de uma saudacdo ao povo francés. O espetaculo ainda consta simplesmente como A Tomada da
Bastilha, no repertério do Circo Colombo, também em S&o Paulo (MAGNANI, 2003, p. 66-67).

% “f s nossas cronicas militares que o teatro do Cirque Olympique sempre deveu seus melhores sucessos.
Napoledo, drama que, sob diversos nomes, teve no Circo quase 400 representacdes, resumiu toda a gléria
adquirida sobre a terra; os escritores regulares do Circo perseguiram esta gldria até o céu; a apoteose mostrou
os herois franceses mesmo além da vida. Eles colocaram asas em seus cavalos para fazer Pégasus e Hipogrifos,
através dos quais eles podiam atravessar os espacos do ar”.

% E talvez por isso, em 1810, tenham feito uma tentativa frustrada se apresentarem no Jeux Gymniques, recém
aberto pelo dramaturgo Hapdé na sala onde funcionava o Théatre de la Porte de Saint-Martin, feito que s6 se
realizaria em 09/02/1811 (HILLEMACHER, 1875, p. 19), como se vera adiante.
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du Temple, para onde o velho Franconi viria apenas em 1816 quando foi obrigado a deixar o
enderec¢o anterior por conta da instalacdo do Tesouro Publico. Neste mesmo ano os Franconi
compraram 0 espaco que pertencia a Astley — sem atividade desde sua morte dois anos antes —
e inauguraram o Théatre du Cirque Olympique em 1817, onde permaneceram até 1826
(DUPAVILLON, 1982, p. 56). Nesta época o veado Coco e o elefante Baba, treinados por
Laurent, fizeram sucesso entre os parisienses (SERGE, 1947, 48-49).

Thétard (1987, p. 64) informa que na noite do dia 15 de marco de 1826 o anfiteatro do
Faubourg du Temple sofreu um incéndio durante a representacdo da pantomima L 'Incendie
de Salins. O Almanach des Spectacles publicado no inicio do ano seguinte afirma que o circo
Olympique foi “destruido” (ALMANACH..., 1827, p. 5). No registro deste melodrama na
bibliografia francesa do circo elaborada por Delannoy (1944) ha uma referéncia na qual se
indica a montagem de 18 de outubro de 1825, certamente a primeira apresentacdo desta peca
que em 1826 ainda era um sucesso. Entre os dados colhidos do texto ha uma indicacéo de que
a acdo do incéndio seria feita por Laurent Franconi, demonstrando uma estratégia da
publicidade do circo que, além de lancar médo de efeitos visuais, indicava os artistas que as
fariam (muitos deles, como € o caso, ja conhecidos e apreciados pelo publico). Este incéndio
impactou as politicas publicas francesas uma vez que, segundo Dupavillon (1982, p. 59), fez
com que o Ministério do Interior tomasse medidas para evitad-los. Também em funcdo do
sinistro, os Franconi tiveram por parte das autoridades a liberacdo para a incorporacdo de
acionistas e o privilégio prolongado até o ano de 1840 (HILLEMACHER, 1875, p. 20), ou
seja, a dilatagdo do prazo da autorizagdo para funcionamento do circo com exclusividade
sobre as representacOes teatrais misturadas aos espetaculos equestres. Quanto aos efeitos com
fogo, havia mais que um sentido espetacular, pois “L'élément du théatre Franconi a
longtemps été le feu, le feu patriotique, le feu francais™®® (LE MONDE..., 1835a, p. 231).

Nos primeiros dias seguintes a catastrofe grande parte dos teatros de Paris e das principais
cidades da Franca fizeram espetaculos em beneficio do circo que também teve a ajuda dos
principes, princesas e ministros (ALMANACH..., 1827, p. 5-6). Além das economias da familia e
dos espetaculos feitos em beneficio, os Franconi contaram com uma subscri¢éo de Carlos X, rei
da Franca entre 1824 e 1830 (THETARD, 1978, p. 65). O novo estabelecimento foi construido
em pedra em 1827, no Boulevard du Temple®™, préximo & Gaité-Lyrique, num terreno que

% <O elemento do teatro Franconi foi durante muito tempo o fogo, o fogo patritico, o fogo francés”.

%9 Nesta época o Boulevard du Temple era repleto de pequenas casas de espetaculos que proporcionavam divertimento
de toda ordem, entre 0s quais estavam as ménageries, os malabaristas, 0s acrobatas, os ilusionistas, as arlequinadas,
os dancarinos de corda, as estatuas de cera, as marionetes, os espetaculos de melodrama, montanhas russas de
madeira, 0s musicos ambulantes, falsos monstros, cafés, etc. (SERGE, 1947, p. 49-50).


http://pt.wikipedia.org/wiki/1824
http://pt.wikipedia.org/wiki/1830
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pertencia a Dejean, |4 funcionando até 1862 (ver Figura 7), quando todos os teatros do local foram
destruidos para atender ao novo projeto urbanistico de Paris.

Na Franca, como no Brasil, os espetaculos em beneficio eram uma pratica comum tanto
no circo quanto no teatro e consistiam em destinar parte da renda de determinado dia do
espetaculo para artistas e ou instituicdes. Nos documentos analisados acerca do circo e do teatro
na Franca das trés primeiras décadas do século X1X foram encontradas muitas referéncias a estes
espetaculos com rendas destinadas prioritariamente aos artistas, mas também as institui¢oes; no
Brasil a presenca de instituices como beneficiarias aparece de forma muito mais frequente. O
cantor e ator Moreau, artista da /’Opéra-Comique, escreveu poucos dias antes da sua morte, em
19 de marco de 1822, um bilhete no qual pedia que seus colegas fizessem um espetaculo em
beneficio da sua esposa imediatamente apds seu falecimento (ALMANACH..., 1823, p. 357-360).
Na Franca, os espetaculos em beneficio foram organizados pelo decreto imperial de 08 de agosto
de 1807 (ALMANACH..., 1926, p. 443).

Figura 7 - Cirque Olympique do Boulevard du Temple, onde a familia Franconi se instalou em 1827. Imagem
sem identificacdo do autor e provavelmente datada da primeira metade do século XIX.

Fonte: A.R.T. — Association de la Régie Théatrale. (<http://www.regietheatrale.com/index/index/thematiques/
histdestheatres/9-la-restauration-et-le-boulevard-du-crime.html>)
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O novo prédio, cujo projeto era do arquiteto Bourla, contava 2.250 lugares, um grande
palco como os teatros convencionais que ganhava comunicagcdo com o picadeiro durante a
representacdo das pantomimas através de duas rampas de madeira (THETARD, 1978, p. 66).
Hillemacher (1875, p. 20) aponta que a ideia foi de Adolphe Franconi que desejava uma
encenacgdo onde atores e cavaleiros se misturassem entre palco e picadeiro neste novo espago
que possibilitou uma encenacdo particular. O pablico, mesmo nos mais elevados lugares das
galerias, podia ter uma boa visdo das cenas dessas pantomimas que chegavam a ter entre 500
e 600 atores e figurantes, gerando custos também elevados.

Os altos custos das pantomimas contribuiram para que, em 1835, sob a dire¢do de
Adolphe Franconi e seus associados'®, o circo fosse & faléncia e Dejean, dono do terreno
onde o Olympique fora construido, passasse a ser seu diretor, herdando os privilégios
concedidos anteriormente a familia Franconi. Sob o comando dele o Cirque Olympique foi

6'°! com a apresentacio de Jérusalem délivrée'®. A

reinaugurado em 22 de dezembro de 183
permanéncia de Adolphe e Ferdinand, entre outras raz0es, tinha como objetivo a continuagéo
de grandes pantomimas que ainda renderam muito dinheiro ao novo proprietario. Adolphe
Franconi trabalhou com Louis Dejean até sua morte (HILLEMACHER, 1875, p. 21).

Depois de ter passado o circo para Adolphe, Henri se aposentou e Laurent ainda fez
tournées que chegaram a Londres, assistido pelo seu filho Victor, fundando em 1845 um
hipddromo na barreira de |’Etoile, em Paris, onde os espetaculos superaram o Olympique em
grandiosidade, mas o espaco teve que ser destruido em funcdo de um decreto de 1855.
Laurent morreu em 1849, vitima de c6lera, a mesma doenga que mataria seu irmdo mais novo,
Henri Franconi, dois meses depois (THETARD, 1978, p. 66). Hillemacher (1875, p. 30)
afirma que foi a concorréncia imposta pelo hipédromo que fez o circo explorar toda sorte de
excentricidades, incluindo os fenbmenos, pois até entdo as grandes atra¢fes do circo eram 0s
cavalos — em liberdade, em cenas equestres ou em espetaculos teatrais propriamente ditos — e

as ruidosas pecas.

100 Sey pai Laurent e seu tio Henri haviam transmitido para ele, ainda em 1827, sob condicdes precisas de
pagamento e garantia de exclusividade, os direitos de exploracdo do privilégio que detinham sobre este tipo de
espetaculo, ocasido na qual Adolphe se associou a dois homens das letras, Ferdinand Laloue e Vilain de Saint-
Hilaire. Na condi¢do de diretor do teatro do circo, Ferdinand montou varios melodramas napolednicos, ou seja,
aqueles que tinham inspiracdo em seus feitos militares (HILLEMACHER, 1875, p. 22-23).

19 Antonio Franconi, considerado o fundador do circo francés, havia morrido dias antes, em 06 de dezembro,
apenas oito meses antes do seu centenario.

192 peca em quatro atos e dez quadros, de Francis Cornu e Auguste Anicet-Bourgeois, inspirada no poema épico
homénimo escrito pelo poeta italiano Torquato Tasso em 1581 e apresentada pela primeira vez no Cirque
Olympique em 10 de marco de 1836. Sobre mise en scene, o cenario e a musica deste espetaculo foi dito que
“Jamais peut-étre ces trois choses n'ont paru plus brillantes au Cirque Olympique” (LE MONDE..., 1835b, p.
283). Jérusalem délivrée estd disponivel para leitura em: <http://books.google.com.br/books?id=3IM_
AAAAcAAI&printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=ghs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=true>.
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Mas voltemos a Louis Dejean, um rico agougueiro de grande habilidade politica nascido
em 1792 que, com a faléncia da familia Franconi, tornou-se diretor de circo. Construiu uma filial
do Olympique, 0 Cirque d’Eté (1841-1900), que passou a ser Cirque de I’Impératrice (1853-
1870) e depois Cirque national des Champs-Elysées (ver Figura 8), sendo também o idealizador

do Cirque d ' Hiver™®

(ver Figura 9), inaugurado em 1852 por Napole&o 111 com o nome de Cirque
Napoléon, existente até hoje. Embora tenha deixado o Olympique do Boulevard du Temple, que ja
ndo atendia as novas formas dos espetaculos circenses, Dejean continuou produzindo pantomimas
sobre as conquistas do Segundo Império, passando depois as pantomimas animais, onde estes
eram o centro do espetaculo, e nas quais contava com 0s domadores de feiras (MAUCLAIR,
2003, p. 42). O Cirque national des Champs-Elysées foi demolido no adormecimento do século

XI1X, exatamente no ano de 1900.

Figura 8 - Circo do Champs-Elysées, que na sua origem era filial do Cirque Olympique do Boulevard du
Temple. Imagem sem identificacdo do autor e provavelmente datada das Ultimas décadas de século XIX.

Cirque des Champs-Klysées

Fonte: A.R.T. — Association de la Régie Théatrale. (<http://www.regietheatrale.com/index/index/thematiques/
histdestheatres/10-secondempire.html>).

18 Com o nome de Cirque d'Hiver Bouglione este estabelecimento existe até hoje no nimero 110 da Rua
Amelot, no 11° arrondissement de Paris, onde oferece espetéculos anuais no periodo do inverno. Mais
informacdes sobre a historia e programacao atual deste importante circo parisiense podem ser encontradas no
site da instituicdo (<http://www.cirquedhiver.com>). Para conhecimento da tradicional familia circense que
vem administrando este circo desde 1934 — e exibindo um espetaculo anual entre 0os meses de novembro e abril
— recomendamos a leitura do recente livro de Rosa Bouglione, feito com a colaboracdo de Patrick Hourdequin
e José Lenzini, intitulado Un mariage dans la cage aux lions: la grande saga du Cirque Bouglione, publicado
em 2011 pelas edi¢des Michel Lafon.
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Na verdade, a data de 1841 diz respeito a edificagdo mais elaborada deste circo, assinada
pelo arquiteto Jacques Hittorff, pois desde 1835 ele vinha funcionando com uma estrutura feita de
placas de madeira e lona. No local do novo empreendimento ja acontecia uma grande
movimentacao foraine entre 0os meses de marco e outubro, aonde, por concessdo ministerial, 0s
nameros equestres do Olympique vinham sendo apresentados, sendo neste circo que o primeiro
grande clown francés, Auriol, brilhou durante quase 20 anos. Em 1847 Dejean vendeu o Cirque
Olympique que virou a Opéra National e depois o Théatre Imperial; o prédio que havia sido
construido em 1827 foi demolido em 1862, juntamente com o Boulevard du Crime (THETARD,
1978, p. 72-73). Yon (2012, p. 16) também nos apresenta o Théatre du Chatelet como o sucessor
do Cirque Olympique da familia Franconi; Dupavillon (1892, p. 65) confirma essa informagao:

L’urbanisation a raison du dernier Cirque Olympique. Les sept
théatres du boulevard du Temple donnent une derniére représentation le 15
juillet 1862, quelques jours avant que ne débutent les démolitions. Pour
compenser cette destruction, I’administration édifie, place du Chatelet, le
Nouveau Cirgue Olympigue qui se fait appeler Théatre impérial du Chatelet.
Il est inauguré le 20 ao(it 1862,

Depois da aposentadoria de Dejean, em 1870, Victor Franconi, filho de Laurent, que
havia se casado com Virginie Kenebel, filha de um artista ambulante aleméao, dirigiu seus dois
circos, 0 Cirque de ['Impératrice e 0 Cirque d’Hiver, morrendo em 1897, aos 86 anos. Seu
filho Charles Franconi deixou o Cirque des Champs-Elysées e dirigiu 0 Cirque d’Hiver de
1898 até 1907, quando a concorréncia com o music-hall se tornou impossivel de vencer.
Charles era da quarta geracdo desta familia e foi, ao lado da sua irma Meurgé, o Gltimo dos
Franconi (THETARD, 1978, p. 66). Rosolen (1985, p. 37) chega a afirmar que a partir de
1910, com a queda do publico dos circos, muitos saltimbancos se reconverteram a sua
origem, passando a investir e trabalhar nas fétes foraines.

O Cirque d’Hiver, inaugurado por Napoledo 111 em 1852 como Cirque Napoléon sob a
direcdo artistica dos Franconi, foi também projetado por Jacques Hittorf o mesmo arquiteto do
Cirque d’Eté que faria em 1861 a Gare du Nord. Foi no ano de 1873 que ele recebeu o nome

105

de Cirque d Hiver. Hoje, este € o unico circo fixo de Paris e ainda permanece em atividade™.
Thétard (1978, p. 85) aponta que

104 A urbanizagéo é a razéo do dltimo Cirque Olympique. Os sete teatros do Boulevard du Temple fazem uma
altima apresentacdo no dia 15 de julho de 1862, alguns dias antes do inicio das demoli¢des. Para compensar
esta destruicdo, a administragdo constroi a Place du Chatelet, o0 Novo Cirque Olympique que se autodenomina
Théatre impérial du Chatelet. Ele é inaugurado no dia 20 de agosto de 1862.

105 Mas ainda é possivel visitar circos fixos construidos em Reims, Chalons-en-Champagne, Troyes, Douai,
Amiens e Elbeuf, interior da Franga (MAUCLAIR, 2003, p. 44).


http://fr.wikipedia.org/wiki/Jacques_Hittorff
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A la fin du siécle dernier (XIX) , trois cirques stables demeuraient a
Paris : le Cirque d’Hiver, dirigé par Charles Franconi, le Cirque Fernando
qui, en 1898, devint le Cirque Medrano'®, enfin, le Nouveau Cirque, créé en
1886 par Joseph Oller, Rue Saint-Honor¢, a peu prés a I’emplacement ou les
Franconi avaient inauguré le Cirque Olympique en 1807

Para Dupavillon (1982, p. 42) apesar das dezenas de circos fixos que a Europa teve —
18 s6 em Paris, onde resta apenas um — a pobreza iconografica é explicada, em parte, pela
falta de interesse dos arquitetos na elaboragéo desses projetos que, por serem de iniciativa
privada, com a maioria dos investidores de poucos recursos, ndo despertavam 0 mesmo
interesse do que a elaboracdo de projetos de palacios e camaras municipais. Entre aqueles que
foram erguidos, a auséncia de documentacdo visual da construcdo, e até suas demolicdes

reforcam a tese da pouca importancia dada a arquitetura do circo.

Figura 9 - Cirque d’Hiver Bouglione, inaugurado por Napoledo 111 em 1852 como Cirque Napoléon.
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Fonte: Structurae - Base de données internationale du patrimoine du génie civil. (<http://fr.structurae.de/
structures/data/index.cfm?id=s0012821>).

106 Sequndo Mauclair (2003, p. 44) este circo era frequentado por artistas como Degas, Picasso, Léger, Jean
Cocteau, Radiguet, Gémier, Dullin, entre outros.

197 No final do século passado (XI1X), trés circos estéveis permaneceram em Paris: o Cirque d’Hiver, dirigido por
Charles Franconi, o Cirque Fernando que em 1898 torna-se o Cirque Medrano, e enfim, o Nouveau Cirque,
criado em 1886 por Joseph Oller, Rua Saint-Honoré, aproximadamente no local onde os Franconi tinham
inaugurado o Cirque Olympique em 1807.
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Entre as mais de 400 obras presentes na Bibliographie francaise du cirque publicada

em Paris em 19441

, encontram-se 39 obras cuja autoria é atribuida a familia Franconi, sendo
quatro delas manuais de cavalaria (DELANNQY, 1944). Julgamos importante lista-las aqui
para termos uma noc¢do da producdo, especialmente teatral, dos membros desta familia. A
definicdo do género é aqui descrita conforme a informac&o fornecida por esta bibliografia. As
datas abaixo dizem respeito a primeira apresentacdo, uma vez que os textos publicados para
serem comercializados faziam referéncia ao local e data da estreia. Na peca Le chien du
régiment, ou [’exécution militaire, por exemplo, a capa do texto traz a seguinte inscri¢ao:
“Représenté pour la premiére fois a Paris, sur le théatre du cirque olympique, le 9 février
18251%% (SAINT-LEON, 1825, p. 1). Eles foram publicados principalmente por J. -N. Barba
e pela livraria Pollet, mas nos textos também aparecem créditos editoriais ao Théatre du
Cirque, Martinet, Duvernois, J.-P. Hardy, irmdos Michel Lévy, C. Lévy, Fages e Bezons.
Pollet, por exemplo, era uma livraria localizada na Rue du Temple, n 36, que editava pecas de
teatro. A Livraria Barba ficava localizada no bairro do Palais-Royal, atrds do Théatre
Francais. A partir de 1818 aparecem registros de distribuicdo também nas livrarias Delaunay
e Ladvocat e em 1919, acrescenta-se a estas a livraria Corréard, todas no mesmo bairro.
Desde o fim do século XVIII a livraria Barba era a mais importante de Paris no género
dramatico, pois publicava praticamente todas as pecgas representadas nos teatros da cidade,
além de ter uma imensa colecdo de autores draméticos dos mais famosos aos menos
conhecidos (ALMANACH..., 1822, p. 302).

Com autoria de Adolphe Franconi aparecem as pecas Le chien du régiment, ou
[’exécution militaire (1825), melodrama em um ato que teria sido escrita em parceria com 0
autor dramatico Saint-Léon, pseud6énimo de Octave Cavalhero, e Henri Franconi, bem como
Le Drapeau (1828), melodrama militar em dois atos de Louis Portelette Ponet e Anicet-

Bourgeois, cuja direcdo € de Adolphe Franconi, mas ndo o texto (DELANNOY, 1944).

198 Em 2009 também foi publicada em Paris a Bibliographie européenne des arts du cirque & des arts de la rue,
organizada pelo pesquisador Phillipe Goudard e Magali Libong, da organizacdo Heur les murs. Este minucioso
trabalho classifica obras publicadas relativas ao circo como: Generalidades (histéria, estética, ciéncias humanas
e sociais); Circo tradicional (artistas e outras referéncias existentes antes de 1971); Livros de arte (circo
tradicional); Circo contemporaneo (artistas e outras referéncias existentes depois de 1971); Livros de arte
(circo contemporéneo); Disciplinas e savoir-faire das artes do circo; Circo e outras artes (artes plasticas,
cinema, teatro e arquitetura); Circo e literatura (romance, poesia, teatro e roteiros); Pesquisa (teses de
doutorado); Formagdo (pedagogia, educacdo artistica e cultural); Circo e medicina (salde e terapias); Revistas
(circo tradicional/circo contemporaneo) (GOUDARD; LIBONG, 2009). O documento também se encontra
disponivel para leitura em: <http://www.horslesmurs.fr/plugins/fckeditor/userfiles/file/Ressources/biblio-
cirque-rue.pdf>. Acreditamos que estes dados podem ajudar outros pesquisadores brasileiros interessados no
circo europeu sob diferentes perspectivas.

109 «Representado pela primeira vez em Paris, no teatro do Cirque Olympique, em 9 de fevereiro de 1825
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Segundo Thétard (1978, p. 72) a partir de 1827 Adolphe se encarregou da criacdo das
pantomimas e seu parceiro literario na producdo das glorias militares era Ferdinand Laloue,
dando continuidade a um tipo de pantomima escrita por Henri e Cuvelier desde 1820.

Da autoria de Victor Franconi aparecem as obras Le cavalier (1855), curso pratico de
equitacdo, com segunda edicdo lancada em 1861; L Ecuyer (1860), outro curso pratico de
equitacdo e Le Cavalier et I’Ecuyer (1891) que pela época da publicacdo, titulo e nimero de
paginas, 321 contra 188 da primeira e 244 da segunda, parece ser a juncdo e adaptacdo das
duas obras anteriores (DELANNOQY, 1944).

Com excecgéo de Le Drapeau, todas as pecas listadas na Bibliographie francaise du
cirque com autoria atribuida aos Franconi, tem Henri como autor ou coautor, sdo elas: Arséne,
ou le Génie Maure (1813) ; Cain, ou le premier crime (1817); Cavalo-Dios, ou le Cheval,
génie bienfaisant (1808) ; Le Cuirassier, ou la Bravoure récompensée (1820); La Dame du
Lac, ou I’Inconnu (1813); Diane et les satyres, ou une vengeance de [’amour (1815); Fra
Diavolo, ou le Fréere Diable, chef de bandits dans les Alpes (1808); Don Quichotte et son
écuyer Sancho Panca (1810); Don Quichotte et Sancho Panca (1811) ; Les Ermites blancs,
ou I'Mle de Caprée (1811); La Famille d’Armincourt, ou les Voleurs (1812); Fayel et
Gabrielle de Vergy (1820) ; La Ferme des carrieres (1818); Gérard de Nevers et la belle
Euriant (1810)*°: L Hospitalité, ou la Chaumiére hongroise (1820); L’Incendie de Salins
(1825); Le Jugement supréme, ou [’Innocence sauvée (1811) ; Le Maréchal de Villard, ou la
Bataille de Denain (1814); La Mine Beaujonc, ou le dévouement sublime (1812) ; La mort du
Capitaine Cook, ou les insulaire d’O-Why-E (1814)'*! ; Le passage du pont de Lodi (1810);
Le Patre (1823); Poniatowski, ou le Passage de [’Elster (1819); Le pont de Logrono, ou le
Petit tambour seguido de La prise du Trocadéro (1824); Les Recruteur, ou la Fille du fermier
(1825) ; Robert-le-Diable, ou le Criminel repentant (1815); Sancho dans I’lle de Barataria
(1816); Le Soldat laboureur (1819); Le Soldat fermier, ou le Bonseigneur (1821); Le
vieillard ou la révélation (1825); Le 27 septembre 1824 (1824); Youli, ou les Souliotes (1830)
(DELANNOY, 1944).

O principal coautor indicado nessas pecas ¢ Cuvelier, mas também aparece de forma

expressiva a figura de Louis Portelette Ponet. As coautorias também sdo atribuidas a Saint-

119 Republicada em 1820 com 22 paginas, em versdo maior que a anterior, de 1810, que continha somente 16
paginas.

1 No registro do local de apresentacéo desta pantomima, a referéncia Cirque precedida de Olympique, usada em
todos os outros textos que constam a bibliografia dos Franconi, é substituida pelo termo Théatre, constando
entdo como Théatre Olympique (DELANNOY, 1944, p. 27). Segundo Yon (2012, p. 52) o repertdrio patriético
beneficiou o Cirque Olympique fazendo-o passar de simples espetadculo de curiosidades a um teatro
secundario pelo decreto de 13 de agosto de 1811.


https://www.google.com.br/search?hl=pt-BR&tbm=bks&tbm=bks&q=inauthor:%22Louis+Portelette+Ponet+(dit+Louis)%22&sa=X&ei=tYt7UoDCF8u_kQeChIGICA&ved=0CEYQ9AgwAg
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Léon, P. Villiers, Brazier, Revalard, Carnel, Félix, Saint-Hilaire e Saint-Georges. Geralmente
escrita por homens, a peca Arsene, ou le Génie Maure, uma pantomima em trés atos, é a Gnica
peca da bibliografia dos Franconi, que tem coautoria atribuida a uma mulher, senhorita
Bellement (DELANNOY, 1944).

Depois de apresentar as convengles técnicas e a tematica do melodrama classico,
Thomasseau (2005) caracteriza seus personagens, ou o que eles personificam, citando o vildo,
a inocéncia perseguida (geralmente mulheres e criangas), o personagem comico, o pai nobre,
0 personagem misterioso € os animais. O autor aponta que “[...] o melodrama, na tradigdo
direta de Nicolet e do Cirque Olympique, coloca em cena numerosos animais [...]”
(THOMASSEAU, 2005, p. 46), reconhecendo o Olympique como palco de representacdo de
melodramas. Entre os autores do melodrama classico enumerados por ele, encontra-se Jean
Cuvelier de Trye (1766-1824), reconhecido pela originalidade e enriquecimento das técnicas

da pantomima dialogada:

Depois do sucesso de La fille hussard (1798) (A filha do hussard) [sic],
pantomima em trés atos encenada mais de 250 vezes no Cirque Franconi,
Cuvelier continuou a apresentar ao publico pantomimas dialogadas bastante
movimentadas como Hilberge /’amazone, ou Les Monténégrins (1810); criou,
além disso, numerosas cenas equestres representadas no Cirque Olympique e
para a gloria de Napoledo [..]. Ele aproximou-se também, com alguma
felicidade, do melodrama-pantomima-magica, como por exemplo, em Le nain
jaune, ou La fée du désert (1804) (O ando amarelo, ou a fada do deserto). Os
melodramas que escreveu deixam transparecer um gosto marcado pelo
movimento e pela acdo militar, com cenérios fortemente influenciados por cores
locais. (THOMASSEAU, 2005, p. 53) (Grifos do autor)

Embora o melodrama militar ja tivesse obtido sucesso no Cirque Olympique durante o
Primeiro Império, compreendido entre 1804 e 1815, ele foi favorecido com a volta das acGes em
torno da expansdo colonial francesa'? bem como as guerras forjadas no bojo do Segundo
Império, estabelecido no periodo de 1852 a 1870. Em consequéncia disto, em meados do século
XIX, “Uma série de melodramas, frequentemente encenados no Théatre Imperial du Cirque,
sustentardo e celebrardo a politica militar de Napoledo 11I” (THOMASSEAU, 2005, p. 99). Esses
melodramas foram categorizados por Jean-Marie Thomasseau no conjunto de obras que

caracterizam o melodrama militar, patridtico e historico. Mas, como podemos notar, esta

12 A primeira etapa da expansdo colonial do Império Francés teve como marco inicial a chegada de Jacques
Cartier ao Canada, na atual provincia do Québec, ainda no século XVI; seu marco final foi a venda da
Louisiana no inicio do século XIX. A segunda etapa comegou com a invasdo da Argélia em 1830. Ambas
resultaram na conquista de territérios de diversos continentes onde até hoje permanece a heranca cultural
francesa.
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classificacdo ndo € rigida, uma vez que o Cirque Olympique j& encenava os melodramas militares
durante as duas primeiras décadas do século XIX, periodo de maior expressdao do melodrama
classico, que também esteve presente no circo com a obra de Cuvelier, ja citado acima. Thétard
(1978, p. 72) confirma que um dos Franconi, 0 “Henri, dit Minette, s’était adjoint un
collaborateur pour ce genre de travail: un ancien officier de cavalarie nommé Jean-Guillaume
Cuvélier de Trye.” Para Hillemacher (1875, p. 14) ele foi um dos autores mais ativos no
fornecimento de textos tanto para o circo quanto para os teatros do Boulevard du Temple.

Voltando as pecas que constam na bibliografia supracitada, podemos afirmar que a
maioria das composi¢cdes musicais para 0s espetaculos é atribuida a M. Sergent — segundo
Dupavillon (1982, p. 57) chefe de orquestra do circo — mas aparece também a figura de
Alexandre Piccini, em trés espetaculos; Lintra em dois; e Glezer, Dreuilh, Gautrot, Navoigille,
Foignet pai, Félix e d’Haussy em um (DELANNOQOY, 1944, p. 23-28).

Com inspiragdes diversas, as pe¢as podiam ser baseadas em outras obras literéarias,
como €é o caso de Cain, ou le premier crime, inspirada no poema de Gessner, ou nas artes
plasticas, como é o caso da pantomima La Famille d’Armincourt, ou les Voleurs, inspirada
num quadro do artista plastico Louis Léopold Boilly, cuja obra buscou inspiracdo na
Revolucdo Francesa (1789) e no Primeiro Império (1804-1814) francés.

As pecas encenadas no Cirque Olympique eram divulgados principalmente como
pantomimas, mimodramas™** ou melodramas — s vezes misturados com féerie, como é o caso
de Cavalo-Dios, ou le Cheval, génie bienfaisant ou precedidos por vaudevilles, como na
estreia de Le Jugement supréme, ou [’Innocence sauvée — parecem ainda expressdes curiosas

1114

como “pantomime em trois actes a grand spectacle et a marchines ™", “scénes pantomimes

équestres et chevaleresque”, “anecdote militaire”, “folie”, “action historique et militaire”,
“fait historique”, “action mémorable” e “pantomime buffonne” (DELANNOY, 1944, p. 23-
28). E importante observar ainda que o adjetivo militar para qualificar as diversas
denominacdes dos espetaculos fazia referéncia, em alguns casos, a heranca militar na cena,
através dos cavalos, indumentéria e musica, ou as representacdes de fatos historicos franceses

de carater militar, como indicam muitos dos titulos listados.

113 Segundo Costa (1999, p. 32) o mimodrama data da Idade Antiga e era a forma literaria do mimo, este por sua
vez, de raizes gregas populares, chega a Roma antes da era cristd. O mimodrama deu origem a pantomima, da
qual desapareceu a palavra e permaneceu o0 gesto. Para Bolognesi (2003) o Cirque Olympique trouxe o
melodrama disfarcado de mimodrama, mas ndo acreditamos que se tratasse de disfarce, mas adaptacdo do
formato a partir do contexto politico dos privilégios para representacdo dos géneros bem como das condicGes
criativas do circo a partir de todo seu aparato material e humano. Silva (2007, p. 41) compreende que se tratava
de um “Variante também do melodrama, tomava emprestado seu nome pelo fato de que a agdo falada as vezes
era interrompida e suprimida [...]".

114 provavelmente para designar a grandiosidade da montagem e o uso de aparato tecnolégico.



87

Todas essas pecas citadas acima foram apresentadas no Cirque Olympique, com excecdo
de Le Jugement supréme, ou [’Innocence sauvée — de Cuvelier e Henri Franconi, com prélogo de
Brazier — e Les Ermite blancs, ou /’lle de Caprée, pantomima de Henri e Revalard, ambas de

1811, encenadas no Jeux Gymniques™®

. A interacdo entre circo e teatro, tdo observada pelos
estudiosos do circo europeu das Ultimas décadas do século XVIII e primeiras do XIX, pode ser
percebida na referéncia que se fez a esta pega feita em parceria com Cuvelier e Brazier, pois a
mesma foi precedida por um pequeno vaudeville com ndmeros de ginastica. Finalmente, podemos
afirmar que o Cirque Olympique era um circo-teatro. Se, por um lado, inicialmente o circo néo
usasse a palavra por proibi¢do governamental, por outro, era porque ele foi construido na seara
das acOes acrobaticas, atmosfera criativa de muitos artistas especializados num teatro onde a
palavra ndo era o principal elemento do espetéaculo.

Bolognesi (2003, p. 188) lembra que no momento de configuracdo do espetaculo circense
a palavra falada era privilégio de alguns teatros tanto na Inglaterra quanto na Franca, cabendo aos
circos a exploracdo de espetaculos onde, além do cavalo, a musica e a expressdo corporal
predominassem. No formato inaugurado por Astley, a primeira parte do espetaculo era dedicada
ao hipodrama e a segunda a um ato de variedades (teatro, habilidades circenses, clowns e
apresentacdes equestres). Este modelo era copiado pelos teatros como, por exemplo, o Drury
Lone de Londres, onde em 1831 cavalos e animais selvagens foram preparados pelo domador
Henri Martin para atuacdo em pecas de Shakespeare. Esta estrutura do espetaculo de teatro na
primeira parte do programa circense também foi localizada no caso brasileiro, que geralmente
inclui a peca na segunda parte do espetaculo. Magnani (2003, p. 40) refere-se a alguns circos de
Séo Paulo afirmando que:

O espetaculo divide-se normalmente em duas partes. Na primeira,
leva-se a representagdo anunciada, drama, comédia, trama de terror, etc. A
segunda parte é construida por um show com musicos, cantores e bailarinos
da casa. No “Circo do Carlito”, entre o teatro ¢ o show, ha uma parte de
“variedades” com malabares, acrobacia, nimeros com palhago, sobre um
picadeiro movel.

15 Como j4 dissemos anteriormente neste periodo Laurent e Henri tiveram um desentendimento com o velho
Franconi. O Jeux Gymniques funcionou, entre 1810 e 1812, na sala onde funcionava o Theatre de la Porte de Saint-
Martin, o antigo teatro havia sido fechado depois do decreto dos privilégios de 1807. Mas o0 sucesso dos exercicios
de forca e das evolucdes militares da nova sala também fizeram com que a /’Opéra pressionasse as autoridades para
o fechamento do espaco (YON, 2012, p. 52). No ano de 1812 esta sala apresentou espetaculos até o més de junho,
mas a administracdo era criticada (MEMORIAL..., 1813, p. 190). Thomasseau (2005, p. 59) afirma que o
dramaturgo Hapdé — que em 1808 ja havia escrito para o Cirque Olympique (HILLEMACHER, 1875, p. 15) — “Em
1810, obtém um ‘privilégio de espetaculo’ para abrir o Jeux Gymniques, teatro no qual, no mesmo ano, compde
quadros histéricos para a Gléria de Napole&o, como Les Pyramides d’Egypte, Le Pont d’Arcole, Le passage du Mont
Saint-Bernard, e 0 mais célebre L’Homme du Destin. Malgrado esses louvores aos feitos napolednicos, o privilégio
Ihe é retirado em 1812”. O que podemos dizer ¢ que depois de se apresentarem em fevereiro de 1811 neste teatro,
que assim ndo podia ser chamado, os Franconi reabriram o anfiteatro do Faubourg du Temple, segundo Hillemacher
(1875, p. 19), em fevereiro de 1812.
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1.7.3. Programagdo teatral do Olympique

A partir de agora nos concentraremos mais especificamente no periodo compreendido
entre 1807 e 1836, para falarmos sobre diversas pecas montadas no Cirque Olympique. O
primeiro nimero do Mémorial Dramatique, ou Almanach Théatral'', publicado no inicio de
1807 fazendo referéncia ao ano anterior, ndo deu noticias sobre o circo da familia Franconi
(MEMORIAL..., 1807) que em 1806 ainda funcionava no primeiro local no qual haviam se
instalado no jardim do terreno dos Capuchinos, onde estavam desde 1801. O nome do Cirque
Olympique também ndo aparece no Mémorial do ano seguinte, 1808, época na qual o circo ja
estava funcionando em outro endereco, embora proximo ao anterior, como ja exposto. Neste
mesmo ano o Mémorial comecou a publicar os decretos imperiais relativos ao mundo dos
espetaculos e o artigo terceiro das disposicdes gerais do decreto de 1807 deixava claro que
nenhuma nova sala de espetaculos poderia ser aberta ou mudar de endereco sem a devida
autorizacdo de Napoledo a partir de relatério do Ministro do Interior, o que nos faz concluir
que a familia Franconi recebeu autorizacdo do Imperador para a nova casa de espetaculos, que
seria uma referéncia durante praticamente toda extensdo da primeira metade do século XIX. O
decreto também definia no artigo quatro que o nudmero maximo de teatros que poderiam
existir em Paris seria oito (MEMORIAL..., 1808). Além dos quatro grandes teatros da capital
[’Opéra (Académie Royale de Musique), Comédie-Frangaise (Théatre Francais), /’Opéra-
Comique e o Théatre Louvois (ALMANACH..., 1822, p. 37), ficariam abertos o Théatre de la
Gaité e o I’Ambigu-Comique, que concorreriam entre si representando 0 mesmo género, bem
como o0 Théatre des Variétés e o Théatre du Vaudeville, também concorrentes entre si. Todos
0s outros teatros seriam fechados (MEMORIAL..., 1808)''". Este dado é apresentado aqui
para refletirmos sobre a realidade na qual o termo circo foi implantado na Franga, uma vez
que ele fora usado no pais pela primeira vez através dos Franconi com a criagdo do Cirque

Olympique, justamente em 1807, o que nos faz conjecturar que sem a proibi¢do imperial o

118 Este documento contava com a seguinte apresentagio “Mémorial Dramatique, ou Almanach Théatral pour 1’an
1807; Contenant I’analyse raisonnée et critique de toutes les picces jouées aux différens théatres de la capitale, en
I’an 1806, les noms de leurs auteurs et la date des représentations; le précis historique des spectacles ; les noms des
acteurs et actrices attachés auxdits théatres ; et un calendrier pour la présente année”(MEMORIAL..., 1807, p. 3). No
decorrer dos anos ele foi acrescentado de outras informacGes como decretos imperiais relativos a0 mundo dos
espetaculos, receitas dos espetaculos, iniciacéo e falecimento de artistas, entre outros.

17 poucos anos depois, pelo decreto imperial de 1811, os teatros secundarios, 0s pequenos teatros, as cabines de
curiosidades, os jardins publicos e o Cirque Olympique, “comme théatre ou ’on joue la pantomime”, foram
obrigados a pagarem taxas a /’Opéra (ALMANACH..., 1826, p. 443-444). H4 uma noticia no Almanach des
Spectacles de 1829 na qual se informa que segundo um decreto de 13 de abril de 1817, este valor era de 20%
sobre a receita bruta dos teatros (ALMANACH..., 1829, p. 19-20).
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nome utilizado talvez poderia ter sido teatro, uma vez que eles vinham usando até esta época
uma das suas derivagles, o termo anfiteatro. O ano de 1809 é o primeiro ano no qual o
Olympique passa a ser citado pelo Mémorial Dramatique, ou Almanach Théatral. Nele os
editores elogiam os irméos Franconi pela juncdo do talento dos cavaleiros com o dos mimos e
acrescentam que “[...] indépendamment du manége, il offre encore un vaste théatre pour
[’exécution des scénes équestres et des actions dramatiques™'® (MEMORIAL..., 1809, p.
235-236). Para entendermos melhor este contexto, € importante lembrarmos que, como
repercussao do decreto de 1791, entre 1794 e 1795 ja havia 51 casas de espetaculos em Paris,
entre as quais estava o anfiteatro de Astley (ALMANACH..., 1835, p. 178-180). Mas no fim
de 1800 a cidade contava com aproximadamente 18 teatros regulares''®, drasticamente
reduzidos com o decreto de 1807 (ALMANACH..., 1822, p. 7-8).

Voltando a programacédo do Olympique, podemos dizer que em 1808 foram apresentados
as pantomimas Bizaldini, ou Le Fugitif'?°, Le calife généreux, ou La féte du sérail*?*, Les francais
em Pologne'??, Les centaures, ou La jeunesse d’Achille'®, L ’Equitomanie***; as cenas equestres
Fra Diavolo chef de bandis dans les Alpes'?®, Cavalo-Dios, ou Le cheval génie bienfaisant,
Barberousse le balafré, ou Les Valaques, sendo as trés Gltimas escritas em parceria entre Cuvelier
e Henri Franconi e apresentadas, respectivamente, nos meses de agosto, novembro e dezembro; e,
por fim, uma acao militar intitulada La bataille d’Aboukir, de Cuvelier e Augustin, apresentada
em 07 de setembro (MEMORIAL..., 1809, p. 236-239).

Nos comentarios a respeito dos espetaculos de 1808, os editores do Mémorial
Dramatique, ou Almanach Théatral ddo-nos algumas pistas sobre caracteristicas dessas

representacdes que nos parecem fundamentais para sua compreensdo. Sobre Les francais em

11, . . . . ~
8 “[...] independentemente do picadeiro, ele oferece ainda um vasto teatro para a execugdo das cenas equestres

e das agOes dramaticas”.

119 14 aqui um dado curioso, pois a Foire de Saint-Germain, interrompida em 1789, aparece no inventério como sendo
um deles. Outro ponto importante a considerar € que neste periodo Astley estava na Inglaterra, mas o estabelecimento
dos Franconi ndo constava na lista. Justamente neste periodo, os estudos franceses sobre circo tomados como referéncia
para este trabalho ndo conseguem indicar se os Franconi estavam em Paris ou no interior da Franca.

120 Da autoria de Henri Franconi e Désorme, apresentada em 07 de janeiro. Esta e todas as datas citadas abaixo se
referem ao primeiro dia de apresentagdo; geralmente a peca ficava em cartaz até a estreia do espetaculo
seguinte. Este dado confere com as datas apresentadas na capa das pecas impressas para serem
comercializadas. Por volta de 1810 esses programas eram vendidos na livraria Barba durante o dia e, a noite,
no circo (MEMORIAL..., 1810, p. 198). Aqui, julgamos oportuno esclarecer que andncio de estreia, que
aparece com frequéncia neste trabalho, poderia significar novo arranjo de um antigo espetéculo.

121 Apresentada em 18 de janeiro.

122 Escrita por Cuvelier e apresentada em 09 de marco.

12 Da autoria de Augustin e apresentada em 26 de maio.

124 Escrita em parceria entre Moussard e Henri Franconi e apresentada em 25 de junho.

125 H4 registro da apresentacdo de uma pantomima intitulada Fra Diavolo, ou Os salteadores da Calabria sendo
apresentada no Rio de Janeiro em 1875 pelo Circo Casali (SILVA, 2007, p. 301) e quase duas décadas depois,
em Porto Alegre, no ano de 1894, o Pavilhdo Fernandes tinha no repertério a pantomima Fra Diavolo
(SILVA, 2007, p. 308).
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Pologne, por exemplo, afirmam que pela necessidade de uma intriga Cuvelier criou uma agédo
dramética no meio de combates e ataques que, sem a intervencdo dramatdrgica, seria um quadro
militar colocado em acio (MEMORIAL..., 1809, p. 237). Vemos aqui uma indicacdo da
importancia da dramaturgia para a transformacéo em teatro do que poderia ser simplesmente uma
movimentada exibi¢do equestre. As diversas apropriagdes ou cdpias, tdo comuns no repertorio
teatral dos circos brasileiros, também ja aconteciam no Olympique, como podemos supor a partir
de um comentério sobre Fra Diavolo chef de bandits dans les Alpes que, segundo os editores, era
praticamente idéntica & pantomima La caverne, ou Les miquelets (MEMORIAL..., 1809, p. 238).
Outro aspecto curioso diz respeito a importancia do treinamento minucioso para a atuacdo dos
cavalos nos espetaculos, que a descricdo de Cavalo-Dios, ou Le cheval génie bienfaisant, de
Cuvelier e Henri Franconi, parece retratar bem. Neste espetaculo, o cavalo treinado por Laurent
Franconi tinha que romper os lacos que aprisionava um cavaleiro, fazer barulho como que para
avisar algo, entregar uma carta e entrar em siléncio na casa de um magico para pegar um talisma
(MEMORIAL..., 1809, p. 239). Uma estampa feita a partir da peca Le cheval du diable (ver
Figura 10)*%® montada em 1846 no Olympique e cuja autoria é atribuida a Saint-Hilaire nos ajuda

a ter uma ideia do papel do cavalo na acao de algumas pecas do circo.

Figura 10 - Teatro do Cirque Olympique - Cenas diversas do Cheval du Diable, estampa, 1846.

Fonte: gallica.bnf.fr/Bibliothéque nationale de France. (<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8436954d.r=
Cheval+du+Diable+.langPT>).

128 Disponivel para leitura em: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6523991t.r=Cheval+du+Diable+.langPT>.
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Tomando como exemplo essas duas pecas podemos compreender melhor o trabalho
coletivo realizado entre treinadores de cavalos, cavaleiros e atores no conjunto da obra
apresentada no circo. Sem as habilidades de um eximio treinador, o animal jamais poderia
colaborar para o desenvolvimento das acfes do espetaculo. Mas esses eventos nao deixavam
de ter inconvenientes, como uma ocasido na qual um dos cavaleiros e seu cavalo cairam sobre
a orquestra, 0 que ndo impedia as interacfes entre os teatros convencionais e 0 circo, Como
mostra a participacdo dos cavalos dos Franconi num espetaculo na Opéra em 15 de agosto de
1793 (HILLEMACHER, 1875, p. 12-13). O mais importante é que este episddio nos ajuda a
perceber a interacdo existente entre os artistas de circo e de outras areas do campo das artes
cénicas, uma vez que este teatro, além de ser oficial e, portanto, portador de outro status,
dedicava-se principalmente a 6pera e ao ballet.

No primeiro semestre de 1809, a administracdo do circo ja era atribuida aos irméos
Franconi e as pegas encenadas foram as cenas equestres La belle espagnole, ou /’entrée des
francais & Madrid, de Cuvelier'?”, La prise de la Corogne, de Herni Franconi*?® e Le damoisel
et la bergerette, também de Cuvelier, apresentada no circo em 03 de junho, embora ja tivesse
sido apresentada com sucesso no Théatre de la Cite.

O circo fez um encerramento em 16 de julho para realizar reparos na estrutura e uma
temporada de trés meses no interior da Franca, reabrindo em 06 de novembro. As
modificacdes na estrutura foram projetadas pelo jovem arquiteto Dubois e algumas dessas
mudancas pretendiam melhorar a visibilidade da plateia sobre o espetaculo. Na reestreia foi
apresentado o espetaculo Le maréchal de Turenne, ou Le combat de Saspach, cenas equestres
em trés partes da autoria de Cuvelier. Neste ano ganhou destaque a estreia do veado Coco, sob
o titulo de Début du Cerf , apresentado em 04 de abril. O animal, que contava com trés anos
de idade e seu treinador Laurent, foram enfaticamente elogiados no Mémorial pelo
entusiasmo e curiosidade que causaram nos espectadores (MEMORIAL..., 1810, 197-204).
Os editores sempre faziam mencéo aos meios usados por Cuvelier para construir suas pecas e
elogiavam sua imaginagdo. O comentério sobre Le maréchal de Turenne, ou Le combat de
Saspach mais uma vez revela como muitas das pecas do circo eram construidas,
demonstrando sua grande proximidade com as que eram representadas nos teatros, como

podemos observar na explanacgéo abaixo:

127 Apresentada em 16 de janeiro.
128 Apresentada em 15 de marco.
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L’auteur de cette pantomime, a arrangé, pour le cirque, son ancien
ouvrage qui avait aussi pour titre : La mort de Turenne, et qui fut joué
avec tant de succés sur les théatres de la Cité et de I’Ambigu-Comique ; il

a ajouté des scenes équestres, des combats et des détails agréables qui

rendent Douvrage absolument neuf et fait pour le Cirque®®.

(MEMORIAL..., 1810, p. 203)

Os espetaculos de 1810 nao foram anunciados no Mémorial Dramatique, ou Almanach
Theatral, segundo os editores por conta de uma viagem dos Franconi ao exterior. Ao lado de
uma pequena nota sobre o Olympique aparece a programacao do Jeux Gymniques, aberto em
1° de janeiro para dedicar-se a pantomima, mas no qual também teriam sido apresentados
pequenos prélogos com dois atores dialogando. Os espetaculos apresentados de janeiro a
novembro, cujas autorias eram de muitos dos autores que escreviam para o Cirque
Olympique, ndo obtiveram sucesso em sua maioria; ao contrario, foram criticados pela méa
execucdo, com raras exce¢des (MEMORIAL..., 1811, p. 216-220).

Ja dissemos anteriormente que em 1811 os irmédos Franconi deixaram o Olympique e
passaram a apresentar espetadculos no antigo estabelecimento de Astley por conta de
divergéncias com o pai. Neste ano, os espetdculos do Cirque Olympique também foram
bastante criticados pela forma como foram executadas as pantomimas, mas principalmente
pela falta de qualidade das exibicBes equestres. Ndo esquecamos que o grande mestre da
equitacdo era Laurent. O Jeux Gymnigues deu mais um ano de espetaculos, sendo um deles,
Le Jugement supréme, ou [’'Innocence sauvée, de Cuvelier, apresentado em 07 de fevereiro,
marcante pela presenca dos irmdos Franconi e sua trupe nesta casa de espetaculos. Segundo
os editores, este ‘‘quadro heroico em trés acfes” nada mais era do que a peca Gerard de
Nevers, ja apresentado com sucesso no Olympique (MEMORIAL, 1812, p. 214-219).

Em 08 de fevereiro de 1812 os irmdos Franconi retornaram a administracdo do Cirque
Olympique com a reapresentacdo de Don Quichotte depois de passarem varios meses fora de
Paris. Entre os espetaculos apresentados neste ano estava Le pont infernal, ou Le cerf
intrépide, pantomima em dois atos de Henri Franconi apresentada em 25 de fevereiro. Assim
como em Cavalo-Dios, onde o cavalo era o personagem central da trama, aqui acontece o
mesmo como o0 veado Coco, que ganha mais notoriedade junto a plateia. Com as

denominagdes de “pantomima magica”, “feito historico”, mas principalemte “pantomima”

1290 autor desta pantomima adaptou, para o circo, seu antigo trabalho que também tinha por titulo: La mort de
Turenne, e que foi encenado com muito sucesso nos teatros Cité e Ambigu-Comique; ele acrescentou cenas
equestres, de combates e de detalhes agradaveis que tornaram a obra absolutamente nova e feita para o Circo.
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foram apresentados os espetaculos Le volcan, ou I’Anachoréte du val des laves*®, La mine
Beaujonc, ou Le dévouement sublime’®, La femme magnanime, ou Le siége de la Rochelle'*?,
Frédégonde et Brunehaut'®, Les trois aigles, ou les mariages lithuaniens***, Maira, ou le
mauvais fils**®, Richard Coeur-de-Lion, ou Le troubadour francais™®, e Le renégat, ou La
belle Georgienne, pantomima cavalheiresca em trés atos de Cuvelier apresentada em 25 de
novembro. Esta peca foi inspirada nas obras Mathilde de Cottin e Les martyrs de Frangois-
René Chateaubriand (1768-1848) e conta a historia de Géorgienne que, lancada aos animais
ferozes, converte-se ao cristianismo pelo batismo e se livra de seu martirio pelas méos de
soldados cristdos. A personagem Géorgienne foi interpretada pela sempre elogiada atriz
Emilie Lequiem Franconi®®’, que também obteve muito sucesso fazendo o papel principal na
pantomima Genevieve, ou la confiance trahie, apresentada em 1° de junho e cujo texto era do
seu esposo, Henri Franconi (MEMORIAL..., 1813, p. 182-189).

No ano de 1815 o Almanach des Spectacles de Paris informou a programacéo ocorrida
em 1814 no circo com o titulo de Théatre du Cirque Olympique e, assim como o Mémorial
Dramatique, ou Almanach Théatral, creditou a Cuvelier a maior parte das pantomimas
encenadas no circo, elogiando sua criatividade. A esta altura, os irmdos Franconi, além das

atividades em volta dos espetaculos, treinavam e vendiam cavalos e davam aulas de equitacao

130 A pantomima mégica de Cuvelier, representada em 11 de marco, assim como tantas outras deste autor, tem
muitas caracteristicas do melodrama classico, como se podera observar nas paginas 183 e 184 do Mémorial
Dramatique, ou Almanach Théatral publicado em 1813 com referéncia aos espetaculos de 1812 e presente no
Anexo 02 deste trabalho.

131 Autoria de Henri Franconi, apresentada em 28 de marco e disponivel para leitura em: <http://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k61547489>.

132 pantomima em trés atos de Cuvelier apresentada em 02 de maio e disponivel para leitura em:
<http://books.google.com.br/books?id=PTo6 AAAAcAAI&printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=ghs_ge
summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false>.

133 pantomima em trés atos de Henri Franconi e Denohé apresentada em 09 de julho.

134 pantomima histérica e militar em dois atos da autoria de Cuvelier e Henri Franconi, apresentada em 08 de
agosto.

135 pantomima em trés atos de Henri Franconi apresentada em 05 de setembro.

136 pantomima em trés atos da autoria de Cuvelier apresentada em 30 de setembro e que, sem Sucesso junto ao
publico, teve poucas apresentacoes.

3" Emilie Lequiem Franconi aparece de forma ininterrupta como uma das atrizes do Olympique, entre os anos de
1808 e 1822, mas seu inicio de atuacdo no circo certamente é anterior a este. Além de Emilie, outras atrizes,
sempre em ndmero menor que os atores, trabalharam no Olympique: Montcassin (1808); Gougibus, Tigé e
Julie (1809); Bellement, Letellier, Séraphine, Tigé e Adele (1812); Tigré e Adéle (1814); Dumouchel, Tigé e
Lamarre (1817); Rosine, Fanny, Tigée, Baron e Caroline (1821); Tiger, Sergent, Baron, Caroline, Fanny e
Delarue (1822); Dejardin, Marigny, Tigée, Baron e Caroline (1823); Dejardins, Croisette, Tigée, Caroline e
Baron (1824); Dejardins, Croisette, Tigée, Elise Dubournier, Caroline e Baron (1825); Millot, D’Hautel,
Sorant, Dubois, Latour, Tigée e Caroline (1826) ; Millot, D’Hautel, Sorant, Caroline Delarue, Dubois,
Vilmond-Renard, Octavie Maréchal, Gratiene, Latour e Tigée (1827) ; Millot, D’Hautel, Caroline Delarue,
Genetti, Nouveau, Gratienne e Tigée (1828); Millot, D’Hautel, Stéphanie, Caroline Delarue, Amélie,
Gratienne, Tigée e Sophie Tigée (1829) ; Millot, Valmont, Bussy, Mathieu, Lenair, Veiss, Adéle, Stéphanie e
Gratienne (1830-1833) ; Dumont, Charles C., Laurence, Léonide, Virginie, Maillet, Pauline Jolibois e Adéle
Wirth (1834). Todos os nomes foram citados conforme as fontes ja citadas na introducéo da tese.
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e acrobacia para homens e mulheres. Neste ano os espetaculos foram St. Hubert, ou Le cerf
miraculeux™®, La bataille de Denain, ou Le maréchal de Villars*®; Fanfan et Lolotte, ou les
Flibustiers, pantomima em trés atos de Ferdinand apresentada em 19 de marco
(ALMANACH..., 1815, p. 318). Esta pantomima, que parece ser a estreia de Ferdinand no

Olympique, foi elogiada de forma especial:

Pour cette fois-ci, le grand patriarche du Cirque Olympique, M.
Cuvelier, s’est reposé. Cependant, cette pantomime a plu et le succes a été
complet. Peu de piéce en ce genre offrent autant d’intérét, a peine a-t-on le
temps de respirer, les événemens s’y succedent avec une rapidité
incroyable ; rien ne manque pour en rendre la représentation agréable,
spectacle, décors, combats, jeu des acteurs, on ne sait ou donne la téte. C’est
une bien belle chose qu’une pantomime!**® (ALMANACH..., 1815. p. 318-
319).

No mesmo ano ainda foram apresentadas L ’entrée de Henri-Quatre & Paris'*, La
mort du capitaine Cook*?, e Les Martyrs, pantomima em 03 atos de Cuvelier inspirado no
romance homonimo de Chateaubriand (ALMANACH..., 1815. p. 319), retomando o tema do
cristianismo perseguido como fizera em 1812 com Le renégat, ou La belle Géorgienne,
provavelmente a mesma pega.

Sobre o “Théatre du Cirque” os editores do Almanach des Spectacles de Paris
entendiam que “[...] ses acteurs bipédes et quadrupédes, ne débitent pas tant de fadaises que
ceux de la Gaité e de I’Ambigu. Ils sont muets.”* (ALMANACH..., 1815, p. 314)**,

138 pantomima em trés atos da autoria de Cuvelier apresentada em 04 de janeiro.

39Aca0 militar da autoria de Henri Franconi, apresentada em 03 de fevereiro. Com o nome invertido, Le
maréchal de Villars, ou La bataille de Denain, esta pe¢a apareceria mais tarde indicada como um melodrama
histérico de autoria atribuida a Frédéric Dupetit-Mere e J. -J. -M. Duperche. Na capa do texto ha a indicacdo de
que ela teria sido representada pela primeira vez em Paris no Théatre de la Porte de Saitn-Martin em 27 de
novembro de 1817 (DUPETIT-MERE; DUPERCHE, 1817, p. 1) . O fato de uma pantomima de titulo idéntico
ter sido montada pelo Olympique trés anos antes refor¢a a tese de que, em alguns momentos, na Franga, assim
como no Brasil, os repertorios dos teatros e do circo se cruzavam.

140«Nesta ocasido, o grande patriarca do Cirque Olympique, Cuvelier, descansava. No entanto, esta pantomima
agradou e o sucesso foi completo. Poucas pecas neste género oferecem tanto interesse, se tem tempo apenas de
respirar, 0s eventos se sucedem com uma rapidez incrivel; nada falta para tornar a apresentagdo agradavel:
espetaculo, cenério, lutas, atuacdo dos atores, ndo se sabe para onde virar a cabeca. E uma bela coisa, mais que
uma pantomima!”

1 pantomima em trés atos de Cuvelier apresentada em 30 de abril. No dia da estreia o ptblico foi tdo grande
que se fez necessario pegar bancos e cadeiras normalmente usados para os exercicios de equitacdo para que
todos pudessem sentar (ALMANACH..., 1815, p. 319).

142 pantomima em dois atos de Henri Franconi apresentada em 13 de outubro.

143 «[ ] seus atores bipedes e quadrapedes nio cometem tantos absurdos quanto os da Gaité e do Ambigu. Eles
s&o mudos”.

144 Bolognesi (2010, p. 10) diz que “[...] é preciso lembrar que o uso da palavra em espetaculos era proibido em
Paris, exceto na Comédie-Francaise, no Opéra e na Comédie Italienne, regra esta que s6 foi abolida
definitivamente em 1864 [...]”. A propria comicidade clownesca ganhou destaque e solidificagdo no circo
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revelando todo o preconceito contra 0s géneros populares e a particular forma de interpretacéo
do melodrama, género representado com frequéncia nos teatros Gaité e /’Ambigu-Comique.
Sobre a auséncia da palavra nos espetaculos teatrais do circo também ha uma controvérsia,
uma vez que, logo abaixo ao comentario supracitado, os editores apontam que 0s espetaculos
do Olympique contam com “[...] une pantomime souvent dialoguée a grand spectacle, mélée
de combats, jeux et divertissemens” (ALMANACH..., 1815, p. 314). Na definicdo do verbete

Mimo, o Dicionario de Teatro o diferencia da Pantomima nos seguintes termos:

[...] o mimo é apreciado como criador original e inspirado, ao passo
gue a pantomima é uma imitacdo de uma histdria verbal que ela conta
com ‘gestos para explicar’. O mimo tenderia para a danga, logo, a
expressdo corporal liberta de qualquer contetdo figurativo; a pantomima
buscaria comparar por imitacfes de tipos ou de situacGes sociais. [...] O
mimo tende para a poesia, amplia seus meios de expressdo, prople
conotacles gestuais que cada espectador interpretard livremente. A
pantomima apresenta uma série de gestos, muitas vezes destinados a
divertir e substituir uma série de frases; denota fielmente o sentido da
histéria mostrada. (PAVIS, 1999, p. 244)

Ao tratar das pantomimas apresentadas nos circos de Astley e Franconi, Thétard (1978, p.
71) esclarece que “Il est entendu, une fois pour toutes, que le terme de pantomime consacré au
cirque par I'usage ne s applique nullement a une piéce exclusivement mimée”***. Auguet (1974a,
p 95) acrescenta a palavra esta presente na pantomima de circo embora desempenhe um papel
mais ou menos importante. Mesmo com a autorizagdo do uso do didlogo durante o século XIX, o
circo ja havia desenvolvido um modo préprio de usar a palavra nos espetaculos nos quais as
evolucgdes acrobaticas tinham lugar de destaque. Tratava-se de uma necessidade imposta pelo
Antigo Regime através da concessdo do monopdlio no uso de diadlogos pela Comédie-Francaise.
A repercussdo da interdicdo nos circos e especialmente nos teatros de feira fez os artistas
buscarem alternativas para burlar a determinagao.

No inicio de 1817 os Franconi mudaram o circo para o Faubourg du Temple, depois
de comprarem 0 espaco que antes pertencia a Astley e onde ja haviam trabalhado com seu
proprio negécio. Segundo os editores do Mémorial a inauguracdo do novo espaco do
Olympique aconteceu em 08 de fevereiro com casa cheia, pois o publico ndo via seus artistas
“ha muito tempo”. O evento contou com o vaudeville de um ato Le Boulevard du Temple, de

Brazier e Cuvelier, seguido de apresentacGes equestres com as trés geracOes da familia

francés quando as companhias circenses comecaram a usar a palavra falada que antes s6 podiam ser
pronunciadas nos teatros oficiais (BOLOGNESI, 2003. p. 13).

145 “Entende-se, uma vez por todas, que o termo pantomima consagrado ao circo pelo uso que faz dela, de forma
alguma se aplica a uma pecga exclusivamente feita por mimicas”.
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Franconi. Entre os espetaculos apresentados neste ano estavam Mascaradomanie'*®, Macbeth,
ou les sorciéres de la forét de Birnam'*’, Barbe-Bleue, ou les enchantemens d’Alcine™®,

Annette et Lubin'*®, Cain, ou Le premier crime®®

. A Ultima chamou a aten¢do do publico
especialmente pelo segundo ato, no qual havia duas acdes paralelas que mostravam, de um
lado, Cain dormindo e, do outro, seu sonho, onde ele via cenas do seu futuro. Este episodio
demonstra inovagdes na cena circense, operada pelos seus autores e diretores, que abusavam
de recursos visuais para garantir a potencializacdo da cena e surpreender seu publico avido
por novidades. Neste ano ainda foram apresentados Est-ce une fille? Est-ce un garcon?*>*
(MEMORIAL..., 1818, p. 331-337) e L ‘enfant du malheur, pantomima-magica em trés atos
de Cuvelier apresentada em dois de agosto e que trazia Laurent e Emilie Lequiem Franconi,
sua cunhada, nos dois personagens principais, encenada com sucesso havia duas décadas no
Théatre de 1’Ambigu-Comique, onde teve mais de cem reapresentagdes, mas ndo obteve o
mesmo sucesso no Olympique. A peca contava a historia “Une mére innocente, muette,
malheureuse et persécutée, un époux volage, courageux et repentant; une rivale jalouse,
barbare, et qui devient la victime de ses propres artifices, voila de la morale a la portée de
tout le monde!”*** (MEMORIAL..., 1818, p. 337). Esta moral, td0 em voga nos teatros
populares de Paris depois da Revolugdo, também encontrou lugar no circo. Mas como a
demanda era grande, a programacao era vasta e 0 ano seguiu com as apresentacdes de La féte

du Réarnais'®®, Atala et Chactas™*, reapresentacdo de Robert-le-Diable®, Deux heures de

146 C g ~ . . . o
“Cena episodica” apresentada em 11 de marco, sem reapresentagdo, pois foi recebida com indiferenga pelo

publico.

147 pantomima em trés atos de Cuvelier, apresentada em 20 de marco e claramente inspirada na peca de
Shakespeare. Disponivel para leitura em: <http://books.google.com.br/books?id=FYhRAAAACAAI&pg=
PA35&Ipg=PA35&dg=Macbeth,+ou+les+sorci%C3%A8res+de+la+f%C3%B4ret+de+Birnam &source=bl&ot
s=20cptlrlIC&sig=GqzeedSHUGGV _aXrzEjIDV6u05s&hl=pt-BR&sa=X&ei=KAmNUtezHbLJsQSu7YL
Y Dw&ved=0CFgQ6 AEWBQ#v=0nepage&g=Macbeth%2C%200u%20les%20sorci%C3%A8res%20de%20la
%20f%C3%B4ret%20de%20Birnam&f=false>.

148 pantomima em trés atos de Alexandre e Hapdé apresentada em 27 de maio. A peca que ja havia sido
representada com sucesso no Théatre de la Porte de Saint-Martin no ano de 1811, foi escolhida para a estreia
da reconhecida atriz de pantomima Dumouchel no Olympique, ocasido na qual contracenou com Laurent
Franconi no papel de Barba-Azul (MEMORIAL..., 1818, p. 334). O curioso é que, segundo a documentag&o
analisada, Alexandre Friedelle, uma das autoras da obra, parece ser a primeira mulher a assinar o texto de uma
peca do circo.

%9 pantomima em um ato de Jacquinet apresentada em 15 de junho.

150 pantomima em trés atos de Henri Franconi apresentada em 28 de junho.

131 yvaudeville em um ato de Emile e Martin apresentada em 13 de julho.

132 “Uma mae inocente, muda, infeliz e perseguida, um esposo inconstante, corajoso e arrependido; uma rival
ciumenta, barbara e que se torna a vitima de seus proprios artificios, eis a moral ao alcance de todos!”

153 Vaudeville em um ato de Emile e Hubert apresentado em 25 de agosto.

154 pantomima em trés atos de Hapdé, inspirada no romance Atala, ou Les Amours de deux sauvages dans le
désert (1801), de Chateaubriand, foi apresentada em 17 de setembro com Emilie Lequiem Franconi no papel
titulo.

155 pantomima em trés atos de Henri Franconi, cuja estreia ocorreu em 1815, desta vez foi apresentada em 17 de
outubro.
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caserne™® e Roland le furieux, indicada como uma pantomima em quatro atos de Cuvelier e
Leéopold, inspirada no poema do poeta italiano Arioste (1474-1533) e apresentada em 24 de
novembro. A descri¢cdo da peca, presente nas paginas 341 e 342 do Mémorial Dramatique, ou
Almanach Theatral de 1818 (ANEXO 02), revela que a mesma tem inimeras caracteristicas
do género magica ou féerie (MEMORIAL..., 1818, p. 337-342).

Sabemos que em 1818 o Cirque Olympique apresentou, entre outras, as pantomimas
intituladas Othello e La ferme des carrieres (MEMORIAL..., 1819, p. 213). O artista
Benjamim de Oliveira, de quem se falara adiante como um importante marco na historia do
circo brasileiro, também atuou no papel principal da peca Otelo, de Shakespeare, recebendo
uma cronica elogiosa de Artur Azevedo (COSTA, 1999, p. 69). Como o conceituado
dramaturgo aportou no circo francés e brasileiro, com o inglés ndo poderia ser diferente: em
1835, Le monde dramatique, revue des spectacles anciens et modernes (1835, p. 265),
anunciou que “[...] le cirqgue a vu jouer un grand drame équestre, tiré de I'histoire
d'Angleterre, car Astley est aussi national & Londres que Franconi & Paris. Les Deux Roses
sont un extrait du Richard 111, de Shakespeare, mis & la portée des chevaux™**’. Além da
informacdo sobre o espetaculo, os editores transmitem uma ironia, acentuando a diferenca
entre a dramaturgia shakespeariana, de reconhecida importancia, e aquela encenada no
Olympique, considerada sem valor, tudo como resultado de uma postura elitista contra o teatro
feito no circo e seus artistas.

Em 1821 o Almanach des Spectacles oferece dados que nos permitem fazer uma
comparacao de precos entre 0 Olympique e outras casas de espetaculos. Neste ano eram trés
0s precos cobrados no circo, sendo o mais caro 4,00 francos, o intermediario 3,00 francos e 0
mais barato 2,50 francos, os mesmos cobrados pelo Thééatre de la Porte de Saint-Martin. Na
ocasido os espetaculos mais caros de Paris aconteciam na Académie Royale de Musique, com
ingressos que variavam entre 10,00 e 3,60 francos, seguido pelo Théatre Francais com precos
entre 6,60 e 1,80 francos. Os espetaculos mais baratos, por sua vez, eram os dos teatros Gaité
e I’Ambigu-Comique, cujos ingressos custavam entre 3,60 e 1,80 francos. Entre esses dados
dois chamam especial atencdo, o primeiro deles é o fato do circo Olympique ser considerado
no conjunto de teatros, listados sob o titulo Prix de place aux différents théatres
(ALMANACH..., 1822, p. 3-6), 0 que se justifica pelo privilégio de teatro secundario

1% «Cenas militares” misturadas com disticos — estrofes compostas por dois versos — cuja autoria era de Jules
Vernet e Ferdinand, apresentada em 03 de novembro.

17 «[.] o circo viu encenar um grande drama equestre, tirado da historia da Inglaterra porque Astley ¢ tdo
patriético a Londres quanto Franconi a Paris. As Deux Roses sdo um extrato do Richard Ill, de Shakespeare,
colocado ao alcance dos cavalos”.
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adquirido em 1811 para representacdo de pantomimas; e a segunda € a existéncia de lugares
com o preco de 1,80 francos no Théatre Francais, ou Comédie-Francaise, similares aos
precos mais baixos dos teatros mais populares, o Gaité e o /’Ambigu-Comique, Nos quais 0S
melodramas, os vaudevilles e as pequenas comédias reinavam soberanos. A concorréncia e 0
gosto popular ndo passavam ilesos aos olhos dos criticos: “[...] voyez la comédie-francaise
abandonnée, et le mélodrame faisant effort pour supplanter Racine et Moliére [...]"**®
(ALMANACH..., 1822, p. 9). Talvez por representar este perigo o melodrama também tenha
sido chamado de género monstruoso (ALMANACH..., 1822, p. 64). Em 1824 o Olympique ja
possuia sete precos distintos que iam de 4,00 francos, mantendo o pre¢co mais caro dos anos
anteriores, até 0,75 francos. No Gaité, /’Ambigu-Comique e Porte de Saint-Martin os lugares
mais baratos chegam a 0,60 francos, enquanto os lugares nos grandes teatros e nos teatros
secundarios passaram a custar entre 10,00 e 1,25 francos (ALMANACH..., 1825, p. 5-9). Um
dos espetaculos mais baratos do periodo era dado no Spectacle de Funambules, cujos precos
variavam entre 0,75 e 0,20 francos (ALMANACH..., 1826, p. 11) o que nos da uma nocao
do publico que frequentava cada tipo de espetaculo. Embora ndo seja possivel afirmar quem
mantinha a melhor receita entre as casas de espetaculos de Paris, em setembro de 1827 o
Cirque Olympique superou todas elas com uma receita de 85.205 francos contra 45.915 da
[’Opéra, 55.482 francos do Thééatre Francais, 61.059 francos da /’Opéra-Comique, 13.058
francos da /’Opéra Italien, 37.612 francos do /’Odéon, 37.884 francos do Théatre de S.A.R
Madame, antigo Gymnase Dramatique, 47.417 francos do Vaudeville, 28.759 francos do
Nouveautés, 32.858 francos do Variétés, 37.870 francos do Gaité e 57.129 francos do
Théatre de la Porte de Saint-Martin (ALMANACH...,1828, p. 17). Neste ano praticamente
todos os teatros da cidade ja tinham novos precos, sendo que 0s ingressos do circo custavam
entre 5,00 francos e 0,60 francos (ALMANACH..., 1828, p. 17). Em novembro do mesmo
ano a receita do Olympique teria sido de 51.632 francos, ficando atras somente do Théatre
de S.A.R Madame, cuja renda foi de 58.834 francos (ALMANACH..., 1828, p. 371). Em
1829 a receita anual do Théatre de S.A.R Madame foi de 688.058,50 francos e a do Cirque
Olympique 600.815,50 francos, as duas maiores entre todos os teatros de Paris
(ALMANACH..., 1829, p. 11).

Salvo rarissimas excecOes, a familia Franconi era fartamente elogiada em todos esses
documentos, seja pelo cuidado com a casa de espetdculos, seja pela perfeicdo das exibicoes

equestres ou pela parte teatral do circo, onde a interpretacéo e os cenarios — sempre muito bem

158 «{..] vejam a comédia francesa abandonada e o melodrama fazendo esforgo para suplantar Racine e Moliére [...]”.
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cuidados — ganhavam destaque. E, a cada reforma ou mudanca de endereco, havia sempre uma
observacao a fazer sobre palco, tratado em pé de igualdade com o picadeiro. No entanto, a revisdo
feita pelo Almanach des Spectacles das duas primeiras décadas do século XIX, abrangendo os
anos de 1801 a 1821, privilegia os quatro grandes teatros oficiais da capital, /’Opéra, Comédie-
Francaise, /'Opéra-Comique e [’Opéra-Buffa. Somente a partir da retrospectiva de 1819 o
Olympique passa a ser citado, mas de forma generalista (ALMANACH..., 1822, p. 64). A razéo?

O repertorio, que agora aparece na forma de mimodrama.

On commence a nous faire voir des Mimo-Drames aux Cirques de
Messieurs Franconi. Quelques personnes diront peut-étre que les
pantomimes de I’Opéra, sont des mimo-drames, et qu’il n’était pas besoin
d’associer La Harpe a une sottise ; ces personnes-la diront tout ce qu’il leur
plaira, leur approbation est de fort peu d’importance dans tout ce qui
concerne le mélodrame, le mimo-drame, la pantomime-dialoguée et les
chevaux de Franconi : on ne les admettra a parler que quand le mimo-drame
se montrera sur la scéne frangaise, ce qui n’est peut-étre pas aussi éloigné
qu’on le pense™®. (ALMANACH..., 1822, p. 70) Grifos do autor.

Fayel et Gabrielle de Vergy™® é a primeira a peca do circo a receber a denominacéo de
mimodrama nos documentos com data a partir do ano de 1807 analisados para a feitura deste
trabalho. A partir de entdo, a nomenclatura aparecera com frequéncia. Das 26 pecas indicadas
como integrantes do repertdrio do circo em 1821, seis aparecem sem identificacdo do género,
duas como melodramas, seis como pantomimas e 12 como mimodramas (ALMANACH...,
1822, p. 226). O Dicionario de Teatro de Pavis (1999, p. 244) apresenta uma definicdo de
mimodrama como um género que radicaliza quanto ao uso da palavra e que, do ponto de vista
pratico, também ndo se coaduna totalmente com o tipo de espetaculo do Olympique, pois se
trata de uma “peca que so utiliza a linguagem corporal da mimica. Distingue-se do mimo: ‘O
ponto de partida deles foi 0 mesmo, mas por seu resultado: na pantomima, 0 corpo nao
bastava, ele apelava a outros elementos do espetaculo; no mimodrama, ele é tudo’ [...]”.
Concluimos assim que tanto as defini¢cbes de pantomima, discutidas anteriormente, quanto as

de mimodrama, tinham relacdo direta com as exigéncias e determinacdes governamentais

19 «“Comegam a nos fazer ver Mimo-Dramas nos Circos dos Senhores Franconi. Algumas pessoas dirdo talvez
que as pantomimas da Opera sdo mimo-dramas e que nio era preciso associar A Harpa a tamanha estupidez;
estas pessoas dirdo tudo o que lhes agrada, sua aprovagdo é de muito pouca importancia em tudo o que diz
respeito ao melodrama, ao mimodrama, a pantomima-dialogada e aos cavalos de Franconi: s6 se admitira que
eles falem quando o mimo-drama for mostrado na cena francesa, isso que talvez ndo esteja tdo longe quanto se
pensa”.

160 Mimodrama em trés atos de Félix e Henri Franconi representado pela primeira vez no Olympique em 21 de
outubro de 1820. O texto desta pecga encontra-se disponivel para leitura em: <http://contentdm.warwick.ac.uk/
cdm/ref/collection/Restoration/id/6762>.
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relativas a organizacdo dos espetaculos franceses, o que ndo garantia uma obediéncia rigorosa
as proibicdes, nem a observancia estrita das permissoes.

Voltando ao Almanach des Spectacles, seu editores apontam que entre outras mudancas
necessarias a reorganizagdo do teatro em Paris “ll faut reléguer le mélodrame au Cirque
Olympique; les acteurs les plus habiles a jouer ce genre sont, sans contredit, ceux qui s allieront
le mieux avec les chevaux [...]” (ALMANACH..., 1822, p. 72). N&do obstante, oferecem uma
pequena revisdo da historia do Cirque Olympique, seu elenco e repertorio, no conjunto de
resumos sobre os teatros de Paris. Neste contexto, além de algumas pecas ja citadas anteriormente
o0 documento lista outros titulos que integravam o repertério do Olympique, como Catherine de
Steinberg, L hospitalité, ou La chaumiére hongroise™*, Chien de Terre-neuve, Le coffre de fer,
Geneviéve de Brabant'®®, La mort de Kléber, ou Les francais en Egypte, Le maréchal de
Loewendal, La muette, L'ours et l'enfant, Le pic terrible, ou La pauvre mere, La pucelle,
Poniatowski, Le soldat laboureur e Ugolin (ALMANACH..., 1822, p. 226).

No ano de 1821 foram poucas as pecas indicadas pelo Almanach des Spectacles que
teriam sido representadas no Olympique: Le soldat fermier (17 de janeiro), mimodrama em
um ato de Ponet e Henri Franconi; L attague du convoi (19 de fevereiro), mimodrama em dois
atos; Le berceau, ou Les trois ages (30 de abril), mimodrama de Henri Franconi e Cuvelier
apresentada na ocasido do batismo do Duque de Bordeaux; e La bataille de Bouvines (26 de
outubro), mimodrama de Charles e Auguste, apresentado depois da trupe ter passado trés
meses no interior da Franca (ALMANACH..., 1822, p. 294). Na edicdo deste ano o
documento cita um epis6dio que nos ajuda a conjecturar sobre os modos de resolucdo dos
problemas impostos pelos privilégios. A proibicdo do uso da palavra em alguns
estabelecimentos favorecia que as acdes fossem amplamente exploradas, como podemos
observar no Spectacle Acrobate, em 1821, quando na representacdo de uma “peca heroica”
dois principes disputavam o amor de uma princesa com saltos acrobaticos e demonstragéo de
exercicios de forca. O vencedor, que ndo podia falar, celebrou a conquista com cambalhotas e
uma volta completa no ar (ALMANACH..., 1822, p. 235).

161 «Anedota militar” em um ato de Henri Franconi representada pela primeira vez no Théatre du Cirque
Olympique em 20 de novembro de 1820 e disponivel para leitura em: <http://books.google.com.br/books?
id=GVnl_5WtihcC&printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=ghs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&

q&f=false>.
162 Este ¢ o titulo de um dos livros mais famosos da littérature de colportage (cordel na Franga): a historia de
Genoveva de Brabant. Cf. SANTOS, I. M. -F. dos. L’innocence persécutée: Geneviéve de Brabant,

I’Impératrice Porcine et autres femmes innocentes. In: DELCOURT, T.; PARINET, E. (Org.). La
Bibliotheque Bleue et les littératures de colportage. Paris: Ecole des Chartes/Troyes, La Maison du
Boulanger, 2000. (Collection Etudes et Rencontres n. 7).
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Em 1822 os teatros de Paris foram agrupados pelo Almanach des Spectacles em quatro
denominagdes: os “Teatros Reais”, que compreendiam a /’Opéra ou Académie Royale de
Musique, a Comédie-Francaise ou Théatre Francais, /’Opéra-Comique, [’Odéon ou Second
Théatre Francais™®, justamente por ser uma filial da Comédie-Francaise e ’Opéra Italien,
cuja administracdo era a mesma da Académie Royale de Musique; os “Teatros Secundarios”,
que agrupavam o Théatre du Vaudeville, 0 Gymnase Dramatique’® e o Théatre des Variétés;
0s “Pequenos Espetaculos” que compreendiam o Théatre de la Porte de Saint-Martin, o
Theatre de la Gaité, o Théatre de I’Ambigu-Comique, o Théatre du Cirque Olympique e 0
Théatre du Panorama Dramatique'®®; e, por fim, os “Espetaculos de Curiosidades”
(ALMANACH..., 1823) ja caracterizados anteriormente. Sobre os teatros reunidos pela
nomenclatura “Pequenos Espetaculos”, na qual se inseria o Théatre du Cirque Olympiqgue, 0s

editores do Almanach des Spectacles diziam que:

Leurs représentations se composent principalement de mélodrame.
On ne saurait les accuser de corrompre le goiit, attendu qu’il ne s’ agit point
de godt pour leurs spectateurs habituels ; mais leurs trop grands théatres, et
c’est un mal dont on peut se plaindre.

[..]

Nous avons dit que les théatres du Vaudeville, des Variétés, du
Gimnase avaient au moins rendu le service d’épurer la haute comédie ,
ceux-ci contribuent méme de leur coté, a épurer (& sauver peut-étre) la
tragédie. ' (ALMANACH..., 1823, p. 190-191)

Nesta perspectiva, os teatros classificados como “Pequenos Espetaculos” ndo se
diferenciavam dos “Espetéaculos de Curiosidades™; ao contrario, por trabalharem com textos
considerados menores e, portanto, ndo tendo a boa literatura draméatica como base dos seus
trabalhos, ndo podiam ser considerados sequer como teatros — palavra que, alids, ndo aparece

no termo sob o qual foram agrupados. Some-se a isto, a péssima reputacdo do melodrama

163 Este teatro foi organizado a partir de ordem real em 1815 e em 1818 recebeu pelo mesmo meio o titulo de
Segundo Teatro Francés (ALMANACH..., 1826, p. 444).

164 Autorizado para funcionamento em 1820 (ALMANACH..., 1826, p. 445).

185 Em 1823 a I’Académie Royale de Musique contava com 1937 lugares, a Comédie-Francaise com 1522, a
[’Opéra-Comique com 1720, o0 /’Odéon com 1756, o Théatre du Vaudeville 1257, o0 Gymnase Dramatique
1287, o Théatre des Variétés 1245, o Théatre de la Porte de Saint-Martin 1803, o Théatre de la Gaité 1254, o
Thédtre de I’Ambigu-Comique 1230 e o Théatre du Cirque Olympique 1219 (ALMANACH..., 1824, p. 329-
330). Notemos, portanto, que apesar da diferenca na capacidade de espectadores, a classificacdo nada tinha a
ver com os tamanhos dos teatros. O Théatre de la Porte de Saint-Martin, por exemplo, tinha 1803 lugares e foi
classificado na categoria “Pequenos Espetaculos”.

166 «Suas representagdes consistem principalmente de melodrama. Nio se poderia acusa-los de corromper o
gosto, compreendendo que ndo se trate de gosto para seus espectadores habituais; mas seus grandes teatros séo
um mal do qual se pode reclamar. [...] Nos dissemos que os teatros Vaudeville, Variétés e Gimnase tinham ao
menos feito o servico de melhorar a alta comédia; estes contribuiram, pelo seu lado, para melhorar (salvar
talvez) a tragédia”.
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junto a critica (ao contrario da comédia e da tragédia) e, para finalizar, a suposta falta de gosto
das multidbes que integravam o publico dessas casas de espetaculos. Vale ressaltar ainda que
embora 0 melodrama fosse o género majoritario na maioria dos teatros categorizados como
“Pequenos Espetaculos”, pantomimas, comédias e vaudevilles também eram representados em
namero significativo. No que diz respeito ao Cirque Olympique, no mesmo documento ha um

comentario que parece ser uma contradicao:

Les directeurs de cet établissement font tout ce qui dépend d’eux pour
justifier le titre qu’ils ont pris, et mériter la bienveillance que le public leurs
témoigne chaque jour. Nous ne joindrons qu’un seul éloge a tous ceux que
les journaux leur prodiguent chaque jour, il est relatif a la maniére dont le
moindre ouvrage est monté a ce théatre. M. Franconi, le jeune, chargé de
cette partie, emploie tout ce que I’imagination peut faire quand le gott la
dirige ; il est plus que 1’auteur des picces qu’il fait jouer : aussi, nous ne
doutons pas que s’il s’adonnait exclusivement a 1’art scénique, il ne fat le
premier dans un genre de spectacles qui, malgré certains rigoristes, plaira
toujours aux spectateurs de toutes les classes de la société.

Tout Paris a admiré les belles évolutions de La mort de Kléber, le
grand désordre, sans confusion, de [’Attaque du Convoi, 1’horrible
catastrophe qui termine la piéce de Poniatowski, etc., etc.'’.
(ALMANACH..., 1823, p. 342-343) (Grifos do autor).

Neste trecho podemos perceber o reconhecimento das habilidades de Henri
Franconi com a dramaturgia bem como uma tensdo na avaliacdo da qualidade das pecas
apresentadas, se para alguns criticos este género de espetaculo era considerado menor,
para outros era necessario reconhecer sua importancia na cena parisiense. Na apresentacdo
do repertorio do circo aparecem, além das pecas citadas até aqui, as pantomimas Gulliver,
Martial e Tombeau magique e os mimodramas Clarisse et Lovelace, ou Le suborneur'® e
Le cuirassier, ou la bravoure récompensée, mimodrama em um ato de Ponet e Henri

Franconi estreada em 17 de janeiro de 1820; I'Entrée d'Henri IV & Paris'®® e Le soldat

167 «Os diretores deste estabelecimento fizeram tudo o que dependia deles para justificar o titulo que eles
tomaram e merecer a benevoléncia que o publico lhes confere a cada dia. N6s juntamos um Unico elogio a
todos estes que os jornais lhe destinam a cada dia, € relativo a maneira como a minima obra é montada neste
teatro. Senhor Franconi, o jovem, encarregado dessa parte, emprega tudo o que a imaginacdo pode fazer
quando o gosto a dirige; ele € mais do que o autor das pecas que faz representar: também, nés nao duvidamos
que se ele se entregasse exclusivamente a arte cénica, ele seria o0 primeiro em um género de espetaculos que,
apesar de certos puristas, agradard sempre aos espectadores de todas as classes da sociedade. Paris inteira
admirava as belas evolugdes de La mort de Kléber, a grande desordem, sem confusdo, do L Attaque du Convoi,
a horrivel catastrofe que termina a peca de Poniatowski, etc., etc.”

168 pantomima dialogada em trés atos da autoria de Henri (que ndo é o Franconi) a partir do romance de
Richardson, encenada pela primeira vez por Henri Franconi no Cirque Olympique no dia 11 de margo de 1815
e disponivel em: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k74966s.f1.langEN>.

189 Talvez este espetaculo de dois atos e um prélogo da autoria de Cuvelier e encenagdo de Henri Franconi,
apresentado em 30 de abril de 1814, tenha inspirado a pintura do quadro homénimo do artista Francois Gérard,
datado de 1817, uma vez que o evento real havia acontecido no final do século XVI. Esta hipdtese sustenta-se
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fermier, ou Le bon seigneur, mimodrama em um ato de Ponet e Henri Franconi
apresentado em 18 de janeiro de 1821 (ALMANACH..., 1823, p. 238-239). Havia certa
flutuacdo na classificacdo das pecas, que ndo sabemos se era feita pelos artistas do
Olympique ou pelos editores dos almanaques de teatro, uma vez que 0 mesmo titulo de
determinado espetaculo era apresentado num ano como pantomima, no outro como
mimodrama e no seguinte como melodrama. Ha ainda a provavel hipétese da exploracéo
do tema sob diversos géneros.

Além das pecas do repertério foram montadas em 1822: Le transfuge'’, La prise de la
flotte, ou La charge de cavalerie’™; La diligence attaquée, ou L auberge des Cévennes*'%;
L arabe hospitalier™ (ALMANACH..., 1823, p. 343-344) e Le passage des Thermopyles'’™
(ALMANACH..., 1824, p. 24).

Em 1823 foram apresentadas Le patre’”, mimodrama em dois atos de Ponet e
Henri Franconi apresentada em 16 de janeiro; L incendie, ou La maison du charbonnier,
mimodrama em um ato de Renaud e Ménissier apresentado em 14 de fevereiro; Corali, ou
Les francais au Canada mimodrama em trés atos de Cuvelier e Villiers apresentado em 26
de fevereiro; Le dévouement filial, ou Marseille en 1720, mimodrama em um ato Henri
Simon e Ferdinand apresentado em 08 de margo; Le roulier, ou Le moulin de Massiac
mimodrama em trés atos de Ferdinand, Ménissier e Saint-Hilaire apresentada em 21 de
outubro; La jeune aveugle, mimodrama em um ato de Auguste e Gabriel apresentado em
25 de novembro. As pecas deste ano sao repletas de assassinatos, inocentes condenados e
segredos revelados. As tramas vao desde o sofrimento de um jovem pastor que, para livrar
sua mde da morte assume um assassinato que apenas testemunhou, até a revelacdo do
planejamento de um crime por uma jovem que todos acreditavam ser cega
(ALMANACH..., 1824, p. 317-321). Entre os meses de abril a agosto os irmdos Franconi

no fato do circo ter inspirado dezenas de artistas de diferentes linguagens artisticas em suas criagoes. No caso
da literatura cf.: BASCH, Sophie (Org.). Romans de cirque. Paris: Editions Robert Laffont, 2002.

170 peca de Ponet e outro autor ndo identificado, apresentada em 22 de janeiro.

1 Mimodrama em trés atos de Cuvelier, encenada por Henri Franconi e apresentada em 12 de marco de 1822.
Disponivel em para leitura em: <http://contentdm.warwick.ac.uk/cdm/ref/collection/Restoration/id/25206>.

12 Melodrama em trés atos de Ferdinand, Ménissier e Ernest, apresentado pela primeira vez no Théatre du
Cirque Olympique em 15 de novembro de 1822. Disponivel para leitura em: <http://gallica.bnf.fr/ark:/
12148/bpt6k35084n>.

%3 Melodrama em um ato de Ferdinand apresentado pela primeira vez no Théatre du Cirque Olympique em 03
de dezembro de 1822. Disponivel para leitura em: <https://ia600407.us.archive.org/20/items/
larabehospitalieO0lalo/larabehospitalie00lalo.pdf>.

7% Mimodrama em dois atos de Henri Franconi e Villiers apresentado em 26 de dezembro.

175 Com o titulo de Le pauvre berger, D’ Aubigny e Hyacinthe exploraram o mesmo tema criando um melodrama
em trés atos que foi apresentado em 17 de junho no Théatre Panorama Dramatique.
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fizeram uma tournée pelo interior da Franca reabrindo o circo em 1° de outubro com a
reapresentacdo da peca /’Attaque du convoi.

Exclusivamente no ano de 1823 aparece na descri¢do do elenco do circo a figura de
Julien como “ensaiador do melodrama” (ALMANACH..., 1824, p. 151). Até 1824 o
namero de cavaleiros/amazonas e atores/atrizes era praticamente o mesmo, embora alguns
cavaleiros também atuassem como atores, mas o contrario nem sempre acontecia. No ano
seguinte o numero de atores e atrizes era o dobro do numero de cavaleiros/amazonas
(ALMANACH..., 1826, p. 178-280). O curioso é que em meados da década de 1810 os
nomes dos atores e atrizes passaram a figurar na frente dos nomes dos cavaleiros na
listagem do elenco. O teatro no circo havia ganhado outra importancia. O Olympique
passa de um elenco mais familiar formado por 7 a 13 atores e atrizes entre 1808 e 1817,
dobrando o namero para 20 ou mais entre 1821 e 1826 e chegando a 30 atores e atrizes em
1827, época em que passam a atuar no Boulevard du Temple, e mantendo a média desta
marca até por volta de 1833. Integravam-se a estes 0s dangarinos, musicos integrantes da
orquestra, cendgrafos, figurinistas, cenotécnicos, etc. Estas indicacdes, no entanto, nédo
dao conta da totalidade do elenco do circo, seja pela possibilidade de citagdo de apenas
alguns artistas segundo critérios dos editores, seja pela indisponibilidade nos arquivos de
documentos sobre a programacdo do circo em determinados anos do periodo estudado.
Serve, no entanto, como indicacdo e pode contribuir com futuros estudos sobre os artistas
de teatro neste circo francés.

No primeiro semestre de 1824 foram apresentadas Les Pyrénées, Cadix et la
France'’®; Le pont de Logrono, ou Le Petit tambour'’”; Des ours'’®; Don Quichotte et
Sancho-Panca; Melmoth, ou L’homme errant*’®; e La vivandiére®. No mimodrama em
dois atos Le platrier, de Saint-Amand, Jules e Henry, apresentado em 11 de fevereiro, um
jovem soldado mata um homem em legitima defesa e é acusado e perseguido pelo
comparsa do mesmo, que coincidentemente é seu cunhado. Sua irméa, sabedora da verdade,
fica dividida entre salvar o irmdo e perder o marido, mas revela a inocéncia do jovem

depois que o esposo, por remorso, se suicida (ALMANACH..., 1825, p. 343-346). Essa e

176 A peca em trés atos estreou em 12 de janeiro e foi apresentada 10 vezes somente para militares, sem
permissdo de entrada, inclusive para jornalistas, uma boa estratégia pra aticar a curiosidade dos espectadores
civis e precipita-los para o proximo espetaculo.

Y7 Mimodrama de Cuvelier e Francis apresentada no dia 07 de janeiro.

178 Farsa em um ato apresentada em 23 de fevereiro.

% 0 mimodrama em dois atos de Ferdinand e Saint-Hilaire, inspirada no romance homénimo escrito em 1820
pelo irlandés Charles Robert Maturin, foi apresentado em 16 de margo com grande sucesso.

180 Mimodrama militar em um ato de Ludwic apresentado em 24 de margo.
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outras tramas presentes nas pecas do circo ndo eram novidade em outros teatros
secundarios da cidade e se sustentavam porque atendiam ao gosto de um puablico que
buscava por fortes emoc¢6es em intrigas repletas de crimes, mistério e condenacdes, ainda
que fossem divinas. Durante muito tempo o circo explorou o tema da obra Don Quijote de
la Mancha escrito pelo espanhol Miguel de Cervantes y Saavedra (1547-1616). A
reapresentacdo de Don Quichotte et Sancho-Panca realizada em 26 de fevereiro de 1824
seguia uma tradicdo do circo que a montava, com diferentes nomes, desde o fim do século
XVIII. Pecas com titulos onde aparece o nome do personagem Dom Quixote foram
encontradas — além das referéncias bibliogréficas estudadas, como na bibliografia
organizada por Delannoy (1944) — nos documentos da programacdo teatral de Paris
publicados nos anos de 1813, 1825 e 1830. Também h& uma estampa datada de 1843 que
aponta para a longevidade de montagens a partir desta histéria (ver Figura 11). Esta
imagem também cumpre aqui outra funcdo, a de nos mostrar o palco do circo.
Compreendemos que a descricdo “Théatre d'Hiver du Cirque Olympique” (Teatro de
inverno do Cirque Olympique), presente na estampa, faz referéncia ao circo do Boulevard
du Temple, do qual ja falamos repetidas vezes neste trabalho. Esta denominagdo surgiu
desde que o Cirque Olympique, sob a propriedade de Dejean, mas assessorado por
Adolphe Franconi, passou a ter como filial o Cirque d’Eté (Circo de Verdo) construido em
1841 na Champs-Elysées. A partir desta época o circo do Boulevard du Temple era
destinado quase que exclusivamente as apresentac@es teatrais, enquanto o Cirque d’Eté,
mais moderno para 0s novos padrdes do espetaculo circense, comportava toda variedade
de ndmeros. Antes de continuarmos a descrever a programacdo de 1824, chamamos
atencdo para outro dado importante oferecido pela imagem que € a presenca do que parece

ser a caixa destinada ao ponto™®!

no centro baixo da estampa, o que abre mais um
argumento para a presenca da palavra nas pecas do Cirque Olympique, pois supomos que

ele era mais necessario para a lembranca de réplicas do que de sequéncias de agoes.

181 O ponto era o profissional responsavel pela orientacdo dos atores quanto ao texto da peca encenada. Segundo Pavis
(1999, p.297): “A fungdo do ponto, criada no século XVIII, estd hoje em vias de desaparigdo: ela so existe de
maneira institucional, na Comédie-Francaise, talvez por causa do abandono do sistema de alternancia e dos palcos
italianos. O ponto ajuda os atores em dificuldade, falando em voz baixa, soprando, articulando bem, mas sem gritar,
a partir dos bastidores ou do buraco, mascarado por um nicho (o cap6) no meio e na frente do palco. Sopra-se a
palavra ou, se o ator se embaralha na frase, a frase seguinte, tomando cuidado com os tempos de extenséo variavel
para ndo confundi-los com lapsos de memoria”. Com o desenvolvimento tecnoldgico ele influenciou a criagdo do
ponto eletronico, indispensavel em muitos dos programas de TV da atualidade.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1547
http://pt.wikipedia.org/wiki/1616
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Figura 11 - Cena do torneio de Don Quichotte no Teatro de inverno do Cirque Olympique, estampa, 1843.

Fonte: gallica.bnf.fr/Bibliotheque nationale de France. (<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8437412n.r=
Cirque+Olympique%2C+Don+Quichotte%2C+estampe.langPT>).

Depois de um encerramento em 03 de maio, o0 circo s reabriu em 02 de outubro,
provavelmente para a tournée habitual. Este periodo é correspondente a uma parte da
primavera e todo verdo europeu, o que facilita viagens e apresentacGes em locais abertos. Em
26 de outubro estreou 0 mimodrama em trés atos Le porteur d’eau da autoria de Ferdinand e
Simonin, mas durante esta representacdo 0s espectadores do circo, acostumados com o
maravilhoso das encenacfes, assoviaram para demonstrar que sentiam falta dos golpes de
teatro, combates e evolugdes tdo comuns nos espetaculos do Olympique. Em 04 de novembro
estreou o j4 citado vaudeville em um ato 27 de septembre 1824'%2 de Saint-Hilaire e Henri
Franconi em homenagem a entrada de Carlos X em Paris. Muitas das pecas que
representavam fatos recentes da histdéria da Franca conferiam ao circo um papel de cronista
dos acontecimentos e esta pode ser uma das justificativas para o grande sucesso da maioria

182 Disponivel para leitura em: <http://contentdm.warwick.ac.uk/cdm/ref/collection/Restoration/id/2706>.
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dos seus espetaculos. Entre o palco e o picadeiro do Olympique, os feitos e as conquista dos
franceses eram demonstrados de forma pulsante, o que fazia o publico se ver projetado
naqueles espetaculos tdo grandiloquentes quanto seu Império. Neste periodo, ir ao circo
significava encontrar a propria historia francesa revisitada ou comentada em tempo real, pois
0 espetaculo circense se dispunha a elaborar um discurso sobre as questfes contemporaneas
daquele pais. No dia 13 do mesmo més foi reapresentado Le roulier, ou Le moulin de Massiac
e no dia 15 Melmoth, ou L’homme errant. No dia 20 estreou 0 mimodrama em um ato La
prise de Tarifa de Jules e Henri com encenacdo de Henri Franconi (ALMANACH..., 1825, p.
346-348). Neste ano o teatro ja passava pelo crivo da censura e todas as pecas apresentadas
em Paris e no interior da Franca deveriam ser submetidas a comissdo de censura dramatica,
composta por cinco membros, além dos espetaculos serem vistos por inspetores nos ensaios
gerais (ALMANACH..., 1825, p. 300). Na verdade, desde o decreto de 08 de junho de 1806
nenhuma pega poderia ser apresentada sem a autoriza¢do do Ministére de la Police Générale
(ALMANACH..., 1826, p.442-443).

Além de algumas pecas estreadas nos anos anteriores, no primeiro semestre de 1825
foram apresentadas Maréchal des logis*®; Mazeppa, ou Le cheval tartare'®*; L ’exécution
militaire, ou Le chien du régiment’®; Les fréres féroces e Le pont de Logrono®; La
redengote et la perruque, ou Le testament'®: Recruteurs, ou La fille du laboureur'®;
Drapeaux, ou L hépital militaire*®. O circo fechou em meados de maio para a tournée anual
e reabriu no fim de julho com um espetaculo de variedades em beneficio da vilva de um
diretor de teatro, mas somente em 08 de outubro a trupe dos Franconi retornou, estreando dez
dias depois, L incendie de Salins, mimodrama em um ato de Saint-Léon e Léon que no ano
seguinte seria responsavel pelo maior incéndio da histéria do Olympique. Mesmo correndo
riscos o circo ndo abria mdo do seu maior trunfo, a grande valorizacdo da visualidade,
garantia de manutencdo da sua posicdo como um espetaculo grandiloquente capaz de atrair

publico para as dezenas de vezes que uma mesma montagem era encenada. Neste sentido, 0

18 Mimodrama em dois atos de Ponet e Leroi Bacre apresentado em 07 de setembro.

18 Mimodrama em trés atos de Cuvelier e Léopold e encenacdo de Henri Franconi, cuja estreia ocorreu em 11 de
janeiro. Disponivel para leitura em: <http://contentdm.warwick.ac.uk/cdm/ref/collection/Restoration/id/
21616>.

% Melodrama em um ato de Saint-Léon, Henri Franconi e Adolphe Franconi com estreia datada de 09 de
fevereiro. Disponivel para leitura em: <https://ia600501.us.archive.org/9/items/lechiendurgime00sain/
lechiendurgime0OOsain.pdf>.

186 Estas pecas estdo entre outras apresentadas na programagao de um espetaculo em beneficio realizado em10 de
marco.

87 Mimodrama em trés atos de Léopold e Antony estreado em 19 de margo.

188 Mimodrama em um ato de Saint-Géorges e Henri Franconi estreado em 13 de abril.

189 Mimodrama em um ato Charles Hubert estreado em 30 de abril.
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risco sempre presente da arte circense ndo ficava restrito apenas aos nimeros acrobaticos, mas
se estendia pelas agdes pensadas para suas pecas teatrais. A programacdo do segundo
semestre seguiu com Lanciers*®; La chaise de poste™™: e o retorno a cartaz de Mazeppa, ou
Le cheval tartare, em 27 de novembro (ALMANACH..., 1826, p. 283-288). Em 17 de
dezembro estreou Du vieillard bavarois, ou La révélation mimodrama em dois atos de Ponet
e Alexandre (ALMANACH..., 1827, p.251). As pecas desses anos pautaram seus enredos em
identidades familiares reveladas, recebimentos de herancas, vildes arrependidos pagando
pelos seus crimes com a propria vida, inocentes condenados e libertados depois da morte dos
seus oponentes etc. Muitos desses enredos foram construidos tendo como pano de fundo
contextos militares que sublinhavam a importancia de servir a Franca com lealdade bem como
reforcavam a ideia da vitdria do bem sobre o mal. A influéncia da atmosfera melodramatica
estava presente com suas diversas caracteristicas: desde os enredos emaranhados de peripécias
até a grandiosidade dos cenérios e dos efeitos elaborados para impactar um publico avido pelo
maravilhamento visual que o circo se dispunha a causar.

Das 182 pecas de 140 autores representadas em Paris no ano de 1825, 03 foram
montadas na [’Académie Royale de Musique, 03 no Théatre Royal Italien, 16 na Comédie-
Francaise, 11 na /’Opéra-Comique, 24 no /’Odéon, 22 no Théatre de S. A. R. Madame, 22 no
Théatre du Vaudeville, 24 no Théatre des Variétes, 13 no Théatre de la Gaité, 17 no Théatre
de /’Ambigu-Comique, 18 no Théatre de la Porte de Saint-Martin e 09 no Cirque Olympique.
Entre esses espetdculos estavam um drama, cinco ballets-pantomimas, 11 tragédias, 20
comédias, 23 oOperas, 27 melodramas e mimodramas e 95 vaudevilles. A obra L 'incendie de
Salins do Olympique figurou entre as 19 pecas de maior sucesso no ano (ALMANACH...,
1826, p.425-426).

Em 1826 os editores do Almanach des Spectacles voltaram a um tema que ja vinha
sendo tratado em outros anos, a exploracdo de um mesmo tema, ou até das mesmas historias,
disfargcadas com outros titulos pelos autores dramaticos no decorrer das primeiras décadas do
século XIX (ALMANACH..., 1827, p. 1-2). Vale ressaltar, entretanto, que nem sempre a
exploracdo do mesmo tema significava repeticdo, pois esta as vezes assumia um lugar
exatamente oposto, o da contestacdo, como se pode observar na postura do Cirque Olympique
quanto ao tema do suicidio na montagem do vaudeville, montado em 1835, intitulado La

Suicidomanie:

199 vaudeville de Saint-Hilaire apresentado gratuitamente em 1° de novembro.
91 Mimodrama em dois atos de Saint-Amand e Luois Montigny estreado em 19 de novembro.
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Le Cirque Olympique a constaté le ridicule de I'épidémie qui régne en
France depuis quelque temps; il a fait contre le suicide, une amusante
plaidoirie; ses argumens, ne fussent-ils pas trouvés bons, il demeure évident
que la gaité, qu'ils ont excitée, est un excellent antidote'®. (LE MONDE...,
18354, p. 118) (Grifos meus)

Em 1826 pelo menos dois mimodramas estrearam antes do incéndio do circo,
L officier d’ordonnance (07 de janeiro) da autoria de Villiers e Benjamin A. e La mére du
soldat (14 de janeiro) de Ferdinand Laloue, Ménissier e Ernest. Entre 15 e 16 de mar¢o, como
informado anteriormente, o circo pegou fogo em uma das reapresentacdes de L ’incendie de
Salins. Ainda assim, neste ano, 20 pecas foram apresentadas entre as estreias e as do
repertério (ALMANACH..., 1827, p. 251-253). No ano seguinte um incéndio provocado pelo
teste de fogos de artificios que seriam usados num melodrama também destruiria 0 Théatre de
I’Ambigu-Comique (ALMANACH..., 1828, p. 7).

Ja no Boulevard du Temple, em 31 de margo de 1827 o circo abriu com a estreia de
um prologo formado por trés quadros intitulado Le palais, la guinguette et le champ de
bataille'®® de Brazier'®, Carmouche e Depeuty e direcdo de Henri Franconi. O programa
ainda contou com numeros equestres e a reapresentacdo do mimodrama La mort de Kléber.
No dia 24 de abril foi reapresentada La diligence attaquée. Em 22 de maio estreou o
mimodrama em trés atos Marché aux Chevaux de Henri V. e Saint-Amand, no qual um vildo
assassina o proprio filho pensando se tratar do sobrinho de seu s6cio. Em junho, além da
reapresentacdo de Le roulier, ou Le moulin de Massiac, estrearam o ‘“quadro militar”
Cavaliers et les fantassins de Montigny e o mimodrama Le Garde et le blcheron de Henri V.
e Saint-Amand, ambos dirigidos por Adolphe Franconi, nesta Gltima um guarda chamado
Raymond rouba e mata a jovem que se casaria com seu tio, de quem ele era o Unico herdeiro,
mas o delito foi visto por um lenhador que revela toda a verdade sobre o crime. No més
seguinte o circo fez uma apresentacdo em beneficio do /’Ambigu-Comique por conta do
incéndio sofrido e apresentou Le vétéran, mimodrama militar em dois atos de Antoni B. e
Léopold dirigido por Adolphe Franconi. Em setembro foram reapresentadas La fausse

195

aveugle™ e Chaumiere espagnole. No més seguinte foi a vez da apresentacdo do vaudeville

192 «0 Cirque Olympique constatou o ridiculo da epidemia que reina na Franca hé algum tempo; ele fez contra o
suicidio uma divertida defesa; seus argumentos, mesmo que ndo sejam vistos como bons, tornam evidente que
a alegria, que eles provocam, ¢ um excelente antidoto”.

1% Disponivel para leitura em: <http://contentdm.warwick.ac.uk/cdm/ref/collection/Restoration/id/30591>.

194 Entre os 133 autores que foram montados em 1827, Brazier figurou entre os trés mais produtivos do ano,
sendo autor de 14 das mais de 180 pecas montadas em Paris (ALMANACH, 1828, p. 372).

1% Drama em um ato de Cuvelier e Caron apresentado pela primeira vez em 25 de novembro de 1823 no Cirque
Olympique. A peca esta disponivel para leitura em: <http://books.google.com.br/books?id=ePJKAAAACAAI&
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em um ato Réve d’un brave de Depeuty, Villeneuve e Henri Villemot e da reapresentacdo do
espetdculo Duc d’Albe (ALMANACH..., 1828, p. 255-257). Em dezembro foram
apresentados o melodrama Iréne, ou La prise de Napoli de Amable Villain de Saint-Hilaire e
Antoine-Nicolas Béraud bem como a “cena equestre” La poste Royal, executada por Paul
sobre seis cavalos (ALMANACH..., 1829, p. 254). Somando-se a todas as outras pegas do
repertério do circo, um total de 17 pecas foi apresentado no Olympique em 1827
(ALMANACH..., 1828, p. 258), sem falarmos aqui na quantidade de vezes que cada uma
delas foi apresentada nas suas respectivas temporadas. As casas de espetaculos eram
orientadas a ndo abrirem apenas em determinadas datas, como nos dias de aniversario de
morte de alguns reis da Franca e em datas religiosas como Semana Santa, Domingo de
Pascoa, Pentecostes e Natal (ALMANACH..., 1826, p. 420).

No ano seguinte, 1828, além das reapresentacGes das pecas do repertorio foi a vez dos
mimodramas Fiacres™®; Duel a cheval*®’, Le Drapeau'®® e Bisson, ou Le marin francais'*®. O
semestre contou ainda com dois espetaculos em beneficio, o primeiro no dia 08 de abril com
nlmeros teatrais e musicais em beneficio dos indigentes do 6° arrondissement e o segundo no
dia 31, em beneficio de um “homem de letras”, com teatro, danca e musica. Neste ano o circo
encerrou as atividades em 13 de julho e reabriu em 26 de agosto, mas no dia 04 de agosto
houve uma apresentacdo extraordinaria em beneficio dos artistas do prdprio circo, o terceiro
espetaculo desta natureza no ano®®. Em setembro estreou La course de chevaux®®* e foram
reapresentadas Le vétéran®® e Iréne, ou La prise de Napoli’®®. Nos meses seguintes ainda
houve trés estreias: Des bouviers®™, Le siége de Saragosse®®; e Saint-Charles au village, ou
Le cheval et le paysan®®® (ALMANACH..., 1829, p. 254-257). Os maiores sucessos do circo

em 1828 foram Irene, ou La prise de Napoli, melodrama estreado no ano anterior; Bisson, ou

printsec=frontcover&dqg=La+fausse+aveugle&hl=pt-BR&sa=X&ei=TtSUUs7XOMXbkQfdy4Ao&ved=
O0CDEQ6AEwWAA#v=0nepage&q=La%20fausse%20aveugle&f=false>.

19 Mimodrama em dois atos de Henri Villemot e Valory M. encenado a partir de 27 de fevereiro.

197 Mimodrama em dois atos da autoria de Alphonse S. e cuja apresentacio comegou em 26 de margo.

198 Mimodrama em dois atos de Pont e Anicet-Bourgeois com inicio das apresentagées no dia 18 de abril.

1% Mimodrama em dois atos e cinco quadros de Benjamin A., Théodore N. e Henri Villemot, estreado no dia 13
de junho.

20 Ocasides em que o Olympique também recebia artistas convidados de outros teatros como aconteceu em 06
de abril de 1829 quando o circo realizou um espetaculo em beneficio do qual participaram atores do Théatre du
Vaudeville e do Théétre des Variétés, apresentando respectivamente Maison du Faubourg e Je fais mes farces
(ALMANACH..., 1830, p. 235).

1 Mimodrama em dois quadros de Jules D. e Valory estreado no dia 13.

22 No dia 18.

2% No dia 29.

204 No dia 03 de outubro. Peca em um ato de Chavranges e Charles Hubert.

205 No dia 16 de outubro. Mimodrama em dois atos de Antoine-Nicolas Béraud e direcdo de Adolphe Franconi.

206 No dia 03 de novembro. Vaudeville de Benjamin A., Théodore N., Henri Villemot e Ménissier.
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Le Marin francais; e Le siége de Saragosse (ALMANACH..., 1829, p.3). Neste ano foram
apresentadas 18 pecas no circo (ALMANACH..., 1829, p. 258) desdobradas em dezenas de
apresentacdes, a maioria delas centrada em episodios militares reais ou ficticios.

Em 29 de janeiro de 1829 foi reapresentado o espetaculo Dom Quichotte, mas outras
pecas continuavam estreando no novo endereco do Olympique, como Forcat Libéré?”; Tétes-
Rouges, ou Les bandits du Holstein?®®; Sémestrier®®; Latour-d’Auvergne, premier grenadier
de France??; Le major et le menuisier’*’; Le Marchand forain, ou Le val des loups®*%;
Coucou et le cabriolet?®; La famille corse®** (ALMANACH..., 1830, p. 234-235). Vale
lembrar que muitas dessas pecas indicadas nos diferentes Almanachs como mimodramas,
como é o caso de Le Marchand forain, ou Le val des loups, foram publicadas como
melodramas, diga-se que, em muitos casos esta denominagdo constava nas capas das pecas
impressas para comercializacdo durante a época em que foram encenadas. O que nos faz
concluir que eram melodramas mascarados de outras denominagdes por razbes que
conjecturamos ser desde a manutencao de rubricas especificas do circo até a fuga de um termo
maculado pela critica, mas esta hipotese € menos provavel uma vez que a palavra melodrama
aparece para designar outras pecas do circo; some-se a isto o fato do publico dos espetaculos
considerados menores ndo serem guiados pela critica teatral.

Em 4 de julho foi apresentado I’Eléphant du roi de Siam, mimodrama em nove
quadros de Léopold Chandezon e Ferdinand Laloue e direcdo de Adolphe Franconi
(ALMANACH..., 1830, p. 236). Assim como em outras pecas apresentadas em anos
anteriores, como Cavalo-Dios e todas onde figurava o veado Coco, um animal (neste caso o
elefante) teve papel fundamental e o sucesso fez a pega ser reapresentada mais de 100 vezes
(ALMANACH..., 1830, p. 32). Diversas vezes esses animais eram citados como atores e
atrizes por alguns especialistas em teatro, sendo algumas vezes comparados a outros artistas
da cena parisiense, tal as facanhas que, depois de muito treinamento, conseguiam realizar. Um

comentario sobre um dos elefantes do circo no melodrama Kiouny, ou I'’Eléphant et la Page

27 Mimodrama em dois atos cuja primeira representacio aconteceu no dia 10 de janeiro.

2% Mimodrama em dois atos de Valory Mourier e Saint-Amand estreada em 10 de margo, “[...] une imitation
libre des brigands de Schiller” (ALMANACH..., 1830, p. 234).

299 Quadro em um ato de Ponet estreado em 17 de marco.

219 Mimodrama em dois atos de Léopold Chandezon, encenado por Adolphe Franconi e estreado em 09 de abril.
O texto encontra-se disponivel para leitura em: <http://contentdm.warwick.ac.uk/cdm/ref/collection/
Restoration/id/10348>.

21 Mimodrama de Théodore N. e Henri Villemot estreado em 03 de maio.

22Mimodrama de Saint-Amand também estreado em 03 de maio e disponivel para leitura em:
<https://ia600401.us.archive.org/4/items/lemarchandforain00sain/lemarchandforainO0sain.pdf>.

23 Mimodrama em um ato e dois quadros de Anicet-Bourgeois, Ménissier e Arago estreado em 26 de maio.

2% Mimodrama em um ato de Jules Dulong estreado em 16 de junho.
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(1835) ajuda-nos a compreender melhor como se dava a participacdo de diferentes animais
nas pegas do circo:

Kiouny est un éléphant ami de I'hnomme, s'il en fut jamais. Il sauve un
jeune orphelin des piéges de toutes sortes que lui tendent des usurpateurs, et
finit par le remettre sur le trone et le proclamer roi a son de trompe, si j'ose
m'exprimer ainsi.

[..]

Il fait beau le voir jeter un pont sur un torrent, cueillir des fruits pour
son protégé, mettre le feu a une forét ou grillent I'usurpateur et ses infames
satellites.

[...]

Si Kiouny, jeune encore, est arrivé a ce degré surprenant d'intelligence
et d'adresse, que ne devons-nous pas attendre d'un tel artiste. Certes, je ne
serai pas étonné d'ici & une année de lui voir faire des vaudevilles [...].** (LE
MONDE..., 1835a, p. 167) Grifos do autor

Trés dias depois da Ultima apresentacdo de [’Eléphant du roi de Siam, ocorrida em 16
de novembro, houve a estreia da peca Le nain de Sunderwald de Thomas James Thackeray e
Léopold Chandezon, na qual o ando Leach, cujo nome nédo figura entre os atores do circo,
representa um génio que se transforma em macaco e salva o personagem principal, o conde de
Sunderwald (ALMANACH..., 1830, p. 237). Neste ano 26 pecas foram representadas no circo
(ALMANACH..., 1830, p. 238).

No inicio da década de 1830 o termo melodrama foi assumido pelo Almanach des
Spectacles para fazer referéncias as pecas do Cirque Olympique, inclusive para definir
I’Eléphant du roi de Siam, antes caracterizado como mimodrama. Além de L empereur
(1830) e Le brigand de [’auberge des Abruzzes (1831), cujos géneros ndo foram indicados,
foram mencionados os vaudevilles La vie d’'un cheval (1831) e Les coulisses du cirque (1833)
e os melodramas Les lions de Mysore?!®, Les séranos, ou Te Deum a Malaga, e Les polonais
(1831) ; I’Eléphant du roi de Siam e La République, I’Empire et les Cent jours®' (1832), La

prise d’Anvers € [’Homme du siécle (1833). Entre 0s autores deste periodo estdo Prosper,

215 «“Kjouny é um elefante amigo do homem, se alguma vez houve. Ele salva um jovem 6rfio das armadilhas de
todos os tipos que lhe tentam os usurpadores e termina por coloca-lo de volta sobre o trono e proclama-lo rei
ao som de trombeta, se assim posso dizer. [...] E bom vé-lo lancar uma ponte sobre um rio, colher frutos para
seu protegido, colocar fogo em uma floresta onde queimam o usurpador e seus infames dependentes. [...] Se
Kiouny, jovem ainda, chegou a este surpreendente grau de inteligéncia e habilidade, o que ndo devemos
esperar de tal artista. Certamente daqui a um ano eu ndo ficarei surpreso de vé-lo fazer vaudevilles [...]”.

216 Esta pecga de Henri Villemot dirigida por Adolphe Franconi estreou no Cirque Olympique em 21 de abril de
1831 e estd disponivel para leitura em: <http://books.google.com.br/books?id=dTIMAAAACAAI&
printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=ghs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false>.

YDisponivel para leitura em: <https://ia600406.us.archive.org/23/items/larpubliquelemO0lepo/
larpubliquelemOOlepo.pdf>.
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Henri Villemot, Valory, Théodore N., Barthélemy, Maximilien e Desnoyer, sendo o primeiro
0 mais frequentemente montado (ALMANACH..., 1834, p. 112).

Em 1835, no contexto de 15 teatros, o Cirque Olympique esteve entre as seis casas que
mais montaram espetaculos, somando 16 (ALMANACH..., 1835, p. 151). Segundo Le monde
dramatique, revue des spectacles anciens et modernes, entre 0 segundo semestre de 1835 e o
primeiro semestre de 1836, foram apresentadas no Olympique os melodramas La traite des
noirs de Charles Desnoyer e Jules-Edouard Alboize de Pujol, Les mineurs*® de Francis Cornu
e Le coupe-gorge (LE MONDE..., 1835a, p. 427), entre outros. Isto aconteceu antes da
faléncia dos Franconi e da passagem do circo para a administracdo de Dejean. Embora a
década de 1830 estivesse consagrada aos melodramas romanticos (THOMASSEAU, 2005),
isto ndo impedia o retorno as velhas formulas e, apesar delas ja causarem estranheza em nome

da modernidade, seu potencial de sucesso junto ao publico ndo era desprezado pela critica:

Le Cirque Olympique a donné un mélodrame, un vieux mélodrame, et
on a été surpris d'y prendre autant d'intérét; on a reconnu que ces anciens
faiseurs connaissaient les ressorts qui font mouvoir l'esprit de leurs
spectateurs; et qu'il savent encore charpenter une piéce avec plus d'entente
de la scéne, qu'aucun écrivain du théatre moderne®®.(LE MONDE..., 1835a,
p. 316) (Grifos do autor)

O Olympique sempre teve na musica um dos seus pilares e constituiu-se como um
espaco de atuacéo e formagdo de novos compositores, como podemos perceber na critica feita
pela revista Le monde dramatique, revue des spectacles anciens et modernes sobre a musica
do espetaculo Jérusalem délivrée (1836): “[...] nous sommes encore heureux de voir les
théatres du drame ouverts aux jeunes compositeurs. lls s'y font exécuter sans ressource,
presque sans espoir et pourtant ils lancent dans le monde des refrains populaires™®® (LE
MONDE..., 1835b, p. 284). Na anéalise dos documentos sobre a programacdo do Olympique
entre 1807 e 1836, especialmente a partir de 1815, quando estes documentos comegam a listar
0 nome dos integrantes da orquestra, verificamos que muitos eram 0s musicos que integravam

0 elenco do circo. Talvez por isso tenham sido realizados alguns bailes de méascaras no més de

2®Djsponivel para leitura em: <http:/reader.digitalesammlungen.de/de/fs1/object/display/bsh10056373
00003.html>.

29 0 Cirque Olympique representou um melodrama, um velho melodrama, e ficamos surpresos de ter tanto
interesse; reconheceu-se que estes antigos fazedores conheciam as molas que fazem mover o espirito de seus
espectadores; e que eles sabem ainda construir uma peca com mais compreensdo da cena que nenhum outro
escritor do teatro moderno.

220 <[] nos ainda somos felizes por ver os teatros do drama abertos aos jovens compositores. Eles executam sem
recurso, quase sem esperanga e, no entanto, eles se langam no mundo dos refrdos populares”.
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fevereiro, época de carnaval, embora algumas vezes festas desta natureza também tenham
acontecido em dezembro.

S&@o muitas as peculiaridades do circo e do teatro francés nas primeiras décadas do
século XIX estudadas para compreensdo do contexto de configuracdo do espetaculo circense
moderno. Recusas ou defesas de papéis, mudancas de companhias, falta de pagamento de
valores acordados, cOpias das ideias de outros autores, representacdo de géneros néo
autorizados, autorizacdo para exploracdo de teatros, desavencas entre funcionarios,
pagamentos de impostos e tantas outras razGes foram causa de inUmeras denuncias, processos
e condenagdes no universo teatral de Paris — onde o circo esté incluido. Uma producéo teatral
intensa resultava em conflitos diversos entres administradores de casa de espetaculos,
diretores, atores, atrizes, publico, artistas e técnicos diversos deste universo particular e de
grande repercussao na sociedade francesa.

Como se ver4, o Cirque Olympique®* serviu de inspiracéo para varios outros circos do
periodo na Europa e fora dela. Na verdade, durante muito tempo, ele foi sinbnimo de circo ou,
porque nao, de circo-teatro, pois embora ndo tenha usado esta nomenclatura, era exatamente
0 tipo de circo que depois se convencionaria chamar assim. Compreendemos entretanto, que
esta nomenclatura ndo cabe ao Olympique, e aplicada resultaria em redundéncia, uma vez que
ele fora constituido num periodo no qual o teatro era parte integrante do espetaculo circense.

O Anexo 01 deste trabalho apresenta uma lista de artistas, numeros e pecas teatrais das
diferentes fases do circo da familia Franconi. Trata-se de um apéndice do livro Le cirque
Franconi: détails historiques sur cet établissement hippique et sur ses principaux écuyers de
Frédéric Hillemacher, cuja publicacdo de 1875, ainda no século da gloria desta dinastia
circense, contou com apenas 200 exemplares. Entdo, devido a sua importancia
reproduziremos neste Anexo as paginas 51 a 69 desta obra localizada e fotografada na
Bibliotheque d'Histoire du Thééatre da Société d’Histoire du Théatre. O apéndice apresentado
no livro lista: a) 46 cenas representadas no picadeiro; b) 58 entreatos; c) 76 cenas equestres;
d) 18 cavaleiros da Alta Escola, sendo 07 homens e 11 mulheres; e) 80 cavaleiros acrobatas;
f) 51 amazonas acrobatas; g) 48 clowns; h) 30 ginastas e contorcionistas; i) 12 funambulos,
sendo 08 homens e 04 mulheres; j) 04 orichalciennes; 1) 07 treinadores de cdes e macacos; m)
09 domadores, sendo 06 homens e 3 mulheres; n) 07 pessoas apresentadas como
excentricidades; 37 pegas escritas por Henri Franconi, especialmente para o circo, entre 1808

e 1830, algumas delas em colaboragdo com outros autores; e 19 pegas escritas por Adolphe

221 Em 1828 havia um “Cirque Olympique” em Amsterdd (ALMANACH..., 1829, p.11).



115

Franconi entre 1821 e 1833 nas mesmas condi¢Oes. Embora traduzido do francés para o
portugués, esta classificagdo procurou obedecer aos termos usados pelo autor do livro para
definir os diferentes numeros, entradas, reprises e variados estilos de pecas.

As queixas comuns no caso brasileiro quanto a descaracterizacao do circo pelo teatro ndo
ocorreu no periodo de conformagdo do circo francés do fim do século XVIII e primeira parte do
século XIX, porque o circo moderno, como espetaculo nascente, trouxe o teatro como um dos
seus rebentos, quando o que lhe era inerente ndo poderia Ihe parecer estranho. Essas constatacoes
nos permitiriam afirmar, inclusive, que o circo nasceu como circo-teatro e sé depois encontrou
uma identidade mais acrobatica, embora seu teatro ja fosse o teatro do corpo. Neste caso, o Cirque
Olympique seria, se ndo o primeiro, por conta das casas de espetaculos de Astley e Hughes, mas o
mais importante circo-teatro europeu, nascido e desenvolvido préximo aos anos turbulentos da
Revolucdo Francesa. Outra questdo a ser observada € que os editores destes documentos
produzidos nas primeiras décadas do século XIX repetidas vezes referem-se ao Olympique como
um teatro, sem nenhum pudor, mas 0 mesmo ndo acontece com o0s autores da bibliografia
francesa escolhida para este trabalho, o que nos parece justificavel em parte pelo fato de, com
excecdo da obra de Hillemacher (1875), todas terem sido elaboradas no decorrer do século XX,
quando circo e teatro ja tinham objetivos e repertorios mais definidos, embora ndo excludentes,
como se observa cada vez mais.

O circo francés entra em crise entre 0s anos 1950 e 1960 (MAUCLAIR, 2003, p. 46).
A reacdo vem com o advento do novo circo’?, relacionado & criagdo das primeiras escolas de
circo na Franca, no ano de 1974, quando artistas aposentados de tradicionais familias
circenses passaram a formar novas geragdes, constituidas por individuos sem nenhuma
ligacdo familiar com a arte do picadeiro. Por volta deste periodo as novas companhias
passaram a incorporar 0s artistas oriundos das ruas, num movimento em alguma medida
similar ao que havia acontecido nas ultimas décadas do século XVIII. Essa movimentacéo
impactou o ambito das politicas publicas, com o Estado francés criando em Chalons-en-
Champagne a CNAC - Centre national des arts du cirque, escola de nivel superior, que ao
lado das escolas de iniciativa privada integram a FFEC - Fédération Francaise des Ecoles de
Cirque®”® (MAUCLAIR, 2003, p. 49-50).

222 No novo modelo de espetaculo quebra-se a sucessdo de niimeros circenses em prol de um sentido dado pela
dramaturgia, que os articula num enredo dramatico em detrimento da sequéncia épica tradicionalmente
apresentada pelo mestre de pista, em francés, o Monsieur Loyal. O que — para Bolognesi (2003) — nédo
configura uma novidade, mas o retorno a teatralidade presente no circo moderno desde seu surgimento no
século XVIII.

22 | igada & FEDEC - Fédération européenne des écoles de cirque professionnelles, fundada em 1998.



116

2. O TEATRO NO CIRCO NO BRASIL

O circo nunca esteve propriamente distante do teatro, nem o teatro distante do circo [...]
Camarotti (2004, p. 49)

Entre o fim do século XVIII e inicio do século XIX, saltimbancos europeus e familias
circenses comecaram a viajar para a América Latina, circulando por varios paises até
concentrarem suas tournées em um deles. Este periodo coincide com a histéria do circo no
Brasil, para onde se deslocaram primeiramente os saltimbancos e ciganos e s6 depois 0s
grupos circenses propriamente ditos. Aqui € importante considerar que nas Ultimas décadas do
século XVIII comecaram a vir para o Brasil, a partir da Argentina, artistas ja denominados
circenses pelos historiadores argentinos. Embora houvesse outras, as cidades do Rio de
Janeiro e de Buenos Aires eram as preferidas por esses artistas??*. Na maioria dos casos,
entretanto, suas nacionalidades séo dificeis de serem definidas com precisdo, haja vista o
modo de vida ambulante por todo o continente, caracteristico de sua vida na Europa (SILVA,
2007, p. 53-54). Em artigo sobre a cena nacional argentina, Carreira (2006) aponta as
aproximacdes entre circo e teatro naquele pais, revelando que esta ndo é uma especificidade
brasileira, como se anunciava até bem pouco tempo na bibliografia nacional. Referindo-se a

década de 1840 ele observa que:

Nessa mesma década, o Circo Olimpico comecou a apresentar no final
dos espetdculos cenas divertidas, sainetes e pantomimas. Assim, 0
espetaculo circense ficou dividido em duas partes: na primeira, se
apresentavam as destrezas e provas; na segunda, o teatro, antecipando,
assim, a forma de espetaculo que se tornou comum no circo criollo® no
final daquele século. (CARREIRA, 2006, p. 30)

Na verdade a divisdo do espetaculo circense em duas partes apresentados por essas
companhias nada mais era do que o seguimento de uma tendéncia que comecara nos circos de
Hughes e Astley na Inglaterra e no circo francés dos Franconi ainda nas ultimas décadas do século

XVIII. No Brasil, até a tendéncia dos circos fixos tentou-se seguir. Ao referir-se ao Dom Pedro 11,

224 Carreira (2006, p. 28) fala, por exemplo, da companhia de Joaquin Oléez, artista que depois de apresentar
ndimeros com bonecos em 1791 na praca de touradas do bairro Monserrat, em Buenos Aires, onde se
apresentavam diversos saltimbancos, viajou para uma turné ao Rio de Janeiro.

25 Termo usado para definir o circo com artistas e caracteristicas locais, uma vez que a palavra criollo é
empregada para designar os individuos nascidos nas Américas, porém de pais europeus, especialmente
espanhois.
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Silva (2006, p. 37) lembra que o mesmo “[...] havia sido construido, inicialmente, com a dupla
finalidade de servir de teatro e de circo, e que, antes mesmo de ser o Imperial Teatro D. Pedro II,
era popularmente conhecido como Circo da Guarda Velha|[...]”.

Tanto na Europa quanto nas Américas, artistas de circo e de teatro faziam
intercambios e circulavam pelos dois espagos artisticos, como mostra 0 exemplo da
companhia equestre do clown Frank Brown — Empresa Emilio Fernandes & Co. — no Teatro
S&o Pedro de Alcantara®®, no Rio de Janeiro, nos anos de 1894, 1898 e 1907. Mas a critica
fazia uma diferenciacdo dos espetaculos e suas estrelas, como aparece na coluna de Artur
Azevedo, no jornal O Paiz®*’, sobre a companhia de Frank Brown, na qual o escritor

menciona que 0 povo apreciava mais a atriz equestre argentina Rosita de La Plata®® que a

francesa Sarah Bernhardt®?®

(SILVA, 2006, p 35). A interacdo entre artistas circenses e de
teatro foi uma realidade de varios paises como podemos notar na histéria do volatineros®*° na
Argentina, pois mesmo com a presenca dos circos na primeira parte do século XIX eles
continuavam fazendo grande sucesso nas ruas e pragas com suas pantomimas e habilidades
circenses, além de alguns deles ja trabalharem como atores no teatro Coliseo Provisiona em
Buenos Aires, embora participassem de montagens de textos espanhdis nos quais faziam

papéis menores (CARREIRA, 2006, p. 29).

226 Antigo Teatro de S&0 Jo&o e atual Jodo Caetano. Por conta da arquitetura nem todos os teatros que recebiam
companhias equestres realizavam o espetaculo em sua totalidade, optando-se, muitas vezes, por apresentar
apenas partes do mesmo, com nimeros possiveis de serem realizados segundo a configuracdo do espago. Mas
em outros o espetaculo era completo, “ndo custa lembrar as frequentes idas do imperador D. Pedro II ao circo,
acompanhado da mulher, Tereza Cristina. Foi 0 que aconteceu em 1862, quando assistiram a dois espetaculos
da companhia norte-americana do Circo Grande Oceano, e em 1876, quando o Circo Chiarini esteve em
temporada no Rio e apresentou-se no Imperial Teatro Pedro Il (na atual Praga Tiradentes). A prdpria
arquitetura do teatro do imperador demonstra o fim para o qual ele foi concebido: tinha um palco mével que se
transformava em picadeiro e enormes entradas que permitiam a passagem de animais de grande porte, jaulas e
carruagens” (SOUZA, 2009, p. 2).

227 Edicdo de 28.04.1894.

228 Rosita de La Plata foi uma das estrelas que ajudou a configurar o espetaculo teatral circense argentino
(CARREIRA, 2006). Para Auguet (19744, p. 25-27) o circo reinventou o corpo humano e reservou um lugar de
destaque as mulheres, desde as acrobacias sobre o cavalo até a atuacdo nas pantomimas e nas variadas
habilidades artisticas experimentadas entre o palco e o picadeiro.

229 Um ano antes, em 1893, o Circo Universal de Albano Pereira esteve montado no Campo de S&o Cristévao,
no Rio de Janeiro, no mesmo periodo em que Sarah Bernhardt se apresentaria no Teatro Lirico — antigo Teatro
Imperial D. Pedro Il que também j& havia sido um circo fixo. Na ocasido, além dos nimeros de habilidades
circenses este circo apresentou varias pantomimas, entre elas O remorso vivo, com traducdo de Furtado
Coelho, apresentada em teatros do pais desde o0 ano de 1866 e por outros circos, com livre interpretacdo, desde
1881. Sarah por sua vez, faria varios espetaculos em francés, entre eles A Tosca, drama em quatro atos, mas
sua temporada ndo teve 0 mesmo sucesso de publico que o circo, 0 que também despertou a critica de Artur
Azevedo (SILVA, 2006, p. 36-38).

230 segundo Silva (2007, p. 54) volatineros é a denominacéo dada aos saltimbancos e funambulos na lingua
castelhana. Ainda de acordo com Carreira (2006, p. 27-28) eles realizavam uma variedade de habilidades, entre
elas acrobacias, dancas, pantomimas, habilidades de Matematica e Fisica, mas especialmente equilibrios e
saltos sobre cordas ou arames.
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As pantomimas ja eram tradicdo na Argentina a partir da apropriacdo que o circo criollo
fez do espetaculo circense que chegou a entdo colbnia ainda no inicio do século XIX. Mas 0s
argentinos irméos Podesta inovaram a cena circense local ao introduzirem deliberadamente a fala
na pantomima equestre Juan Moreira?*!, em 1884, na qual José Podesta — o palhaco Pepino 88, ja
presente na primeira parte do espetaculo — interpretava o personagem bandoleiro que dava nome a
este espetaculo realizado no Circo Politeama, onde palco e picadeiro foram utilizados.
Identificado pela imprensa como o momento do nascimento do teatro nacional, este espetaculo
fomentou o surgimento do que viria a ser chamado de drama gauchesco. Logo depois os Podesta
fizeram uma turné pelo Uruguai e pelo Brasil (CARREIRA, 2006, p. 32)**, 0 que nos faz supor
um contato do pais com este tipo de espetaculo teatral circense, talvez mais falado que as
pantomimas e mimodramas do Cirque Olympique. Segundo Silva (2006, p. 36), em meados de
1876 esta familia argentina fez uma temporada no Teatro Imperial D. Pedro Il, no Rio de Janeiro,
junto ao clown Frank Brown, periodo no qual o drama deliberadamente falado ainda ndo era
realizado por eles. Aqui, vale ressaltar que a imprensa carioca das décadas de 1930 e 1940
também atribuia ao artista negro Benjamim de Oliveira o feito de haver introduzindo o teatro
popular no circo brasileiro (SILVA, 2007, p. 20), essas criticas, portanto, caracterizam uma
compreensao dos jornalistas do periodo sobre seu papel sociocultural na configuragdo de um circo

com identidade nacional.

2.1. Sobre a chegada do circo ao Brasil

Aqui cabe um paréntese quanto a diferenca ja apontada entre circo e artes circenses,
uma vez que estas tém presenca muito antiga no territério brasileiro, remontando a pré-
historia. Neste trabalho tratamos do circo como espetdculo moderno, mas julgamos

importante esta observacdo para reforcar a ideia defendida no inicio do capitulo anterior de

210 roteiro escrito por José Podesta foi inspirado na obra de Eduardo Gutiérrez. O contexto deste drama
representado com bastante sucesso na Argentina traz alguma similaridade como o papel que o circo
desenvolveu na Franga, em ambos 0s casos, esses espetaculos eram uma representagdo simbdlica da ansiedade
de um povo que queria alicercar suas perspectivas ideoldgicas e projeto de nagdo a partir daquele momento
histdrico, fosse através das producfes desses espetaculos ou da sua recepgdo, como se eles preenchessem uma
lacuna aberta nas projecdes que se faziam sobre o futuro de cada um desses paises.

232 Depois esses artistas criaram seu proprio circo, a Compafiia Podesta-Scottie, que viajou pelo interior do pais
antes de ir a Buenos Aires (CARREIRA, 2006, p. 32).
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que o circo como forma de espetaculo é originado de uma série de manifestagdes artisticas,
algumas delas tdo antigas quanto o préprio ser humano.

O Parque Nacional da Serra da Capivara, localizado no estado do Piaui, ja € reconhecido
como Patriménio Cultural da Humanidade por ter a maior concentracéo de sitios arqueolégicos das
Américas. Ele contém acima de 25.000 imagens rupestres nos mais de 700 sitios arqueoldgicos que
abriga. A regido vem sendo estudada especialmente pela pesquisadora franco-brasileira Niéde
Guidon e sua equipe desde a década de 1970, o que gerou quebra de paradigmas quanto a
compreensdo sobre a historia do povoamento da Terra. As pesquisas pautadas em rigorosos
métodos cientificos apontam para a ocupagdo permanente da regido entre 100.000 e 6.000 anos
atras, quando antes dos resultados dessas pesquisas havia como verdade a afirmacéo de que grupos
humanos haviam chegado a América do Sul somente hd 12.000 anos. Além do Piaui, achados
arqueologicos da Bahia, Rio Grande do Norte, Pernambuco e Maranhdo trazem pistas de uma
ocupacao por homens e mulheres da mesma tradi¢do cultural. Embora a interpretacdo da arte
rupestre demande cautela, pois traz uma simbologia cultural cuja compreensdo depende do
dominio de codigos produzidos num espaco e num tempo especificos e cuja aproximagdo
interpretativa pode estar no entrecruzamento dos saberes da arqueologia e da antropologia, varias
imagens de figuras humanas em aparente atividade acrobatica (ver Figura 12) foram identificados
em pinturas e gravuras do Parque Nacional da Serra da Capivara. Os arquedlogos que
desenvolvem pesquisas na regido ja reconheceram e classificaram muitas imagens de sexo, luta e
dancas, 0 que nos leva a crer que o aprofundamento dessas pesquisas por especialistas podem nos
confirmar no futuro se essas sdo as mais antigas imagens de acrobacia do planeta, uma vez que até
hoje elas ndo ultrapassam a idade de 8.000 anos (CASTRO, 2009, 3-11). Os dados desta recente

233

pesquisa de Castro (2009)“*° encontram abrigo na afirmacao de Pimenta (2006, p. 21-22):

As atividades circenses antecedem largamente a criacdo circo como
instituicdo  reconhecida.  Acrobacias, equilibrismo, contorcionismo,
funambulismo, malabarismo, pirofagia, prestidigitacdo, forca capilar, doma
de animais, entre tantas outras atividades, desde had muito tempo, sempre
desafiaram artistas e aventureiros destemidos em varias partes do mundo.

23 Em 2008, no edital da Bolsa Funarte de Incentivo & Pesquisa da Arte Circense/2008, entre as quatro bolsas
concedidas para a regido sudeste, havia uma que se propunha a fazer uma pesquisa desta natureza, sobre as
artes circenses na pré-histéria brasileira. Na relacdo de bolsistas contemplados publicada no Diario Oficial da
Unido n°. 139, secdo 1, em 22 de julho de 2008 estava a proposta da pesquisadora Maria Alice Viveiros de
Castro com a pesquisa intitulada As artes circenses no Brasil pré-histdrico — as pinturas da Serra da Capivara.
Na regido Nordeste foram aprovados dois projetos para concessdo de bolsa, sendo um da autoria de Cristina
Alves de Macedo, de Salvador/BA, intitulado A educacéo da crian¢a e do adolescente no circo itinerante de
pequeno porte do estado da Bahia e outro de Claudio Henrique Tomaz Ivo, de Fortaleza/CE, cujo titulo era E o
palhaco o que €?.
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Figura 12 - Acrobatas do Boqueirdo da Pedra Furada, Parque Nacional Serra da Capivara, Piaui, Brasil.
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Fonte: Castro (2009, p. 6).

A partir do estudo desta e de outras imagens, Castro (2009, p. 4) coloca uma questao
que resume nossa tentativa de chamar atencéo para este campo aberto para pesquisas sobre as
artes circenses na pré-historia brasileira, pois “[...] se identificamos nos antigos a danga, o
teatro, a musica por que nao poderemos reconhecer nas atividades de nossos antepassados as
artes do circo?” ***. Mas, por enquanto, fiquemos com o circo moderno e a contribuicdo dos

saltimbancos e dos ciganos. Segundo Bolognesi (2006, p. 10):

O espetaculo consolidado por Philip Astley em seu Anfiteatro
londrino, em 1769, era composto, primordialmente, de nimeros equestres,
na modalidade volteio. Ap6s a migracdo temporaria de Astley para Paris,
onde encontrou Antonio Franconi, outro empreendedor de espeticulos de
variedades, o espetaculo com cavalos foi aos poucos recebendo a
incorporacdo dos saltimbancos, dos artistas dos teatros das feiras, dos
ciganos, dos remanescentes da commedia dell’arte, de amestradores de
animais ferozes e selvagens, etc. Isto é, o espetaculo de variedades e atracdes
manteve, desde seus primeiros tempos, um estreito relacionamento com o
fazer teatral, especialmente aquele praticado nos tablados, nos teatros das
feiras e dos bulevares.

234 Entretanto, é preciso cautela neste quesito, uma vez que a arte rupestre deve ser interpretada a partir de
codigos especificos do periodo, cuidadosamente estudados pela arqueologia.


http://2.bp.blogspot.com/-DodUs9EswS0/TV6AZQcVw4I/AAAAAAAAAg0/94M_oy8CFRM/s1600/expedi%C3%A7%C3%A3o+2.bmp
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Na provincia de Minas Gerais da primeira parte do século XIX os ciganos nao
gozavam das mesmas benesses concedidas a outros grupos ndomades (como, por exemplo, 0s
artistas ambulantes), sendo apontados ora como ladrées de cavalos ora como comerciantes
desses equinos, ou as duas funcdes. Suas presencas eram proibidas em algumas vilas da
regido e mesmo quando permitidos despertavam medo, antipatia e boatos, sendo muitas vezes
expulsos por forgas policiais ou perseguidos por acOes judiciais. Mesmo sua ligagdo com a
musica era interpretada ndo como trabalho, mas apenas para lazer proprio. O comércio de
cavalos, sem a logica da sistematizacdo sedentaria, também ndo era associada uma
mentalidade produtiva (DUARTE, 1995, p. 77-80). A relacdo dos ciganos com 0 circo vem
sendo apontada por outros pesquisadores brasileiros, como Pimenta (2006, p. 22), segundo ela
“No Brasil, as primeiras referéncias as atividades circenses estdo registradas em cartas de
jesuitas queixando-se do tumulto criado por ciganos que atraiam a atencdo das pessoas, nos
horarios das missas, com exibicoes de atragcbes hoje comuns nos circos”. Duarte (1995, p. 81)
oferece dados mais precisos:

Os ciganos foram os primeiros artistas, de que se tem noticia, a se
apresentarem em Minas Gerais. Em 1727, Dom Frei Antonio de Guadalupe,
bispo do Rio de Janeiro com Jurisdicdo em Minas, escreveu ao Santo Oficio
pedindo orientacbes para agir contra os grandes males causados pelos
ciganos que infestavam a capitania. Além de roubos e préaticas heréticas,
realizavam, com enorme aparato, comédias e Operas imorais e de conteido
frontalmente ofensivo aos sagrados preceitos da Igreja. Ha também noticias
da existéncia de varios espetaculos picarescos de grupos ciganos.

Se os artistas ndo ciganos eram recebidos com festas nas cidades, apesar do medo
misturado com fascinio que os colocavam no limite da marginalidade, os artistas ciganos
eram deliberadamente estigmatizados, o que fez com que muitos deles escondessem suas
identidades para evitarem perseguicdo; mas, apesar de tudo a existéncia de grupos de artistas
ciganos no século XIX ndo pode ser desconsiderada (DUARTE, 1995, p. 81). Segundo
Rosolen (1985, p. 25) foi durante o século XV em Paris, mais precisamente na Foire du
Lendit, cuja origem data do século XII, que 0s primeiros ciganos se misturaram aos
saltimbancos. A interacdo entre ciganos e circenses na Europa atravessou os séculos, como se
pode observar na ja citada entrevista concedida por George Laysson a Angela Reis (2010b),
no final da década de 1980. Este instrutor da Escola Nacional de Circo®® revela que seus pais

eram provenientes de um circo, sendo seu pai alemao e sua mée de origem cigana:

2% Segundo Vargens (2010, p. 153) “A Escola Nacional de Circo (ENC) foi criada em 1982 pelo circense Luis
Olimecha. Realiza cursos regulares de formagdo e reciclagem de artistas. Reline em seu corpo docente
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A minha mde fazia arame alto. Ela tinha uns sobrinhos que
trabalhavam fazendo arame alto, uma familia bem antiga chamada Vallenda.
Eles formaram um grupo mais tarde chamado ‘Os Flying Vallendas’. Antes
da guerra, eles foram para os Estados Unidos, perto de Nova York, esticaram
um cabo de acgo por cima das Cataratas do Niagara, e andaram por cima do
cabo de aco. (REIS, 2010b, p. 141)

Dentre os pontos comuns entre saltimbancos e ciganos estava o fato de serem
estrangeiros e errantes; exploravam a mobilidade e velocidade do cavalo, transformando-o em
instrumento de trabalho, embora na prética fizessem usos distintos do animal; e realizavam
exibi¢des de animais amestrados, como ursos, atreladas ao uso de instrumentos musicais.
Apesar da similaridade também nos boatos em torno desses povos némades sobre o roubo de
criancas ou fugas destas com seus coletivos, ainda assim saltimbancos e ciganos receberam
diferentes tratamentos por parte dos habitantes das cidades do interior de Minas, bem como
das autoridades responsaveis pela seguranca (DUARTE, 1995, p. 81-83). Muitas vezes a
diferenca estava na perenidade dessas atividades circenses realizadas pelos saltimbancos em
detrimento das apari¢cBes mais circunstanciais dos ciganos nesta seara, quando ndo a tentativa
de profissionalizacdo dos primeiros na contramdo da eventualidade dessas praticas, muitas
vezes para autossatisfacédo, pelos segundos. Essas observacdes sobre os ciganos no interior de
Minas Gerais ndo apenas servem como parametro para pensar sobre suas presengas em outras
partes do interior do Brasil como ndo deixam dividas quanto a sua contribuicdo, ainda que
pequena, ao circo que se tornaria brasileiro. Mas vale lembrar que se ser saltimbanco
significava invariavelmente ser artista ou agente do mundo do entretenimento, 0 mesmo néo
se pode dizer dos ciganos. Até a pratica de comercializar cavalos pode néo ter tido grande
intersecdo com o circo, pois os ciganos tinham fama de ladrdes de cavalos e 0s circenses, que
eram de alguma forma controlados pelas autoridades — através, por exemplo, das autorizacdes
de permanéncia nas cidades por determinados periodos — talvez tivessem receio de se
envolver com a comercializagdo de cavalos feitas por eles (Lembremo-nos que, por uma
questdo de estratégia, os circenses sempre cultivaram a boa vizinhanga). A cangdo Les
tziganes (FERRE, 2013) de Léo Ferré cita a vida errante do povo cigano, na qual o artista ndo

se esquece de mencionar os cavalos:

profissionais com mais de 30 anos de carreira artistica. A Escola Nacional de Circo esta, atualmente, instalada
no terreno da Estacdo de Trem Leopoldina, no Rio de Janeiro, perto da Praca XI, ponto tradicional de armacgéo
de circos no século X1X e no inicio do século XX. O terreno abriga uma lona moderna de quatro mastros, com
capacidade para trés mil espectadores. O espaco possui salas de aula, danca e musculacdo, fisioterapia,
refeitdrio e oficinas para confecgdo e conserto de aparelhos”.
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Ils viennent du fond des temps
Allant et puis revenant

Les tzi, les tzi, les Tziganes
Les Tziganes

Ce sont nos parents anciens
Les Indo-Européens

Les tzi, les tzi, les Tziganes
Les Tziganes

Cheval maigre et chien perdu dans la nuit bleue

Quand je passe, je n"ai pas peur d eux

Lai lai lai....

[.] 236

Os artistas saltimbancos comecaram a chegar ao pais juntamente com companhias

teatrais estrangeiras, notadamente aquelas vindas de Portugal, mas foi somente no século XIX
que circos importantes estiveram na América do Sul, principalmente no Brasil e na Argentina
(COSTA, 1999, 62-63). Nesta época artistas portugueses, franceses, ingleses, italianos,
iugoslavos, japoneses, americanos, chilenos, peruanos, argentinos, foram se estabelecendo no
pais, constituindo novas familias e atuando na conformacdo do circo brasileiro. Entre esses
artistas vindos da Franca podem ser citados Julio Seyssel, cuja chegada ao pais data de 1872 e
Jean Francois, vindo no ano de 1881(RUIZ 1987, p. 21-22); mas certamente houve outros,
como Alice Ribola, mde de Armandini, que no futuro se casaria com o descendente de
italianos Nerino Avanzi e formaria um dos mais famosos circos brasileiros, o Circo Nerino
(AVANZI; TAMAOKI, 2004). Torres (1998, p. 132) informa que “Jean Frangois chegou ao
Brasil, com sua esposa Ana Stevanowich e seu cunhado Estevéo, por volta de 1860. Em 1881
montaram seu primeiro circo”. Segundo Thétard (1978, p. 89) muitos dos circos ambulantes
que circulavam na Europa na primeira metade do século XIX eram franceses. Um dos mais
antigos desses artistas era Jacques Tourniare que, nascido em 1772 em Grenoble, aos 15 anos
foi para Paris onde trabalhou com Astley e depois com os Franconi, tornando-se eximio
cavaleiro. Em 1801 criou o proprio circo e viajou pela Europa, ficando um tempo circunscrito
a Alemanha e depois a Russia. Morreu em 1829 na Alemanha. Sua esposa Philippine Rediger
nasceu em Nancy, em 1780, e também apresentava nimeros com cavalos. Seus filhos Benoit
e Francois retomaram o circo do pai por volta de 1840, passaram pela Inglaterra e seguiram

para a América em 1846, onde terminaram seus dias. Embora os dois artistas nomeados como

23 «Eles vém do fundo dos tempos / Indo e depois voltando / Os tzi, os tzi, os Tziganes / Os Tziganes / Sdo os
nossos parentes antigos / Os Indo-europeus / Os tzi, os tzi, os Tziganes / Os Tziganes / Cavalo magro e
cachorro perdido na noite azul / Quando eu passo, eu ndo tenho medo deles / Lai lai lai...[...]”.
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Francois ndo sejam a mesma pessoa, temos mais um registro de um artista francés que,
seguindo a tradi¢do familiar de viagem, passa a viver e trabalhar no continente americano.
Parece oportuno pontuar que no século XIX os grandes circos estrangeiros viriam ao
Brasil de navio, especialmente nos ciclos econémicos do café e da borracha (TORRES, 1998,
p. 19), pois eram 0s momentos de maior viabilidade econémica no pais, aspecto ao qual o
circo sempre esteve atento em fungdo da sua apurada estratégia comercial. “Sabe-se também
que no ultimo quarto do século XVIII ja existiam grupos circenses indo de cidade em cidade,
em lombos de burros, fazendo de tudo um pouco em pequenos espetaculos em dia de festa”
(TORRES, 1998, p. 19-20). Pimenta (2010, p. 30) — em artigo no qual discute a “conformagao
do circo-teatro brasileiro” — propde uma visdo critica quanto as origens do circo no Brasil a
fim de que ndo percamos de vista a complexidade da sua linhagem bem como a pluralidade

artistica desta forma de espetaculo:

Para comegar a refletir sobre as origens do circo no Brasil é preciso
evitar a armadilha de dissociar as idades do Brasil e do circo, isto €, a ideia
de inicio do circo em nosso pais ndo pode vir alijada da no¢do de maturidade
das artes circenses em culturas mais antigas, bem como de todos os
desdobramentos das inter-relagdes entre as linguagens artisticas ali presentes
[...]. (PIMENTA, 2010, p. 30)

A primeira denominagdo de uma companhia como circo na América Latina € encontrada
na Argentina em 1820: trata-se do Circo Bradley, que levava o nome de seu proprietario, um
cavaleiro inglés que um ano depois instalaria ali um circo olimpico, em parceria com outro inglés.
No Brasil um evento assim sé seria registrado 14 anos mais tarde, em 1834, com a chegada do
circo de Giuseppe Chiarini (SILVA, 2007, p. 57-58). Para Pimenta (2010, p. 30) ndo ha duvida da
presenca de circenses no pais em periodo anterior a este, mas a autora ratifica que “A estruturacao
coletiva se fez presente no Brasil apenas no século XIX, a partir de cerca de 1830, fruto da
ousadia de artistas empreendedores que cruzaram o oceano em busca de um novo mercado”. Silva
(1996) reconhece a década de 1830 como emblematica, mas afirma que apenas no fim do século
XIX as familias circenses comecaram a chegar ao Brasil em numero significativo. Lembremos
que este periodo coincide com a intensificagdo da onda migratoria europeia para o pais na qual

237 Ao caracterizar o

certamente vierem, entre outros trabalhadores, artistas, entre eles os circenses
bairro do Bras como referéncia em teatro e circo na capital paulista na virada do século XIX,

Pimenta (2010, p. 32) observa que:

27 Mas no caso da Bahia, a imigracéo foi inexpressiva, pois entre 1916-1930, periodo no qual o pais recebeu o
maior nimero de imigrantes, apenas 2.172 deles entraram na Bahia, embora em 1930 o estado contasse com a
presenca de treze mil estrangeiros, a maioria de nacionalidade portuguesa (TAVARES, 2001, p. 359-361).
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[...] a Hospedaria dos Imigrantes tornara-se referéncia para os recéem-
chegados, com o estimulo & imigracdo apo6s a abolicdo da escravatura em
1888; o bairro tornou-se reduto de imigrantes italianos, levando a fundagéo
de associagdes culturais e ao desenvolvimento do teatro amador, com 0s
filodramaticos; empresarios do ramo do entretenimento instalaram ali seus
estabelecimentos, transformando o Bras em um polo teatral e circense.

Podemos observar na trajetdria da familia Chiarini um exemplo de movimentacdo de
grupos circenses, herdeiros da antiga arte dos saltimbancos, da Europa para o interior do
Brasil. Esta familia, de origem italiana, trabalhou na feira de Saint-Laurent, na Franga, no fim
do século XVI e seus descendentes no Théatre des Funambules, situado no Boulevard du
Temple, em Paris no inicio do século XVIII (THETARD, 1978, p. 27). Segundo Silva (2007,
p. 59) a partir de 1784 os Chiarini fizeram parte do elenco do circo de Astley e depois de 1789
da companhia de Franconi. Apds uma tournée pela América do Norte e pelo Japéo, eles
chegaram & América Latina, apresentando-se em Buenos Aires em 1829, no Teatro Coliseo.
Em 1830, na mesma cidade, a familia inaugurou o picadeiro de um teatro-circo no Parque
Argentino, um jardim puablico implantado em 1827. Em 1834, José Chiarini, filho de
Giuseppe, oficializou um pedido em nome da sua familia para se apresentar num teatro da
entdo vila de S8o Jodo del Rei, em Minas Gerais. Neste periodo a pantomima ja estava no
repertério da companhia, dado que ndo surpreende, uma vez que a familia vinha de uma
tradicdo das feiras italianas e francesas, além de ter convivido com Astley e Franconi. Ainda
segundo Silva (2007, p. 75), os Chiarini foram fundamentais na configuracdo do circo
brasileiro, incluindo nossos artistas em seus espetaculos, formando outros, interagindo de
diversas maneiras com as cidades por onde passavam. Saltimbancos e circenses sempre
buscaram assento nas festas populares brasileiras do século XIX, como é o caso da Festa do
Divino, no Rio de Janeiro, onde ja eram apresentados nimeros equestres, acrobacia, estatuas
vivas, magia, danca em corda, teatro, entre outros (ABREU, 1999).

Outra importante familia europeia na configuracédo da teatralidade circense do pais foi
a familia Casali que, entre outros numeros teatrais, apresentou diversas pantomimas
movimentadas com atores, atrizes, marchas e cavalos. Uma delas, representada em um Sete de
Setembro para comemorar a independéncia do Brasil, foi O defensor da bandeira brasileira
no alto Paraguai, ou Os dois irméos feridos?*®. Presentes na América Latina desde 1870,
chegaram ao Brasil por Porto Alegre, em 1875. Parte dos Casali fixou-se no pais e a outra na

Argentina (SILVA, 2007, p. 75). A apresentacdo desta pantomima estd em perfeita sintonia

238 Em 1875 esta mesma pantomima foi apresentada pelo Circo Casali em Niter6i, Rio de Janeiro, com o titulo O
defensor da bandeira paulista, ou Os dois irméos feridos, cuja descri¢do era “Combate de dois oficiais
brasileiros numa emboscada paraguaia, tendo os ditos oficiais obtido o triunfo” (SILVA, 2007, p. 300).
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com a tradicdo da teatralidade circense europeia, onde, tanto na Inglaterra quanto na Franga os
circos encenaram importantes momentos da historia militar daqueles paises.

No século XIX, apesar dos nimeros de ginastica, os espetaculos hipicos, com a alcunha de
circo de cavalinhos®?, eram os responsaveis pelo sucesso dos circos em Minas Gerais, embora a
utilizacdo dos cavalos pelos circos estivesse em desacordo com o projeto de sedentarizacéo e
produtividade agricola da provincia e certamente de outras regides brasileiras, onde o cavalo era
instrumento de trabalho para o desenvolvimento da terra. Uma ténue intersecdo entre os cavalos
dos circenses e aqueles de propriedade de outras pessoas era a fun¢éo que tinham como meio de
transporte, embora diferentes em seus objetivos, pois 0s cavalos desses artistas tinham a errancia
como caracteristica da locomocdo. Nas trés ultimas décadas do século em pauta os cavalos das
companhias circenses que passaram em Minas se apresentaram em liberdade, em numeros
acrobaticos, nas exibicbes da Alta Escola, e em cenas equestres (entre as quais foi possivel
identificar Os Beduinos e O indio norte-americano). Também outros animais, como caes,
cabritos, jJumentos, porcos e gansos, aparecendo em cena, fora das fun¢ées comumente reservadas
a eles na sociedade sedentéria, provocavam maravilhamento no publico. As feras, muitas delas
nunca vistas pelos brasileiros, também foram apresentadas pelo circo, que cumpria uma funcéo de
zoolégico (DUARTE, 1995, p. 185-187).

Na Europa o cavalo era simbolo de elevacdo social e dava ao publico a sensacdo de
apropriacdo de valores aristocraticos e militares, o que no Brasil ndo aconteceu, ja que o
militarismo circense tracado por Astley ndo chegou a n6s em todo seu esplendor (exceto em
elementos como a musica marcial, as indumentarias e outras pequenas influéncias). A
diferenca da importancia deste animal nos espetdculos circenses nos dois continentes se
justifica pelo valor simbolico distinto atribuido ao cavalo em cada local. Diante deste quadro

0 que prevaleceu no espetéaculo de circo no Brasil foi a diversidade artistica dos saltimbancos

29 Acrescenta-se que “os circos de cavalinhos estariam presentes, a partir da segunda metade do século XIX, na
maior parte das cidades brasileiras, tornando-se, em alguns casos, a Unica diversdo da populacdo local”
(SILVA, 2007, p. 66). Ndo podemos esquecer que os soldados e seus cavalos desempregados com o fim das
guerras napolednicas juntaram-se aos artistas saltimbancos e formaram trupes equestres ambulantes, cujos
espetaculos, além da equitacdo, contavam com a grande variedade da arte popular das feiras, incluindo o teatro.
Foi 0 modelo de vida errante dos artistas ambulantes, imperativo de sobrevivéncia, que fez nascer o
nomadismo circense, opondo-se ao sedentarismo da ordem militar, o outro polo da organizacdo do circo
(BOLOGNESI, 2003). Para fazer um paralelo com as implica¢des socioculturais do uso esportivo do cavalo no
Rio de Janeiro em parte dos séculos XIX e XX, cf.: BLAY, J.-P. Spectacle sportif et féte mondaine: I’exemple
des hippodromes cariocas (1868-1926). Plural Pluriel: Revue des cultures de langue portugaise, Nanterre, n.
2, 2008. Disponivel em: <http://www.pluralpluriel.org/index.php?option=com_content&view=article&id=
118:lala&catid=52:numero-02&Itemid=55>. Acesso em: 25 abr. 2014.
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e talvez por isso os animais e feras amestradas s6 tenham ocupado lugar mais significativo no
pais no decorrer do século XX (BOLOGNESI, 2003, p. 49).

Segundo as atuais fontes disponiveis, a homenclatura circo-teatro, ao contrario do
termo teatro-circo ja existente na Argentina, € mencionada pela primeira vez no Brasil em
1875, quando o portugués Albano Pereira, diretor do Circo Universal, iniciou a construgéo de
um pavilhao®? para espetaculos em Porto Alegre. Ele e a companheira, a espanhola Juanita
Pereira, ja haviam excursionado pela Europa e Estados Unidos até aportarem em outros paises
da América do Sul (SILVA, 2007, p. 78-80), o que certamente lhes possibilitou o
conhecimento de outras casas de espetdculo desta natureza, nas quais palco e picadeiro
poderiam aparecer conjugados.

O primeiro registro oficial de um circense no Brasil é do fim da década de 1820, quando o
acrobata equestre Manoel Antonio da Silva fez apresentacfes na residéncia de um capitdo em
Porto Alegre. A segunda refere-se as apresentagBes de numeros de artes circenses pelo casal
Rhigas — ele dizia-se francés — no Theatro Imperial de Sao Pedro D Alcantara, no Rio de Janeiro,
em 1827, partindo depois para Buenos Aires. Mas somente em 1842, em Sdo Jodo del Rei,
aparece o registro de um circo equestre no Brasil. Ele pertencia ao norte-americano Alexandre
Lowande, casado com a brasileira de 17 anos e também cavaleira Guilhermina Barbosa, natural
da Goiés. Em 1857 o circo desta familia, chamado na ocasido como O Grande Circo Olimpico®*,
fez apresentacfes equestres num espaco destinado para este fim que fora construido em Porto
Alegre/RS. Foi com a filha deste casal que o famoso poeta Fagundes Varella, nascido no estado
do Rio de Janeiro, se casou (SILVA, 2007, p. 54-58).

Segundo Silva (1996), entre a segunda metade do século XIX e a primeira metade do
século XX havia trés caracteristicas fisicas principais dos circos no Brasil: antes de 1870 era
comum o circo tapa-beco, onde um terreno baldio ladeado por duas casas recebia protecao de
tecido na frente e no fundo e no centro do terreno era feito um circulo usando-se uma corda;
A partir de 1870/80 e até o século XX 0s circenses passaram a construir o circo de pau-a-
pique, para o qual usavam madeira fincada no chdo, em circulo e envolta por um tecido de
algoddo, estrutura que permanecia quando 0s circenses seguiam viagem por conta das
condicgdes das estradas ou dos altos custos dos transportes. No mesmo periodo 0s circenses
passaram a trabalhar também com o circo de pau fincado, sinal de boas condi¢Ges econémicas

dos proprietarios, uma vez que o tecido era, muitas vezes, substituido por zinco ou aluminio.

240 Com madeira, vidro e telhas de ceramica.

21 Embora néo seja possivel afirmar tratar-se da mesma companhia, em 1869, Salvador recebeu “[...] o célebre
acrobata brasileiro Antonio Carlos do Carmo, na Companhia do ‘Circo Olimpico’, de que era diretor”
(BOCCANERA JUNIOR, 2008, p. 176).
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Outra caracteristica deste tipo de circo é que passaram a ser construidas arquibancadas, pois
nos outros modelos as pessoas levavam cadeiras de suas casas ou assistiam aos espetaculos
em pé; mas a grande diferenca do anterior esta no fato de que todo o material necessario para
levantar o circo passou a ser transportado de cidade em cidade, tornando-se permanente e
configurando o circo volante. Isso ndo implica dizer que a presenca de cada um deles excluiu

0s anteriores; ao contrario, houve uma convivéncia maltipla®*?

. Aqui nos deparamos com uma
questdo que sera tratada no préximo capitulo, no qual falaremos do desenvolvimento da linha
férrea na Bahia como condi¢éo propulsora para a ampliacdo das possibilidades de circulagdo
das companhias circenses. Podemos dizer, em linhas gerais, que a modernizagdo dos meios de
transporte favoreceu um dos aspectos mais importantes dos circos brasileiros, seu
nomadismo. Lembramos que este nomadismo, centro da atividade circense no Brasil por
busca de sobrevivéncia das companhias, sempre causou medo e fascinio no imaginario do
povo brasileiro e durante o século XIX foi motivo de preocupacdo das instancias oficias do
pais que, por forca dos seus intuitos nacionalistas, viam na falta de enraizamento desses
artistas uma ameaca a sedimentacdo de uma identidade regional ou nacional (BOLOGNESI,
2003, p. 48). Ainda podemos dizer que com o crescimento dos circos e a multiplicacdo das
companhias no Brasil este empreendimento passou a ser um concorrente dos teatros tanto na
conquista de publico quanto na ocupacdo dos palcos convencionais, influenciou atores e
dramaturgos nas suas formas de criacdo e configurou-se uma nova op¢éo de trabalho para os
artistas brasileiros de varias areas (SILVA, 2007, p. 71).

A organizacdo do modo de vida circense, bem como a producdo do espetaculo de
circo, configura-se a partir de trés principais caracteristicas: o nomadismo, a formacéao
familiar e o didlogo com outras artes (SILVA, 2007, p. 24). Para Bolognesi (2003, p. 50), o0s
pequenos circos espalhados pelo Brasil continuam com lagos familiares fortes e nos grandes
circos, apesar das transformacgdes na estrutura do negdcio circense, os artistas ainda ndo sdo
tratados profissionalmente, havendo inclusive problemas como os baixos salarios e auséncia

243

de direitos trabalhistas. Silva (1996) aponta que a organizacdo do circo-familia® era pautada

num processo de formacdo/socializacdo/aprendizagem e, a0 mesmo tempo, criadora,

242 Até meados do século XIX os circos se apresentavam durante o dia, mas a partir daf, os espetaculos passaram
a ser apresentados a noite, a principio com formas rudimentares de iluminacdo até a invencdo da luz elétrica
(SILVA, 2007, p. 51).

23 A base familiar do circo veio da Europa. George Laysson caracteriza o espetaculo do circo da sua familia nos
moldes que lembram a defini¢do de Silva (1996) para circo familia: “[...] o programa era feito pela familia:

geralmente primos, tias e tios meus. Contratados mesmo, de fora, trés a cinco numeros todo ano [...]” (REIS,
2010b, p. 141).
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administradora e realizadora do espetaculo em todos seus aspectos; guardid do saber circense
transmitido oralmente; e escola onde 0s mais jovens se iniciavam neste saber. Somente nas
ultimas décadas do século XX esta organizacdo passou a dar lugar a uma Iégica empresarial
na qual passou a manifestar-se uma atuacdo mais pautada nas especializacGes artisticas,
técnicas e nos variados servigos que vdo desde a montagem de um circo na cidade a estreia do
espetaculo e posterior abertura em outra praga.

O circo moderno que chegou ao Brasil € um espetaculo que se inscreve no quintal do
mundo. Sua casa € a parte do planeta onde sua condi¢do socioecondmica o permite chegar,
ora circunscrito a uma cidade ou regido, ora circulando em todo o pais ou entre continentes. O
seu quintal é formado por cada bairro dessas urbes por onde passa. E, finalmente, a lona das
companhias circenses itinerantes € o lar moével de diversos artistas, instalado, construido e

reconstruido no quintal do mundo.

2.2. O teatro sempre esteve presente no circo brasileiro

Ao introduzir seus estudos sobre o espetaculo circense dentro de uma rede de lazer na
cidade de Séo Paulo, Magnani (2003, p 20) traz uma boa sintese da questdo do teatro no circo,
ao afirmar que “[...] os elementos que compdem seu espeticulo vao desde a antiga arte
circense (incluindo o teatro) até produtos da industria cultural [...]”. Além do chamado circo-
teatro, o teatro de pavilhdo ou simplesmente pavilhdo teve muita forca no Brasil. Na nossa
compreensdo trata-se de um teatro ambulante geralmente montado com estrutura de madeira e
zinco que, embora ainda exista no Brasil, teve seu tempo aureo na primeira metade do século

XX. Pimenta (2010, p. 31) sintetiza seu conceito identificando-o como circo:

Os pavilhdes eram circos estruturados em madeira e folhas de zinco,
com distribuicdo espacial interna muito proxima a de um teatro
convencional. O picadeiro foi suprimido nas companhias sem nimeros com
animais em seu repertério e um palco retangular passou a ser utilizado para
todas as atividades, dos numeros circenses tradicionais aos musicais e
teatrais.

Ainda sobre isto, na década de 1980, numa referéncia aos pavilhfes de teatro que
circulavam no pais, o professor Nelson de Araujo (1982, p. 97), baluarte das pesquisas em

teatro popular na Bahia, diz que além daqueles dedicados ao teatro, “existem pavilhoes desse
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tipo funcionando também como cinemas de estrada; um deles foi encontrado e fotografado,
em 1979, em cidade do Espirito Santo, pelo estudioso baiano Gilberto Sena”.

No entanto, esta estrutura caracterizada acima por Pimenta (2010) e comentada por
Araujo (1982) é bem anterior a consolidacdo da hibridizacéo entre circo e teatro na América
Latina. Os teatros forains franceses tinham a mesma estrutura fisica, bem como a pratica de se
instalar por algum periodo na capital francesa ou de circular pelo interior do pais; no
repertorio, além de teatro, cabiam muitas variedades, inclusive as artes circenses apresentadas
pelos saltimbancos. Algumas vezes a mesma estrutura era usada exclusivamente para
exibicBes cinematograficas.

Segundo a atual bibliografia brasileira de histéria do circo, o termo circo-teatro teria se
popularizado no pais somente no inicio do século XX. A denominagdo tornou-se bastante
conhecida, pois “[...] a adogdo do termo circo-teatro se difundiu rapidamente, promovendo
uma espécie de democratizagdo de um indicativo de qualidade, impossivel até entdo [...]”
(PIMENTA, 2010, p. 34). De fato, entre as 57 companhias de circo e variedades citadas na
pesquisa de Duarte (1995, p. 251-254) sobre as “noites circenses” de Minas Gerais no século
XIX, nenhuma tem a denominacao circo-teatro. Costa (2010b, p. 111) aponta que depois da

montagem da pantomima D. Antdnio e os guaranis, datada de 1902 no Circo Spinelli,

Em 14 de janeiro de 1905, ja aparece um cartaz do Circo Frangois,
como Circo-Teatro Francois, anunciando a presenca de Eduardo das Neves
cantando suas modinhas no viol&o, assim como figurando nas pantomimas,
entre as quais o drama Os bandidos da Serra Morena.

Pimenta (2010) afirma que em funcdo das dificuldades de transporte, alimentacédo e
questdes climaticas, as companhias que se dispunham a ir para o interior do pais abriam méo
da presenca de animais®**, em espetaculos que foram cada vez mais tomados pelos niimeros
de palhacos, masica e pantomima em complementacdo aos numeros de habilidades circenses.
No entanto, a autora aponta uma justificativa com apenas uma perspectiva para a presenca da

pantomima no circo brasileiro como heranca do circo europeu:

244 Neste ponto também discordamos da proposicao de Magnani (2003, p. 95) quando sugere que a escolha pelo teatro
pode ser vista como uma op¢do por um espetaculo menos dispendioso em detrimento dos altos custos de
manutencdo de artistas e animais, além do longo tempo de preparagdo de nimeros. Consideramos sim que a questdo
econdmica pode ter sido um dos fatores para a mudanca de repertdrio, mas ndo o preponderante, uma vez que 0S
circenses captaram o desejo de grande parte do publico pelo teatro, sempre presente em maior ou menor medida no
espetaculo e assim o capitalizaram, ampliando sua oferta, estratégia sempre presente no universo do circo.
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[...] é importante destacar que a pantomima j& fazia parte do repertorio
circense internacional, pois, além da grande popularidade da pantomima e de
sua presenca em espetaculos de diversas origens, os artistas circenses
europeus sempre conviveram com as mesmas questdes referentes as
necessidades de uma comunicacgao imediata em fungdo do transito por paises
muito proximos, mas com idiomas completamente diferentes. (PIMENTA,
2010, p. 31)

Como visto na exposi¢do dos estudos de diversos autores no capitulo 1, a presenca da
pantomima no circo se deve a normatizacao, pelas autoridades francesas, dos géneros que
podiam ser representados nas casas de espetaculos de Paris desde o inicio do século XIX.
Mesmo assim a justificativa de Pimenta (2010) é pertinente em alguma medida, uma vez que
a grande maioria dos artistas de circo que atuavam no Brasil era estrangeira e a pantomima —
que, apesar de ndo prescindi-la, utilizava pouco a fala — reduzia o impacto da diferenca
linguistica entre artistas e plateia e facilitava a circulacdo dos espetaculos. No entanto, esta
afirmacdo, por si s@, ndo revela o complexo quadro, repleto de fatores externos, sobre o qual
se conformou o espetéculo circense moderno europeu. Poderia se afirmar talvez que aquilo
que foi um impedimento do Império, a proibicdo do uso da palavra nas pecas de teatro que
seriam apresentadas no circo e em teatros ndo oficiais, veio a calhar com a itinerancia do circo
na Europa e no Brasil. O circo passou a fazer um tipo de teatro que era compativel com sua
especificidade, o corpo. O teatro era mais um nimero onde o corpo era o grande trunfo da
cena. Se no caso do circo francés a auséncia de espetaculos totalmente falados se dava por
conta da proibicdo do uso da fala, no Brasil o empecilho do seu uso era cultural, por conta da
diferenca das linguas faladas pelos artistas e seu publico, mas no correr dos anos aconteceu o
que seria natural: com a adaptacdo linguistica e o aprendizado da lingua portuguesa (com
excecdo para os circos de origem lus6fona) o teatro feito no circo pdde se ampliar e fazer uso
de outros géneros, em sua maioria pautados na palavra. Neste ponto imaginamos que estamos
diante de um terreno fértil para pesquisadores da area de linguas que podem investigar no
teatro feito no circo o lugar de aprendizagem da lingua portuguesa para muitos artistas
estrangeiros. Silva (1966) confirma que muitos circenses que chegaram ao Brasil no século
XIX s6 desenvolveram o conhecimento do portugués quando passaram a fazer teatro falado
no espetaculo da sua companhia.

Entre as muitas mudancgas que o teatro trouxe para o circo na realidade brasileira esta o
aumento nos indices de alfabetizacdo que cresceram em funcdo da presenca do texto teatral
nas companhias. Este processo de alfabetizacdo se deu em duas frentes, a primeira no contato

do circense adulto com o texto teatral a ser memorizado e o segundo na preparacdo das
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criangas para os espetaculos, razdo que desencadeou a alfabetiza¢do destas por um adulto do
circo ou por um professor contratado especialmente para este fim (PIMENTA, 2010). O
domador George Laysson revela que na época de sua infancia na Alemanha, no primeiro
quarto do século XX, o0 maximo que os circenses da sua familia sabiam fazer era escrever e
ler o proprio nome (REIS, 2010b, p 141), e sendo a realidade de muitos circenses de diversas
nacionalidades que chegaram ao pais entre os séculos XIX e XX. Noutra perspectiva, Sousa
Janior (2010, p. 80) lembra que “o recurso da fala estrangeira foi utilizado em diversas
comédias de picadeiro, especialmente para efeito de comicidade e como elemento dramatico,
mas foi somente um entre tantos recursos empregados na elaboragéo do circo-teatro”.

Véarios memorialistas circenses afirmam que o teatro ganhou tanta importancia no
circo brasileiro que, quando as pecas eram longas, a primeira parte, geralmente reservada aos
numeros de habilidades, era suprimida em funcdo do espetaculo teatral. Silva (2007) aponta
outro dado igualmente importante para compreendermos a dindmica nascida das interagoes
entre circo e teatro: para a autora, na Europa “muitos teatros de cidades grandes eram
alugados e passavam por reformas e adaptagdes para receber os circos” (SILVA, 2007, p. 50),
0 que também aconteceu no Brasil. Mesmo Paschoal Segreto (Italia, 1868 - Brasil 1920), um
dos maiores empresarios do ramo de espetaculos entre 0 Rio e Sdo Paulo, investiu em um
circo, o Teatro Circo do Parque Fluminense, no Rio de Janeiro. Para Pimenta (2010) este é
um dado fundamental para pensarmos a importancia do circo como empreendimento e lugar
de entretenimento na virada do século XIX para o XX.

No Brasil, os circos de pequeno e médio porte levaram e continuam levando as
pequenas cidades brasileiras ou a periferia das médias e grandes cidades atividades artisticas
diversificadas, assumindo uma caracteristica de centro cultural aonde as iniciativas publicas
de cultura e lazer ndo existem (MAGNANI, 2003); neste sentido, sempre contribuiram com o
que viria a ser um direito constitucional em 1988, com a promulgacdo da Constituicdo da
Republica Federativa do Brasil: a garantia de acesso a fontes de cultura (BRASIL, 1888, p.
120). A medida que este espaco de entretenimento foi se configurando, uma teatralidade foi
também ganhando espago no circo com apresentagdes de esquetes, pantomimas, entradas
comicas, etc. Esta conformacao levou ao auge do teatro no circo na primeira metade do seculo
XX, quando este ganhou tanta forca no espetaculo circense que, como afirma Araudjo (1982),
0 espetaculo foi dividido em duas partes, sendo a primeira para as variedades circenses e a
segunda para apresentacOes teatrais (quando ndo prescindiam absolutamente da primeira).

Como vem sendo exposto, é principalmente essa presenca do teatro no circo que interessa a
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este trabalho. Segundo Pimenta (2010, p. 35) “[...] o circo-teatro se desenvolveu e se

consolidou no que consideramos sua primeira fase, até o final da década de 1920.”, mas:

O circo brasileiro, nos moldes do circo europeu, ja continha em seu
espetaculo uma fortissima teatralidade, fundamentada em seu referencial de
origem por encenag¢des mudas, como todo o teatro néo oficial francés, nas feiras
ou em recintos fechados. E, um aspecto tanto ou mais importante, a atuacéo dos
palhacos ja se fazia pelo uso da fala em entradas cOmicas e comédias de
picadeiro largamente difundidas pelo pais. (PIMENTA, 2010, p. 35)

A configuracéo do circo na condicdo de espetaculo moderno teve o teatro como um
dos seus elementos desde o primeiro momento. Tanto na Inglaterra quanto na Franca, mas
especialmente na segunda, o teatro no circo ndo teve um papel secundario; assim como no
Brasil, o teatro foi, por muito tempo, a espinha dorsal do circo, especialmente em tempos de
crise, onde a (re)montagem de pantomimas ou melodramas de gosto popular rendiam boas
somas aos donos de circo. Pimenta (2010) explica a razéo da polarizagéo circo x teatro, antes
da configuracdo do chamado circo-teatro brasileiro, mesmo entre os artistas desta forma de

espetaculo:

O que faréa diferenca entre os circenses, na sua perspectiva do que
seja considerado “teatro” e, portanto, passivel de uma classificacdo
diferenciadora, é a presenca do texto teatral, de uma encenagéo concebida
a partir da palavra escrita e ndo mais a partir de roteiros de agdes, como
0s das pantomimas, ou de roteiros para improvisacdes, como as atuacdes
dos palhagos. Essa relagdo de diferenciacdo de géneros que vincula o
teatro ao texto e o coloca como manifestacdo artistica em um patamar
dissociado do circo é reflexo da mentalidade imposta pela critica e pela
intelectualidade da época, que segregava os géneros ligeiros do dito
“teatro sério”. (PIMENTA, 2010, p. 35)

A justificativa apresentada s6 nos ajuda a defender a ideia de que, mesmo antes do
aparecimento da nomenclatura, o circo que chegou ao Brasil ja era circo-teatro. A atual
producdo académica brasileira — pautada na literatura francesa, inglesa, americana e argentina
especializada na histéria do circo — vem mostrando que na pratica esta polarizacdo néo
encontra eco na histéria do circo europeu moderno, de onde vieram as primeiras companhias
circenses para o Brasil no decorrer do século XIX. Silva (2007, p. 23) revela que embora
reconhecam o circo-teatro, para alguns circenses e memorialistas brasileiros a presenca do
teatro no circo distorcia o que seria 0 espetaculo circense puro, mais pautado na acrobacia,
nos animais e na arte dos palhacos — quando, na verdade, a pluralidade sempre foi a base da
constituicdo do espetaculo circense.
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Diante de todo avango na compreensdo do que seja teatro, em detrimento das antigas
ideias puristas ou preconceituosas — embora muitas delas ainda persistam — ndo podemos
tornar-nos reféns das classificagfes cunhadas, como Pimenta (2010, p. 35) aponta acima,
“pela intelectualidade da época”. De todo modo esta conformagdo do circo continua sendo
apontada como nova por diversos pesquisadores, como € o caso de Sousa Junior (2010, p. 75),
estudioso do circo a partir do recorte das Ciéncias da Comunicacao, que assim o caracteriza:

Espetaculo cénico popular, o circo-teatro surge de uma reagdo no
cenario carioca da década de 1910 ao teatro musicado, ao usar elementos
da concepcdo teatral erudita e a tematica popular [...] e, ao longo do
periodo em que se estabeleceu como entretenimento popular, absorveu
influéncias da cultura de massa, mais marcadamente, embora ndo
somente, do cinema e do radio.

Consideramos sim que a teatralidade circense mudou tanto na sua trajetoria na Europa
quanto depois de sua chegada ao Brasil, mas isso ocorre com todo o espetaculo vivo — como,
por exemplo, o lugar destinado aos cavalos, as espécies animais adestradas e exibidas, a
musica, etc., transformacdes resultantes do tempo e dos contextos culturais em que tais
variedades se inserem, atribuindo cores locais ao espetéaculo circense. Trata-se, no entanto, de
mudanca de repertorio, comum a qualquer veiculo minimamente conectado ao seu tempo e
cultura, o que ndo seria suficiente para apontarmos o surgimento de uma nova forma de fazer
circo. Por isso entendemos que a mudanca aconteceu no repertério teatral do circo brasileiro,
0 que fatalmente ocorreria em outros paises também, assim como, por exemplo, o repertério
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teatral do circo soviético ganhou contornos revolucionarios=™. Além das formas de producédo

2% Ferreira (2010) e Bolognesi (2010) apontam que na virada do século XIX para o século XX varios artistas da
vanguarda russa impulsionaram-se, a partir problemas seculares vividos no pais, a usarem a tradi¢do para
propor uma ruptura com e pelo proletariado e o circo foi terreno fértil por abrigar variadas manifestacGes
artisticas antigas, muitas delas onde o vigor fisico era elemento primordial. Este corpo bem representava a
superioridade do homem sobre a maquina e o aproximava dos ideais revolucionarios. Deste modo a renovacéo
da cena russa pos-revolucdo socialista tem relagéo direta com o circo. Os artistas de maior expressdo deste
contexto foram Maiakovski, Meyerhold e Eisenstein, este com expressiva producdo cinematografica. Eles
estavam entre outros artistas do movimento de vanguarda que, para romper com o realismo, revisitaram varias
formas de espetaculos, entre eles o circo, abandonadas como fontes de elaboracdo e formas de expressao com o
advento do naturalismo (BOLOGNESI, 2010, p. 14). Ferreira (2010) também pontua que Maiakovski e
Meyerhold trabalharam por um teatro antipsicolégico em oposicdo ao realismo psicolégico do ator
“antirrevolucionario” do Teatro de Arte de Moscou; em complementaridade a sua pedagogia, Meyerold trazia
para seus alunos assuntos referentes ao trabalho dos artistas circenses e repetidamente os convidava para ver os
espetaculos de circo, arte que ele apreciava antes mesmo dos ares revolucionarios que a consagraram.
Bolognesi (2010, p. 14) diz ser justamente o circo que mais inspira a dramaturgia de Maiakovski, como se
pode notar nas suas obras Moscou em chamas, Campeonato Universal da Luta de Classes, Mistério bufo e O
banho. Meyerhold, por sua vez, além de encenar pecas de Maiakovski, montou pecas de dramaturgos fora do
contexto revolucionario como Gogol e Ostrowski baseado em parametros do espetaculo de circo e/ou nas
habilidades circenses. Ferreira (2010, p. 24) ainda afirma que “O ator, segundo Meyerhold, para uma maior
desenvoltura fisica, deve apreender os principios acrobaticos, assim como a cena teatral deve impregnar-se de
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e veiculagdo do teatro feito no circo, ndo se pode deixar de considerar o0 preconceito
enfrentado pela escolha desta insercéo. Ao caracterizar o conceito de género ligeiro criado em
meados do século XIX por jornalistas e criticos literarios — a partir do texto, da representacdo
e do publico ao qual aparentemente se destinava — para designar o teatro considerado por eles

fora dos padrdes de elaboracéo artistica culta, Silva (2010, p. 65) lembra que:

O espetaculo circense, mesmo que tenha desenvolvido toda uma
teatralidade propria, com representacfes desde a pantomima até o teatro
propriamente dito, no sentido de texto e fala, ndo foi exatamente definido
como “teatro leve ou ligeiro”, pois, para a maior parte dos criticos, os
circenses nunca fizeram teatro que merecesse a0 menos essa critica.
Contudo, os autores, atores e empresarios culturais que resolvessem
incorporar temas, artistas, formas de producao dos espetaculos, entre outros,
gue trouxessem alguma referéncia a circo, ai sim, eram considerados
“ligeiros ou alegres”.

Bolognesi (2010) se dispbe a comentar uma classificacdo feita por Tristan Rémy em
1961 publicada posteriormente em obra intitulada Petite histoire du cirque. Acrobaties
spectaculaires et spectacles de curiosités presente na obra Thesaurus circensis organizada por
Giancarlo Pretini. Depois de enumerar algumas categorias e suas especificidades elaboradas
pelo pesquisador europeu, o autor brasileiro elucida que elas integram o chamado “espetaculo
de atragdes”, faltando algumas especificidades que compdem a pluralidade do espetaculo de
circo e, tomando o caso brasileiro, comenta a gravidade de negligenciarmos a importancia que
“[...] os dramas, as comédias e as chanchadas tiveram — e ainda tém — na pratica e no
imaginario das mais vastas populacdes, que ndo tém acesso a outras modalidades de bens
culturais [...]” (BOLOGNESI, 2010, p. 12). No caso francés ele aponta:

elementos circenses. Meyerhold reconhece a multiplicidade de habilidades dos artistas circenses — acrobatas,
musicos, palhagos, atores, dancarinos, malabaristas, equilibristas — e experimenta em cena estes
procedimentos”. Para exemplificar a construgdo de uma teatralidade pautada nos elementos do circo, Ferreira
(2010) também usa o exemplo da peca Moscou e Chamas, pantomima sobre a Revolugdo de 1905, cuja criagdo
foi sugerida a Maiakovski em 1930 pela Diregdo Central dos Circos do Estado, “[...] Assim, acrobatas aéreos
em trapézios voadores sdo policiais que perseguem um operario em panfletagem, logo, os saltos de um trapézio
a outro representam a sua fuga” (FERREIRA, 2010, p. 21). As estratégias usadas para a montagem deste
espetaculo tiveram repercussao no teatro brasileiro, como exemplo podemos citar a montagem de Ubu, Folias
Physicas, Pataphysicas e Musicaes, do grupo Ornitorrinco sob a dire¢do do paulistano Cacd Rosset. Nesta
montagem de 1985, inspirada no personagem Ubu, de Alfred Jarry, “Rosset pretendia que o interesse do
publico fosse despertado intensamente a cada momento e para tanto partiu da concepcao dos futuristas russos
da montagem de atra¢des.” (RAULINO, 2006, p. 87), inspirada no formato do espetaculo de circo e formulada
por Eisenstein (BOLOGNESI, 2010, p. 14). Se o primeiro circo foi fundado na Russia somente em 1868, quase
100 anos apos sua configuragdo com espetaculo moderno na Inglaterra, foi Moscou que abrigou a primeira
escola de circo do planeta, inaugurada em 1927 (FERREIRA, 2010). Costa (1999) confirma que o Circo de
Moscou foi resultado de um esforco estatal como objetivo de formar artistas nacionais e plateia através de
intercambio e aperfeicoamento, contando inicialmente com artistas de varias nacionalidades.



136

A classificagcdo proposta por Rémy apresenta lacunas. Provavelmente,
a principal delas diz respeito as cenas e encenacdes teatrais no interior do
espago circense, envolvendo picadeiro e palco, particularmente as burletas e
0 hipodrama. A inclusdo do teatro pitoresco como um item na categoria dos
aspectos do espetéaculo que induzem a iluséo e que compdem os espetaculos
de curiosidades ndo suporta as diversas manifestacfes teatrais que o circo
abrigou, desde meados do século XIX. A principal delas — pois que se
manifesta como conjugacdo das habilidades humanas na doma dos cavalos,
agregada a valoragdo signica e cénica — é o hipodrama, modalidade cénica
que prevaleceu especialmente nos circos francés e inglés, nos anos
posteriores a Revolucdo Francesa. (BOLOGNESI, 2010, p. 13).

A insatisfacdo de Bolognesi (2010) € bastante pertinente, mas nos acrescentariamos
que o periodo invocado, “desde meados do século XIX”, ¢ incorreto, uma vez que tanto no
caso de Astley quanto de Hughes, mas especialmente nos circos da familia Franconi ha
presenca em abundancia do teatro no espetaculo circense de modo intenso desde o inicio deste
mesmo século, mas ja realizado nas ultimas décadas do século XVIII, quando o espetaculo
circense moderno comecou a ser configurado.

O circo trouxe grandes contribuicdes ao teatro brasileiro®*®, acompanhando seu
desenvolvimento e gerando modificacdes em sua forma. Um dos exemplos que podemos
apresentar aqui é a abolicdo do ponto®*’: segundo Pimenta (2010, p. 37), assim como o teatro
de revista, “[...] o teatro circense abriu mao do ponto muito antes do teatro dito sério. Quando
O Chico e o Diabo estreou, sem ponto, em 1906, Paschoal Carlos Magno, reconhecido pela
abolicdo do ponto no teatro brasileiro, ainda ndo completara um (01) ano de idade”. Isto é
absolutamente compreensivel uma vez que as longas temporadas das pecas de teatro
encenadas no circo, que decorriam da possibilidade de locomocéo entre bairros de uma cidade
ou entre diferentes cidades brasileiras, proporcionavam também uma préatica de memorizacao
dos textos: mesmo que a estreia fosse de percalcos, o problema logo seria sanado, ja que essas
pecas teatrais faziam longas temporadas. Pimenta (2006, p. 25) corrobora afirmando que o
ponto era adotado pelas companhias de teatro e circo por distintas razdes. As primeiras porque
mudavam de peca com frequéncia, o que impossibilitava os atores de memorizar os textos por
completo; as companhia de circo, ao contrario, sabiam de cor os textos que constituiam um
vasto repertorio, mas mantiveram o ponto a fim de evitar confusfes diante do rodizio dos

espetaculos a cada funcéo circense.

2% ima Duarte, Dercy Gongalves, Paulo Gracindo, Henriqueta Brieba, Bibi Ferreira, Costinha e muitos outros
estdo entre os artistas brasileiros de teatro, cinema, radio e televisdo que tiveram ligacéo artistica com o circo.
Entre aqueles contratados para se apresentarem em dias e programacfes especiais existem indmeros, entre 0s
quais podemos citar Os Trapalhdes, Tonico e Tinoco (que também foram donos de circo), Agnaldo Timoteo,
Sérgio Reis, Sidney Magal, etc. (MAGNANI, 2003).

247 Comentado na nota 181.
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Outro exemplo é a presenca dos cavalos na cena teatral circense brasileira.
Encontramos em Silva (2010, p. 68) a reproducdo de uma publicidade do Jornal do
Commercio (RJ), publicado em 22 de setembro de 1847, sobre um circo chamado Circo
Olimpico, que estava em Niteroi e anunciava um espetaculo de beneficio no qual, além de
uma pantomima, trazia trés niimeros envolvendo cavalos, com as seguintes chamadas: “O
Sr. Romao fard sobre o seu cavalo a arriscada queda quitadora”; “O Sr. Jodo Nobre, sobre
o0 seu ligeiro cavalo, dara uma cena intitulado O caipira perdido”; e “Uma apreciavel cena
a cavalo pelo Sr. Archer e o beneficiado”. As trés referéncias aos numeros com cavalos,
de alguma forma, o aproximam de seu homénimo francés.

Depois desta exposicdo, finalmente retomamos a questdo da nomenclatura. Se o
chamado novo circo ndo é novo (BOLOGNESI, 2006), o que haveria de novidade na
presenca do teatro no espetaculo circense para legitimar a nomenclatura circo-teatro como
uma proposicdo artistica inovadora capaz de diferencia-lo das outras companhias? Mesmo
Pimenta (2010, p. 35) que trata da conformagédo do que convencionamos chamar de circo-
teatro reconhece que as pantomimas, as entradas cémicas e as comedias de picadeiro
sempre integraram o repertorio do circo brasileiro.

Embora o termo seja legitimo ndo o consideramos apropriado pelas razbes que
expusemos até aqui. O circo-teatro muitas vezes s6 conserva do tradicional espetaculo
circense a forma fisica, o que seria pouco para chama-lo de circo; em contraponto
acreditamos que a terminacao circo abarca toda pluralidade do espetaculo circense, onde o
teatro sempre esteve presente, com maior ou menor intensidade. Consideramos a
nomenclatura teatro ambulante a mais adequada, ou mesmo teatro de pavilhdo, uma forma
ja corrente no Brasil e cuja estrutura arquiteténica e de repertorio se mostra similar ao que

os franceses chamam de théatre forain.

2.3. Benjamim e Piolin

Para caracterizar o teatro feito no circo brasileiro evocaremos dois palhagos que tiveram um
papel fundamental na cultura do pais por sua producdo, sendo casos emblematicos de
reconhecimento publico: Benjamim de Oliveira (ver Figura 13) e Abelardo Pinto, o Piolin (ver
Figura 15). E preciso comegar dizendo que segundo Bolognesi (2003), o palhago é figura central

dos pequenos e médios circos brasileiros, ocupando lugar secundario apenas nos grandes circos.
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Benjamim de Oliveira (1870-1954), Beijo, nasceu em 11 de junho de 1870, no interior
de Minas Gerais, na regido onde hoje fica a cidade Para de Minas; era filho de escravos, mas
nasceu alforriado. Benjamin conheceu o circo através das companhias itinerantes que se
apresentavam no interior mineiro e acabou fugindo com uma delas, o Circo Sotero, onde se
iniciou nas artes do circo, mas como apanhava do seu dono acabou fugindo com ciganos.
Quando percebeu que seria vendido por estes, fugiu mais uma vez e passou por alguns circos.
Depois de se iniciar como palhaco num deles, chegou ao Rio de Janeiro, capital da Republica,
no fim do século XIX, j& consagrado como palhaco e na companhia circense do Comendador
Cacamba, onde conquistou como fa e admirador ninguém menos que o entdo Presidente da
Republica, o Marechal Floriano Peixoto. (MARQUES DA SILVA, 2010). Sintetizando seu
percurso, Silva (2007, p. 29) informa que Benjamim de Oliveira passou por “[...] Campinas,
Sdo Paulo e, principalmente, o Rio de Janeiro, onde permaneceu com o Circo Spinelli de 1905
até a década de 1910”. Marques da Silva (2006, p. 57-58) afirma que:

Empurrado pela ambigdo do Comendador Cagamba e encorajado pela
admiracdo do presidente, Benjamim de Oliveira consegue, em 1893, que 0
circo se mude para a Praca da Republica, em frente a sede do governo,
localizada no Paldcio do Itamaraty, na atual Rua Marechal Floriano, sendo o
transporte do material do circo feito por soldados do Exército.

Figura 13 - Lagos matrimoniais de Marcia Leivas®*, acrilico sobre tela, 0,90cm x 0,80cm. A obra integra a série
de pinturas intitulada Exercicios circenses, subsérie Benjamim de Oliveira.

Fonte: Site da artista visual Marcia Leivas (<http://www.marcialeivas.com.br>).

28 Jornalista e artista visual carioca que reside em Salvador desde 1989. A partir de 2005, passou a integrar
mostras coletivas com artistas das mais variadas tendéncias e em 2008 fez sua primeira exposicdo individual,
com o tema sobre a vida do palhaco negro Benjamin de Oliveira (1870-1954). No mesmo ano aceitou o convite
para participar da 23* Expo Internacional da Filadélfia, Pensilvania (EUA) e desde entdo vem realizando
exposi¢des individuais no Brasil e nos Estados Unidos, além de projetos de arte-educagdo. Esta e outras obras
de Marcia Leivas sobre circo e palhagos podem ser vistas no site da artista, cujo endereco esta citado acima.



139

O circo de Spinelli foi-lhe vendido pelo seu ex-patrdo, o francés Jean Pierre, para quem
ele havia trabalhado como palhaco (COSTA, 1999, p. 67). Logo esta empresa seria uma
referéncia importante na cultura brasileira. Segundo Pimenta (2010, p. 36) ele e Benjamin
tornaram-se socios porque “o proprietario do circo, Affonso Spinelli, deu suporte financeiro e
liberdade de acéo para que Benjamim de Oliveira desenvolvesse seu trabalho como ensaiador e
autor. O sucesso dos espetaculos e a popularidade de Benjamim justificavam o investimento [...]”.
Costa (2010b, p. 112) reconhece o trabalho da dupla na consolidacdo do circo-teatro no Brasil e
sintetiza o segredo da parceria que entrou para os anais da histdria do circo: “Benjamim de
Oliveira, além de palhaco, era também o ensaiador ou diretor de cena. Spinelli era um grande
empresario e sabia divulgar seus espetaculos”. No circo brasileiro o ensaiador teve papel bastante
amplo que, além da preparacdo das montagens, passava por varias decisdes dramatirgicas e
técnicas, sem falar em atribuicbes administrativas e financeiras. (PIMENTA, 2010, p. 38). Com
inventividade, durante mais de meio século Benjamim experimentou e desenvolveu as mais
diversas funcdes no circo brasileiro. Marques da Silva (2010, p. 136) afirma que depois de sair do
Circo Spinelli, Benjamim ainda trabalhou nos circos Democrata e Dorby antes de ter seu proprio
circo. O velho Beijo faleceu em 1954, aos 84 anos de idade®*°.

Entre as pecas escritas ou adaptadas por Benjamim de Oliveira estdo a comédia

magica O Chico e o Diabo®°

, O negro do frade (O filho do padre), A filha do campo, O colar
perdido, Tudo pega..., A vilva alegre, de Franz Lehar, estreada por Benjamim em 1910, entre
outras (PIMENTA, 2010, p. 37). Para Costa (2010b, p. 111) O Chico e o Diabo e Os irmaos
jogadores, ambas da primeira década do século XX, sdo “[...] consideradas as primeiras pegas
escritas para o circo-teatro pelo referido autor”.

Em 1910, entre outras pecas, foram encenas no Circo Spinelli Filho assassino, Irmaos
jogadores, Negro do frade, Uma para trés, Matutos na cidade, Collar perdido, Punhal de
ouro, Filha do campo, Princesa Crystal, farsas; A noiva do sargento, drama de Francisco
Guimarées e Scenas da Vida Artistica, ou Emprezarios Aventureiros, revista do mesmo autor.
(COSTA, 2010b, p. 113). Acerca da diversidade dos espetaculos de teatro apresentados no

circo brasileiro, Marques da Silva (2010, p. 135) faz uma importante ponderagéo:

249 para saber mais sobre Benjamim de Oliveira ler Marques da Silva (2004) e Silva (2007).

%0 A propésito do género mégica, a féerie francesa, vale lembrar que a peca Les pilules au Diable deslumbrou a
plateia parisiense quando foi representada pela primeira vez no Cirque Olympique em 16 de fevereiro de 1839
e virou modelo do género. O texto de Ferdinand Laloue, Anicet-Bourgeois e Laurent — um mimo inglés
residente na Franga, conhecido como homem-truque, que ja havia trabalhado no Théatre des Funambules
(HILLEMACHER, 1875, p. 26) — encontra-se disponivel para leitura em: <http://books.google.com.br/
books?id=0HWUAAAAQAAJ&printsec=frontcover&hl=pt-BR&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=
onepage&q&f=false>. Thomasseau (2005, p. 90) a caracterizou como um drama fantastico.
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Cabe aqui um comentario acerca da multiplicidade de subgéneros que
passam a fazer parte do rol do circo-teatro. De maneira habitual costuma-se
associar o circo-teatro somente com melodramas, sendo o termo melodrama
circense (ou drama, como é chamado na regido Nordeste) considerado quase
um sinénimo deste género hibrido. Contudo, mesmo na producdo de
Benjamim de Oliveira encontram-se diversas outras categorias.

Por volta de 1908 o cendgrafo e caricaturista Chrispim do Amaral traduziu para
Benjamim um conto francés que adaptado resultou na peca A princesa de cristal (PIMENTA,
2010, p. 37), fato que, analisado ao lado de outros, denota a presenca da literatura francesa no
circo brasileiro. O circo, por sua vez, ja era um importante negocio na nascente industria do
entretenimento e ja fazia investimentos razoaveis em suas produc@es, como podemos observar
na fala de Pimenta (2010, p. 37) sobre a producdo de A princesa de cristal que “[...] custou
12:000$000, mais do que uma casa no mesmo bairro em que o circo se apresentava”.
Independente da valorizacdo dos imdveis do bairro, a equivaléncia de valores é significativa

para uma montagem. A autora ainda avalia que:

O que o Circo Spinelli fez, ao levar A vilva alegre para a periferia da
capital nacional, foi 0 mesmo que inUmeras outras companhias, dos mais
diversos portes, fizeram por todo o territério nacional, ao levar pecas teatrais
originais e adaptacOes literarias (ou, anos depois, cinematograficas) ao
interior do pais. (PIMENTA, 2010, p. 38)

H& um consenso nos trabalhos de diversos pesquisadores brasileiros do circo que
reconhecem a extrema importancia deste para a popularizacdo do teatro no pais. O repertorio
era vasto e, no caso do Spinelli, “entre varias montagens destacavam-se as duas maiores
atracGes de todos os tempos: A vida de Cristo, célebre drama em versos de Eduardo Garrido,
apresentado nas quintas e sextas-feiras santas, e A vilva alegre"” (COSTA, 2010b, p. 112).
O drama da Paixdo e o teatro em geral eram tdo prestigiados que alteravam o programa de
alguns circos, subtraindo nimeros de grande apreciacdo publica como a exibi¢do de animais.
Sobre isto George Laysson relata: “Uma vez eu estava no Parana com o Circo Garcia; era
época de Pascoa e nos fizemos a Paixdo de Cristo, uma peca teatral feita dentro do picadeiro
de circo. Nao entrava ledo, cavalo, ndo entrava animal nenhum [...]” (REIS, 2010b, p. 150).

Aqui abrimos um paréntese para lembrarmos que ha na histéria do circo francés um

palhago, também negro, chamado Chocolat, primeiro artista negro da cena parisiense do

1 Esta opereta de Franz Lehar continua fazendo sucesso em todo o mundo. Durante a sessdo 2011-2012 da
Opéra Garnier, em Paris, presenciamos uma das suas montagens, na qual o espetaculo se encerrava com Varios
numeros acrobaticos, seguindo, como visto no capitulo anterior, a antiga tendéncia de utilizagdo das artes
circenses em outras areas do campo das artes cénicas.
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século XIX, que guarda algumas similaridades com Benjamim de Oliveira, como o fato de
também ser filho de pais escravizados. Rafael Padilha (1868-1917), seu verdadeiro nome, era
cubano e constituiu ao lado do europeu George Foottit (1864-1921) uma referéncia em termos
da exploracdo comica dos clowns a partir de duplas antagénicas (BOLOGNESI, 2003, p. 72).
A presenca de Chocolat no palco e no picadeiro colocava a sociedade francesa diante da questdo
do racismo. Segundo Auguet (1974b, p. 76) Foottit “[...] exercait sur Chocolat, son partenaire
qui avait toutes les caractéristiques de I’ Auguste, une tyrannie subtile et implacable [...]”252. Yon
(2012, p. 338) tambem observa que de 1886 a 1910 a dupla trabalhou no circo e no music-hall

onde se ria das humilhacdes que o primeiro, branco, fazia passar o segundo, negro®?

(ver Figura
14). Rafael Padilha e Benjamim de Oliveira durante muito tempo néo tiveram reconhecida a
devida importancia dos seus trabalhos artisticos na historia oficial do circo e do teatro em seus
respectivos paises. Segundo Marques da Silva (2006, p. 55), Benjamim de Oliveira dedicou-se ao
circo brasileiro por mais de cinquenta anos na condig¢do de “q[...] palhago, ator, autor teatral, cantor,

ensaiador e diretor de companbhia [...]”.

Figura 14 - Foottit e Chocolat, Henri de Toulouse-Lautrec, 1894, litografia sobre papel, 19 x 25cm (imagem),
29,2 x 37,1cm (folha).

Fonte: Art Institvte Chicago (<http://www.artic.edu/aic/collections/artwork/62112>).

252 «..] exercia sobre Chocolat, seu parceiro que tinha todas as caracteristicas do Augusto, uma tirania sutil e

implacavel [...]”.

%3 Em 16 de marco de 2012 vimos no Théatre des Bouffes du Nord em Paris o espetaculo teatral Chocolat,
clown negre com encenacgdo de Gérard Noiriel. A peca evoca a vida deste palhago e sua importancia na cena
francesa. Inicialmente Gérard desejava fazer em espetaculo sobre a questdo do racismo e acabou se inspirando
na historia de Chocolat que, além da peca, resultou no livro Chocolat clown négre: L’histoire oubliée du
premier artiste noir de la scéne francaise também de Gérard Noiriel (BAECQUE, 2012, p. 6).
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No caso brasileiro, relacionar Benjamim de Oliveira e Abelardo Pinto, o Piolin, é
inevitavel pelo que esses dois artistas representaram para a cultura brasileira. Pimenta (2010,
p. 36) afirma que o primeiro “[...] € uma figura importantissima para o universo circense € que
se tornou mitica para apreciadores de fora do meio, em sua época e na posteridade, assim
como aconteceria com Piolin, poucos anos depois, reverenciado pelos modernistas”®*. Sousa
Junior (2010) relaciona entre os grandes palhacos excéntricos dos circos brasileiros
Chicharrdo (José Carlos Queirolo), Chic Chic (Otelo Queirolo), Torresmo (Brasil José Carlos
Queirolo), Fuzarca (Albano Pereira Neto), Carequinha (George Savalla Gomes), Arrelia
(Waldemar Seyssel) e Piolin (Abelardo Pinto)*®. Eles foram e continuam sendo muitos, como
aponta Bolognesi (2003) em suas pesquisas, mas faltam, no entanto, figurando no pantedo dos
promotores do riso da primeira metade do século XX, outros palhacos de expressdo no
Nordeste, como foi o caso do palhaco V8, dono de uma companhia e com atuacdo
comprovada nos circos Manoel Stringhiny e Buranhem na década de 1940. Popular, V8 era
bastante querido e respeitado por outros circenses, pela critica e pelos fds do Nordeste
(CARVALHO DA SILVA, 2010a). Mas o sucesso de Piolin advém, além do seu inegavel

talento, do seu prestigio junto aos modernistas:

Piolin adquiriu fama ndo s6 por seu sucesso popular, inicialmente
conquistado no Circo Alcebiades, na década de 1920, instalado no centro de
Sdo Paulo, mas por ter sido elogiado e enaltecido pelo grupo modernista,
entre eles Mario de Andrade, Antonio de Alcantara Machado, e convivido
mais proximamente com Oswald de Andrade. Passada a fase em que foi
apontado como a sintese da alma brasileira (por Oswald), ou a solucdo para
0 teatro brasileiro (por Alcantara Machado), Piolin chegou a se aventurar no
palco italiano, convidado por Oduvaldo Viana, atuando ao lado do cémico
Tom Bill no Teatro Boa Vista, em Sdo Paulo. Retornou ao picadeiro em
1933, mantendo circo com o seu nome até 1960*°. (SOUSA JUNIOR
2010, p. 74-75)

%4 Talvez ndo seja exagero afirmar que, dadas as devidas diferencas culturais e histéricas, o movimento
modernista brasileiro também se apropriou da tradicdo a favor da ruptura de modelos de expressdo ja em
desacordo com os novos tempos. Algum grau de similaridade com o caso russo segue a diante se pensarmos
que os modernistas brasileiros viam no circo uma profunda fonte de inspiragdo, como prova a afeigdo pelo
palhago Piolin, Abelardo Pinto. A especificidade da vanguarda russa € que “[...] Maiakovski, diferentemente de
outros poetas e artistas do século XX, retira 0 seu cunho metafisico e transforma o palhago em mascara social”
(FERREIRA, 2010, p. 21).

2% Costa (1999, p. 463-466) ainda indica como grandes palhacos brasileiros Estremilique (Tobias Coimbra
Fernandes), Carequinha (George Savala Gomes) e Picolino Il (Roger Avanzi).

% Entre as mais de seis mil pecas que passaram pela censura do Departamento de Diversées Pdblicas de Sdo
Paulo (1929-1968), agora no acervo do Arquivo Miroel Silveira da ECA-USP, 1.088 processos sdo de pecas
representadas nos circos, das quais 454 pecas foram encenadas no Circo Piolin entre 1933 e 1960 (SOUSA
JUNIOR, 2010, p. 75).
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As trocas entre artistas de teatro e circo eram téo intensas que era comum o transito entre
os dois espacos de trabalho, como confirma a atuacdo de Piolin, mas entre outros exemplos
podemos citar a atuacdo de Chicharrdo no Teatro Republica, no Rio de Janeiro, na década de
1920 (SOUSA JUNIOR, 2010). Pelo seu modo de atuacao e repertorio Piolin era considerado por

d®®’ e Alcantara Machado, como o mais brasileiro entre

muitos modernistas, especialmente Oswal
os artistas das companhias nacionais, mas nem todos eram unénimes em relagdo a sua
contribuicdo ao teatro brasileiro. Intelectuais como Paulo Emilio Salles Gomes e Miroel Silveira,

ja criticavam sua falta de agilidade fisica e criatividade (SOUSA JUNIOR, 2010, p. 79).

Figura 15 - Palhaco Piolin, Abelardo Pinto, na década de 1930. Autor néo identificado.

Fonte: Acervo do Centro de Meméria do Circo (<http://memoriaviva.tumblr.com/post/20004900170/
piolin>).

%7 Em 1933, sob inspiracéo do circo, Oswald de Andrade escreveu a peca O rei da vela (COSTA, 1999, p. 305).
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Abelardo Pinto estreou no circo do pai ainda crianga, como contorcionista, tornando-
se palhaco por volta dos 20 anos de idade. Nasceu em Ribeirdo Preto no dia 27 de marco de
1897, data que, em sua homenagem, foi consagrada como dia nacional do circo. Era filho da
artista Clotilde Farnesi com Galdino Pinto, dono do Circo Americano e palhaco sem tradicédo
familiar na arte milenar. Piolin fez dupla com o palhago Chicharrdo no circo do pai para
depois trabalhar seis anos no Circo Queirolo, de onde foi para o Circo Alcebiades, também
montado no Largo do Paissandu, no centro da capital paulista. Quando esta companhia saiu
em turné pelo Brasil na década de 1930, Piolin, depois de uma experiéncia no teatro passou a
ter o proprio circo, o Circo Piolin, onde atuou até 1961, época na qual encerrou sua carreira
(SOUSA JUNIOR, 2010). Mas foi atuando no Circo Alcebiades que o afamado palhaco

entrou para a historia do Brasil:

Foi 14 que o poeta Blaise Cendrars o descobriu em 1926 e arrastou boa
parte dos modernistas para conferir o talento cénico do palhago. Pelas
arquibancadas do Alcebiades passaram Antonio de Alcantara Machado,
Guilherme de Almeida, Di Cavalcanti, Menotti del Picchia, Oswald de Andrade,
Paulo Prado, Sérgio Milliet, Tarsila do Amaral, Yan de Almeida Prado e Mario
de Andrade, entre outros. Daquele picadeiro para as publicagdes modernistas foi
um pulo. Por exemplo, seu nome logo figurou nas paginas da revista Terra Roxa
e Outras Terras. (SOUSA JUNIOR, 2010, p. 79)

Para caracterizar a contemporaneidade das comédias de picadeiro, Sousa Junior (2010,
p. 81) cita como exemplo a peca Piolin no planeta Marte, de autoria atribuida a Humberto
Pelegrini, encenada no seu circo em 1958, cujo enredo aborda questBes relativas a viagens
espaciais, em voga naquele contexto, mesmo que o personagem dispare contra a tecnologia.
Esta caracteristica da contemporaneidade do circo identificada em algumas pecas de teatro
encontra eco num fato narrado por dona Lina Garcia, 82 anos, matriarca da familia do Circo

de Teatro Tubinho, cujos integrantes sdo da quinta geragdo desta familia circense®®:

Dona Lina conta que se lembra de uma pega que foi apresentada em
1945, quando os pracinhas voltavam da Segunda Guerra Mundial. A peca
contava a histéria de uma mae que esperava o filho voltar da guerra. O
drama dessa mae, naquele contexto, causava comocdo publica. A peca foi
proibida pelo governo, o circo teve que ser desarmado e mudar de cidade.
(FERRAZ, 2010, p. 85)

258 Nos anos 90, vérios descendentes da familia do Circo Irm&os Garcia retomaram a lona duas décadas apds o
fim do circo da familia (FERRAZ, 2010).
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Muitas obras da literatura brasileira também foram encenadas no circo. Um exemplo é
a encenacao de uma adaptacdo de O guarani, de José de Alencar, feita pelo mineiro Manoel
Braga e estreada em 1902 no Circo Spinelli, em S&o Paulo, com elenco de 70 pessoas sob a
direcdo de Benjamim de Oliveira e o clown Cruzet. A épera de Carlos Gomes também foi
adaptada pelo maestro Jodo dos Santos, integrante do Spinelli. (PIMENTA, 2010, p. 36). A
partir deste dado podemos afirmar que o circo democratizou o lazer no pais ndo s6 no que
comumente é apontado como sua especificidade, as chamadas habilidades circenses pautadas
em destreza fisica, mas em todos os aspectos artisticos integrantes da sua pluralidade, como o
teatro, a danca, a musica, a literatura e até mesmo o cinema. Ainda podemos citar a
experiéncia do circo com o radio que, assim como na Franca, também aconteceu no Brasil,

como podemos observar na imagem abaixo:

Figura 16 - Propaganda do programa de radio-circo Picadeiro.

HOJE, ds 10,30 hs. — ENTRABA FRANCA

UMA DAS MAIS AUDACIOSAS REA-
LIZAGOES DO RADIO BRASILEIRO!

PIOLIN

E SEUS ASTROS
NO SENSACIONAL PROGRAMA RADIO.CIRCO

| “PICADEIRO”

TRANSMITIDO DIRETAMENTE DO
CIRCO PIOLIN
(Rua do Paraiso)

TODAS AS EMOGOES E GARGALHADAS EM UM
GRANDE ESPETACULO DD MAIS FAMOSO CIRCO
NACIONAL, NUMA PALPITANTE TRANSMISSAO DA

RADIO SAO PAULO

Apresentagio de LUIZ FALANGA

Para ouvir!

S e

Fonte: Arquivo Estado — Memoria, preservacdo e acervos (<http://infograficos.estadao.com.br/uploads/
galerias/2504/24254.jpg>).
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Concluimos essas observagOes sobre dois artistas brasileiros do circo apontando que
para Sousa Junior (2010, p. 79) “O fendmeno Piolin entre os modernistas foi muito fortuito,
especialmente por amparar a fome modernista por um personagem urbano e cosmopolita
capaz de guardar em sua expressao corporal a alma brasileira”. Apesar de toda contribuicdo a
cultura brasileira e de ser reconhecido na época e atualmente como uma dos grandes nomes

do circo nacional — porque ndo teve o devido reconhecimento no teatro®°

— Benjamim de
Oliveira, observa Marques da Silva (2006, p. 61), morreu pobre, pouco antes de completar 85
anos, em 03 de maio de 1954, embora tenha passado a receber, sete anos antes do seu

falecimento, uma penséo do governo federal.

2.4. As artes dialogam no circo brasileiro: teatro e muasica

Além do teatro, o circo realizou fortes interagdes com a mausica brasileira: artistas
como Benjamim de Oliveira, Eduardo (Dudu) das Neves, Mario Pinheiro, Cadete, Bahiano,
Santos, Serrano, Caetano, Irineu de Almeida, Anacleto de Medeiros, Catulo da Paixdo
Cearense, Paulino Sacramento, entre outros, difundiram muitos ritmos no picadeiro
(PIMENTA, 2010). Costa (2010b, p. 114) lembra-nos que “¢ sabido que Benjamim de
Oliveira foi um dos primeiros palhacos-cantores, ao lado de Eduardo das Neves, o Dudu,
cantando modinhas, lundus e chulas”. Entre as dezenas de musicas de sucesso do universo
sertanejo que viraram pecas e foram encenados no circo, podemos citar Coragao de Luto de
Teixeirinha, Mo Criminosa de Tonico, parceiro de Tinoco, O Ebrio e Coracdo Materno de
Vicente Celestino (MAGNANI, 2003, p. 41). Bolognesi (2003, p. 93) também identificou a
permanéncia do clown musical em alguns circos brasileiros no final do século XX, “Esse tipo
de comicidade transfere para o universo da mdsica as satirizagdes antes direcionadas as
atracdes circenses” (reprisadas em tom parddico através de cenas curtas representadas depois
dos referidos nimeros, pratica muito comum no rol da teatralidade circense, especialmente

nos grandes circos).

9 No processo 6451/41 do Servico Nacional de Teatro (1941) transcrito na integra por Silva (2006, p. 58-59)
Benjamim solicita recursos publicos para uma viagem do seu circo do Rio de Janeiro para Belo Horizonte e
ndo obtém éxito. Nos pareceres de Gastdo Tojeiro, Armindo Fraga e finalmente na formalizagdo da negativa do
pleito com a assinatura de Carlos Drummond de Andrade — chefe de gabinete do entdo ministro da Educacéo,
Gustavo Capanema — fica claro que os mesmos ndo o reconheciam como homem de teatro, apesar de saberem
da sua vasta producdo como ator e autor teatral, o que nos faz perceber um descrédito do teatro feito no circo
por parte de alguns artistas e autoridades brasileiras.
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Pimenta (2010) afirma que a presenca dos musicos no espetéaculo circense foi fundamental
para a conformac&o do espago no circo brasileiro. A medida que a palavra ganhou lugar para as
habilidades fisicas na transicdo das pantomimas para a encenacdo de dramas sacros, pecas
inspiradas em musicas ou romances e folhetins ganharam espaco. Isto aconteceu hum contexto
onde os longos nomes dados as companhias circenses faziam alusdes ao repertorio e geravam
comparacOes antes mesmo da exibicdo dos espetaculos. Ainda de acordo com a autora, as
experimentacGes vocais ocorridas em decorréncia da integracdo da linguagem musical ao
espetaculo circense contribuiram para a ado¢do da perspectiva de frontalidade dos artistas em
relacdo ao publico quando estes estavam habituados ao espaco circular do picadeiro, criado pela
pertinéncia aos numeros com animais e que ndo comprometiam as representacBes das
pantomimas, pelo menos do ponto de vista vocal, uma vez que, segundo ela, eram mais mimadas
e acrobaticas. Este dado, associado a outros, como a formacdo dos elencos nacionais e a
apropriacdo do idioma brasileiro por parte dos artistas estrangeiros, contribuiram com a
transformacdo do espetaculo de circo e repercutiu na sua configuracdo espacial, definindo a
estrutura fisica com palco e picadeiro ja presente em outros paises.

George Laysson diz que no circo da sua familia sempre havia a contratacdo de palhacgos
musicais, especialidade na qual, segundo ele, os melhores sdo os italianos, vindo em segundo plano
os franceses e em terceiro os alemaes (REIS, 2010b, p. 141). Para Marques da Silva (2010, p. 133)
“As constantes trocas estabelecidas entre os musicos e 0s circenses, comuns desde o ultimo quarto
do século XIX, foram enriquecendo o cancioneiro popular e ampliando mutuamente o repertério
desses artistas”. Um bom exemplo desta interagdo que se dava de diversas maneiras — sendo 0
circo o grande centro cultural brasileiro que acolhia vérios artistas com mais intensidade até a
primeira metade do século XX — é a passagem do cantor e compositor Assis Valente pelo Circo
Brasileiro, em 1925, quando o artista tinha apenas 14 anos*®. Na ocasido, quando morava em
Senhor do Bonfim, norte da Bahia, além de se dedicar a pintura e integrar o grupo teatral Amantes
da Arte, José Assis Valente trabalhava num hospital que era ligado a Irmandade Nossa Senhora da
Piedade, organizacdo da qual foi secretario enquanto esta também detinha as acGes de um cine-
teatro em construcdo, o Cine-Teatro S8o José, que viria a ser inaugurado em 1927. Depois de
perder o emprego por ter recitado versos do poeta portugués Guerra Junqueiro (1850-1923) que
ofendiam a igreja catolica, J. Valente, como era conhecido em Senhor do Bonfim, tornou-se

secretario de uma companhia que passava pela cidade, o Circo Brasileiro, sob a direcdo de Luiz

%0 0 caso, quase anedético, foi divulgado em artigo da nossa autoria. Cf.: CARVALHO DA SILVA, R. Circo-
teatro no semiarido baiano (1911-1942). Repertério: teatro & danga, Salvador, n. 15, ano 13, p. 40-51, 2010a.
Disponivel em: <http://www.portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/viewFile/5211/3761>.
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Alves Lustre, onde passou a se apresentar no picadeiro recitando e cantando (CARVALHO DA
SILVA, 2010a). De alguma forma este episodio confirma que o circo era uma opgéao de trabalho
para diversos artistas brasileiros. Segundo Reis (2010a), o intercambio artistico entre 0os géneros na
cena brasileira é realidade desde o século XIX e permaneceu no século seguinte, como se observa
no caso emblematico de Don Afonso Teresa Stuart, nascido na Argélia em 1895 numa tradicional
familia circense. Este artista iniciou a carreira no Circo Spinelli em 1908 e depois passou a trabalhar

261

em companhias de teatro propriamente ditas — a exemplo da companhia Eva e seus artistas nas

quais atuou em comedias, revistas e pecas de caracteristicas melodramaticas:

Neste intenso intercdmbio, os atores também circulavam entre o circo
e o0 teatro musicado, em um movimento que se estendeu até boa parte do
século XX e abarcou ainda o teatro declamado. Exemplo em cena desta
circulagdo entre géneros, a atuagdo do ator Afonso Stuart deslocou para o
teatro convencional recursos trazidos de sua experiéncia no circo e na revista
em especial 0 uso vigoroso e expressivo do corpo. (REIS, 2010a, p. 105)

A solidificacdo crescente do teatro no espetaculo circense no pais possibilitava
intercambios entre os artistas ndmades e 0s de grupos teatrais sedentarios, existentes em
varias cidades brasileiras, por isso “[...] a presenga de atores urbanos nos circos aumentou,
tanto pela possibilidade de um novo mercado de trabalho quanto pela necessidade circense de
aprendizado das técnicas teatrais” (PIMENTA, 2010, p. 35). Silva (2010, p. 67-68), em artigo
sobre cabarés, lembra-nos que:

Quem conhece minimamente a historia da musica brasileira, das tias
Ciata, dos cendgrafos, iluministas, dos poetas, dos musicos, dos atores e
autores de todos os géneros artisticos, sabera reconhecer que, primeiro, a
maioria trabalhava nos palcos/picadeiros circenses ao mesmo tempo em que
frequentava cabarés artisticos e politicos, particularmente da cidade do Rio
de Janeiro [...]

Entre as dezenas de exemplos que reforgcam esta tese esta a tradicional familia circense
que fundou o Circo Irméos Garcia, hoje representada pelo Circo de Teatro Tubinho, que
segundo Ferraz (2010, p 84) ja mantinha, na década de 1910, relagcdes proximas com 0s
cantores populares e com os atores do primeiro cinema brasileiro, como Mazzaropi. Nesta

direcdo Silva (2006, p. 43) afirma que o circense Benjamim de Oliveira “foi um dos primeiros

%1 Esta companhia estudada por Reis (2007) é um exemplo significativo da permanéncia de formas antigas de
representacdo mesmo depois do processo de modernizacdo do teatro brasileiro. Esta convivéncia de distintos
modos de fazer teatro no Brasil no século XX, durante muito tempo foi desconsiderada pelos estudiosos,
deixando uma lacuna da historiografia do Teatro Brasileiro.
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a gravar discos e a participar de filmes no Brasil”. Também poderiamos falar dos cantores

palhagos apresentados por Ruiz (1987). Ainda sobre este aspecto afirma-se que:

[...] o circo, no Brasil, teve lugar de destaque na consolidacdo da
musica popular. O exemplo particular do circo brasileiro, com a experiéncia
ainda viva do circo-teatro e, em menor magnitude, na atualidade, das
insercbes musicais, apenas sinaliza para um ingrediente a mais na
pluralidade e diversificacdo da arte circense. (BOLOGNESI, 2010, p. 12-13)

Além de aparecer como suporte para sublinhar momentos de tensdo e emocao nos
nimeros apresentados, a musica também conquistou espaco como linguagem artistica
autdbnoma no espetaculo circense como um todo. A presenca dos artistas desta linguagem
dentro do circo influenciou diretamente a cena brasileira na perspectiva dramaturgica e na

mise en piste®®?

, uma vez que “as can¢des da moda eram transformadas em enredos para as
representacdes teatrais circenses, 0 que, além de denotar a contemporaneidade das op¢des
artisticas circenses, também impunha um novo ritmo de trabalho [...]” (PIMENTA, 2010, p.
33). Para a autora os temas das pantomimas originados da tradigdo circense europeia foram
cedendo lugar a temética popular brasileira. A diversidade musical circense contribuia para a
formacdo cultural da plateia e abria portas para dialogos entre diferentes culturas, como
podemos comprovar na fala de Melo (2008, p. 1) quando relata sua experiéncia de espectador

nos circos da Paraiba:

Em contraponto a exuberancia corporal da rumbeira, havia a romantica
cantora de fados. Os figurinos sobrios da fadista ja eram por si s6 um convite
para ser ouvida passivamente. Foi gracas a essas fadistas de circo que pude
conhecer cangdes como Mouraria®®, que um dia ousei cantar para um grupo de
portugueses que nos recepcionavam na cidade de Avintes, quando
finalizavamos uma excurs&o por Portugal com o espetaculo Ultima Estac&o.

Podemos afirmar que entre as musicas de Catulo da Paixdo Cearense e Vicente
Celestino foram amplamente utilizados como fonte de inspiracdo na montagem de esquetes e
nimeros musicais apresentados entre os atos dos melodramas ou como tema central de pecas
como O Ebrio e Coracdo Materno. Ha um episddio citado por Magnani (2003, p. 50) que

denota bem a atualidade das producdes teatrais circenses do periodo. Coracdo Materno é um

%2 Em artigo sobre as relacBes criativas entre artistas teatrais e circenses no circo soviético, Ferreira (2010, p,
19) diz que “este termo vincula-se a ideia de ‘encenago’. Esta relacionada a dire¢do ¢ a montagem da pista
circense, além de tudo que esta contido dentro e fora dela”.

263 O autor parece referir-se & musica Ai Mouraria (1945) do compositor portugués Frederico Valério gravado
por varios fadistas, mas imortalizada na voz da “Rainha do Fado” Amalia Rodrigues. A mesma musica
também foi gravada pelas cantoras brasileiras Angela Maria, Lucinha Lins e Roberta Miranda.
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tango-cangédo de 1937, da autoria de Vicente Celestino que virou peca de teatro em 1947 e
filme de sucesso, dirigido por sua esposa Gilda de Abreu, em 1949 (DEMASI, 2001). A peca
conta a historia de um filho que, a pedido da mulher amada, tira o0 coracdo da mée, para leva-
lo como prova de amor. Em entrevista concedida a Magnani (2003, p. 50) Marco Anténio,
proprietario do Circo-Teatro Bandeirantes, de S&o Paulo, afirma que depois de ter encenado a

peca com o titulo original mudou-o para Fuscdo Preto®®

, segundo ele, em funcdo da
atualidade e sucesso desta em comparacdo a primeira. Na nova trama, ao inves do filho
arrancar o coracdo da mae para oferecer como prova de amor a sua hamorada, ele a encontra
atropelada pelo fusca preto da mulher amada. Isto acontece porque diferente do acordo
firmado no teatro convencional “[...] no circo-teatro vale a interferéncia do espectador na
narrativa dramética, de modo que o artista esta preparado para incorporar prontamente na
cena as interferéncias propostas” (SOUSA JUNIOR, 2010, p. 75). A montagem de A Vilva
Alegre de Franz Lehéar, compositor austriaco de descendéncia hldngara, na companhia de
Benjamim de Oliveira e Afonso Spinelli (Pimenta, 2010), embora ndo tenha sofrido uma
adaptacdo tdo radical como a citada acima, corrobora com esta afirmacao de conexdo do circo
com a contemporaneidade, uma vez que esses artistas decidiram encenar na sua companhia
uma opereta de grande sucesso nos teatros da Europa e do Brasil. Entre 1908 e 1910, os
palcos do Rio de Janeiro receberam diversas versdes estrangeiras d’A vilva alegre. Mas a
versdo do Circo Spinelli, de 1910, com adaptacdo de Benjamim a partir da traducdo
portuguesa de Henrique de Carvalho, foi reconhecida pela critica como a primeira montagem
desta opereta por uma companhia brasileira (PIMENTA, 2010, p. 37).

Se tomarmos o exemplo do circo-teatro hoje (FERRAZ, 2010) notaremos a
continuidade desta conexdo com a atualidade em algumas das comédias representadas pelo
Circo de Teatro Tubinho, entre elas: Festa no apé (sic), satira da recente versao brasileira do
cantor Latino para musica romena Dragostea Din Tei; Rock M&o Boa, o lutador aloprado,
inspirada nos filmes do personagem Rocky Balboa, criado pelo ator Sylvester Stallone; O rei
ledo, inspirado no desenho animado produzido pela Walt Disney Pictures; Tubinho, o capitao
da tropa de elite, parodiando os contemporaneos filmes brasileiros Tropa de elite; Tubinho, a
caminho das indias, comédia com alusdes & novela da Rede Globo de Televiso, escrita pela
teledramaturga Gloria Perez em 2009. As adaptacOes dividem espaco na programacao da
companhia com as comédias tradicionais que circularam por diversos circos brasileiros,

especialmente durante o século XX. No caso das adaptacGes de filmes, trata-se de uma

264 Msica brasileira de Atilio Versutti e Jeca Mineiro que, em 1983, inspirou filme homénimo.
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tendéncia antiga no circo que recentemente também incorpora o teatro americano e brasileiro
feito para criancas, que tém realizado dezenas de montagens infantis comerciais baseadas em
filmes com grande sucesso de bilheteria, alguns dos quais musicais da Broadway, que
segundo Pimenta (2006, p. 26) sdo montados no Brasil a partir de franquias. Demian Reis

(2010, p. 173) faz uma reflexdo pertinente quanto a alguns desses dialogos:

O publico que busca diversdao a noite esta sendo abocanhado, por
exemplo, pelos grandes musicais (londrinos, nova-iorquinos), clonados em
paises europeus e até mesmo em Sao Paulo. Parece que, a rigor, o publico
desses musicais ndo é o mesmo que frequenta os teatros, assim como o
espectador padrdo de teatro ndo frequenta tais musicais, de modo que
existem publicos distintos para distintos tipos de teatro.

Concluimos entdo que a multiplicidade circense gerou interfaces criativas entre
diversas artes, tanto na Europa quanto no Brasil. Se o Cirque Olympique se inspirou em obras
da literatura e das artes visuais para a criacdo de espetaculos, o circo brasileiro também o fez a
partir da musica. Certamente por isso Silva (2007, p. 20) nos provoque ao afirmar que “[...]
ndo se pode estudar a histdria do teatro, da mdsica, da industria do disco, do cinema e das
festas populares no Brasil sem considerar que o circo foi um dos importantes veiculos de
producdo, divulgacgéo e difusdo dos mais variados empreendimentos culturais.”

As importantes investidas de Benjamim de Oliveira, responsaveis pela consolidacdo do
teatro no circo brasileiro no inicio do século XX, foram reacendidas a partir da década de

1970 com a criacdo das diversas escolas de circo no pais®®

, 0 que possibilitou a
reaproximacao de artistas de circo e de teatro, assim como de danga (BOLOGNESI, 2006, p.
11). Esta reaproximacdo vem gerando varios desdobramentos na cultura brasileira e, por isso,

falaremos a seguir sobre a presenca do teatro no circo brasileiro da atualidade.

2% Entre as pioneiras figuram a Academia Piolin de Artes Circenses, mantida pela Associagéo de Piolin de Artes
Circenses com o precario apoio do governo de Sdo Paulo entre 1978-1982; a Escola Nacional de Circo, projeto
do governo federal iniciado em 1982 — quando o circense Luis Olimecha trabalhava na assessoria do Servico
Nacional de Teatro — e mantido até hoje pelo Ministério da Cultura, no Rio de Janeiro; a Escola de Circo
Picadeiro criada pelo circense José Wilson Moura Leite no ano de 1984 com algum apoio da Secretaria
Municipal de Cultura de S&o Paulo; e Escola Picolino de Artes do Circo, criada em Salvador em 1985 por
Anselmo Serrat e Verdnica Tanaoki, ex-alunos da Academia Piolin (COSTA, 1999, p. 119-133).
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2.5. O teatro no circo brasileiro hoje

Ao estudar o espetaculo de cabaré relacionado a histéria do circo, Silva (2010, p. 64)
adverte que “ndo se pode achar que um conceito é sempre o mesmo durante cem anos”. E
consideramos que esta compreensdo pode ser acionada sempre que formos pensar sobre as
relacBes entre circo e teatro e as diferencas existentes nesta intercessdo entre os anos idos do
século XVIII e alvorecer do século XXI.

Quando Bolognesi (2006, p. 11) afirma que “O circo-teatro esta presente nos estados
do sul do pais, que concentram companhias que se dedicam exclusivamente a essa
modalidade cénica circense.”, ele refere-se ao circo-teatro como uma “modalidade cénica
circense”. Da mesma forma Magnani (2003, p. 31) que, em um estudo realizado entre o fim
da década de 1970 e o inicio da década de 1980, classifica, ao lado do circo de atraces®®, o
circo-teatro e o circo de variedades®®’. Segundo o autor o espetaculo do circo convencional é
pautado nas variadas habilidades da antiga arte circense como numeros equestres,
malabarismo, contorcionismo, acrobacias, ilusionismo, animais amestrados, etc.; o circo-
teatro, no qual prevalecem as apresentacfes de variados géneros teatrais; e o circo de
variedades, considerado pelo autor como espetaculo mais pobre, nos quais sdo apresentados
alguns numeros de habilidades circenses e cenas cémicas curtas. Os dois Gltimos também
contam com convidados como comediantes, cantores, grupos musicais e teatrais, etc. No
entanto, ao fazer uma pequena digressdo sobre a presenca do teatro no circo europeu, 0O
proprio Magnani (2003, p. 60) reconhece: “A diversificagdo do espetaculo do circo, tal como
se pode observar hoje, no Brasil — com nimeros de variedades, representacGes teatrais
cOmicas e sérias, alem da arte circense tradicional —, remonta, assim, as proprias origens desta
forma de entretenimento”. Entdo, o que podemos dizer é que os didlogos entre circo e teatro
continuam. Entre as décadas de 1970 e 1980, por exemplo, alguns grupos de teatro de S&o
Paulo, mesmo antes da criagdo das escolas de circo, se apropriaram da linguagem circense de

diferentes modos nos seus espetaculos. Entre eles destacaram-se o Grupo de Teatro

266 Também chamado pelo autor de circo convencional ou tradicional.

267 Magnani (2003, p. 95) também apontou que cada um deles restringia sua atuagdo a determinadas regides da
cidade: enquanto os grandes circos de atracdes, mais ricos, ficavam por mais de um ano nas areas nobres, 0s
circos-teatros eram armados em bairros populares por aproximadamente dois meses e o de variedades percorria
as periferias mais longinquas, ali ficando por, no maximo, um més.
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Mambembe, focado na investigacio da comicidade do palhaco®®; o Ornitorrinco, que
pesquisou o potencial dramatico da atmosfera feérica das artes circenses; a Tenda Tela
Teatro, optando pelo espetaculo circense propriamente dito, adquirindo inclusive uma lona; e
outros, como o grupo Abracadabra. Na década de 1990 varios outros grupos da maior cidade
da América Latina se filiaram as diferentes perspectivas de relacdo com o circo citadas acima.
Na linha similar & do Grupo de Teatro Mambembe surgiram: a Fraternal Companhia de Arte
e Malas-Artes, Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes, Raso da Catarina, Cla, Jogando no
Quintal, Circo Navegador, La Minima; na perspectiva proxima ao trabalho do Ornitorrinco
surgiram o Circo Minimo, Linhas Aéreas, Fractons, Nau de Icaros, etc.; por fim, como a
Tenda Tela Teatro, outros grupos foram trabalhar sob a lona: o circo Zanni e o circo Roda
Brasil (BOLOGNESI, 2010, p. 11-12).

De acordo com Dal Gallo (2010) o circo social também vem contribuindo para a
transformacéo do circo brasileiro nos seus diversos campos de atuacdo. Segundo o autor, 0
circo social resulta do uso da linguagem circense na proposta integradora de uma educacao
artistica com formacéo para o exercicio da cidadania, contribuindo para a renovacao da cena
contemporanea por trazer outra forma de organizacgéo circense e transformando o fim para o
qual espetaculo se destina. Para o autor, as escolas de circo que antecederam o circo social,
quebraram dois paradigmas: um deles foi o fato do ensino-aprendizagem das artes circenses
passar a acontecer fora de um contexto familiar e o segundo, resultante do anterior, foi a
novidade da formacdo de jovens artistas ndao vinculados a familias circenses. Bolognesi (2003,
p. 50) diagnostica que os profissionais oriundos das escolas de circo no Brasil tém
direcionado suas atividades profissionais mais para o teatro que para o circo, contribuindo
com a renovacao da cena teatral em detrimento dos impactos no espetéaculo circense.

Mas é verdade que atualmente, em alguma medida, a popularizacdo da pratica e da
recepcdo artistica alcangcou o espetaculo circense através do circo social, que ao lado de
diferentes organizages ndo governamentais tem democratizado 0 acesso a arte em varias
cidades brasileiras, oferecendo espacos de criacdo e fruicdo artistica para as camadas
populares, muitas delas em situacdo de vulnerabilidade social e sofrendo com a falta de acesso

a bens e equipamentos culturais. Silva (2010, p. 72) comenta que:

268 Mais recentemente destaca-se nesse campo 0 grupo Lume, de Campinas, o trabalho de Maria Helena Lopes,
da UFRGS, Elizabeth Lopes, da UNICAMP, além do trabalho desenvolvido nos anos de 1980 pelo italiano
Francesco Zigrino (BOLOGNESI, 2006, p. 14).
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O advento das escolas de circo no mundo, assim como no Brasil, é 0
fato realmente novo na histéria dessa arte: antes, os saberes do circo eram
passados dentro do circo, nas escolas permanentes e itinerantes que eram 0s
circos de lona; hoje, cada vez mais artistas se fixam em determinada cidade e
passam seu conhecimento em troca de remunerag&o.

Para Bolognesi (2006, p. 13-14), especialmente no seculo XX o espetaculo circense
abandonou quase que por inteiro a cena teatral e encontrou no aspecto acrobético e feérico sua
especificidade cénica. O autor aponta ainda a impossibilidade de representacdo em numeros
de salto e trapézio, embora cite a permanéncia desta caracteristica apenas nos numeros de
magia, onde o aspecto teatral é fundamental para aceitacdo do numero pela plateia; e no jogo
cénico dos palhacos, onde, porém, a verossimilhanga foi abandonada e cedeu lugar a uma
interpretacdo farsesca. No contexto desta discussdo o autor procura desfazer equivocos

conceituais entre os termos circo tradicional e circo novo:

Na historia do circo, o século XX trouxe o ganho dessa especificidade,
que hoje é denominada de “tradicional”, em oposi¢do ao “novo”, que nada
mais é do que a retomada do potencial cénico e coreografico que nos séculos
anteriores, na Europa, o espetaculo circense tinha cultuado. Por essas razdes,
as qualificacdes estdo invertidas. O “novo”, tal como denominado hoje em
dia, ¢ o “tradicional” da histéria do espetaculo circense e o chamado
“tradicional” foi a novidade que o circo alcangou no século passado.
(BOLOGNESI, 2010, p. 14)

Em suas reflexdes, Bolognesi (2010, p. 13) recusa as atuais nomenclaturas circo novo
e circo contemporaneo, garantindo que “[...] ndo ha razdo alguma para se denominar este
movimento como ‘novo’ ou ‘contemporaneo’. Os termos sdo imprecisos, justamente porque
[...] o circo sempre dialogou e incorporou as inovagdes dramaticas e teatrais”. Em suas
reflexdes, Pimenta (2006, p. 25) considera que “[...] se dramaturgia uniu circo e teatro no
circo-teatro, é a dramaturgia que os ligou novamente no chamado ‘novo circo’, conhecido a
partir dos espetaculos amplamente difundidos do Cirque du Soleil [...]”.

O espetaculo circense também experimentou mudancas a partir da década de 1980;
entre outras coisas, passou a abolir a figura do apresentador, abrindo méao da dimenséo épica e
269

investindo no dramatico — ambos na acep¢do moderna do termo cunhados por Brecht

transformando a plateia em mera receptora distanciada de um espetaculo onde ela sempre foi

%9 Embora elementos épicos do teatro ja estivessem presentes na dramaturgia classica através do coro, que
comentava a acdo dos personagens, foi na década de 1920 que o dramaturgo e encenador alemdo Bertolt
Brecht (1898-1956) explorou sistematicamente esta dimensdo em seu teatro, no qual a forma aristotélica da
acdo representada cede lugar a acdo comentada. Em linhas gerias, se no teatro dramatico o acontecimento é
mostrado, no teatro épico ele é identificado e explicado, embora ndo se trate exatamente uma oposi¢do uma vez
que nao ha forma pura, pois um pode estar presente na configuragdo do outro (PAVIS, 1999, p.130).
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parte fundamental e viva (BOLOGNESI, 2006, p. 12). Nesta perspectiva podemos considerar
que, além do sistema de produgdo, “[...] o que realmente diferencia o chamado ‘novo circo’
do circo tradicional é exatamente 0 que mais o0 aproxima do teatro, o tratamento dramaturgico
do espetaculo” (PIMENTA, 2006, p. 25).

Aqui é importantissimo considerar a sobrevivéncia do teatro no circo, nos antigos
moldes, em pleno século XXI. As consideraces de Aradjo (1982, p. 94) sobre a quantidade
de pecas — que chegavam a mais de 100 — no repertorio de muitos circos do sul do pais néo é
de todo obsoleta e também encontram em Bolognesi (2003, p. 100) dados recentes; segundo
este Gltimo, companhias do sul como o Circo-Teatro Bebé, Teatro Serelepe, ambos sob a
lona, e o Circo-Teatro Popular de Curitiba, dentro de um pavilhdo, dedicam-se
exclusivamente a um repertorio de espetaculos de teatro. A declaracdo de Ana Lucia Marques

Camargo Ferraz?" nos traz dados surpreendentes sobre o circo-teatro hoje:

Acompanho uma familia tradicional de circo-teatro ha seis anos,
realizando pesquisa etnografica. Convivendo com a companhia nos meses de
dezembro, janeiro e julho, desde 2005, tenho acompanhado a viagem do
Circo de Teatro Tubinho, pelo interior do estado de Sdo Paulo, onde
apresentam dramas circenses e comédias a uma plateia de 500 lugares que
permanece lotada. Oriunda, nessa geracdo, do estado do Parang, a familia é
circense ha cinco geragfes. Na narrativa dos artistas mais velhos, no inicio
do século XX, o circo apresentava espetaculos de variedades como forca
capilar, atiradores de facas, magia. Aos poucos, 0 Circo passa a incorporar a
apresentacdo de dramas, adaptando para o teatro autos religiosos como A
Paixdo de Cristo ou filmes de Hollywood (igualmente religiosos), como A
cancgao de Bernadette. Hoje, a companhia tem um repertdrio de mais de uma
centena de pecas, 0 que permite temporadas de cerca de trés meses em cada
cidade, com uma peca diferente a cada noite. (FERRAZ, 2010, p. 83-84)

A teatralidade permanece forte nos circos europeus e americanos, através do
investimento dramatico na noc¢do geral do espetaculo ou nas antigas e novas cenas curtas dos
palhacos, mas a presenca do teatro a moda antiga também permanece no Brasil, como
podemos constatar na declaracdo da ja citada D. Lina Garcia, que em entrevista concedida a
Ferraz (2010) afirma que a familia apresenta pecas teatrais em pequenas cidades dos estados
do Sul do Brasil com outras companhias originadas da mesma tradigdo. Costa (2010b, p. 112)
confirma que “apesar das dificuldades vividas por essas companhias de circo-teatro, sua

producéo dramaturgica mantém-se ainda presente apds um século ininterrupto”.

270 pesquisadora do Ncleo de Antropologia, Performance e Drama da Universidade de S&o Paulo, professora do
Departamento de Antropologia da Universidade Federal Fluminense e autora de trés videos etnogréaficos sobre circo.
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Como pudemos observar, a permanéncia do teatro no circo € multipla e se d& sob vérias
perspectivas criativas e de repertorio. Outro exemplo desta presenca é dado por Silva (2010)
quando observa que nos ultimos 10 anos artistas circenses sem vinculo direto com circos tém
realizado no Brasil espetaculos com o nome “Cabaré”, compreendido pelos seus realizadores
como um espetaculo de variedades que envolvem, além das artes circenses, musica, danca, teatro,
performance, etc. Este espetaculo tem raizes em formas europeias do século XIX — resultados de
entrelacamento entre café-concerto, cabaret e music hall — e sua ideia encontra, resguardadas as
especificidades historico-culturais, similaridade com os espetaculos de beneficio ou festivais
teatrais e circenses: ser um espetaculo de variedades. Cabe lembrar que a experiéncia do circo
brasileiro tem sido objeto de estudo de toda ordem; na recente pesquisa citada acima no universo
do Circo de Teatro Tubinho, cuja atuagdo €é circunscrita ao interior paulista, na divisa com o norte
do Parand, Ferraz (2010, p. 88-89) declara:

Procurei compreender as representacdes de género mobilizadas nesse
universo simbolico. A dramaturgia apresentada nos palcos do circo, nas
cidades do interior paulista, gira, em grande parte, em torno do tema do
casamento e do adultério e de suas variagOes. A sexualidade é fortemente
apresentada como objeto mobilizador do riso.

Pimenta (2006, p. 21) pondera que para definirmos circo e teatro, ndo podemos tomar
como parametro apenas a questdo arquitetbnica dos espacos onde essas artes também sao
apresentadas — circo fixo, lona, picadeiro ou palco — especialmente o modelo italiano, porque
as duas artes sempre foram e continuam sendo realizadas nos mais variados espacos e
principalmente porque existem antes deles. Especialmente no caso do circo, 0S espagos
arquiteténicos onde seus espetaculos passaram a acontecer sdo bem recentes se tomarmos
como pardmetro a antiga historia da civilizacdo e do proprio teatro. De todo modo esses
espacos passaram a ser lugar de atuacdo multipla para diversos artistas. Como exemplo Ferraz
(2010) aponta que, mesmo quando as razdes ndo eram de intercambio, 0s circenses
encontravam no teatro convencional um territorio possivel — como aconteceu com parte da
familia do Circo Irmédos Garcia, que depois de vender a lona por conta da crise econémica da
década de 1970, passou a atuar nos teatros de Curitiba, no sul do Brasil.

O movimento proprio da historia e a ambiéncia dos novos contextos socioculturais nos
quais os circos se inscrevem no decorrer das décadas geraram grandes mudangas nos circos
brasileiros. Além da televisdo, o crescimento desordenado das cidades, onde os poderes
publicos ndo consideraram os espagos publicos de lazer e quando o fizeram ndo reservaram

espagos centrais para 0s circos itinerantes, empurrando-os para a periferia das cidades,
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influenciou o circo a tomada de decisdes quanto ao repertdrio, historicamente conectado com

seu tempo. Ferraz (2010, p. 85) conclui que:

As companhias que renascem apOs a chamada crise dos anos 70
mobilizam, em seus discursos, narrativas de situacdes-limite, em que a
prépria existéncia e continuidade das companhias estdo em questdo. Em
paralelo com este fato, observo que h& um movimento de transformagéo do
drama tradicional de circo-teatro em comédia.

Esta tendéncia também é comprovada por Bolognesi (2003) quando analisa a
encenacdo de O ébrio, de Gilda de Abreu, protagonizada pelo palhaco Piquito e realizada no
Circo Real, no fim da década de 1990, no interior de S&o Paulo. A interpretacdo do palhago
deu o tom do espetéaculo, subvertendo o enredo e transformando em comédia um dos maiores
melodramas da historia do teatro brasileiro.

Diante da sofisticacdo da teledramaturgia brasileira, onde a permanéncia do género
melodramatico fornece a populacdo do pais as experiéncias de recep¢do antes dadas pelos
circos, os melodramas ndo fazem mais sucesso entre os circos do Sul que mantém a pratica de
representar uma peca na segunda parte do espetaculo. Tomando o caso do Circo de Teatro
Tubinho, Ferraz (2010, p. 86) constata que de seis pegas representas na semana apenas uma é
melodrama — que no dia de sua representacdo recebe um publico menor — sendo todas as
outras comédias. A companhia acima citada chega a transformar textos de melodramas
tradicionais em comédia ao incluir neles a figura do palhago, por entender que as comédias
agradam mais ao publico. Se ndo ha no circo as condicGes técnicas que fazem o melodrama
florescer na TV, é na comeédia que ele garante sua plateia, certamente avida pelo riso e mal
servida pela comedia televisiva. No final da década de 70 o nimero de comédias encenadas
nos circos na regido metropolitana de S&o Paulo ja prevalecia sobre o nimero de pecas sérias,
embora subsistissem, em nimero menor, 0os melodramas, especialmente os mais famosos.
Vale comparar este dado com os apresentados por Costa (2010a) em pesquisa sobre a
dramaturgia do circo-teatro paulista partir de fontes do Arquivo Miroel Silveira, da ECA-
USP, na qual a pesquisadora analisa autores, obras e géneros dramaticos das pecas encenadas
em Séo Paulo, no periodo compreendido entre os anos de 1927 e 1967. A citacdo, apesar de

longa, é necessaria, pela precisao estatistica:
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Em relagdo aos dados quantitativos, a anélise dos géneros e sub-
géneros [sic] revela o perfil dos estilos mais encenados no circo-teatro. De
1088 pecas, 628 sdo comédias, que correspondem a 57,7% de pecas; 277 sdo
dramas, que correspondem a 25,5% de pecas; 38 sdo revistas, que
correspondem a 3,5% de pecas; 16 sdo dramas sacro/religiosos, que
correspondem a 1,5% de pecas; 12 sdo dramas regionais/sertanejos, que
correspondem a 1,1% de pecgas; 11 sdo comédias regionais, que
correspondem a 1% de pecas; 10 sdo burletas que correspondem a 0,9% de
pecas; 10 sdo sainetes, que correspondem a 0,9% de pecas; 9 sdo comédias
musicais, que correspondem a 0,9% de pecas; 7 sdo farsas, que
correspondem a 0,6% de pecas; 6 sdo disparates comicos, que correspondem
a 0,6% de pecas; 5 sdo comédias de costumes, alta comédia, e comédia
dramaética, (cada), que correspondem respectivamente a 0,46% de pecas;
4 sdo chanchadas, comédias sertanejas, melodramas e dramas histdricos
(cada), que correspondem, respectivamente, a 0,37% de pecas; 3 séo
comédias satiricas, dramas sociais, revistas carnavalescas, revistas
circenses, tragicomédias (cada), que correspondem respectivamente, a
0,27% de pecas; 2 sdo burletas sertanejas, comédias burlescas, dramas
patrioticos, esquetes, fantasias, fantasias infantis, operetas, dperas, pecas em
série, revistas musicais, satiras, vaudevilles, dramas far west (cada), que
correspondem, respectivamente, a 0,18% de pecas. Os géneros e sub-géneros
[sic] que possuem somente 1 peca sdo: alta comédia regional, burleta
cOmica, burleta regional, cancdo teatralizada, chanchada circense, charge,
charge politica, comédia chanchada, comédia charge politica, comédia
fantasia, comédia infantil, comédia ligeira, comédia policial, comédia
relampago, comédia sentimental, conto, drama circense, drama cémico,
drama de aventuras, drama familiar, drama heroico, drama ligeiro, drama
maritimo, drama musical, drama politico, dramalhdo, fantasia musical,
fantasia teatral, imitagdo, pecga critica atual musicada, quadro comico,
tragédia, e variedades (cada), que correspondem, respectivamente, a 0,09%
de pecas. (COSTA, 20103, p. 3-4)

Embora as definicBes acima correspondam exatamente as atribuidas nos processos
(ndo sendo possivel precisar se 0s géneros e subgéneros correspondem exatamente a
denominacdes dadas (COSTA, 2010a, p. 4) por seus autores, produtores ou funcionario da
censura) de todo modo estas nos servem para uma compreensdo do repertorio e o que ele pode
representar sobre o gosto do publico paulista do periodo. Como aponta a maioria dos
pesquisadores de circo do Brasil, apesar da diversidade apresentada as comédias e dramas —
diga-se melodrama (BOLOGNESI, 2003) (HUPPES, 2000) — s&o maioria, como Visto acima,
com respectivamente 57,7% e 25,5% das 1.088 pecas do acervo.

Costa (1999) também realizou importante pesquisa entre grupos e diretores de teatro
que usaram as artes circenses como fonte de inspiracdo para o trabalho do ator, dramaturgia e
encenacdo de espetaculos teatrais entre as décadas de 1980 e 1990. O corpus deste trabalho
foi formado pelos grupos Galpdo (Minas Gerais); Pia Fraus, XPTO, Acrobaticos Fratelli,
Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes e Nau de icaros (Sdo Paulo); e Intrépida Trupe e Teatro de

Anoénimo (Rio de Janeiro) e ainda os diretores Carlos Alberto Soffredini (Grupo Mambembe),
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Cacé Rosset (Grupo Teatro do Ornitorrinco) e Gabriel Vilela. A autora apresenta a
significativa relevancia do circo na renovacgdo do teatro brasileiro, tanto na perspectiva da
formacéo do ator quanto da transformacéo da dramaturgia e das metodologias de encenacéo,
bem como a repercussdo em diversos elementos do teatro (considerando as particularidades
de cada grupo e diretor).

Podemos citar alguns grupos que contribuiram para a renovacdo da cena teatral
brasileira da década de 1980 (COSTA, 1999). A Intrépida Trupe®’*, por exemplo, foi formada
nesta mesma década, entre o Maranhd e o Rio de Janeiro, com artistas de variadas
linguagens, mas todos eles com o amor pelo circo como algo em comum. Nos seus
espetaculos, criados sob a égide da tradicdo e da contemporaneidade, sdo reunidos teatro,
artes circenses, palhaco, danca contemporanea, performance, artes visuais e uma dramaturgia
para a cena que reverberam criativa e cenicamente nos seus aplaudidos espetaculos. A atuacao
vasta em teatros, pracas, campos e quadras esportivas no intervalo de importantes jogos,
desfiles de escolas de samba, entre outros, ddo o tom da multiplicidade de atuagdo do grupo,
gue também mantém vinculos com projetos sociais, ampliando os impactos da diversidade
circense na realidade brasileira de modo geral e na formacdo ou influéncia sobre novos
artistas e grupos, em particular (VARGENS, 2010).

O Grupo de Teatro Mambembe, de S&o Paulo, foi criado por um coletivo de artistas
(entre os quais Carlos Alberto Soffredini) em 1976; e neste periodo o grupo buscou subsidios
fundamentais do espetaculo popular na estética do circo-teatro, tomando como referéncia o
desempenho dos atores circenses que, além da entrega em cena, colocam o publico sempre no
centro da representacdo, valorizando-o no jogo cénico. A partir de um sistema chamado
triangulacdo o grupo criou nomenclaturas especificas para sistematizar o modo de
interpretacdo circense a partir da observacdo dos espetaculos dos circos-teatros da periferia
paulistana, especialmente o Circo-Teatro Bandeirantes, tendo como objetivo a aplicacdo do
método nos espetaculos A Vida do Grande D. Quixote de La Mancha e do Gordo Sancho
Panca (1976), adaptada pelo grupo da peca homoénima de Antdnio José; O Diletante (1977),
de Martins Pena; e Farsa de Inés Pereira (1977), de Gil Vicente; além de espetaculos
posteriores do grupo (BRITO, 2006).

Também a partir dos anos 80 nosso pais passou a contar com trabalhos em torno do clown
realizados por Elizabeth Lopes, da UNICAMP, e Maria Helena Lopes, da UFRGS. Depois de

2’1 Em 2010, Beth Martins e Roberto Berliner dirigiram um documentério sobre o grupo, intitulado Intrépida
Trupe — Serd que o tempo realmente passa? (VARGENS, 2010, p. 155), no qual ha uma nocdo geral da
historia e estética deste coletivo artistico brasileiro.
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experiéncias académicas e artisticas no exterior com mascaras, chegaram & mascara do clown,
influenciadas por estudiosos estrangeiros. Outra importante contribuicdo foi dada pelo ator e
diretor italiano Francesco Zigrino que veio para o Brasil e ajudou a sedimentar o trabalho com
mascaras através da commedia dell arte € do clown, ocasido em que ministrou aulas na Escola de
Arte Dramética da USP e na Fundacio Armando Alvares Penteado. Todos realizaram seus
trabalhos nas perspectivas da criagcdo do personagem e da formacéao do ator e foram influenciados
direta ou indiretamente pela pedagogia do francés Jacques Lecog (COSTA, 2006).

Raulino (2006) nos apresenta outro exemplo da influéncia do circo no teatro brasileiro
dos anos 80: 0 uso da estrutura do espetaculo circense no ja citado espetaculo Ubu, Folias
Physicas, Pataphysicas e Musicaes, encenado por Cacd Rosset em S&o Paulo no ano de 1985,
com o Grupo de Teatro Ornitorrinco, a partir de Ubu Roi e outras pecas do dramaturgo
francés Alfred Jarry sobre o mesmo personagem. A musica executada ao vivo, a comunicagdo
direta com a plateia, utilizacdo de nimeros circenses, maquiagem préxima a dos palhacos,
além da reunido de atores e circenses no elenco, sdo alguns exemplos desta associa¢do neste
espetaculo do grupo. Uma passagem que torna clara a integracdo da linguagem circense no
espetaculo era a cena onde “Pai Ubu dava um sonoro arroto e, aproveitando o mote circense,
um dos convivas reagia a uma comida supostamente apimentada cuspindo fogo [...]”
(RAULINO, 2006, p. 90). Na verdade, foram usados nas cenas VArios recursos circenses, a
maioria deles sem um carater meramente ilustrativo.

Talvez possamos utilizar a sintese de Brito (2006, p. 85) acerca do trabalho do grupo
Mambembe em relacdo a todos os grupos e artistas brasileiros que beberam na fonte da
teatralidade circense para a renovacao de suas praticas: “Foi um exemplo de iluminagdo da
cena brasileira, que se apresenta nos edificios teatrais, a partir daquela que se abriga na lona
do universo circense”. Essas experiéncias atuaram na perspectiva de criagdo de um teatro
antiilusionista (COSTA, 1999, p. 305), como fora o desejo dos vanguardistas russos — embora
em contextos distintos.

Os dialogos entre e circo e teatro continuam acontecendo em centenas de espetaculos pais
a fora. Um sucesso recente deste cruzamento na Bahia esta no espetaculo O Sapato do meu Tio,
estreado em 2005, com direcdo de Jodo Lima, com Lucio Tranchesi e Alexandre Casali no elenco,
ambos também responsaveis pelo roteiro inspirado na peca O menor quer ser tutor do austriaco
Peter Handke. Segundo Demian Reis (2010), para quem o espetaculo estd na fronteira entre o
teatro ¢ a antiga arte do palhago, “O Sapato conta a histéria de um palhaco e de seu sobrinho
aprendiz. Dois seres que batalham pela sobrevivéncia de cidade em cidade e cujas relacdes de

poder, egoismo, lealdade, alegria e morte giram a roda dos seus cotidianos”.
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O diretor do espetaculo e um dos atores, Casali, ttm longa trajetéria na arte do
palhaco, fazendo com que esta habilidade seja usada no decorrer das cenas para criar uma
atmosfera comica peculiar, como se unisse picadeiro e bastidores de um circo ou de uma
pequena trupe itinerante sem lona. Para Demian Reis (2010), os personagens podem ser
classificados na dualidade classica entre Clown Branco, o Tio, e Augusto, o sobrinho. Esta
estrutura leva a comicidade do palhaco, rica em improviso e liberdade, para uma peca de
teatro mais pautada em principios racionais e técnicos especificos, onde o proprio tempo do
espetaculo se desenrola de modo diferente.

A interpretacdo e encenacdo do espetaculo O Sapato do meu Tio sdo resultados de uma
grande habilidade fisico-expressiva propria do palhaco e amplamente experimentada na
constituicdo do saber circense. Trata-se de uma peca de quase duas horas de duracdo, na qual
ndo ha palavra, mas investimento absoluto na comicidade do corpo. Por isso Demian Reis
(2010, p. 168), diz que neste ponto:

[...] é apropriado indicar que esse aspecto aproxima a peca a
palhacaria®”®, cuja comicidade depende em maior peso da apresentacdo
de estruturas visuais. Uma vez que inexiste o dialogo falado, as situacdes
sdo apresentadas pelos movimentos ou agdes fisicas dos atores. Do ponto
de vista da atuacéo, fica evidente o uso de trés fontes técnicas: do ator, de
préticas circenses e da arte do palhago. Na medida em que o prdprio
enredo conta a historia de um velho palhaco de estrada e seu discipulo, as
técnicas de atuacdo escolhidas para compor as partituras fisicas misturam-
se ao proprio enredo da encenagéo.

Outro trabalho de referéncia no pais, que entre outros aspectos da formacdo artistica,
também se inspirado na figura do palhaco € aquele realizado pelo grupo Lume da UNICAMP
(FERRACINI, 2006), que nesta perspectiva ja realizou espetaculos como Cravo, Lirio e Rosa,
La Scarpetta, O ndo lugar de Agada Tchainik, apenas para citar alguns®">,

Importante reconhecer que ha dois problemas basicos nestas interacfes entre circo e
teatro, sendo o primeiro o risco de empobrecimento das sensacfes causadas no espectador
pelas técnicas circenses quando as mesmas sdo usadas pelo teatro e uma espécie de
domesticagdo do circo quando este se submete a intelectualidade do teatro em detrimento de
sua forca motriz, o corpo, sublime ou grotesco (BOLOGNESI, 2003, p. 200-201). Apesar
disso, a interacdo foi e continua sendo proficua, como se pode observar na influéncia rica e de

médo dupla gerada pela passagem de grandes artistas de teatro, cinema, radio e TV pelos

22 Segundo Demian Reis (2010, p. 170) “A palhagaria classica ¢ uma tradigio dramatirgica composta por
quadros, esquetes, nimeros, entradas”.
273 para saber mais sobre este grupo brasileiro de quase trinta anos visitar o site: <http://www.lumeteatro.com.br/>.
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palcos do circo, bem como o inverso, quando 0s circenses atuaram nesses meios; ha ainda o
formato de vérios programas da televisdo brasileira que foram claramente inspirados no
espetaculo de circo (MAGNANI, 2003, p. 32).

Tanto em alguns paises da Europa quanto da América “¢ possivel at¢é mesmo afirmar
que o espetéculo circense era a forma de expressdo artistica que maior publico mobilizava
durante todo o século XIX até meados do XX” (SILVA, 2007, p. 20). Por fim, tanto Hughes
quanto Astley foram proprietarios de circos-teatros, embora ndo usassem esta nomenclatura;
poderiamos ainda dizer que o Cirque Olympique, por tudo que expusemos no decorrer do
capitulo anterior, foi o maior circo-teatro de todos os tempos, embora ndo julguemos a
nomenclatura pertinente, como defendido até aqui. De toda sorte ele foi um lugar onde no
curso de mais de meio século antigos saltimbancos, artistas forains, diretores, atores, atrizes,
dramaturgos, dancarinos, musicos, cenografos, figurinistas, cenotécnicos e outros artistas do
mundo do espetaculo trabalharam conjuntamente por um teatro grandioso e eloquente que
alcangava multiddes. Por tudo isso a teatralidade circense foi e continua sendo muito
importante para o teatro brasileiro desde que os primeiros circos chegaram aqui no século
XIX. Seja através do repertorio teatral das companhias circenses, pela permanéncia dos
conceitos de encenacdo e dramaturgia na concepcdo dos espetaculos de circo realizados
contemporaneamente, ou ainda como fonte de inspiracdo de espetaculos e técnicas
reelaboradas para a formacao de atores e grupos com atuacao fora do circo.

Em seguida buscaremos entender o transito desta teatralidade da Europa ao interior do
Brasil, em particular pelas cidades da Bahia entrecortadas pelas estradas de ferro Bahia and
San Francisco Railway e Estrada de Ferro Sdo Francisco, pois acreditamos que o
desenvolvimento do transporte ferroviario causou grandes impactos nas pequenas cidades
brasileiras, nos aspectos econémicos, sociais e culturais. Aprofundaremos o terceiro aspecto,
cuja tentativa de compreenséo se dara através das viagens de Dionisio, o deus do teatro, pelos

trilhos do trem da modernidade.
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3. “TEMPOS MODERNOS”: IMPACTOS CULTURAIS DAS FERROVIAS NO
BRASIL, BAHIA AND SAN FRANCISCO RAILWAY E ESTRADA DE FERRO SAO
FRANCISCO

3.1. O nascimento dos caminhos de ferro

A primeira locomotiva: Catch me who can. O inventor: Richard Trevithich. O cenario em que

se apresenta este fendbmeno é circular, cercado de tapumes: uma forma de picadeiro, o que sugere a
comunh@o entre plateia e patrocinadores algo préximo daquela desencadeada pelas artes circenses.
“Agarre-me quem puder”’: o letreiro lan¢a um desafio, mas o mecanismo ainda ndo revela os modos
pelos quais pode sair do circulo de Euston Square e dominar a circunferéncia da Terra.

Hardman (2005, p. 237)

Figura 17 - A Trevithick's steam circus (Circo a vapor de Trevithick), Thomas Rowlandson, 1809.

Fonte: Engineer Biography (<http://lwww.engineering-timelines.com/who/Trevithick_R/trevithick
Richard6.asp>).

Esta imagem de 1809 (ver Figura 17), pertencente ao acervo do Cyfarthfa Castle
Museum & Art Gallery, é uma reproducdo de Thomas Rowlandson daquela que foi

originalmente publicada pelo jornal londrino The Observer no dia 18 de setembro de 1808. A
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invencéo de Richard Trevithich, intitulada Catch-Me-Who-Can?’, foi exposta publicamente
de julho a setembro de 1808 nas proximidades de Euston Square, em Londres, em um espago
circular de madeira que lembrava um circo. O publico pagava ingresso para ver e andar sobre
uma locomotiva a vapor que puxava vagdes sobre trilhos. O feito, tido como esportivo, ndo
conferiu a Trevithich o titulo de inventor das ferrovias. Na mesma década ele havia feito
outras tentativas que, apesar de funcionarem, eram desacreditadas pelos altos custos e pelo
peso das maquinas, que faziam com que os trilhos, produzidos para carruagens mais leves
puxadas por cavalos, quebrassem constantemente.

Curioso ¢ o fato desta locomotiva ser apresentada como espetdculo num espaco
circular, como se antecipasse, simbolicamente, a proficua relacdo que circos e ferrovias
passariam a ter num futuro bem proximo. E ndo ¢é estranha a denominagdo “Circo a vapor de
Trevithick”, pois, como visto no capitulo 1, 0 espetaculo circense era sucesso comercial na
Inglaterra e a nomenclatura circo mobilizava o publico. Mas, como cavalos em pistas
circulares ja ndo eram novidade ha algumas décadas, sua auséncia era o grande atrativo, pois
até ali eles eram a forca motriz dos meios de transporte. Um circo sem cavalos onde as
pessoas se equilibram sobre uma maquina: seria a ideia deste inventor inglés, que morreu na
pobreza, fazer da sua locomotiva movida a vapor mais uma variedade circense? Talvez ndo,
mas a imagem e a disposi¢cdo dos seus personagens nos transportam para 0 universo dos
espetaculos circenses e parecem anunciar os futuros circos-ferrovias americanos.

Voltemos um pouco no tempo. A Revolucdo Industrial, desdobrada por aproximadamente
um século a partir de 1780, aconteceu na Europa, iniciada pela Inglaterra®’, e repercutiu por
outros continentes principalmente a partir de trés fatores contextuais: 0s comerciantes e
mercadores europeus ja tinham destaque no mundo; principalmente a partir da expansdo
ultramarina havia um mercado em desenvolvimento para o que produziam; e sua populacdo
estava em continuo crescimento. A economia, até entdo rural e artesanal foi impulsionada pela
mecanica e manufatura urbana (BURNS et al, 2005, p. 513-514).

Burns et al (2005, p. 514-517) também afirmam que havia na Inglaterra um desejo
pelo enriquecimento e respeito pelo sucesso financeiro. Assim, o desenvolvimento da
economia inglesa, com abundancia de alimentos e capitais originados a partir do investimento
em terras e no comércio, gerava para os capitalistas dinheiro para investir em invengdes que

resultariam na transformacdo dos meios de transporte, como o trem, e dos modos de producéo

2% Agarre-me quem puder.

275 Segundo Burns et al (2005, p. 520-522) a Revolugéo Industrial s6 aconteceu de forma significativa na Europa
Continental a partir de 1830. As razes do atraso seriam principalmente a falta de transportes e matérias-
primas, a diferenca no espirito empresarial e os efeitos das guerras.
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de mercadorias, como a maquinaria para a industria do algoddo. Estes inventos, por sua vez,
beneficiariam seus mercados interno e externo. Essas transformagdes resultaram no sistema
fabril, que repercutia tanto nas diferencas sociais entre 0s ingleses — como a ocasionada pela
dréstica queda da remuneracdo dos teceldes manuais — quanto no trabalho escravo nos
Estados Unidos, pais fornecedor de uma das matérias-primas da inddstria téxtil, o algodao.

A Revolucdo Industrial ndo apenas favoreceu como ao mesmo tempo resultou do
crescimento das fabricas; a expansdo do comércio de algodao; e o desenvolvimento da indUstria
do ferro, impulsionada pelas demandas das maquinas usadas nas fabricas e pelo aparecimento das
estradas de ferro. Um dos fatores que contribuiu para este pioneirismo inglés foi o carvdo mineral,
fonte de energia encontrado em abundancia na Gra-Bretanha, o principal combustivel para as
maquinas e as locomotivas a vapor, ambas inventadas na Inglaterra (BURNS et al, 2005, p. 518-
519). A constatacdo das mudancas ocasionadas pelos resultados das ferrovias e principalmente a
ideia de impactos culturais foram analisadas por Hardman (2005, p. 34-35) quando comentou as
impressdes do reverendo Edward Stanley, presente na inauguragdo da linha Liverpool-
Manchester em 1830. O observador documentou sua sensacdo dentro e fora do trem e as
implicacbes nas nogdes de velocidade, na percepcdo, no deslocamento, na visdo, enfim, na
compreensao espago-temporal modificada pelo novo elemento da sociedade urbano-industrial. A
partir disso o autor apresenta o trem — ele mesmo, com seus trilhos, movimentos e tudo que traz
ou leva — como um espetaculo mecénico da modernidade.

Antes da ferrovia moderna ja havia estradas de ferro de curtas distancias com veiculos
sobre trilhos puxados por cavalos, meio de transporte usado nas minas para transportar
carvdo. Inspirado neste método o engenheiro autodidata inglés George Stephenson projetou o
que passou a ser considerada a primeira linha férrea a vapor. Assim, em 1825, foi construida a
primeira estrada de ferro moderna na Inglaterra, a Stockton and Darlington Railway, com 40
km de extensdo, ligando minas de carvéo da cidade de Stockton-on-Tees até a cidade de
Darlington, ambas no nordeste do pais. O advento das estradas de ferro respondia a duas
demandas: a necessidade de transportar mercadorias de forma rapida e barata e o desejo dos
capitalistas ingleses de investir o resultado dos lucros provenientes principalmente na
industria téxtil. Entretanto, este investimento se mostrou repleto de riscos, pois envolvia
muitos trabalhadores, indenizacdo aos proprietarios de terras, demolicdo de areas urbanas,
além do enfrentamento da geografia fisica e as consequentes construc@es de tdneis, pontes,
etc. (BURNS et al, 2005, p. 524-526). Situacdo semelhante aconteceu no Brasil. A Lei
Eusébio de Queiros, promulgada em 1850, apesar de ndo conseguir proibir por completo o

trafico de negros africanos, teve como resultado tornar a méo de obra escrava mais escassa, 0
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que levou os proprietarios de terra do pais, detentores de influéncia politica e que inicialmente
se opuseram a construcdo das estradas de ferro, a aceita-las como opcéo para o escoamento
dos produtos agropecuarios (FERNANDES, 2006, p. 44-45). O café, em especial, contribuiu
para a expansdo do mercado agroexportador do Brasil na segunda metade do século XIX e
abriu novas perspectivas de investimentos. Mas havia dois grandes problemas: por um lado a
dificuldade do Império na comunicacdo com o interior das provincias, o que dificultava o
escoamento dos produtos agricolas, uma vez que o transporte fluvial era limitado e
insuficiente; e, por outro, o isolamento regional que impedia a ramificacdo do poder imperial
pelo vasto territdrio brasileiro, resultando numa falta de unidade que comprometia o projeto
de consolidagdo de uma nagdo. Foi nesta conjuntura que, a partir de 1852, o Império criou as
primeiras politicas de construcdo de estradas de ferro no Brasil (SOUZA, 2011, p. 25-27), que

surgiram sob o signo da modernidade:

De fato, o século XIX, especialmente em sua segunda metade, foi um
periodo digno de nota na histéria da cidade no Brasil. Aumentou o grau de
urbanizacgdo do pais, gracas principalmente & expansao da cultura cafeeira e
ao declinio do sistema escravista. O desenvolvimento da cafeicultura
provocou 0 crescimento e mesmo 0 nascimento de cidades. Aglomerados
urbanos germinavam modernos ou, sacudindo a poeira dos anos, se
modernizavam, com pragas, teatros, hotéis, iluminagdo a gas, transportes
coletivos, servigos telefonicos, etc. (RISERIO, 2004, p. 417)

Todas essas transformacdes eram conduzidas por motivacdes econdmicas e em geral
esta tem sido a abordagem escolhida pelos estudos relacionados a implantagdo de linhas
férreas. Entretanto, a repercussdo de ordem cultural e artistica foi inevitavel, de forma que
uma contextualizacdo histdrica acerca das ferrovias bem como uma caracterizacdo dos seus

impactos culturais torna-se fundamental para entendermos a histéria do circo.

3.2. O trem e seus impactos na cultura brasileira

Somente 24 anos depois da inauguracdo da primeira estrada de ferro da Inglaterra foi

4276

instalada no Brasil, no ano de 1854°"°, a Estrada de Ferro Mau4, a primeira ferrovia brasileira

278 Por isso o dia 30 de abril, data em que a locomotiva entrou nos trilhos desta estrada, é considerado o dia do
ferroviario brasileiro (PESCIOTTA, 2012, p. 20).
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e a terceira da América do Sul?”’

. A segunda linha férrea do pais foi a Estrada de Ferro D.
Pedro Il — que mais tarde passaria a se chamar Estrada de Ferro Central do Brasil — construida
com o objetivo de ligar a Corte, no Rio de Janeiro, a entdo provincia de Sdo Paulo, cuja
primeira secdo fora inaugurada em 1858 e a segunda em 1863. A estrada de ferro Recife and
San Francisco Railway, a terceira do pais, teve sua construcao iniciada em 1855. Esta, bem
como a Bahia and San Francisco Railway e vérias outras ferrovias antigas foram construidas
no pais com capital britanico, excetuando-se a Estrada de Ferro Maua, financiada por Irineu
Evangelista de Souza que por este feito recebeu o titulo de Bardo de Maua (FERNANDES,
2006, p. 45-46). Na Inglaterra, a patria mae das ferrovias, a linha Liverpool-Manchester,
inaugurada em 1830, foi a primeira linha mista de carga e passageiros, em consequéncia da
qual nasceram os projetos ferrovidrios da Europa e das Américas (BURNS et al, 2005, p.
525). Sobre o investimento financeiro na construcdo das ferrovias baianas, Mattoso (1992, p.
470) afirma que houve duas fases: “[...] entre 1856 e 1875, construiram-se estradas de ferro
com capitais ingleses; de 1875 a 1893, o governo provincial financiou as novas construgoes,
associando-se a investidores privados recrutados nos meios financeiros da Bahia”.

A instalacdo das ferrovias na Bahia foi estruturada por principios de hierarquia e
disciplina, que pretendiam dar uma nova configuracdo a ideia de trabalho no contexto da pos-
abolicdo e da instauracdo da Republica. No regulamento elaborado por Teive e Argolo em 1893
para os trabalhadores do Prolongamento da Estrada de Ferro da Bahia ao Sdo Francisco estavam,
entre outras normas, algumas relativas a ordem e a moralidade, como a proibicéo da fala ou o
controle do volume da voz, o cuidado com a higiene pessoal, a decéncia nas vestimentas e a
proibicdo do uso de palavras e pratica de atos considerados imorais (SOUZA, 2011, p. 68-74). Os
horarios rigidos, a habilidade no envio e interpretacdo de sinais especificos nas linhas e nos
telégrafos, bem como outras novidades oriundas do trabalho ferroviario integravam o conjunto
das transformacdes pelas quais passaria o interior da Bahia com a construgdo e funcionamento das
estradas de ferro — evento que se repetia em outras partes do Brasil.

Para Fernandes (2006. p. 25), um conjunto de transformacbes politicas, como a
proclamagdo da Republica; sociais, como a imigracdo europeia; € econdmicas, como a
producéo agricola e mineral, ocorreram em periodos similares aos da implantacao das estradas
de ferro brasileiras. Segundo a autora “modernizaram-se 0s modos de viver da sociedade
brasileira e particularmente a baiana. Estava ocorrendo uma europeizagdo dos costumes, que

foram disseminados no pais com a penetragdo das ferrovias” (FERNANDES, 2006, p. 25).

2T As primeiras estavam no Peru e do Chile.



169

Uma estacdo ferroviaria, assim como um cais, sao lugares de encontros. Nesses pontos
de chegadas e partidas também aconteceram trocas que proporcionaram mudancgas ndo sé no
comeércio tradicional, mas também no cinema, na literatura, na masica, na danca, no teatro, no
circo, assim como em outros elementos da cultura.

Em 1860, entre os quase trés mil operarios da obra da Estrada de Ferro Bahia and San
Francisco Railway — da qual falaremos mais adiante — havia uma grande maioria de
brasileiros, mas também italianos em numero significativo, seguidos de ingleses. O conjunto
de alemdes, franceses e suicos, somava menos de 20 operarios®’®. A presenca estrangeira
europeia resultava de trés principais motivos: proibicdo da contratacdo de escravos para 0s
trabalhos de implantagdo da ferrovia, embora a lei tenha sido burlada por subempreiteiros®’®;
incentivo a imigracao europeia por parte do Governo Imperial; e a experiéncia na construcédo
de estradas de ferro (FERNANDES, 2006, p. 103).

Muitos dos trabalhadores italianos, a maioria entre os estrangeiros, protestaram contra
a jornada excessiva de trabalho, atraso nos pagamentos, e até pela auséncia de itens como
vinho e farinha de milho, previstos no contrato assinado com o0s empreiteiros, ou da baixa
qualidade desses produtos quando eram oferecidos (SOUZA, 2011, p. 58-59). A presenca do
vinho, um dado aparentemente banal, nos revela uma nova ambiéncia cultural, mais um
indicio das transformacfes culturais geradas pela chegada das ferrovias, mesmo no periodo
anterior ao seu funcionamento, pois, como afirma Risério (2004, p. 377), a0 comentar a
influéncia cultural do oriente na Bahia colonial, “Quem importa produtos, importa signos” 280

Brasileiros como o escritor Ruben Alves, os poetas Manoel Bandeira e Adélia Prado,
0s cantores e compositores Aracy de Almeida, Vinicius de Morais, Tom Jobim, Milton
Nascimento, Chico Buarque, Luiz Gonzaga, entre outros, pelo contato que tiveram com as
ferrovias em momentos da sua vida cotidiana encontraram no trem a inspiracdo para algumas
de suas obras (PESCIOTTA, 2012, p. 21), muitas delas bastante conhecidas.

28 Mas nas Gltimas secBes da estrada, mais proximas a cidade Alagoinhas, no Agreste da Bahia, ja foram
empregados quase trés mil trabalhadores vindos do sertdo (FERNANDES, 2006, p. 130). Epidemias como a
febre amarela prejudicaram a permanéncia dos trabalhadores estrangeiros nas obras da ferrovia (SOUZA,
2001, p. 59).

2% Souza (2011, p. 60-64) utiliza diversas fontes que confirmam a presenca de mao de obra negra, escrava ou
livre, nas constru¢cBes e mesmo no funcionamento das estradas de ferro da Bahia antes da abolicdo da
escravatura. Este dado inclui as ferrovias como um dos cendrios da complexa conjuntura da escravidao e da
busca pela liberdade ocorridas no Brasil. Sobre contexto posterior Tavares (2001, p. 361-362) considera que 0
trabalho operario, apesar dos baixos salarios e das excessivas horas de trabalho, contrastava com o trabalho
semiescravo que permaneceu na Bahia até a década de 1930, segundo ele por falta de mudangas estruturais na
economia baiana com a mudanca do Império para a Republica.

280 Ainda podemos dizer que o circo foi um dos responséaveis pelo contato dos habitantes do interior do Brasil com
culturas estrangeiras, como as diferentes linguas faladas pelos circenses de diversas nacionalidades europeias.
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O trem entrou para o imaginario do povo brasileiro a medida que contribuiu com o
desenvolvimento do pais (PESCIOTTA, 2012, p. 20). A viagem sobre os trilhos sempre foi
evocada pelos nossos artistas da pintura®®!, do cinema, da teledramaturgia e da musica. No
universo musical, Villa-Lobos e O Trenzinho Caipira, Adoniran Barbosa e o Trem das Onze
ou Raul Seixas e O trem das 7, estdo entre os artistas que nos reaproximam, cada um a seu
modo, do mundo das ferrovias e de tudo que elas representam para a cultura brasileira.

Entre tantos exemplos possiveis, um fato demonstra a importancia do trem para a cultura
brasileira. Este episddio envolvendo integrantes da Escola de Samba Portela, do Rio de Janeiro,
exemplifica bem as multiplas facetas da influéncia do trem na arte produzida e disseminada no

pais na medida em que revela a relacdo dos sambas deste grupo com a estrada de ferro:

Rio de Janeiro, estacdo Dom Pedro 2°, mais conhecida como Central
do Brasil. Desde as 4h da tarde avistava-se na plataforma uma gente com
tamborim e pandeiros debaixo do brago. Todos sabiam: o trem combinado
era o das 6h04 (nenhum minuto a mais, nem a menos). Paulo da Portela, o
fundador da escola de samba, explicou sobre o encontro de fim de tarde nos
anos 1920: “O carro de prefixo Deodoro era a sede movel da Portela, a sede
volante. As pessoas iam de Oswaldo Cruz até a Central para poder voltar
junto. O carro da Central era sempre dos amigos. Ali no trem passavamos 0s

sambas. Quando chegava domingo, grande parte ja conhecia de cor”.
(PESCIOTTA, 2012, p. 21)

Mas os trilhos da modernidade também derramaram sangue. Entre os exemplos de
acOes negativas durante a construcdo da malha ferroviaria brasileira — embora alguns usem o
eufemismo preco do progresso — podemos citar os confrontos com os indios Kaingang,
também chamados de coroados, que habitavam o oeste do estado de Sdo Paulo na aurora do
século XX. Durante as obras da Estrada de Ferro Noroeste do Brasil (1904-1914) — “[...] que
ligou a fronteira agricola paulista com a Bolivia através do Pantanal Mato-grossense [...]”
(HARDMAN, 2005, p. 125) — foram mortos muitos indigenas e também trabalhadores da
ferrovia. O episddio, no entanto, mobilizou a opinido publica e o debate em torno dele
contribuiu, em alguma medida, para a criacdo do Servico de Protecdo aos indios (SPI), em
1910 (QUEIROZ, 2004, p. 23-25).

As ferrovias tém diferentes sentidos e lidam com temporalidades dessemelhantes. Assim

como, por exemplo, a permanéncia de um teatro antigo conviveu com 0s primeiros sinais do

81 No século XIX, o rebento da Revolugdo Industrial, em seu tracado entre o campo e a cidade, ja havia
inspirado obras de diversos artistas visuais europeus, como “[...] Rain, Steam and Speed, de William Turner
(1844); Die Berlin-Potsdamer Bahn [A ferrovia Berlim-Potsdamer], de Adolph Menzel (1847); e a serie Gare
Saint-Lazare, de Claude Monet (1877)” (HARDMAN, 2005, p. 47).
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teatro moderno no Brasil*®®, podemos pensar em diversas temporalidades nas cidades cortadas
pelas estradas de ferro uma vez que, segundo Hardman (2005, p.47), entre a perspectiva da
modernidade e sua efetiva instauracdo hd uma ambiéncia indefinida onde os valores provincianos
resistem e cohabitam com o novo, fazendo-o mesmo parecer ilusério. Além de transportarem
artistas e seus espetaculos, as ferrovias em si podem se constituir como uma forma de espetaculo,

como no “Circo a vapor de Trevithich”. Nao seria exagero pensar que:

Por todos os cantos do planeta, durante o apogeu da era ferrovidria, o
momento oficial da primeira viagem é marco inigualavel da projecdo de um
teatro vivo do mecanismo, em que a locomotiva € sempre ator principal, a
estacdo e a linha os cendrios reluzentes, e a massa dos que assistem a partida ou
a chegada, espectadores aténitos da modernidade. (HARDMAN, 2005, p. 212)

3.3. Relagdes entre o circo, o teatro e os trens

Um fato curioso envolve um das primeiras tentativas de construcdo de uma ferrovia no
Brasil, que ligaria o Rio de Janeiro ao Vale do Paraiba, regido entre o leste de Sdo Paulo e 0
sul do Rio. O médico inglés Thomas Cockrane alugou um circo que viajou apresentando seu
espetaculo no percurso onde seria instalada a estrada de ferro, ocasido na qual realizava trés
importantes acles: reunia os interessados na realizacdo do projeto; levantava dados sobre a
producdo agricola regional; e vendia seu futuro empreendimento. Apesar de mais de uma
década de esforcos ele ndo conseguiu realizar a construcdo da ferrovia por falta de incentivo
(BENEVOLO, 1953). Este fato, emblematico, revela o inverso do que aconteceria depois,
quando o trem facilitaria as viagens dos circos pelos rincdes do Brasil; neste episddio o circo
aparece como espetaculo que ja detém suas estratégias de viagem e curiosamente anuncia
outro elemento da modernidade, se antecipa a estrada de ferro para anuncia-la aos habitantes
do interior do Brasil. Thomas Cockrane, sendo inglés, conhecia a for¢ca do circo como
espetaculo de variedades para atrair publico bem como sua capacidade de locomocgéo, que a
esta altura do século XIX ja havia sido experimentado significativamente.

Mesmo a tragica historia da Ferrovia Madeira-Mamor¢, a “ferrovia do diabo” ou “da

morte”, guarda em sua historia uma relacdo dos trilhos com o teatro feito nas vilas e cidades

%82 para saber mais sobre este assunto, cf.: REIS, A. de C. A tradicdo viva em cena: Eva Todor na Companhia
Eva e seus artistas (1940-1963). Porto Alegre: Editora da Cidade, 2007. (Concurso Nacional de Monografias:
Prémio Gerd Bornheim).
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brasileiras que serve bem aos propdsitos desta tese. Esta ferrovia ficou amplamente conhecida
em especial por conta dos milhares de trabalhadores de aproximadamente 40 nacionalidades
mortos no periodo de sua construcdo. O municipio de Porto Velho, localizado no norte do
Brasil, no atual estado de Ronddnia, tem a sua origem diretamente ligada a esta estrada de
ferro na primeira década do século XX — embora as tentativas de construcdo da ferrovia
remontem as trés Ultimas décadas do século XIX, quando se objetivava ligar por trilhos a
regido onde fica a atual cidade de Porto Velho a Guajara-mirim, na divisa com a Bolivia, para
facilitar o escoamento de mercadorias brasileiras e bolivianas pela bacia Amazé6nica (até
alcancar o Oceano Atlantico e os mercados dos EUA e da Europa, uma vez que para a Bolivia
a rota pelo Oceano Pacifico impunha dificuldades de diversas ordens). Nas duas primeiras
décadas do século XX, entre diversdo, organizacdo e solidariedade operaria a arte se fez
presente na histéria dos milhares de trabalhadores da ferrovia matizada por diversas
nacionalidades. Quem nos fornece a informacdo é Francisco Foot Hardman, no capitulo
Quimeras de ferro do instigante livro Trem-Fantasma: a ferrovia Madeira-Mamoré e a

modernidade na selva:

Velhas associacbes merecem realce: o Instituto Beneficente dos
Empregados da Estrada de Ferro Madeira-Mamoré, que despontou em 10 de
outubro de 1918, como entidade mutualista, sobrevivendo até 1921; a
Sociedade Beneficente de Artistas e Operarios, de 1922, logo transformada
em Sindicato; a Associacdo Dramatica, Recreativa e Beneficente de Porto
Velho, fundada em 1916 e passando a ostentar a exata denominagdo de
Clube Internacional, em 1919, responsavel pelo lazer urbano da populagdo
de Porto Velho — musica, teatro, cinema —, inclusive por encenacdes de
pecas da tradicdo popular-folhetinesca, como é o caso do aplaudidissimo
Gaspar, o serralheiro. Na sucessdo de nomes do primeiro cinematografo, os
sinais surpreendentes de uma nova cidade, surgida dos trilhos, que desde
cedo se voltava para o mundo do espetaculo: de simplesmente “Cinema” até
Cinema Caripuna, Ideal Cinema, Cine-Teatro Phenix, o espago dessa
diversdo magica se institui. (HARDMAN, 2005, p. 197)

A peca Gaspar, o serralheiro esta entre os textos de teatro do acervo da Biblioteca
Jenny Klabin Segall do Museu Lasar Segall. Com autoria atribuida a Batista Machado, o
exemplar do acervo é a 82 edicdo do texto, publicada em 1937, dado que por si S0 ja revela seu
sucesso. Trata-se de uma peca em quatro atos — com dez personagens, sendo nove masculinas

e uma feminina — que integra a colecdo Biblioteca Dramética Popular, volume nimero 94,
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editada pela Livraria Teixeira Vieira Pontes & Cia. Editores, de S8o Paulo, que muitas vezes
reeditava pecas do teatro portugués ou de outras nacionalidades traduzidas em Portugal®®.

A obra também foi analisada por Chalmers (1992), no artigo Boca de cena: um estudo
sobre o teatro libertario, 1895-1937. A autora atribui a escrita do texto a Batista Machado,
caracterizando-a como uma pec¢a portuguesa usada na perspectiva da dramaturgia libertaria
encenada, ao lado de outras, como simbolo de resisténcia nas festas anarquistas de S&o Paulo
no inicio do século XX. A peca apresenta o cotidiano da manufatura onde Gaspar, um
serralheiro, e seu patrdo, Pedro de Andrade, um antigo serralheiro, nutrem grande amizade um
pelo outro. Adelina, filha de Pedro, é apaixonada por Leonel, filho de Gaspar, que tem como
rival D. José de Melo. Este oferece um titulo de nobreza a Adelina na perspectiva de receber
de seu pai um dote pela unido. Quando se descobre a paixdo de Leonel por Adelina, Gaspar é
despedido e, em sua defesa, outros serralheiros entram em greve. Com a descoberta das
intrigas criadas por D. José de Melo, o amor entre 0s jovens e a amizade de seus pais sdo

restabelecidos. Chalmers (1992, p. 107) acrescenta que:

A modernidade do teatro popular consiste na atualizagdo dos temas
tradicionais do melodrama, de acordo com uma anélise social do capital e do
trabalho, na industria moderna. A acdo dramatica é o trabalho ou a familia
do operario, refletido pela dtica da fraternidade e da igualdade.

Prado (2000), em ensaio sobre o professor, militante politico e dramaturgo anarquista
José Oiticica (1882-1957), também cita a peca de Baptista Machado entre outras que
contribuiram para a configuracéo do teatro popular anarquista, cujos espetaculos teatrais eram
apenas uma parte da variada programacdo — na qual havia de discursos a rifa, além de baile no
final do evento — transformando a experiéncia estética em grande acontecimento coletivo em
favor da causa operéria.

O artigo Circo-teatro e censura: proximidade, intervencdo e negociagdo de Sousa
Junior (2012), informa que Gaspar, o serralheiro esta entre as dez pecas de circo-teatro

284

vetadas entre 1930 e 1970 pelo Departamento de DiversBes Publicas de Sdo Paulo”™”, 6rgao

responsavel pela censura teatral no estado de 1928 a 1970. Com requerimento do Circo

283 A figura do serralheiro também havia aparecido no melodrama francés. Thomasseau (2005, p. 80-83) nos
apresenta Félix Pyat (1810-1889) como um os autores do “Melodrama Roméntico”, cujo periodo vai de 1823 a
1848, e destaca suas pecas onde estéo ideias politicas a favor dos oprimidos e contra financistas e industriais, 0
que o levou a ter algumas delas censuradas. Uma de suas obras é Deux serruriers (Os dois serralheiros), de
1841, cujo enredo traz o conflito de um homem entre a pobreza e a desonra do enriquecimento ilicito.

284 Cujos processos encontram-se atualmente no Arquivo Miroel Silveira, da Escola de Comunicacéo e Artes da
Universidade de S&o Paulo (USP).
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Alcebiades para ser apresentada em 1941, a peca foi censurada provavelmente em funcéo da
temética operaria®®.

E, para concluirmos esta incursao no espetaculo apresentado pela Associacdo Dramatica,
Recreativa e Beneficente de Porto Velho, formada por trabalhadores da Ferrovia Madeira-
Mamoré, lembramos que a peca ainda é citada por Marques da Silva (2006, p. 55) no artigo O
palhaco negro que dangou a chula para o Marechal de Ferro, no qual o autor revela a existéncia,
na Biblioteca Edmundo Muniz, da FUNARTE de um texto de Gaspar, o serralheiro com autoria
atribuida a Benjamim de Oliveira, de quem ja falamos no capitulo anterior, 0 que demonstra o
grande poder de circulagdo dessas pecas, ou de seus temas dramatirgicos adaptados por diversos
autores, entre 0s mais distantes rincGes do pais durante a primeira metade do século XX.

Sem o trem o teatro ndo iria tdo longe. Sdo os trilhos da Madeira-Mamoré que levam
Gaspar ao norte do Brasil. E sua presenca simboliza a mudanca dos tempos. Afinal o
melodrama tem raizes na pantomima e nele camponeses e alfaiates ja foram personagens
centrais em representacdes teatrais numa Europa agricola e artesanal. O serralheiro é o
operario que domina os segredos do ferro, principal matéria-prima da Revolucéo Industrial. O
mesmo ferro que manipulado quimicamente deu origem ao aco com o qual seriam construidos
os trilhos do meio de transporte que tentava dar respostas as demandas comerciais da
Inglaterra para depois ser objetivo de varias na¢des do mundo. Na transicdo entre a producao
artesanal e fabril as oficinas de manufatura eram também lugar de organizacdo politica e
talvez, para os trabalhadores da Madeira-Mamore, Gaspar, o serralheiro, fosse 0 personagem
que melhor lhes representassem naquilo que eles eram e com o que trabalhavam.

No século anterior, na Bahia, as tentativas de modernizacdo também passavam pelo
desenvolvimento dos transportes e algumas acBes que alcancariam o teatro. Segundo Risério
(2004, p. 297-302), a primeira metade do século XIX guardou muitas surpresas para o Brasil,
que repercutiam em Salvador e no Recdncavo; entre elas, a retomada do crescimento na
exportacdo de agucar; a vinda da familia real para o Rio de Janeiro e a abertura dos portos
para as nages amigas; o consequente privilégio do mercado Brasileiro para a Inglaterra etc.
Esses eventos dividiam espago com escassez de alimentos e a pobreza de 90% da populagéo;
insurrei¢Ges escravas; lutas pela independéncia; levantes militares; revoltas federalistas, entre

outros eventos. Como se vera abaixo, o0 autor cita Tales de Azevedo para noticiar outros

285 Sousa Janior (2012, p. 2-3) afirma que o circo estava num lugar entre a ag&o rotineira da censura e a simpatia
dos censores pelo circo, que ndo lhe era fonte de grandes preocupagdes. No entanto, a dedicagdo a feitura do
texto escrito de muitas pegas do circo — que antes eram feitas oralmente — atendiam a demanda da censura, que
precisava analisar os textos, contribuindo, paradoxalmente, para o registro de pecas que antes habitavam
apenas a memaria dos artistas.
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acontecimentos na Provincia da Bahia por volta de 1850, embora o considere exagerado em
seu otimismo. Apesar disto o trecho a seguir configura-se como a grande sintese de um
processo de modernizacdo que atingia ao mesmo tempo a urbe, o teatro e 0s transportes.

Apesar dos problemas econémicos, sanitarios e ecoldgicos enfrentados na Bahia:

[...] havia ainda recursos para modernizar a capital da provincia com a
limpeza e a canalizacdo dos rios da Vala e do Camurugipe [sic], a abertura
de ladeiras, muradas e calcadas, entre as cidades Baixa e Alta, o calcamento
das ruas do bairro comercial, do trecho entre a Barroguinha e a Rua das
Flores, da Estrada da Vitéria e da Ladeira da Barra, com a instalacdo de
chafarizes publicos e de iluminagdo das ruas com combustores de gas, com
melhoramentos das estradas para a periferia da cidade, como as do Rio
Vermelho, dos Pernambués, de Brotas, e a grande via de acesso ao interior, a
Estrada das Boiadas. Por essa época, fazia-se o levantamento da planta da
cidade, nivelavam-se terrenos, contratavam-se técnicos franceses, ingleses,
italianos e portugueses para a construgdo de edificios publicos, para os
estudos de estradas no interior, para a organizacdo de espetaculos
dramaticos, vaudevilles e bailados no Teatro Sao Jodo e dum Conservatorio
Dramético e para a pesca em larga escala nas aguas da provincia;
incrementava-se a instrucdo publica, subvencionavam-se empresas de
navegacgao a vapor, subscreviam-se acdes e ofereciam-se garantias de juros
as companhias que iniciavam a construc¢do da Estrada de Ferro de Juazeiro
com meio milhar de operéarios italianos e da rodovia de S. Amaro, a
chamada Estrada Pé Leve, com uma folha diaria de quinhentos e tantos
trabalhadores. (TALES, 1973 apud RISERIO, 2004, p. 303) (Grifos meus)

Os trilhos assentados em diferentes regiGes testemunharam a passagem de muitos
circenses pelo Brasil afora. Na entrevista concedida por Benjamim de Oliveira ao jornalista
Bricio de Abreu, este baluarte do circo brasileiro revela a relagdo dos circenses com as
ferrovias a partir da historia do circo onde mais atuou: “Com o Spinelli [...] andei por todo o
Brasil e quanta coisa eu vi... Vi o Curral del Rey se tornar Belo Horizonte! Vi cidades
nascerem. E os trilhos chegarem as povoacdes nas pontas de trilhas por aonde iamos a procura
de publico” (ABREU, 1963, p. 85-86). Mas a implantacdo das ferrovias apenas facilitou e
ampliou a circulacdo desses artistas, que desde sua chegada se locomoviam com o0s meios de
transporte disponiveis em cada época. O circo acompanhou e fez uso do que resultava do

desenvolvimento dos transportes e da iluminagao:

De inicio, os espetaculos eram realizados durante o dia, até que, por
volta de 1845, os diretores de circo sob tenda comegaram a se apresentar a
noite, iluminando o espago com tochas de resina e velas de sebo;
posteriormente, é claro, foi iluminado a gas, acetileno e eletricidade. O
transporte do material era feito com carrogas puxadas por animais, e depois,
através de rios e ferrovias. (SILVA, 2007, p. 51)
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J& no seu comeco, na Inglaterra, o espetaculo circense precisou se locomover para
possibilitar a existéncia do espetaculo, chegando a Franca, Rassia, Estados Unidos e outros
paises. E foi justamente nos Estados Unidos, por conta das distancias entre as cidades e do
vasto territorio, que os artistas precisaram desenvolver uma tecnologia de viagem, explorando
a sofisticacdo da tenda e os recentes trilhos das estradas de ferro. Desse modo, 0s circenses
assumiram a posicdo de precursores no uso das novidades oferecidas pelo desenvolvimento

técnico-cientifico, como bem aponta Mauclair (2003, p. 51):

Le cirque et les forains ont été aussi les premiers utilisateurs des
nouvelles technigues et des inventions : le chemin de fer, les bateaux a roue,

I’automobile, D’électricité, le chauffage pulsé, le cinéma, le laser ont

immédiatement été adoptés par les banquistes®®®.

O uso das novidades do século XIX transformou a cultura circense. Tomemos o
exemplo do trem: ele causou impactos nas rotas dos artistas e modificou em alguma medida a
itinerancia errante. Suas estacGes definiam paradas, o tamanho das estacdes anunciava as
cidades maiores, economicamente mais desenvolvidas e que polarizavam microrregifes para
onde, a partir daquela base, os artistas podiam se movimentar com mais facilidade. Existia um
elemento da modernidade que diminuia as distancias e impunha caminhos. O que nos faz
inferir, a partir das observacdes de Duarte (1995, p. 185), que no caso brasileiro as ferrovias

alteraram as rotas dos circenses se comparadas aquelas feitas em viagens com e sobre cavalos:

E certo que, assim como os animas utilizados nos transportes de
mercadorias e pessoas, 0s cavalos circenses possibilitam o deslocamento
constante da companhia. Em seu nomadismo, os componentes do circo
dependiam deles para movimentar-se indefinidamente de uma cidade para
outra, com seus carregamentos de outros animais, artistas, tralhas e
apetrechos, além dos materiais — como a lona, o mastro, as bancadas, as
luminérias, etc. Porém, mesmo aqui, o cavalo circense se diferencia, pois seu
transito ndo se norteia por pontos fixos, mas por trajetos variaveis.

Podemos conjecturar que outro aspecto das mudangas no universo circense a partir das
ferrovias foi a arquitetura do circo, que também foi alterada pelo desenvolvimento dos
transportes. Como visto no capitulo 2 — a partir dos estudos de Silva (1996) — trés tipos de
circo coexistiram no pais entre a segunda parte do século XIX e a primeira do século XX,

286 «Q circo e os forains foram também os primeiros usuérios das novas técnicas e das invences: a estrada de
ferro, os barcos a vapor, o automével, a eletricidade, o aquecimento de ar, o cinema, o laser foram
imediatamente adotados pelos saltimbancos”.
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antes da chegada do modelo americano®’: o tapa-beco, o pau-a-pique e o pau fincado. A
transicdo do primeiro para o segundo modelo de construcdo apresentou um problema para 0s
circenses, pois se 0 tapa-beco era feito apenas com tecidos que literalmente tapavam um beco
no interior do qual se faziam as apresentacfes, no pau-a-pique, construido com madeira e
tecido, a presenca da madeira impunha aos circenses deixar o material no local onde haviam
se apresentado, pois além das condi¢es das estradas serem precérias os custos do transporte
do material eram altos. Foi com o modelo pau fincado que nasceu o circo volante, cujo
material usado na construcdo passou a ser transportado com os circenses: sem as ferrovias, a
madeira das arquibancadas até entdo inexistentes e a cobertura — de zinco ou aluminio — da
estrutura onde antes se usava tecido ndo poderiam ser transportados em lombos de animais ou
sem grande esforco em carros rudimentares puxados por eles. A situacdo econdmica da
companhia influia no tipo de material usado na sua estrutura arquitetdnica, o que também
influenciava a opcdo pelo servico ferroviério, cujos pregos, no inicio, ndo eram muito
atrativos. Segundo Pimenta (2010), por conta do peso e volume do material de que eram feitos
os pavilhdes citados no capitulo 1, suas viagens ficavam circunscritas as cidades que
possuiam estrada de ferro, o que corrobora com nossa tese de que estas foram responsaveis
pelo aumento significativo na circulagéo e desenvolvimento do teatro representado dentro do
circo no interior do Brasil. A autora ainda aponta que, em funcdo das caracteristicas do
material utilizado, que inviabilizava viagens muito constantes, essas companhias faziam
longas temporadas nas cidades atendidas pelas ferrovias e/ou nos bairros das cidades maiores.

Mas além de fazer modificacdes a arquitetura circense brasileira — e americana, como
se vera adiante — o transporte ferroviario também foi aproveitado como tema pelos
espetéaculos teatrais apresentados em teatros franceses: seu simbolo maior, o trem, aporta no
periodo entre 1848 e 1914 nas cenas dos melodramas classificados por Thomasseau (2005)

como “Diversificados”:

287 A partir de 1830 o circo ambulante teve um grande desenvolvimento na Inglaterra e sua grande personalidade
foi Thomas Cooke. Ele era pai de William Cooke, este, por sua vez, socio de William Batty na administragédo
do anfiteatro Astley apds a morte de Ducrow em 1842, Em 1836 Thomas Cooke fez uma grande tournée na
América do Norte (THETARD, 1978, p. 43), onde a arquitetura circense teve que ser cada vez mais adaptada
por conta das distancias e dos transportes. Depois de excursdes de artistas europeus pelos Estados Unidos e
com o retorno ao continente em meados do século XIX, as tendas, cada vez mais bem elaboradas, passaram
coexistir no cenario antes dominado pelos circos estaveis (SILVA, 2007) também chamados de circos fixos ou
circo-construcao.
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A encenagdo, contando com novas técnicas, iria popularizar os
melodramas de “truque”, nos quais a propria intriga se organizava em torno
de inovacBes técnicas espetaculares e originais. Viu-se, assim, pouco a
pouco, aparecerem nos melodramas as ultimas invencionices da ciéncia (o
magnetismo e o hipnotismo tiveram uma bela carreira nos bulevares), mas
também, por exemplo, as novas formas de transporte, particularmente o trem
e 0 barco a vapor. Por outro lado, estes mesmos transportes modernos
modificariam a vida dos espectadores facilitando o acesso das gentes da
provincia aos espetaculos da capital e possibilitando, além disso, as turnés
nacionais e internacionais que levaram os espetaculos melodramaticos para
fora das fronteiras de Paris e da Franca. (THOMASSEAU, 2005, p. 96-97)

E neste contexto, por exemplo, que o vilio do “Melodrama Policial e Judiciario”
intitulado L ’Affaire Coverley®™® — escrito em 1875 por A. Barbusse e H. Crisafulli — é
atropelado por uma locomotiva ao final da peca (THOMASSEAU, 2005, p. 114). Entretanto
encontramos o registro de uma representacdo intitulada Les chemins en fer, no Théatre du
Vaudeville, em 31 de dezembro de 1832 (ALMANACH..., 1834, p. 54), portanto, em periodo
anterior ao citado por Thomasseau (2005). Embora ndo tenha sido possivel localizar o texto,
cuja autoria € atribuida Et. Arago e Maurice Alhoy, seu titulo é bastante sugestivo. No século
seguinte, mais precisamente em 1916, trem e melodrama ainda seriam conjugados numa

cancdo do francés Adolphe Bérard intitulada Le Train Fatal:

Dans la campagne verdoyante

Le train longeant sa voie de fer

Emporte une foule bruyante

Tout la-bas vers la grande mer.

Le mécanicien Jean, sur sa locomotive,

Regarde l'air mauvais Blaise, le beau chauffeur ;
La colére en ses yeux luit d'une flamme vive,
De sa femme chérie Blaise a volé le cceur.

Roule, Roule, train du désir
Dans la plaine jolie

Vers un bel avenir

D'amour et de folie.

L'homme rude et noir qui conduit
Cette joyeuse foule

Sent de ses yeux rougis

Une larme qui coule.

Des heureux voyageurs,

on entend les refrains.

Suivant les rails et son destin
C'est le train du plaisir qui roule.

Le pauvre Jean, perdant la téte,
Rendu fou par la trahison,

288 A Transagdo Coverley.
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Sur son rival soudain se jette

Criant ; "Bandit, rends-moi Lison",

Le chauffeur éperdu fait tournoyer sa pelle,

Jean lui sautant au cou I'étrangle comme un chien
Et tous les deux rivés par I'étreinte mortelle
Tombent de la machine abandonnant leur train.

Roule, roule, train du malheur
Dans la plaine assombrie,

Roule a toute vapeur

D'un élan de folie.

Les paysans saisis te voyant

Tout seul fendant I'espace

Se signent en priant

Et la terreur les glace

Des heureux voyageurs on entend les refrains.
Suivant son terrible destin,

C'est le train du malheur qui passe.

Tiens ! la chose est vraiment bizarre,

On devrait s'arréter ici.

Le train brdle encore une gare,

Ah ca... que veut dire ceci ?

Alors du train maudit une clameur s'éléve,

On entend des sanglots et des cris de dément,
Chacun revoit sa vie dans un rapide réve,

Puis c'est le choc, le feu, les appels déchirants !

Flambe, Flambe, train de la mort

Dans la plaine rougie

Tout se brise et se tord

Sous un vent de folie,

Les petits enfants, leurs mamans

S'appellent dans les flammes,

Les amoureux réalant

Réunissent leurs ames !

Pourquoi ces pleurs, ces cris, pourquoi ces orphelins ?
Pour un simple, un tout petit rien :

L'infidélité d'une femme®®. (BERARD, 1916)

%89 No campo verdejante / O trem ladeando sua via de ferro / Leva uma multiddo barulhenta / Bem ali em direcéo
ao grande mar / O mecéanico Jean, sobre a sua locomotiva / Olha a ma aparéncia de Blaise, o belo condutor / A
cdlera em seus olhos reluz uma chama viva / De sua querida mulher Blaise roubou o coragdo / Passa, passa,
trem do desejo / Na bonita planicie / Em direcdo a um belo futuro / De amor e de loucura / O homem rude e
negro que conduz / Esta alegre multiddo / Sente seus olhos vermelhos / Uma lagrima que cai / Viajantes felizes
| A gente ouve os refrdos / Seguindo os trilhos e seu destino / E o trem do prazer que passa / O pobre Jean,
perdendo a cabeca / Tornando-se louco pela trai¢do / Sobre seu rival de repente se joga / Gritando: “Bandido,
devolva-me Lison”. / O condutor desnorteado faz sua pé girar / Jean lhe saltando no pescoco o estrangula como
um cdo / E todos os dois colados pelo abrago mortal / Caem da maquina abandonando seu trem / Passa, passa,
trem da infelicidade / Na planicie escura / Passa a todo vapor / De um impulso de loucura / Os camponeses
surpresos te vendo / Sozinho rachando o espacgo / Se benzem orando / E o terror os gela / Viajantes felizes, a
gente ouve os refrios / Seguindo seu terrivel destino / E o trem da infelicidade que passa / Olhe! A coisa é
realmente estranha / A gente deveria parar aqui / O trem queima e ainda hd uma estagdo / Ah... 0 que isso quer
dizer? / Entdo, do trem maldito um clamor se eleva / Ouve-se solugos e gritos dementes / Cada um revé sua
vida em um répido sonho / Depois, o choque, o fogo, os apelos dilacerantes / Queima, queima, trem da morte /
Na planicie avermelhada / Todo se quebra e se torce / Sob um vento de loucura / As criancinhas, suas
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A construcdo de um melodrama ndo pode desprezar a importancia do titulo e a
justificativa esta nos impactos que ele pode causar (THOMASSEAU, 2005). Neste caso, além
da acdo melodramatica desenhada na letra da musica, o titulo com o adjetivo fatal imprime a
ela mais uma caracteristica do género. O termo foi empregado em diversos melodramas
apresentados no Brasil, a exemplo de Joia Fatal (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 49) e A
carteira Fatal (REIS; CARVALHO DA SILVA, 2013), definindo em alguma medida a causa
do conflito e a consequéncia que leva personagens a morte ou a outro grave infortdnio.

Como as novidades técnicas e os avangos tecnoldgicos também repercutiam nas
feiras de diversdo parisienses no decorrer do século XIX, o trem ndo fugiu a regra.
Segundo Rosolen (1985, p. 94) um pequeno trem construido em 1879 por um forain
chamado de Fauhenar fez sucesso na Foire du Trone. Segundo a autora foi esta inven¢ao
que inspirou os tdo conhecidos trens fantasmas, nos quais a tecnologia e imaginacao estdo
associadas na melhor forma da art forain.

Fazendo uma pequena digressao podemos citar o impacto do advento das estradas de
ferro inclusive nos projetos de um dos membros da familia Franconi. Depois de vender o
Cirgue Olympique e os diretos de exploracdo do espetaculo a seu filho Adolphe em 1827,
Laurent Franconi, contrariando as regras do acordo, tentou abrir um novo estabelecimento na
localidade de Pecq, vizinha a Saint-Germain-en-Laye, na época em que havia sido inaugurada
a estrada de ferro da regido. Ele tinha a esperanca de retomar sua fortuna com a presenca do
publico parisiense em funcdo da facilidade do transporte, mas suas expectativas foram
frustradas (HILLEMACHER, 1875, p. 24) especialmente porque na época o0 grande centro de
diversdes populares era o Boulevard du Temple, onde se encontrava grande variedade de
diversdo. O fato nos permite refletir que a possibilidade de transporte ndo € a Unica condicao
para o desenvolvimento cultural de uma regido, pois se este ndo estiver associado ao
oferecimento e concomitante procura por determinada forma de lazer, 0 meio de transporte sé
se potencializa se conduzir artistas ou espectadores com interesses complementares, como
aconteceria mais tarde no circo americano. O trem empodera gquem quer ir ou Vir,
contribuindo para isso certas condigdes econdmicas e comportamentais.

Em Extravaganza! Histoires du cirque américain de Jacob e Lage (2005) dedicam um
capitulo ao trem, o que demonstra a importancia deste meio de transporte para o circo nos

Estados Unidos. A estrada de ferro que ligou o Leste ao Oeste na década de 1860 € vista como

maezinhas / Se chamam entre as chamas / Os apaixonados ofegando / Retinem suas almas! / Porque estas
lagrimas, estes gritos, porque estes 6rfaos? / Por um simples, um pequenino nada: / A infidelidade de uma
mulher.
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referéncia para o desenvolvimento econdmico e cultural de pais. Ao avaliar as transformacdes
do espetéaculo circense levado por Phineas Taylor Barnum nos Estados Unidos do século XIX,

Bolognesi (2010, p. 13) lembra que naquele pais o circo:

[...] teve de resolver uma outra ordem de problema: como percorrer as
grandes distancias e como se apresentar em localidades desprovidas de um
local apropriado? Edificios para espetaculos ndo eram comuns em solo
norte-americano. O uso da estrada de ferro e a abertura para as varias
modalidades de circo de lona foram as principais solugdes. A errancia estava
de volta, em um espetaculo de atracBes apresentado em um espago proprio.
Esse modelo progrediu sobremaneira, até chegar as grandes companhias,
com trés picadeiros simultaneos.

O circo sempre adotou com rapidez inovacgdes técnicas como a iluminacdo a gas, a
eletricidade e, paulatinamente, os transportes hidroviario, ferroviario e rodoviario. Com a
utilizacdo das ferrovias na segunda metade do século XIX, 0s circos passaram a viajar por
mais cidades de diferentes estados em um menor intervalo de tempo, o que, dentro das
distancias do pais, significava mais conforto, rapidez e consequente rentabilidade. Nos idos de
1868, o Dan Castello Circus foi a primeira companhia circense a viajar de trem de uma costa
a outra dos Estados Unidos, embora também tenha usado os cavalos em algumas
circunstancias da viagem (JACOB; LAGE, 2005, p 116)>°.

Em 1870 nasceu nos EUA o que poderiamos traduzir como circo-ferrovia ou trem de
circo. Primeiramente o empreséario William Cameron Coup fez uma parceria entre o P. T.
Barnum’s Grand Traveling Museum, Menagerie, Caravan and Circus € uma empresa
ferroviaria para que, em determinado dias e horarios, esta servisse exclusivamente a cidade
onde o circo estava armado, atendendo a passageiros-espectadores. Em 1872, em acordo com
outra empresa, a Pennsylvania Railroad Company Coup adaptou vagdes para animais e
vagbes com cama para os artistas, possibilitando uma viagem mais rapida, confortavel e
rentdvel em relacdo ao que o universo circense conhecia até ali, dando ao circo uma
fisionomia industrial. Neste novo modelo de circulacdo — que optava pelas cidades mais
populosas — o trem passava parte da noite viajando e da madrugada ao fim do dia o circo era
montado na cidade; apresentava-se de um a trés espetaculos, desmontando em seguida todo o
aparato e seguindo para outra cidade, num ritmo quase fabril. A experiéncia transformou o
trem num elemento emblemaético do circo americano (JACOB; LAGE, 2005, p 118-120),

%0 gegundo Silva (2007, p. 70) os empresarios circenses Spaulding e Rodgers foram os primeiros a usarem a
estrada de ferro para transportar um circo nos Estados Unidos, em 1856. Esses artistas estiveram no Rio de
Janeiro em 1862 com o Circo Grande Oceano e foram vistos por um grande publico.
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como se pode ver, por exemplo, no filme Dumbo®". A iniciativa foi copiada por diversas

companhias e circos e trens se integraram de tal forma que:

En 1911, trente-deux cirques voyagent par le rail et se partagent un
territoire relativement bien desservi par plusieurs réseaux. Les deux géants
qui dominent le paysage a ce moment-la, Ringling Bros. et Barnum &
Bailey, alignent chacun quatre-vingt-quatre wagons de chemin de fer pour
déplacer leurs troupes ; certains, comme Forepaugh and Sells, en annoncent
cinquante ; tandis qu’a 1’autre bout de la chaine, le “petit” cirque Cole and
Rice n’en posséde que huit...Peu importe finalement puisque les trente-deux
cirques ont tous le droit — et c’est a leurs yeux un privilége inestimable — de
s’intituler railroad circus®. (JACOB; LAGE, 2005, p. 121)

Producdo de Walt Disney, Dumbo, dirigido por Ben Sharpsteen em 1941, traz dois
importantes dados que auxiliam nas discussdes desta pesquisa. A animacdo conta a historia do
elefante Dumbo, nascido num circo onde sua mae e outras elefantas se apresentam em nimeros
de adestramento. O pequeno filhote é hostilizado pelos animais, pelos artistas e pelo publico por
conta de suas enormes orelhas, mas com a ajuda do rato Timdteo, descobre que pode usar as
mesmas para voar, conquistando prestigio e as manchetes dos jornais (DUMBO, 1941). Entre as
varias passagens que ajudam a ilustrar a atividade circense, apontamos duas pela pertinéncia ao
debate proposto neste trabalho: um delas é a representacdo de uma cena no picadeiro,
caracterizada com elementos da pantomima aquatica®® e da reprise, conceito j4 apresentados no
capitulo 1, onde palhacos tentam apagar o incéndio do sobrado, e depois do edificio, onde Dumbo
se encontra e do qual deve pular dentro de uma bacia com &gua; a outra, € a que mais importa a
este capitulo, é a forma como o circo viaja de uma cidade a outra. Antes da cena final, que se
passa na capital, o circo viaja de trem por algumas cidades do interior, reforcando a tese de que as
estradas de ferro foram fundamentais para a circulacéo dos espetaculos circenses ndo sé no Brasil,
mas certamente em outros paises, como 0s Estados Unidos, nacdo onde foi ambientada a historia

do elefante voador. A afirmacéo, no entanto, relativiza-se se tomarmos as reflexdes de Saes

1 Mas também em O maior Espetaculo da Terra (1952), Indiana Jones e a Gltima Cruzada (1989), Agua para
Elefantes (2011) e O Cavaleiro Solitario (2013).

2%2 Em 1911, trinta e dois circos viajam pelos trilhos e dividem um territdrio relativamente bem servido por
varias redes. Os dois gigantes que dominam a paisagem neste momento, Ringling Bros et Barnum & Bailey,
alinham cada um oitenta e quatro vagdes de estrada de ferro para deslocar suas trupes; alguns, como
Forepaugh and Sells anunciam cinquenta, enquanto que no outro lado da cadeia, 0 pequeno circo Cole and
Rice possui apenas oito... Pouco importa finalmente, porque os trinta circos tém todo o direito — e é aos seus
olhos um privilégio inestimavel — de se intitular railroad circus.

2% Tipo de representacéo circense que utiliza muita 4gua no picadeiro do circo. Silva (2006, p. 41-42) nos da um
exemplo deste tipo de espetaculo citando a temporada do Circo Sul-Americano no Teatro Sdo Pedro do Rio de
Janeiro, em 1899, sob a diregdo dos irmdos Pery, brasileiros de nascimento. Havia neste espetaculo cenério
engenhoso com ponte cortando o picadeiro, maquinaria para realizacdo de efeitos, elementos como canoas,
botes, luz elétrica, fogos de artificio e muita 4gua em cena.
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(2004, p. 19) que lucidamente aponta que “[...] os efeitos da inovagdo técnica, no caso
representada pela ferrovia como novo meio de transporte, s6 podem ser compreendidos quando se
define 0 meio social em que a inovagéo se insere”.

Vérias companhias circenses passaram a ter vagbes feitos sob medida para seus
materiais, animais e elenco; as cores e nomes de cada companhia pintados nos seus
respectivos vagdes também passaram a servir como publicidade, estando o trem parado ou em
movimento. Apesar de todos os pontos positivos também havia os inconvenientes, como 0s
baixissimos precos dos seguros em caso de acidentes e 0s atrasos ou cancelamentos de
viagens causados por necessidades das ferrovias que podiam comprometer uma jornada de
trabalho ou uma tournée (JACOB; LAGE, 2005, p. 122-123). Ainda assim poderiamos
afirmar que em determinado momento da histéria do circo americano, circo e trem
representavam praticamente uma coisa s6, uma unidade onde a influéncia foi reciproca e
ambos se transformaram — um em funcdo do outro. Entre outras mudancas, a medida que 0s
vagOes ficavam mais coloridos e alegres, os espetaculos circenses — da montagem da lona a
agilidade nas paradas e apresentacGes em cada cidade — experimentaram outra velocidade, em
sintonia com os tempos modernos ditados pelas ferrovias.

No caso dos Estados Unidos, podemos afirmar que se por um lado as ferrovias foram
importantes para a circulacdo dos espetaculos circenses, por outro lado, os circos foram
fundamentais para o desenvolvimento das ferrovias, inclusive na criacdo de tecnologia de
transportes de animais e criacdo de alojamentos sobre os trilhos para os artistas que
praticamente moravam nas estradas de ferro. Resultados de uma complementaridade néo
prevista entre circo e trem, esses dois rebentos da modernidade — ou seria Richard Trevithich
um visionério da railroad circus?***

Ainda de acordo com Jacob e Lage (2005, p. 124-125), com a diminuicdo das
companbhias circenses em meados do século XX praticamente desapareceram o0s trens de circo
nos EUA, embora atualmente ainda haja rarissimos casos, onde pontualmente viajam algumas
companhias circenses ou grandes empresas foraines, porque a grande maioria passou a viajar
nas estradas de rodagem.

Noutra perspectiva também poderiamos citar a Argentina, pois durante a segunda
metade do século XIX as estradas de ferro de igual modo cumpriram papel fundamental no
projeto politico de nacionalizagdo, no qual o teatro desempenhou importante funcdo. Carreira

(2010, p. 31) esclarece que:

294 |_embremos da imagem com a qual abrimos este capitulo (ver Figura 17).
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No periodo das campanhas do exército contra as tribos indigenas que
habitavam o deserto patagbnico, na década de 1870, se observa a
implantacdo da rede ferroviaria e a busca de interiorizacdo do pais. Nesse
momento, circulam intensamente histérias e contos sobre gatichos solitérios,
vitimas do autoritarismo de eventuais autoridades locais. Comeca a aparecer
o0 paradigma do heréi dos pampas: solitario, rustico e bravio.

No Brasil o beneficiamento das artes pelo desenvolvimento dos transportes ndo esteve
ligado apenas aos trilhos que ligavam uma cidade a outra, mas também a ampliacdo de
possibilidades dentro da prépria urbe. Ao falar das op¢des de entretenimento na perspectiva
das artes cénicas durante o fim do século XIX, Silva (2006, p. 36) relaciona o oferecimento

dos transportes a garantia de publico para circos e teatros no Rio de Janeiro:

Era comum, nas propagandas de circos e teatros do periodo, anunciar-se
que depois do espetaculo haveria bondes para todas as linhas, 0 que permitia
acesso as opcbes de lazer, em varios horarios, em particular o noturno, a um
nimero cada vez maior e mais heterogéneo da populacdo, ndo sé dos bairros
vizinhos como, também, do centro da cidade. Sdo Cristovao foi, desde o inicio,
privilegiado pela instalacéo de redes de transportes. O bonde que ligava o centro
aos bairros passava exatamente na frente de onde o circo estava armado.

A presenca desta companhia circense no referido local ndo era uma coincidéncia, de modo
que, usando as palavras da autora, mas invertendo-as, diriamos que o circo estava armado
exatamente na frente de onde passava o bonde que ligava o centro aos bairros. Parece-nos que foi
a partir deste principio que os circos escolheram suas pracas e nelas seus terrenos de instalacéo.
Neste contexto os meios de transporte tanto mudavam os pequenos habitos como contribuiam
com mudancas comportamentais significativas. E o que podemos notar, por exemplo, na pesquisa
de Reis (1999) sobre atriz carioca Cinira Polénio quando a autora lembra-nos muito
oportunamente que um conjunto de mudancas pela qual passava o Brasil na virada do século XIX
para 0 XX contribuiu para a emancipagdo feminina, ao comentar que “novidades tecnolégicas,
como o bonde, também possibilitaram a saida de mulheres do espago restrito da casa para as ruas”
(REIS, 1999, p. 14). Mais um cruzamento possivel entre o teatro e os trilhos — neste caso,
urbanos.

O trem trazia as novidades do desenvolvimento tecnologico que estava a todo vapor. Entre
as descobertas e fatos que transformavam o mundo podemos citar 0 avango dos transportes, 0
advento da luz elétrica, a popularizacdo da imprensa e a chegada do cinematografo. Num
momento posterior, outro aspecto da circulacéo foi a divulgacéo da musica brasileira; num mundo

sem radio ou televisdo, se os trilhos do trem transportavam as companhias circenses, traziam a
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reboque todas as novidades e comportamentos que também aportavam nele, fazendo intercambiar
a cultura brasileira entre as distantes regides do seu extenso territorio:

A revista é um exemplo de apropriacdo do teatro musicado pelo circo.
As cang0es que se popularizavam nos teatros revisteiros eram levadas para o
circo, por todo o Brasil, pelos palhagos-cantores, e as mulheres circenses, se
ja brilhavam nas pantomimas, tiveram nos sucessos das revistas a
oportunidade de “ganhar” sua voz (PIMENTA, 2010, p. 33).

A chegada da estrada de ferro também € uma das razdes apresentadas por Pimenta
(2010) para a transformacdo do bairro do Bras, em Sdo Paulo, numa das regides de maior
presenca de circos, uma vez que “duas importantes estagoes de trem foram ali instaladas, a da
Sao Paulo Railway, que ligava Santos a Jundiai, e a da Estrada de Ferro do Norte, que ligava
Sdo Paulo ao Rio de Janeiro [...]” (PIMENTA, 2010, p. 32). Segundo a autora, além do
aumento populacional, a condicdo de acessibilidade, como a linha de bonde que ali chegava, o
diferenciava de outros bairros paulistanos.

O papel das estradas de ferro na circulagéo do teatro que se fazia nos circos do Brasil
foi fundamental. Na verdade, a ampliagdo dos transportes contribuiu para as artes cénicas de
forma significativa. Roubine (1998) aponta que entre os fatores responsaveis pela
modernizacdo do teatro europeu estdo, entre outros, a descoberta da luz elétrica e o
desenvolvimento dos transportes, pois as viagens geravam intercadmbio entre artistas e trocas
de ideias que repercutiam em renovacédo de préaticas. Esta possibilidade acenada pelos trilhos
do trem no interior da Bahia chama atencdo para apenas uma faceta do desenvolvimento dos
transportes, mas ndo traz a reboque compreensdes generalizantes, “[...] nem a visdo
apologética da ferrovia como instrumento do progresso, nem a critica radical a ferrovia

brasileira que nega qualquer impacto por sua ineficiéncia” (SAES, 2004, p. 19).

3.4. Vias de comunicacéo na Bahia, Brasil

Em principio, a chegada dos portugueses na Bahia nédo alterou a vida dos indigenas do
que é chamado genericamente de sertdo baiano, pois toda concentracdo de exploracdo se deu
no litoral. Se os povos indigenas litordneos conheceram toda ordem de vicissitudes e
aviltamento cultural na virada do século XV para o século XVI, na segunda metade deste
século os colonos ja haviam alcancado o sertdo do rio S&o Francisco e 0s povos indigenas do

interior experimentariam processos similares.
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Sabemos que os portugueses chegaram ao Brasil pelo litoral da Bahia e a conquista do
interior era parte fundamental do projeto de expansdo dos limites geograficos das terras recém
encontradas. Dai a ideia de construcdo de estradas ser uma demanda antiga no Brasil. Desde a
colonizacdo, os portugueses instalados no litoral fizeram tentativas de penetrar no interior em
busca de pedras e metais preciosos, mas até o seculo XVII as dificuldades eram muitas e
envolviam desde questdes da geografia fisica até as formas de protecdo usadas pelos
indigenas. Para o historiador Luiz Henrique Dias Tavares (2001, p. 154) “a lenta ocupag¢ao do
territério do estado da Bahia realizou-se na sequencia de um processo de conquista, posse e
povoamento que enfrentou obstaculos naturais, rios, matas e serras e a resisténcia dos povos
Tupi, Jé e Kariri”. Mas é importante lembrar que ainda no século XVI as estradas ja
constituiam, pouco a pouco, uma malha viaria que, embora pequena e precéria, existia e
colocava Salvador em contato com lugares como Pernambuco e Piaui e mais tarde, no século
XVII, Minas Gerais e Sergipe (MATTOSO, 1992, p. 468).

Alencar et al (1996) nos informam que em 1701 Dom Pedro Il proibiu a criagdo de
gado a menos de 10 léguas do litoral porgue, com o crescimento dos rebanhos, este tomava as
terras que poderiam ser utilizadas para a plantagdo da cana de acUcar, mais rentaveis em
funcdo da exportacdo. Assim os donos de gado intensificaram caminhos ja abertos no
desbravamento do interior do Nordeste, contribuindo ainda mais com o surgimento de feiras,
fazendas e ndcleos de povoamento, um processo de colonizacdo sertaneja que repetiu, como
no litoral, os choques com o0s nativos, até entdo “donos naturais™ das terras. Foi neste contexto
que surgiram as grandes propriedades sertanejas, como as da familia Garcia D’Avila, que se
tornariam bastantes conhecidas pela sua extenséo. Ainda segundo o0 autor:

As fazendas do interior da Bahia articulavam-se com a regido
maranhense, proxima de Sao Luiz, através dos ‘Sertdes de Dentro’, cujos
caminhos acompanhavam o curso do ‘rio dos Currais’ — 0 S80 Francisco — e,
também, o Canindé, o Parnaiba e o Itapicuru. (ALENCAR et al, 1996, p. 54).

Aqueles que ndo conseguiram se estabelecer no litoral adentraram o interior, as terras
mais distantes da costa baiana, chegando primeiramente ao Agreste, uma zona de transicao, e
depois ao Sertdo. A cavalo, de burro ou a pe, catequizadores catolicos, criadores de gado e
agricultores seguiam com distintas perspectivas os caminhos abertos pelo gado nos séculos
XVIl e XVIII (MATTOSO, 1992, p. 62). Tavares (2001) lembra que as missoes religiosas e o
descobrimento do ouro em Jacobina foram responsaveis, respectivamente, pela ocupacao e

povoamento do nordeste baiano; com isto, em 1759 o Sertdo (entendendo-se como tal o que
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ndo era o Recdncavo) tinha quase 10.000 casas e mais de 75.000 mil habitantes, mas antes
desta descoberta o desenvolvimento da regido era bem inferior ao do Recdncavo. Mattoso
(1992, p. 65) afirma que apesar dos caminhos das boiadas e das investidas em busca de ouro e
diamante, as dificuldades de comunicacdo, a seca e a distancia da capital mantiveram
marginalizadas durante muito tempo as regides do interior da Provincia.

2% & 0s colonizadores

A navegacdo cumpriu importante papel no povoamento da Bahia
seguiram o curso de diversos rios, entre eles 0 Sdo Francisco, aproveitaram-se também das trilhas
indigenas ou abriram novos caminhos por terra quando se deparavam com trechos nao
navegaveis. Inicialmente a facilidade de comunicacdo pelo mar criou certa unidade entre as
cidades costeiras, mas o interior continuava isolado até que necessidades como a procura de novas
terras para a criacdo de gado, a procura de pedras preciosas e a busca de indios para o trabalho
escravo resultaram na expansdo territorial do século XVII, que ligou o litoral ao sertdo. A
caminho do vale do S&o Francisco, caminhando sertdo adentro, foram formados os caminhos do
gado e os lugares de descanso das tropas fizeram surgir pequenas aglomeragdes populacionais
que resultariam nas futuras cidades do interior da Bahia (FERNANDES, 2006, p. 31-34). Portanto
podemos atribuir principalmente a pecuaria a interiorizacdo ocorrida no século XVII cujo
resultado foi a criagdo de novas estradas que romperam os limites da Capitania e configuraram os
primeiros nucleos da populacéo da Bahia instalados fora do litoral (MATTOSO, 1992, p. 468).

No fim do século XVII, a descoberta de pedras e metais preciosos em Minas Gerais fez
com que exploradores de outras partes do pais afluissem para a regido e se expusessem a todas as
adversidades do caminho: trilhas desconhecidas, chuvas, fome, brigas e mortes. No inicio do
século XVIII, na tentativa de coibir o trafico mineral, a Coroa Portuguesa passou a restringir o

trafego pela estrada do Sdo Francisco, o que impediu o interior da Colonia®®®

de estabelecer um
contato mais amplo com o que acontecia na capital e em outras as cidades costeiras, favorecendo
o coronelismo (FERNANDES, 2006, p. 34-37). Nesta perspectiva, Mattoso (1992, p. 65) acredita
que a busca de ouro e diamante na Chapada Diamantina em meados do século XIX, além de
contribuir com a formacdo de novas cidades, abriu caminhos para outras atividades econémicas

no Sertdo, embora 0s meios de transporte tradicionais tenham permanecido.

2% Ao lado dos boiadeiros os marinheiros da Bahia foram pioneiros em viagens, circulando, desde a col6nia, pelos rios
da Provincia, ainda que eles ndo fossem navegaveis em toda sua extensdo. (MATTOSO, 1992, p. 59).

2% Aproximadamente um ano antes da Independéncia do Brasil, ocorrida em 1822, as Capitanias Hereditarias,
divisdes do territorio brasileiro durante o Brasil Col6nia (1530-1815), deram lugar as Provincias, que se
mantiveram durante todo o Império do Brasil (1822-1889). Estas, por sua vez, foram transformadas em estados
a partir da Proclamacéo da Republica em 1889.
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A lei sancionada pelo Imperador D. Pedro | em 29 de agosto de 1828 criava regras
para o desenvolvimento das vias de comunicagdo no pais e fazia referéncia a navegacao dos
rios e abertura de estradas. No século XIX as estradas antes percorridas somente por
pedestres, animais e outros meios de transporte rudimentares seriam substituidas por ferrovias
a partir da necessidade da ligagéo do litoral com o interior e seus respectivos portos fluviais,
primeiramente para a viabilidade do comércio agricola e a circulagdo de artigos de
subsisténcia, trazendo em seguida o transporte de passageiros. Com a ideia de articular a
Corte as capitais das Provincias da Bahia, Minas Gerais e Rio Grande do Sul, em 1835 o
Regente Diogo Feijé decretou a construcdo de estradas de ferro para este fim, mas sua
demissdo, ocasionada por forgcas conservadoras e pelo clima de instabilidade politica e
financeira, retardou o desenvolvimento dos transportes no pais. (FERNANDES, 2006, p. 39-
42). Supomos que este investimento favoreceria outro comércio, o artistico, que passaria a ter
mais facilidade de locomocdo e alcance de um publico menos privilegiado que aqueles das
cidades litoraneas no acesso aos espetdculos diversos, entre eles os circenses, que chegavam
de outros paises e que logo passariam a ser produzidos também pelos artistas nacionais.

As estradas mudavam o sentido das distancias, mesmo que uma regido fosse
geograficamente mais proxima que a outra poderia ndo se relacionar com ela caso as vias de
comunicacdo ndo fossem favordveis. Longas estradas eram mais atrativas que curtas
distdncias de complicado acesso, quando, por exemplo, duas regides eram divididas por
relevo e vegetacdo aparentemente instransponiveis, ou simplesmente porque a auséncia de
estradas tornava a comunicacdo muito mais dificil. Segundo Mattoso (1992, p. 66) “Foi este o
caso, por exemplo, de Vitoria da Conquista, que fazia parte da comarca de Jacobina, apesar de
IIhéus estar quatro vezes mais perto”.

No século XI1X algumas vias fluviais levavam passageiros e mercadorias entre diferentes
Provincias, como o rio Jequitinhonha, que ligava Bahia a Minas Gerais, € 0 rio Real que,
nascendo na Bahia, se lanca no mar no limite desta Provincia com a de Sergipe (MATTOSO,

1992, p. 61). Entretanto, o rio mais significativo para a Bahia estava localizado ao norte:

Encontramos, finalmente, a foz do S&o Francisco, o rio mais importante
da Provincia (embora nasca em Minas Gerias), com seus 2.712 quildmetros e
sua orientacdo inicialmente sul-norte e, depois de Remanso, oeste-leste,
banhando Juazeiro e Paulo Afonso. No século XIX, 1.270 quilémetros do S&do
Francisco eram navegaveis, dos quais 1.009 na Provincia da Bahia. Seus
principais portos eram Carinhanha, Urubu, Lapa, Barra, Remanso, Pildo Arcado,
Sento Sé e Juazeiro. A navegacao era livre e facil entre Pirapora, em Minas
Gerais, e Cachoeira de Sobradinho, quase na fronteira de Pernambuco. A partir
dali as cachoeiras de Itaparica e Paulo Afonso tornavam o rio impraticavel.
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Adiante, em Piranhas, o rio, largo e profundo, volta a ser navegavel até
desembocar no Atlantico, entre Sergipe e Alagoas. O Sao Francisco s recebeu
seu primeiro vapor em 1870, o famoso Presidente Dantas, que percorria o rio
entre Pirapora e Juazeiro. (MATTOSO, 1992, p. 61-62)

A navegacdo do periodo colonial brasileiro ja se dava em duas perspectivas: as de longo

curso, que concretizavam as vias de comunicagido com Portugal, Africa e o Extremo Oriente; e as
de cabotagem, entre os portos da Colénia (MATTOSO, 1992, p. 468), 0 que tornava a vida no
litoral mais atraente, além de conferir aos seus habitantes certo privilégio pelo contato com
diversos elementos de outras culturas. Na navegagdo de cabotagem, a Companhia Inglesa de
Navegacao, com sede em Londres, criada em meados do século XIX, passou a fazer concorréncia
aos trabalhadores baianos que se ocupavam dela até entdo. Suas linhas seguiam em trés direcoes:
ao Norte alcancavam Aracaju, Penedo e Maceid; ao Sul passava por Camamu, llhéus,
Canavieiras, Porto Seguro e Col6nia Leopoldina; para 0 Reconcavo chegavam a Santo Amaro,
Cachoeira, Maragojipe, Nazaré, Valenca e Caravelas, atraves das quais se comunicavam com 0
Agreste e 0 Sertdo (MATTOSO, 1992, p. 479-481). Vale lembrar que, embora uns mais do que
outros, todos enfrentavam problemas diante da precariedade dos portos.

Entre os diversos Planos Viarios elaborados para a articulacdo do Brasil houve desde
argumentos econdmicos até militares, pois ndo havia uma boa comunicacdo entre as diversas
povoagBes do pais, chegando mesmo a haver uma comunicagdo mais eficiente com a Europa e 0s
EUA do que internamente, considerando o vasto territorio do Império e as precarias condicdes de
transporte. A integracdo das hidrovias, ferrovias e telégrafos solucionaria problemas de vérias
ordens (FERNANDES, 2006, p. 47-59) e repercutiria no mundo dos espetéaculos, pois facilitaria
também aos artistas a mobilidade necessaria para a circulacao dos seus trabalhos, até entdo restrito
aos locais das Provincias onde era mais facil chegar, uma vez que o transporte em lombos de
animais ou em carros puxados por estes era caro e mais dificil para longas distancias. Viajar a pé
era outra op¢do, mas ainda mais dificil e complexa. O que ndo quer dizer que ndo possamos
conjecturar que os lugares mais distantes ja ndo fossem percorridos pelos artistas atraves das ja
existentes estradas de chdo ou pelos rios navegaveis como o Sdo Francisco, mas a questdo das
distancias e do tempo levado para percorrer determinada regido certamente tornava o intervalo de
temporada entre um artista e outro (ou uma trupe e outra) em cada vila muito maior.

O estudo de Boaventura (1989, p. 45) reafirma o desbravamento do sertdo pelas
boiadas e aponta que as estradas de ferro e de rodagem copiaram o caminho do gado e suas
tropas, passando, muitas vezes, por cima das trilhas abertas pelos antigos carros de boi, o que
nos leva a reafirmar que a penetracao sertdo adentro é antiga e que provavelmente, juntos dos

vaqueiros seguiam muitos colonos aventureiros. Talvez entre eles estivessem os artistas, em
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busca de novas possibilidades diferentes daquelas existentes no litoral, pois o encontro das
minas mudou a realidade populacional do interior: ao estudar os roteiros de viagem pelos
sertdes da Bahia, Paraguassu (2007) aponta que um extenso circuito viario cortava o interior
do estado ja em meados do século XVIII.

A estrada de ferro traria uma assiduidade na presenca de artistas nos lugares mais
distantes em relagdo ao litoral — este, como ja visto, de mais facil acesso. Souza (2011, p. 25)
lembra que ‘“assim como varias outras nacgdes, o Brasil também teve as ferrovias como o
maior simbolo de progresso e desenvolvimento no século XIX”. O surgimento de ferrovias,
associada ao desenvolvimento de regides ou cidades, tdo debatido na historia da economia de
varios paises, foi retratado com uma boa sintese pelo artista visual americano Robert Crumb
nos quadrinhos A Short History of America®’. Esta obra, também pode ser tomada como um

retrato da histéria do desenvolvimento de muitas cidades do interior do Brasil:

Figura 18 - A Short History of America (Uma breve historia da América), Robert Crumb, 1979.

— =

Fonte: Site oficial dos produtos Crumb (<http://www.crumbproducts.com/files/A-SHORT-HISTORY-OF-
AMERICA-.jpg>).

27 Uma breve historia da América.
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Os quadrinhos de Crumb servem como inspiracao para seguirmos viagem rumo a um
breve historico das ferrovias na Bahia, na tentativa de compreendermos as mudancas
ocorridas no estado com a construcdo de estradas de ferro que ligariam o litoral ao sert&o.
Tendo como objetivo fazer a comunicacao entre o porto de Salvador e as aguas navegaveis do
Sdo Francisco na cidade de Juazeiro, surgiram as ferrovias Bahia and San Francisco Railway

e Estrada de Ferro Sao Francisco.

3.5. Bahia and San Francisco Railway e Estrada de Ferro S&o Francisco

3.5.1. As origens

Desde os tempos da col6nia, alcancar o rio Sdo Francisco era meta para melhorar as
comunicagdes no Brasil; portanto, a estrada de ferro se localiza temporalmente entre os
antigos caminhos das boiadas e as recentes estradas de rodagem. Seu papel foi fundamental
na ligacdo de estados do Nordeste e destes com Minas Gerais e Goias, pois potencializaria a
navegacdo no rio (FERNANDES, 2006, p. 85). Ainda no periodo da colonizacdo, o esforgo
para expansdo dos limites geogréficos do pais em direcdo ao interior, em processo almejado

por Portugal gerava mudancas e permanéncias:

O rio Sdo Francisco navegavel em quase toda sua extensdo, ndo
perdera, no entanto a sua condi¢do de principal via fluvial de acesso ao
interior da Bahia e meio de interligacdo entre o sertdo baiano, Minas e 0
Nordeste brasileiro. A promoc¢do da interligacdo do S&o Francisco com o
mar até Salvador seria vista como por D. Pedro | em 1828 como condicao
fundamental ao desenvolvimento do Pais, tendo como parceira privilegiada
do empreendimento a Inglaterra, cuja rede ferroviaria era entdo a maior e
mais moderna do mundo. (DOURADO, 2006, p. 10)

Antes da construcdo das estradas de ferro, o tempo médio que se levava para o
transporte de mercadorias sobre lombos de animais de Salvador a Juazeiro era de

aproximadamente dez dias (FERNANDES, 2006, p. 86)*®. Nesta perspectiva o transporte

2% As familias mais abastadas viajavam em suas carruagens particulares (FERNANDES, 2006, p. 90).
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ferroviario revolucionou o tempo em relacdo ao transporte de cargas e passageiros antes feitos
por animais e meios de transportes rusticos de madeira também conduzidos por estes.

A partir dos anos 1860, inicio de uma mudanca radical nos transportes no Brasil, além
do comércio de produtos agricolas e artigos manufaturados, outras areas, como a dos
espetaculos, seriam impactadas pelas ferrovias que romperiam distancias e nog¢oes de tempo.
No caso da Bahia,

A Estrada de Ferro Bahia ao Sdo Francisco, que tinha a pretensdo de
ser uma ferrovia tdo perfeita como as europeias, representava uma transicao
muito brusca, considerando-se 0s meios de transportes existentes no Pais, até
entdo acostumado as carruagens, aos cavalos e aos carros de boi ou ao
transporte das mercadorias nos lombos de burros conduzidos pelos
almocreves. (FERNANDES, 2006, p. 101)

A busca pela melhoria do transporte terrestre que garantisse a comunicagdo entre
Salvador e o interior era necessaria porque na primeira metade do século XIX a capital da
Provincia da Bahia ainda importava do Sul e do Norte produtos como carne seca, gracas ao
desenvolvimento do transporte maritimo, ao passo que exportava itens provenientes da
agricultura do Recéncavo (MATTOSO, 1992, p. 64). A esta altura o Agreste e o Sertdo ja
estavam bem mais povoados e o centro comercial da Provincia tinha interesse tanto na venda
de manufaturas e produtos diversos*® quanto na compra de artigos, de origem agropecuaria,
produzidos distantes da costa®®. Era importante melhorar a comunicacdo com o interior, pois
as vias de comunicacdo com o exterior ja estavam abertas e funcionavam a contento tanto
para a importacdo quanto para a exportacao.

Para compreendermos a historia dessas ferrovias precisamos voltar ao inicio da década
de 1850. Se por um lado a desconfianga dos politicos e investidores brasileiros na viabilidade
econdmica de uma estrada de ferro que ligasse o litoral da Bahia ao rio do Sertdo, passando

pela regido mais arida da Provincia, influenciou a busca do capital estrangeiro por parte dos

2% Tavares (2001, p. 282-283) afirma que a Bahia “Importava tecidos de algodio, linho, seda, 14, carnes, vinhos,
carvéo de pedra, farinha de trigo, ferragens, moedas, peixes em conserva, bacalhau, calcados, bebidas, loucas e
vidros, chapéus, papel, manteiga, sal e maquinas. Em ordem de importancia, 0s paises que mais exportavam
para a Bahia eram Inglaterra, Franca, Alemanha, Portugal e Estados Unidos”. A Inglaterra e a Franga, como
visto no capitulo 1, foram os paises onde o circo moderno se configurou e se desenvolveu, respectivamente, e
por isso, Ndo Nos parece um exagero imaginar que da intensa relacdo comercial que estes paises desenvolveram
com a Bahia, também sairam influencias circenses a partir da vinda de seus artistas ou de elementos do mundo
do espetaculo, como textos teatrais.

%9De acordo com Souza (2011, p. 48-55), até o inicio do século XX, diversos produtos foram transportados pela
Bahia and San Francisco Railway e seu prolongamento, entre os quais: aglcar, fumo, tabaco, algodao, mel,
café, borracha, couros, aguardentes, toucinhos, sal, cereais, fazendas, ferragens, além de uma categoria
definida como diversos. Some-se a estes o transporte de varios animais, de gado a galinha. O cacau, importante
produto da economia baiana a partir de 1860, ndo aparece na lista porque era produzido no sul do estado
(TAVARES, 2001, p. 362).
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baianos (que se voltaram em especial para os ingleses, peritos em ferrovias) por outro lado a
abertura do investimento aos britanicos resultou de uma manobra politica, uma vez que a
concessao para a construcdo da estrada de ferro foi dada inicialmente a Companhia formada
por integrantes da Junta da Lavoura da Provincia da Bahia e outros donos de propriedades.
Todos foram convencidos a abrirem médo da concessdo em favor de Joaquim Francisco Alves
Branco Moniz Barreto, um dos membros da Junta, que passou a concessao para investidores
ingleses que tiveram o prazo de exploracdo dilatado de 40 para 90 anos — em manobra
favorecida e apoiada pelo entdo presidente da Provincia Jodo Mauricio Wanderley — o que
gerou protestos na imprensa. Apesar disto, em 1855, formou-se na capital da Inglaterra a
Bahia and San Francisco Railway Company, a estrada de ferro brasileira cuja diretoria era
formada por capitalistas e banqueiros ingleses e sediada em Londres, restando aos brasileiros
cargos menores em importancia e quantidade (FERNANDES, 2006, p. 88-92).

No entanto, Mattoso (1992, p. 470) afirma que ndo ha dado que possa confirmar se
havia em Salvador neste periodo recurso para tal investimento, restando ao governo central e
provincial oferecer a garantia de juros, 5% e 2% respectivamente, somando-se 7% ao ano,
sobre as despesas dos investidores das estradas de ferro para as primeiras 20 léguas
construidas, justamente de Salvador a Alagoinhas. A préatica ndo foi uma excecao na historia
das ferrovias pelo mundo afora, pois segundo Burns et al (2005, p. 522) “nenhum pais
europeu, excetuada a Gra-Bretanha, foi capaz de construir estradas de ferro e sem a
assisténcia financeira do estado”.

Os ingleses usaram material obsoleto na construcdo das estradas de ferro do Brasil,
desfazendo-se do que ja ndo servia ao seu pais, além de terem usado bitolas de diferentes
medidas, o que inviabilizou a ligacdo das diferentes estradas de ferro do pais, como estava
previsto na Lei Feijo de 1835 (FERNANDES, 2006, p. 104-105). No livro Historia da Bahia,
Tavares (2001, p. 285-286) afirma que:

O capitalismo industrial da Inglaterra, da Franca e da Alemanha
chegou a Bahia com investimento nos servicos de iluminacdo a gas e
transportes ferroviarios e urbanos, fabricas superadas de tecidos de algodéao e
primeiros engenhos centrais. As maquinas fornecidas eram sempre as de
modelos mais velhos e ainda assim exigiam técnicas e técnicos que a Bahia
ndo possuia.
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3.5.2. O tragado

A Bahia and San Francisco Railway, aportuguesada para Estrada de Ferro da Bahia ao
Sao Francisco, foi a quarta ferrovia construida no Brasil, mas embora o decreto de permisséo
da sua construcdo tenha sido de 1853, somente em 1860°** foi inaugurado seu primeiro

trecho, de Salvador a Alagoinhas**

. A outra parte, chamada de “Prolongamento” — que ligaria
Alagoinhas & Juazeiro®®, e entdo o porto da Baia de Todos os Santos ao porto do rio S&o
Francisco®® localizado naquela cidade — teve seus trabalhos iniciados apenas em 1876
(SOUZA, 2011, p. 35-39), e somente em 1896 o trabalho foi concluido®®. Ela néo foi
executada como prevista. O projeto inicial era de uma Unica ferrovia que ligasse 0 mar ao rio
do Sertdo, mas resultou em duas ferrovias diferentes: a primeira, a Bahia and San Francisco
Railway, que ligava Salvador a Alagoinhas ¢ seu “Prolongamento”, que somente por decreto,
em 1896, passaria a se chamar Estrada de Ferro S&o Francisco, que se estendia de Alagoinhas
a Juazeiro (FERNANDES, 2006, p. 26-28). Em 1901 o Governo brasileiro resgatou a Bahia
and San Francisco Railway, até entdo pertencente aos ingleses e a arrendou para engenheiros
brasileiros (SOUZA, 2011, p. 37-38).

Por conta da inviabilidade econdmica do investimento na perspectiva dos investidores
ingleses, a companhia responsavel pela construcdo da estrada ndo cumpriu o acordo firmado
com o Governo da Provincia da Bahia de chegar até a margem direita do rio Sdo Francisco,
desistindo de renovar a concesséo e encerrando a construcéo da ferrovia em 1863, na cidade
de Alagoinhas. Os consequentes balangos negativos dos trechos em funcionamento
desencorajaram os investidores ingleses. As obras da nova estrada (Alagoinhas a Juazeiro)
foram iniciadas somente em 1876, sob a batuta do governo geral que, depois do
funcionamento da linha, também n&o logrou bons resultados financeiros (MATTOSO, 1992,
p. 470-471). Diferente do que aconteceu no assentamento dos trilhos e construgfes de

301 Segundo Souza (2011, p. 34) “Os trabalhos para a construgio da estrada de ferro que ligaria Salvador as terras
do sertdo e ao rio Sao Francisco comecgaram, de fato, em 1858”.

%92 Municipio localizado no Agreste da Bahia. Segundo Mattoso (1992, p. 62) o Agreste caracteriza-se como
uma area de transicdo geogréafica entre o Litoral e o Sertdo e que, portanto, ndo possui em demasia a umidade
do primeiro nem a seca do segundo.

%93 Municipio localizado no norte do estado da Bahia, na divisa com Pernambuco.

%4 Mas o rio S3o Francisco tinha uma navegacdo deficiente, o que prejudicava as expectativas de
desenvolvimento e renda da ferrovia (FERNANDES, 2006, p. 192).

305 Os grandes entusiastas da estrada de ferro com a linha Salvador-Juazeiro eram sertanejos: o Bardo de
Cotegipe, Jodo Mauricio Wanderley, natural da vila ribeirinha que hoje é a cidade de Barra, localizada no
Médio Sao Francisco, e que presidiu a Provincia da Bahia (1852-1855); e o politico Fernandes da Cunha,
natural de Sento Sé, municipio ribeirinho préximo a Juazeiro (FERNANDES, 2006, p. 98).
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estacOes entre Salvador e Alagoinhas, neste momento o pais ja tinha mdo de obra com
conhecimento técnico acerca de ferrovias, com alguns engenheiros formados na Europa. No
entanto muitos dos materiais continuavam sendo importados principalmente da Inglaterra,
como trilhos e outros materiais de ferro, vagoes, reldgios; mas também dos Estados Unidos,
como algumas locomotivas, por exemplo, e da Franga, como as telhas produzidas em
Marseille. Do Brasil era usada basicamente a madeira para producdo de dormentes e lenha,
em substituicdo ao carvdo mineral antes importado da Inglaterra (FERNANDES, 2006, p.
156-161). Burns et al (2005, p. 525) apontam que a explosdo das ferrovias pelo mundo
provocou, entre outras coisas, o grande aumento da “[...] demanda de carvao e de grande
variedade de bens pesados — trilhos, locomotivas, vagdes, sinais ¢ chaves de desvios [...]”, 0

que favoreceu os ingleses.

Mapa 1 - Mapa da Bahia, e estados fronteiricos, com tragado das estradas de ferro Bahia and San Francisco
Railway (Salvador a Alagoinhas) e Sdo Francisco (Alagoinhas a Juazeiro).
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Fonte: Site Estacdes Ferroviarias do Brasil (<http://www.estacoesferroviarias.com.br/ba_paulistana/
sfrancisco.htm>).
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No percurso de Salvador a Juazeiro as duas estradas de ferro passavam por diversas
localidades, entre bairros, povoados e cidades. A Bahia and San Francisco Railway tinha
como ponto de partida a regido de Jequitaia®®® e passava por Plataforma, Periperi, Olaria,
Mapelle, Agua Comprida (atual Simdes Filho), Muritiba, Parafuso, Camacari, Mata de S&o
Jodo, Pitanga, Pojuca, Pojuca Central, Catu, Sitio Novo e Alagoinhas. A Estrada de Ferro Sdo
Francisco partia de Alagoinhas e passava por Aramari, Entroncamento, Agua Fria, Lamar3o,
Serrinha, Salgado, Santa Luzia (atual Santa Luz), Rio do Peixe, Queimadas, Jacuricy, Itilba,
Tiririca, Cariaca, Vila Nova da Rainha (atual Senhor do Bonfim), Catuny, Jaguarari,
Itumirim, Angico, Jurema, Carnauba, Piranga e Juazeiro (ver Mapas 1, 2 e 4)**’.

A construcdo da linha férrea de Salvador a Alagoinhas perfazia uma distancia de 20 léguas
(123 km). O seu “Prolongamento”, que ligava Alagoinhas a Juazeiro, tinha uma distancia de 452
km, totalizando em 87 léguas (575 km) a extensdo da linha que ligava Salvador a Juazeiro. Mas se
a Bahia and San Francisco Railway foi dada como concluida em 1863 (ver Figura 19), seu
Prolongamento, que completava o projeto original de ligar Salvador a Juazeiro, s passou a
funcionar em toda sua extensdo em 24 de fevereiro de 1896, como decorréncia da presséo politica
que resultou na Lei n° 1.953 de 17 de junho de 1871, que autorizava a construcdo do mesmo e
liberava recursos para tal. Mas diante do adensamento urbano em torno da estacdo da linha
inglesa, considerando o tempo que ela permaneceu como fim de linha, a estacdo do
Prolongamento, chamada de Estac¢do Séo Francisco, foi construida a 610m da mesma para evitar a
dificuldade de algumas manobras (FERNANDES, 2006, p. 141-150) (ver Figura 20).

306 Atual bairro da Calcada, onde fica o porto da cidade. Na época era o bairro comercial de Salvador e ponto
estratégico para receber a produgdo agropecudria vinda do interior, bem como enviar para revenda os produtos
importados (SOUZA, 2011, p. 34-35).

307 Contrastando esta realidade podemos dizer que o transporte urbano em Salvador estava aquém, pois até 1897,
um ano depois da estrada de ferro chegar a Juazeiro, a cidade ainda era, de acordo com Tavares (2001, p. 370),
“Servida apenas por veiculos de tragdo animal [...]”.
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Figura 19 - Primeira Estagdo de Alagoinhas/BA, Bahia and San Francisco Railway, provavelmente da década
de 1910, autor desconhecido.

Fonte: Site Estagdes Ferroviarias do Brasil (<http://www.estacoesferroviarias.com.br/ba_propria/
alagoinhas.htm>)

Figura 20 - Chegada de um trem a Estacdo S&o Francisco, segunda esta¢do de Alagoinhas/BA, ultimo quarto do
século XX, autor desconhecido.
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Fonte: Site Estacfes Ferroviarias do Brasil (<http://www.estacoesferroviarias.com.br/ba_paulistana/
sfrancisco.htm>).

Souza (2011, p.40) aponta que “a primeira etapa do projeto de prolongamento, conforme
autorizacao do governo, correspondeu ao trecho de Alagoinhas a Vila Nova da Rainha (Senhor do

Bonfim). A segunda, desta até Juazeiro”. Em 1880 foi inaugurado o trecho de Alagoinhas até
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Serrinha (ver Figura 21) e em 1881 comegaram as obras que ligariam Serrinha a Vila Nova da
Rainha, cujo trecho foi inaugurado em 1887 (ver Figura 22). Em 1896 foi inaugurado o trafego
até a cidade de Juazeiro (MATTOSO, 1992, p. 470-471); o edificio desta estacdo, no entanto, sO
seria inaugurado em 1907°% (FERNANDES, 2006, p. 183) (ver Figura 24).

Figura 21 - Primeira estacéo ferroviaria de Serrinha, inaugurada em 31 de agosto de 1880. Foto com data e autor
desconhecidos.

Fonte: Site Estacbes Ferroviarias do Brasil (<http://www.estacoesferroviarias.com.br/ba_paulistana/
serrinha.htm>).

Na busca por um caminho mais curto em funcdo dos custos, o tragado reto da estrada
ndo considerou algumas terras mais férteis relativamente préximas aos locais onde a linha
férrea foi implantada, a exemplo de Jacobina®*. Por outro lado beneficiou sob varios aspectos
outras localidades. No periodo de seca, por exemplo, o trem chegava a transportar gua nos

seus vagOes para as populaces das regibes mais aridas cortadas pela estrada de ferro e,

%8 Em 1898, as duas ferrovias juntas representavam 47% da malha ferroviaria do estado da Bahia.

% Onde depois se construiria um ramal. Os ramais foram construidos porque muitas terras férteis localizadas
nas proximidades da estrada de ferro ndo tinham acesso direto a ferrovia (FERNANDES, 2006, p 152-153).
Mattoso (1992, p. 59) lembra-nos que antigos caminhos da col6nia, percorridos por carros de boi, animais de
carga e boiadas, foram tragados de Cachoeira, no Reconcavo, em direcdo ao norte da Bahia, através de
Jacobina, de onde se seguia para a Provincia de Minas Gerais. Cf.. CUNHA, A. S. da. Descaminhos do trem:
as ferrovias na Bahia e o caso do trem da Grota (1912-1976). 2011. 233 f.: il. Dissertacdo (Mestrado) — UFBA
(Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas), Salvador, 2011.
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portanto, mais atingidas pelas secas, como no trecho localizado entre Serrinha e Senhor do
Bonfim. Esta medida foi tomada depois que populares, desesperados pela fome e pela sede,

passaram a saquear 0os comboios da empresa (SOUZA, 2011, p. 51-52).

Figura 22 - Primeira estacdo ferroviaria de Senhor do Bonfim, inaugurada em 31 de agosto de 1887. Foto com
data e autor desconhecidos.

Fonte: Memorial Senhor do Bonfim, Centro Educacional Sagrado Coragéo - CESC.

Em 1909 as duas ferrovias passaram a ser administradas juntas, como resultado de
uma alianga empresarial que resultou na criagdo de uma empresa denominada Companhia
Viacdo Geral da Bahia (CVGBa), pelo grupo Teive e Argollo & Companhia, que também
incorporou as estradas de ferro Centro Oeste e Nazaré, pertencentes ao governo do estado
(SOUZA, 2011, p. 55-56). Em 1910 a Estrada de Ferro Sdo Francisco foi arrendada pelo
periodo de 50 anos pelo grupo belgo-francés da Compagnie des Chemin de Fer Fédéraux de
[’Est Brésilien, chamada no Brasil de Companhia Este Brasileiro. Depois de uma greve dos
ferroviarios contra o descaso da administracdo estrangeira, a ferrovia passou a ser patrimonio
nacional em 1935, no governo de Getilio Vargas (FERNANDES, 2006, p. 147-148) %,
passando a se chamar, ao lado de outras estradas de ferro, Viacdo Férrea Federal Leste
Brasileiro (VFFLB).

310 Tavares (2001, p. 338) descreve outra greve ferroviaria em Sergipe e na Bahia no ano de 1927.
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Outras estradas de ferro foram construidas na Bahia entre a segunda metade do século
XIX e a primeira metade do século XX (ver Mapas 2, 4 e 5), sempre na tentativa de atender as
demandas econémicas do estado, como Estrada de Ferro Central da Bahia, que deveria ligar
Cachoeira e Sdo Félix, no Reconcavo®?, & Chapada Diamantina, através de Feira de Santana,
e finalmente chegar ao rio S&o Francisco, mas o projeto ndo foi cumprido como previsto
(MATTQOSO, 1992, p. 471). Ainda poderiamos citar a Estrada de Ferro Santo Amaro, ligando
Santo Amaro a Bom Jardim, hoje Terra Nova; Estrada de Ferro Nazaré, que chegou a Jequié
através de Onha, Santo Antbénio de Jesus, Amargosa, Santa Inés e Jaguaquara; Estrada de
Ferro Bahia e Minas, que ligava Ponta de Areia, no sul da Bahia a Aimorés, no leste de Minas
Gerais; Ramal do Timbd e Estrada Timbd-Propria, ligando Alagoinhas a Timbo, atual
Esplanada, passando por Rio Real e chegando a cidade de Aracaju, no estado de Sergipe;
Estrada de Ferro de Sdo Miguel a Areia, ligando Nazaré a Areia, atual Ubaira; e Estrada de
Ferro de llhéus a [Vitdria da] Conquista (FERNANDES, 2006, p. 78-83). Mas, ainda assim, a
questdo dos transportes estava longe de ser resolvida, como podemos perceber na sintese do
problema apresentada por Mattoso (1992, p. 472):

Em 1890 havia 1.057 quildmetros®? de vias férreas na Bahia, 11% do
total implantado no Brasil. Mas s o Agreste estava relativamente bem
servido. Os imensos territorios que se estendiam ao Centro-Oeste, ao Norte,
ao Noroeste e ao Sudeste da Provincia permaneciam tdo isolados de
Salvador como no inicio do século.

Como se pode perceber no mapa das estradas de ferro da Bahia apresentado abaixo
(ver Mapa 2), somente a Bahia and San Francisco Railway e a Estrada de Ferro Séo
Francisco estavam diretamente ligadas a Salvador, sendo as outras ferrovias baianas ligadas a
capital através de transporte maritimo, pelo Recdncavo Baiano.

311 Segundo Mattoso (1992, p. 51) “Recdncavo significa fundo de baja. Mas o Reconcavo baiano abrange todas
as terras adjacentes, ilhas e ilhotas, bem além das praias, vales, varzeas e planaltos préximos ao mar: uma orla
de quase trezentos quildmetros torna bastante facil a circulagdo, ainda mais porque numerosos rios se langam
na baia por amplos bragos navegaveis”.

312 De acordo com dados apresentados por Tavares (2001, p. 369) as estradas de ferro da Bahia passaram de
1.248 km em 1895 para 2.699 em 1930, embora permanecessem dispendiosas e deficientes, principalmente por
conta do tragado, segundo o autor definido de acordo com interesses de grandes proprietarios de terras.



Mapa 2 - Mapa das Estradas de Ferro da Bahia em 1898.
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3.5.3. Os impactos culturais

Em 1863 o Governo da Provincia determinou oficialmente a compra de um relégio na
Europa para que fosse fixado na parte externa da estagdo da Calgada. As cidades da Bahia,
muitas vezes orientadas pela luz solar, passaram a ter como hora oficial aquela marcada nos
relogios das estacbes ferroviarias ou nos apitos que anunciavam 0s horarios dos trens
(FERNANDES, 2006, p. 115), uma realidade que se repetiu em varias regides do pais.
Segundo Pesciotta (2012, p. 22), na virada do século XIX para o XX, “no interior de Sao
Paulo, os moradores das cidades por onde passavam os trilhos da Companhia Paulista sabiam:
guando ouvia-se o trem era hora de acertar o reldgio”. Dourado (2006, p. 11) relaciona a
ferrovia e seus simbolos como sinais da modernidade: “O relogio aposto na fachada da
estacdo de Salvador, garantia da marcacdo exata e implacdvel das horas, anunciava
simbolicamente a chegada dos Tempos Modernos a nossa cidade”.

A Bahia and San Francisco Railway e seu Prolongamento tinham déficits constantes,
confirmando sua inviabilidade econdmica até o fim do século XIX. Entre as razfes para tal
fato foram apontadas diversas causas: 0 numero de passageiros, gastos com telégrafo, custos
de manutencdo, despesas com pessoal e tracado da linha, que, além de cobrir uma area ja
atendida pelo transporte maritimo e fluvial, ndo passava pelas regibes mais produtivas da
Bahia. Apesar dos numeros deficitarios, o papel da ferrovia se ampliou a medida que nédo s
transportava a producdo agropecudria do interior e de outras provincias para a capital, mas
também porque viabilizou a ida de produtos de primeira necessidade para o interior, em
periodos de dificuldades como aqueles gerados pela seca (SOUZA, 2011, p. 45-50). Aqui ha
uma questao fulcral para este trabalho: se do ponto de vista econémico a estrada de ferro néo
correspondeu as expectativas de progresso, por outro lado aproximou capital e interior num
transito de pessoas e mercadorias que ndo tinha méo Unica. Realizando uma troca certamente
ndo prevista, ou ndo privilegiada, no momento de decisdo da sua construgdo, mas que
inevitavelmente transformou as regides mais pobres que seus trilhos cortavam.

Embora marcado por um discurso um tanto salvacionista, a afirmacdo de Fernandes
(2006, p. 89) sobre os impactos da ferrovia no interior tem alguma pertinéncia quando
observa que “a proposta para a constru¢do de uma ferrovia baiana para atingir o rio Sao
Francisco tinha a importante funcéo social de integrar os sertanejos com a capital, tirando-0s
do isolamento a que foram condenados por trés séculos”. Mas uma questao que se coloca € se

a existéncia da estrada de ferro era por si s6 garantia de acesso a este meio de transporte por
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parte significativa daquela populacdo ou ainda se outros agentes socioculturais, certamente
fora das previsdes dos usurios potenciais das estradas de ferro, como os artistas do mundo do
espetaculo, teriam condicdes de fazer uso dos beneficios do novo meio de transporte. Um dos
problemas que contribuiram para a exploracdo deficitaria das primeiras ferrovias era o fato
das companhias poderem “[...] cobrar pregos muito superiores aos que se pagavam para o
transporte em lombo de burro, o que afastava os clientes” (MATTOSO, 1992, p. 472) 3.
Trazendo a questdo para tempos mais recentes é como se 0s altos custos das passagens aéreas
fizesse com que as pessoas continuassem viajando de énibus, apesar da diferenca significativa
empregada no tempo da viagem. H4 em Burns et al (2005), uma afirmag8o que corrobora a
questdo que agora debatemos. Ao tratar dos impactos causados pela Revolugéo Industrial na
Inglaterra do século XVIII, lembra que “as ferramentas e os métodos do passado ndo foram
substituidos de imediato por novos, da mesma forma como néo foi da noite para o dia que as
populagdes rurais trocaram o campo pelas cidades” (BURNS et al, 2005, p. 519). Mattoso
(1992, p. 59) afirma que, como a construcdo da primeira linha férrea da Bahia foi bastante
lenta, em praticamente toda extensdo do século XIX cavalos e burros, bem como as vias
maritimas e fluviais, continuaram sendo a forma de ligacdo entre Salvador, a capital da
Provincia e as vilas e arraiais do interior.

Passa despercebida aos pesquisadores da Bahia and San Francisco Railway
consultados para este trabalho o sentido da presenca de um coreto no interior do patio da
Estacdo da Calcada (ver Figura 23). Embora ndo tenha sido possivel precisar se sua
construcdo data da mesma época da inauguracdo desta estacdo, sua existéncia parece-nos
bastante emblematica quanto a relacdo entre avango nos transportes e repercussées no mundo
artistico. Um coreto nunca esta apenas a servico de discursos: sua construcdo pressupde a
presenca de artistas, sejam eles do campo da mdusica ou das artes cénicas. Se levarmos em
consideracdo a observacdo de Serroni (2002) de que sempre que um espago cénico é
construido hd um movimento artistico anterior que, pela sua natureza, o solicita, concluimos
gue sua existéncia pode ter sido determinada pela demanda artistica proveniente da

construcdo da estrada de ferro.

383 Souza (2011, p. 121-124) informa que na greve dos ferroviarios baianos ocorrida em outubro de 1909,
comerciantes e outros moradores da capital e do interior participaram das manifestacGes reivindicando, ao lado
da pauta dos trabalhadores da estrada de ferro, diminuicdo das tarifas sobre mercadorias, que eram
consideradas excessivas.
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Figura 23 - Patio da Estacdo Ferroviaria da Calgada, Salvador, Bahia, com coreto a esquerda, 1912.

‘-

Fonte: Centro de Estudos da Arquitetura Baiana (<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/
11.132/3894>)

No que diz respeito ao interior da Provincia da Bahia as mudancas provenientes da
implantacdo da estrada de ferro na Bahia ndo vinham somente de fora, mas também de dentro
das localidades que ela atravessou e transformou, como podemos observar nesta informacao
dada por Fernandes (2006, p. 132):

Alagoinhas é um bom exemplo do urbanismo ferroviério. Quando foi
concluida a primeira estacdo, em 1863, situada meia légua depois da vila
preexistente que estava implantada em volta da igreja de Santo Antbnio, teve
seu nucleo original esvaziado. A populacdo se deslocou para perto da estacdo,
abandonando a sua instalagdo inicial. O local para onde se transferiu a maior
parte da populagdo do povoado de Santo Antonio de Alagoinhas, era chamado a
“Estac@o”. O nucleo primitivo ficou conhecido como Alagoinhas Velha.

Embora as perspectivas fossem de atender principalmente o escoamento de produtos
agricolas e comércio de manufaturas, ndo podemos esquecer o fator humano nas defini¢fes do
uso do novo meio de transporte, incluindo aqueles que, pela propria caracteristica do trabalho,
eram viajantes por natureza, como 0s circenses e saltimbancos que se aventuraram no solo

brasileiro desde o seculo XVIII. Embora este aspecto do trem ndo seja evidenciado na
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pesquisa de Fernandes (2006, p. 136), a autora informa que “circulavam na estrada de ferro

trés locomotivas no ano de 18603

, trinta vag0es para passageiros, quatro para animais, dez
para madeiras, dez para lenha, sessenta e quatro para mercadorias e dois para bagagens”.

Vale lembrar que ja na primeira metade do século XIX havia em Salvador um dominio de
casas comerciais inglesas e francesas, 0s principais paises industrializados da época. Somente a
partir de 1838, com o comércio de escravos, Portugal comecou a recuperar a influéncia comercial
perdida em 1822 com a Independéncia do Brasil (TAVARES, 2001, p. 283). Muito embora 0s
historiadores apontem essa relacdo como pautada no comércio escravocrata, na exportacdo de
produtos agricolas e na importa¢do de artigos manufaturados — como certos tipos de alimentos,
vestuarios, maquinas e instrumentos — deduzimos que o comércio de produtos artisticos, como
pecas teatrais impressas e espetaculos cénicos também comecou a se manifestar a partir dessas
relacBes comerciais da Bahia com esses paises europeus.

As estradas de ferro Bahia and San Francisco Railway e So Francisco tiveram um
papel significativo no transporte das forcas republicanas na Guerra de Canudos, cuja duracéo
foi de dez meses, com intervalos, entre os anos de 1896 e 1897. Soldados, municao,
suprimentos alimenticios, prisioneiros, feridos e cadaveres foram transportados pela ferrovia,
0 que leva a crer que sem ela a guerra poderia ter tido outros desdobramentos (SOUZA, 2011,
p. 52-54). Esta guerra foi um combate entre o Exército do Brasil e 0 movimento popular de
motivacdes sociais e religiosas liderado por Antdnio Conselheiro no Arraial de Canudos,
interior da Bahia, de onde sairam mortos aproximadamente cinco mil militares e 20 mil
sertanejos, dos aproximadamente 25 mil habitantes do local. Fernandes (2006, p. 189-190)
afirma que Euclides da Cunha, na ocasido correspondente do jornal O Estado de Séo Paulo,
foi um dos passageiros que fez a viagem de trem de Salvador a Queimadas, de onde se ia por
outros meios até Monte Santo, cidade proxima a comunidade Canudos.

A estacdo de Juazeiro, assim como uma das estacdes de Alagoinhas, tinha no alto da
edificacdo uma roda alada, simbolo do progresso que se pretendia levar aquelas regiées com a
implantacdo das estradas de ferro. No edificio que se vé ao fundo (ver Figura 24), que era
pavimentado de marmores italianos, o relégio do centro é ladeado por duas pequenas torres

onde se encontram, embora imperceptivel nesta foto, uma estatua do deus romano Mercurio,

3% Embora a estagdo de Alagoinhas tenha sido inaugurada apenas em 1863, alguns trechos da Bahia and San
Francisco Railway passaram a funcionar desde1860.
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numa alusdo ao comércio, do lado esquerdo e da deusa romana Minerva, aludindo a
industria®™®, do lado direito do prédio (FERNANDES, 2006).

Figura 24 - Estacdo de Juazeiro/BA, inaugurada em 1907, data e autor desconhecidos.

Fonte: Site Estagdes Ferroviarias do Brasil (<http://www.estacoesferroviarias.com.br/ba_paulistana/
juazeiro.htm>).

Em 1909 houve um movimento grevista dos trabalhadores da Estrada de Ferro da
Bahia ao S&o Francisco que reivindicava, entre outras coisas, melhores salarios, diminuigdo
da jornada e dignidade nas relacdes de trabalho, pois ecoavam na ferrovia reminiscéncias de
praticas escravistas. A natureza do trabalho ferroviario, diminuir distancias, contribuiu
positivamente na articulacdo das greves, haja vista que delas dependiam uma boa
comunicagdo com toda extensdo do interior entrecortado pelos trilhos da ferrovia. As greves
de 1909 sdo consideradas as primeiras grandes mobilizacGes operarias da Bahia e
repercutiram em outras regides do pais, principalmente porque interromperam as transagdes
comerciais de Salvador com o interior do estado, deixando cidades desabastecidas e afetando
diferentes pessoas e empresas (SOUZA, 2011). Esta interrupcdo, como ndo poderia ser
diferente, atingia o mundo do entretenimento no interior da Bahia, “em 1927, uma greve dos
funcionarios da Cia Ferroviaria, que durou 17 dias, fez o Cine Bonfim parar completamente
pela impossibilidade de transporte das fitas que iam de Salvador” (CARVALHO DA SILVA,
2008, p. 89). Embora néo trate de questdes relativas ao espetaculo, Fernandes (2006, p. 199)

315 Entre 1890 e 1930, a Bahia contava com oito fabricas de tecido e 12 usinas de agcar, as principais atividades
da industria no estado, o que — embora também contasse com fabricas de cigarro, charuto, calgados e outros
produtos — representava um atraso em comparagao aos estados do sul do pais (TAVARES, 2001, p. 364-367).
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traz uma afirmacao que contribui com nossa tese de popularizacdo das artes cénicas através

das linhas férreas:

A chegada da ferrovia mudou totalmente a rotina dos locais por onde
passava, interferindo em vérios setores da vida: na moda, no uso de
expressoes inglesas abrasileiradas, no modo de habitar, no uso de ferro e
vidro nas construgdes. Ocorreu uma europeizacgdo dos costumes, que foram
disseminados em todo Brasil onde as ferrovias alcangassem.

Também podemos inferir que a classe dos ferroviarios, com dinheiro e status, cujos
salarios contrastavam com os valores e regularidades das remuneracgdes recebidas nas cidades
do interior até entdo (FERNANDES, 2006, p. 200) passaram a compor um publico em
potencial para os espetaculos circenses. Na mesma perspectiva de desdobramentos diversos
ocorridos na Bahia a partir da estrada de ferro trazemos Souza (2011, p. 35), pois 0 mesmo
reconhece que o advento da Bahia and San Francisco Railway “[...] provocou mudangas
urbanas ao servir de atragdo para outras atividades.”, entre as quais inferimos estarem as
atividades artisticas de uma forma geral e as circenses em particular. Diante da condicdo
sociaecondmica dessas cidades e suas distancias, sem a presenca da estrada de ferro seria
dificil que acessassem com frequéncia as diversas formas de espetaculos itinerantes, mais
notadamente o circo, que sempre reline um ndmero consideravel de pessoas e materiais.

A linha férrea trouxe elementos de modernidade no decorrer do seu percurso:
reservatorios de distribuicdo de agua, pontes, tlneis, viadutos, etc., com armacdo metalica,
necessarios ao desenvolvimento do trabalho da ferrovia e muito simbdlicos de que algo estava
mudando o cenario urbano daquelas cidades. Mattoso (1992, p. 59) afirma que “mesmo nas
regides do Recbncavo mais proximas de Salvador, pontes e estradas eram raras no século
XIX”. Referindo-se a Estacdo Sdo Francisco, construida em Alagoinhas, por exemplo,
Fernandes (2006, p. 162) afirma que “A cobertura metalica da estacdo de passageiros, em
aboboda de bergo, sem apoios intermediarios, representava um avango da tecnologia [...]".

Tomando como pardmetro o exemplo dos cinematégrafos®® que circulavam pelo
interior da Bahia por volta da década de 1910 (CARVALHO DA SILVA, 2008), menos de 20
anos depois das primeiras exibi¢bes dos irmdos Lumiere na Franca, podemos arriscar a
hipdtese da entrada do circo moderno no sertdo baiano ainda no decorrer do século XIX,
qguando companhias europeias desembarcavam nos portos de Salvador, Rio de Janeiro e

Santos. Segundo Torres (1998), depois das apresentagdes nessas cidades as companhias

316 Bem como as companhias circenses e teatrais.
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partiam para distantes rincoes, superando desafios de trilhas, atoleiros, serras e preconceitos
para desbravar o Brasil. Mattoso (1992, p. 474-476) analisa dados que, embora focados em
outro comércio, nos ajudam a pensar a movimentacdo no Porto de Salvador e
consequentemente conjecturarmos sobre a presenca de artistas de circo provenientes da
Europa. Entre 1798 e 1810 foram registradas 4.533 entradas de navios no Porto de Salvador,
considerando navegacdes de longo curso e de cabotagem; entre 1852 e 1856 um total de 206
embarcacGes provenientes de portos portugueses entrou no Porto de Salvador, sendo 154
delas portuguesas, contra 27 embarcacOes brasileiras e 25 de outras nacionalidades; entre
1851 e 1856 foram 51 as embarcacOes portuguesas que entraram no Porto de Salvador
provenientes de portos estrangeiros, sendo 35 da Africa, 05 da Gra-Bretanha, 08 da Argentina,
02 do Uruguai e 01 de Terra Nova®’. Esses dados ndo excluem a inferéncia de que pessoas e
mercadorias de outras nacionalidades, uma vez aportadas em outras regifes, podiam chegar a
Bahia através da navegacao de cabotagem, realizada entre os portos do Brasil. Na segunda
metade do século XIX aparecem novas rotas de embarcacdes a vapor para transporte de carga

e de passageiros:

O melhor exemplo € a famosa companhia Liverpool, Brazil and River
Plate Mail Steamers, que recebeu em 1867 o monopdlio do Correio, sendo
autorizada a fazer duas viagens mensais entre Salvador e Liverpool,
Londres, Anvers, Portugal e até Nova lorque. Das nove companhias
estrangeiras que, em 1893, exploravam linhas regulares de navios de longo
curso, trés eram inglesas, duas francesas, uma alema, uma norte-americana e
uma italiana [...]. (MATTOSO, 1992, p. 478-479)

Supomos que na segunda metade do século XIX o0s circenses passariam a usar as
estradas de ferro com o mesmo desejo dos empresarios ingleses da década de 1820, que
segundo Burns (2005, p. 525) era “[...] transportar suas mercadorias da maneira mais barata e
rapida possivel a longas distancias”. A mercadoria do circo era o seu espetaculo, fonte de
renda e sobrevivéncia, mas raramente de acumulo de riqueza. Embora, como visto
anteriormente, as passagens de trem fossem mais caras que os valores cobrados para
transporte de carga nos lombos de animais, o tempo que se levava na viagem era
significativamente menor, o que possibilitaria a visita a um maior nimero de localidades em
menos tempo e, consequentemente, resultaria em um maior nimero de espetaculos e mais

dinheiro. Conjeturamos que a expectativa dos artistas aumentou com a implantacdo das

37 lha localizada no nordeste da América do Norte, que ja foi de dominio britanico, mas se tornou provincia
canadense em 1949.
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ferrovias no que tange ao oferecimento do seu espetaculo a um maior nimero de lugares,
onde sempre havia um publico a espera de alguma novidade, que tardavam a chegar pelas

longas estradas de chdo encompridadas pelas condicdes de transporte.

3.5.4. Fim de linha

Por fim, acrescentariamos a declaracdo de que a Estrada de Ferro Séo Francisco deu ao

Brasil mais ganhos geopoliticos que econdémicos (SOUZA, 2011, p. 55) 38

, a afirmacéo de
que a cultura artistica pegou carona no trem da historia, fora das perspectivas governamentais
do periodo. O que passa a ndo ser novidade se tomarmos como ponto de reflexdo uma
referéncia de Risério (2004, p. 217) a Bahia do século XVIII, quando comenta que “[...] o
ouro, 0 agucar e o tabaco — e ndo a literatura, a arte e a musica — ocupavam as mentes dos
‘homens educados’ da Bahia”.

Depois da desativacdo da linha férrea para passageiros>'® bem como a mudanca das
rotas ocasionadas pelas construcfes das estradas de rodagem, muitos municipios entraram em
decadéncia, estagnaram no tempo, prova cabal da importancia das estradas de ferro para o
desenvolvimento das cidades sob varios aspectos. Esta afirmacdo encontra eco na fala de
varios moradores de cidades do interior da Bahia, que aparecem no documentario A linha do
trem, um caminho esquecido, produzido pela TVE Bahia em 2001. Nele, o repdrter Robson
do Val viaja de trem®**® do municipio de Santo Amaro, na Bahia, até o municipio de Monte
Azul, em Minas Gerais e constata fatos curiosos sobre os trilhos que cortam os campos e as
cidades do percurso: noticias de apedrejamento do trem em determinado trecho da estrada;
moradores que se emocionam com as ruinas das velhas estagdes abandonadas; postes de
telégrafos danificados; homens e mulheres que param seus afazeres para observar, como um

espetaculo nostalgico, a passagem do trem de ferro; criangas que acenam com certo fascinio

318 pojs seu movimento financeiro sempre esteve aquém das expectativas criadas. Ainda havia o problema das
diferentes medidas das larguras entre os trilhos das ferrovias baianas e de outras partes do Brasil, que
prejudicava a almejada articulacdo das povoagdes dispersas pelo pais. A decisdo de unificacdo de todas as
bitolas para 1,00m foi definida politicamente apenas em 1912 (FERNANDES, 2006, p 196). Mas o problema
dos transportes estava longe de ser resolvido, pois além da dificuldade da unificagdo, havia, como aponta
Mattoso (1992, p. 64), uma dificuldade da via férrea “[...] para cobrir os vastos espacos interiores”.

39 Em 1989, o trem “Marta Rocha”, o tiltimo a transportar passageiros entre as cidades de Alagoinhas e Senhor
do Bonfim, foi desativado (FERNANDES, 2006, p. 201).

320 Trem de carga, que ainda trafega pela estrada de ferro.
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pela locomotiva; localidades que j& foram importantes entrepostos da via férrea, agora
abandonadas por seus moradores; e muitas historias de ex-ferroviarios (A LINHA..., 2001).
Se a presenca do trem define rotas, sua supressao e substituicdo pelas estradas de
rodagem fazem sair do roteiro dos artistas pequenas vilas ou cidades antes beneficiadas. Essas
localidades deixaram de ter acesso a bens culturais apresentados por pequenos empresarios do
entretenimento ou vendedores de livros e outras novidades do mundo do lazer. O cartoon
intitulado Rotaie®*, do argentino Quino, retrata com simplicidade e beleza o vazio deixado

pela auséncia do trem:

Figura 25 - Rotaie (Trilhos), Joaquin Salvador Lavado Tejon, Quino, 1998.

Fonte: Blog Pelo Mar Aberto (<http://pelomaraberto.blogspot.com.br/search/label/Quino>).

%22 inspirada no encontro ocorrido em

Em Ponta de Areia, letra de Fernando Brant
1973 com a viuva de um maquinista do municipio de Caravelas, interior da Bahia, durante a

preparacdo de uma reportagem para a revista O Cruzeiro sobre a desativacdo da Estrada de

321 Trilhos.
%22 Muasica de Milton Nascimento.
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Ferro Bahia-Minas (PESCIOTTA, 2012, p. 22), o artista imortaliza a sensagéo de milhares de
moradores do interior do Brasil que viram suas cidades perder importancia e alegria com a

desativacdo das estradas de ferro:

Ponta de Areia ponto final

Da Bahia-Minas estrada natural

Que ligava Minas ao porto ao mar

Caminho de ferro mandaram arrancar

Velho maquinista com seu boné

Lembra do povo alegre que vinha cortejar

Maria fumaga ndo canta mais

Para mocas flores janelas e quintais

Na praca vazia um grito um oi

Casas esquecidas vilvas nos portais (BRANT; NASCIMENTO, 1975)

No entanto, o simb6lico nome do municipio supracitado, Caravelas, que remete a um
tipo de embarcacao secular, nos transfere de um saudoso e nostalgico registro daquilo que se
foi para a realidade pulsante de um mundo em constante transformacdo, no qual os meios de
transporte e suas estradas ndo poderiam sair ilesos. No entanto, é preciso compreender que se
por um lado essas mudancgas obedecem a avancos tecnoldgicos, por outro, correspondem a
interesses e decisdes politicas. Fernandes (2006, p. 60) afirma que com o poder econébmico
dos EUA depois da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) o Brasil passou a investir na
execucdo de um Plano Rodoviadrio que atendia as demandas comercias das empresas
americanas de automoveis instaladas no pais em detrimento da implantagdo do Plano
Ferroviario, que resultou em vias fragmentadas de comunicacdo e em desacordo com 0S
diversos Planos Viarios previstos desde a primeira metade do século XIX, alguns deles em
articulacdo com os principais portos maritimos do pais e com o interior, através dos rios
navegaveis. Tavares (2001, p. 370) afirma que no governo de Goes Calmon (1924-1928)
foram construidos 3.260 quildmetros de estradas de rodagem na Bahia, entre as quais estava a
Salvador-Feira de Santana, ndo pavimentada, o que significa que chegar as margens do Séo
Francisco por este tipo de estrada ainda levaria algum tempo. Concluimos com o lamento de
Risério (2004, p. 518), sobre o crescimento desordenado do Brasil, pois “[...] em vez de somar
rodovias e ferrovias, passamos simplesmente a desprezar os trens, relegando as vias férreas ao
abandono — e, claro, a destrui¢do”.

Agora falemos da vida cultural das cidades do interior da Bahia que receberam os
trilhos do trem no decorrer da segunda metade do século XIX. Concentraremos nossa atengdo
na primeira metade do século XX, ndo apenas por escassez de fontes como por

compreendermos que o recorte nao traz prejuizo para nossa analise, uma vez que no periodo
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citado a estrada de ferro era o principal meio de acesso entre capital e interior, a forma mais
usada para sair ou chegar a algum lugar. Tentaremos entdo mostrar uma das facetas do seu
trajeto: as implicagdes artistico-culturais provenientes dos seus trilhos.

Ainda que ndo haja documentacdo conclusiva sobre a ampliacdo do oferecimento de
espetaculos de circo no interior do Brasil a partir da criagdo das estradas de ferro, dados
historicos do periodo considerados a partir dos autores citados neste capitulo, os relatos de
varios circenses presentes em diversas publicacfes brasileiras e a documentacdo da primeira
metade do século XX analisada nos fazem inferir com certa tranquilidade que ela deveras
ocorreu. Fernandes (2006, p. 25) afirma que entre as mudancas ocasionadas pela construcao
das ferrovias baianas, além das socioeconémicas e urbanas, houve uma transformacgdo que
consideramos peculiar, a formacdo de uma rede de cidades. Tomaremos esta expressao para
definirmos o l6cus do préximo capitulo, compreendendo esta rede de cidades como um
espaco privilegiado de movimentagdo de cultura de um modo geral e do circo e sua
dramaturgia de modo particular®?®. Hardman (2005, p. 51) nos inspira a seguir viagem rumo
ao interior da Bahia, pois “O trem ja partiu. Sua historia passada contém elos perdidos das

culturas ndo oficiais da modernidade”.

323 Embora néo seja o foco do nosso estudo, a partir desta constatagdo podemos inferir que os rios navegaveis,
em alguma medida, também cumpriram este papel antes das ferrovias. Mattoso (1992, p. 60) elucida, por
exemplo, que “A partir de Salvador [...] nasciam cidades e povoados sempre que um rio navegavel tornava
possivel transportes do e para o interior e oferecia o abrigo de sua foz para um porto”.
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4. ESPETACULOS CIRCENSES E TEATRAIS ENTRE OS MUNICIPIOS DE
ALAGOINHAS E JUAZEIRO, NO INTERIOR DA BAHIA

[...] chegou pelo [trem] noturno de quarta-feira, o conhecido e afamado circo [...]
Jornal O Serrinhense, de 31 de marco de 1929, sobre a chegada do Circo Le&do do Norte
ao municipio de Serrinha

Ainda levara algum tempo até que se venha a investigar a totalidade da Bahia e se possa romper o
véu do mistério que recobre a cultura do interior baiano, um dos territérios mais ingratos para o
viajante, inatingivel em alguns dos seus rincdes. E perdurard, até 14, o desconhecimento das
interpenetracdes e cruzamentos culturais que neste solo ocorrem , sabendo-se apenas que no Norte e
Nordeste ele se funde com o solo cultural pernambucano, alagoano e sergipano; no Sul com as areas
sulistas brasileiras; nas regifes do Sdo Francisco com as do Sdo Francisco mineiro e pernambucano.
Sabe-se, mas vagamente.

Araujo (1986, p. 24)

O estudo de questdes relativas as companhias de circo e teatro existentes nas cidades
de Alagoinhas, Serrinha, Senhor do Bonfim e Juazeiro ou em tournée pela regido pode
contribuir para a historia das Artes Cénicas no Nordeste, uma vez que, por razdes diversas,
ainda ha uma assimetria em pesquisas deste dominio em relacdo aos estudos que abarcam o
Sudeste. Por outro lado, as pesquisas recentes, que revelam a diversidade do Teatro Brasileiro,
tém considerado principalmente as capitais do Brasil, raramente incluindo as producdes

artisticas que compuseram a cena dos diferentes rincdes do territorio nacional.

Mapa 3 - Regiles e estados do Brasil.
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Sabe-se que em muitas cidades do interior baiano o teatro é sazonal, estando ligado a
festas civicas, religiosas e populares — como as representacdes da Paixao de Cristo, os Autos de

Natal e os Casamentos Matutos>2*

. O circo reverte essa situacao e traz o teatro ao cotidiano, sem
data festiva oficial, colocando-o como atividade perene, necessaria. Se ndo € possivel afirmar que
0 circo apresentou o teatro ao interior da Bahia, certamente o popularizou, uma vez que as
agremiagOes teatrais dessas cidades eram elitizadas. Até os saltimbancos, que se apresentavam
individualmente ou em pequenos grupos nos saldes das intendéncias®®® e nos cines-teatros, se
situavam em espacos de consumo de cultura artistica muitas vezes destinados as elites locais. De
todo modo, o circo e o teatro, bem como outros aspectos da vida cultural do interior baiano, foram
afetados pelo desenvolvimento dos transportes nos séculos X1X e XX.

As estradas de ferro nascidas no século XIX e depois as estradas de rodagem de
meados do século XX — ambas em substituicdo as estradas de chdo dos séculos anteriores —
sdo, a0 mesmo tempo, resultado e guardids de noticias das transformacgfes sociais, politicas,
econdmicas e culturais do Brasil. Risério (2004, p. 465) afirma que diante da industrializacdo
do “Brasil Meridional” em detrimento da manuten¢do de uma sociedade agromercantil da

Bahia®*®, o processo modernizante brasileiro da primeira metade do século XX se deu com

muito mais énfase no Centro-Sul do pais, muito embora seus efeitos chegassem a toda parte:

O século XX foi, em seus inicios, um tempo tenso de inovagdes. De
estranhezas e ineditismos. No mundo inteiro, é claro — e nas mais variadas
dimens@es da praxis humana. Modificaram-se radicalmente, naquela época,
tanto as estruturas maiores da vida social quanto os padrdes mais intimos da
vida cotidiana. [...] Era o tempo do automdvel e do antibidtico, da comida
enlatada e do petréleo, da escova de dentes e do radio, do telefone e da
maquina de escrever, da anestesia e da lampada elétrica, do leite
pasteurizado e do cinema, da geladeira e do avido. (RISERIO, 2004, p. 491)

%24 Embora encontremos algumas pesquisas académicas sobre o Casamento Matuto, a maioria delas ndo o trata
com exclusividade, trazendo-o sempre como apéndice do ciclo de festas juninas e, na maioria dos casos,
analisando a sua relacdo com questdes de identidade, género e turismo, de modo que podemos dizer que faltam
pesquisas académicas sobre essa forma de teatro popular, certamente uma das mais comuns do Nordeste do
Brasil. Esta mesma forma de espetaculo recebe outros cinco principais nomes quando realizados em diferentes
partes do pais: Casamento Matuto, Casamento Junino, Casamento Caipira, Casamento na Roga, Casamento
da Maria e Casamento do Jeca, embora 0 primeiro seja 0 mais corrente.

325 Atuais prefeituras.

326 Referindo-se a Salvador e ao Recodncavo, Risério (2004) aponta que este quadro mudaria na década de 1950
quando, com a descoberta e exploragdo do petrdleo pela recém criada Petrobrés, a regido entraria no por ele
chamado de capitalismo moderno, que causou impactos na sua realidade socioecondmica. A transformagdo no
setor econdmico e industrial do estado teve seguimento com a criagdo da SUDENE — Superintendéncia de
Desenvolvimento do Nordeste; a construcdo da BR 324, a estrada Rio-Bahia; e a criagdo da CHESF —
Companhia Hidroelétrica do S&o Francisco. O inicio do processo de modernizacao cultural viria a reboque com
a criagdo da Universidade da Bahia, liderada por Edgar Santos, cujo projeto alcancava diversos setores
artisticos; as artes cénicas ganharam impulso a partir da criagcdo da Escola de Teatro (sob o comando de Martin
Goncalves, cenografo e diretor pernambucano que havia estudado na Inglaterra) e da Escola de Danga
(organizada pela artista polonesa Yanka Rudzka).
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Apos tratarmos de determinados impactos da chegada das estradas de ferro nas
cidades brasileiras, agora apresentaremos alguns dados da sua repercussao no circo e no
teatro, especialmente no que diz respeito a circulacdo do repertorio dramatdrgico circense.
Para tal, consideramos as cidades de Alagoinhas a Juazeiro, localizadas entre 0 Agreste e 0
Sertdo da Bahia, como lugar de transito: uma rede de cidades (FERNANDES, 2006)
beneficiada pelas estradas de ferro Bahia and San Francisco Railway e Estrada de Ferro S&o
Francisco (ver Mapas 4 e 5). Fazendo uma relacdo com a transicdo no desenvolvimento do
circo nos Estados Unidos podemos apontar diferentes caminhos seguidos pelas companhias

na perspectiva da ideia de redes de cidades:

Il y a déja dans ces balbutiements une différence fondamentale entre
certaines troupes, qui vont faire du train leur moyen de transport essentiel et
élaborer leurs tournée en fonction des villes desservies par le rail, et les

cirques plus importants, qui conservent chevaux et voitures et n’utilisent le
train qu’exceptionnellement®’ (JACOB; LAGE, 2005, p. 118)

Os circenses brasileiros também criaram varias estratégias de locomogéo. Silva
(1996) apresenta o relato de familias circenses que na primeira metade do século XX
estiveram em Amargosa — municipio do centro-sul baiano servido pela Estrada de Ferro
Nazaré (ver Mapa 2). Os circenses descrevem uma chuva torrencial que durou dias,
fazendo a companhia se dividir em trupes para se apresentar nas pequenas localidades e
vilas nas proximidades da cidade. Para isto dividiam-se em pequenos grupos e levavam o
que era absolutamente essencial, pois devido a precariedade as apresentacfes poderiam
acontecer nos lugares mais variados, mesmo aqueles aparentemente sem qualquer
estrutura. A mobilidade dessas trupes gerava desdobramentos, fragmentos do espetaculo
circense, que, autbnomo e com maior viabilidade de circulacdo eram apresentados pra
garantir a sobrevivéncia do circo, sendo uma forma de angariar recursos que garantissem a
continuidade da viagem para a proxima cidade da rota. E assim o circo seguia, chegando a
proxima cidade e mais uma vez se distribuindo pelas aglomeracdes populacionais ao seu
redor — por menores que fossem — gerando efeito multiplicador das artes circense e do
teatro pelo interior do pais.

Situada entre o Agreste e 0 Semiarido da Bahia, a rede de cidades enfocada neste

capitulo era constituida por 23 localidades que possuiam estagdes, entre as quais as cidades de

%27 «Ja ha nessas fases iniciais uma diferenca fundamental entre algumas trupes que vio fazer do trem seu meio
de transporte essencial e elaborar suas turnés em funcdo das cidades servidas pelos trilhos, e os circos mais
importantes, que conservam cavalos e carros e utilizam o trem apenas excepcionalmente”.
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maior importancia eram Alagoinhas, Serrinha, Vila Nova da Rainha (atual Senhor do Bonfim)
e Juazeiro (ver Mapa 4). Como muitas cidades do interior do Brasil, todas elas tém seus

surgimentos ligados ao movimento de expanséo territorial datado do século XVII.

Mapa 4 - Rede de cidades formada pela Bahia and San Francisco Railway e Estrada de Ferro Sdo Francisco.
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A presencga dos circenses nas localidades onde se instalam temporariamente pode
resultar em interacdes criativas como acontece no filme Bye Bye Brasil (1979) de Carlos
Diegues®?® ou em grande encantamento por parte daqueles que assistem aos espetaculos,
como em Abril despedacado (ABRIL... 2001), de Walter Salles. Em Bye Bye Brasil, por
exemplo, os artistas da companhia circense Caravana Rolidei excursionam pelo interior do
Nordeste até decidirem ir para 0 municipio de Altamira, no Para, influenciados pela

329

construcdo da Transamazonica®”. O filme evoca a logica das estradas como chamariz para 0s

artistas ambulantes, ldgica segundo a qual a distancia dos novos aglomerados populacionais

%28 O filme pode ser visto no seguinte endereco: <http://www.youtube.com/watch?v=07KatRgn3Hc>.

329 Inaugurada em 1972 para conectar as regides Norte e Nordeste do Brasil, a Rodovia Transamazonica liga o
municipio portuario de Cabedelo no estado da Paraiba a Labrea, no Amazonas. Com seus 4.223 km de
comprimento, a BR-230 atravessa os estados da Paraiba, Ceard, Piaui, Maranhdo, Tocantins, Pard e Amazonas.



217

bem como suas atividades econémicas implicaria em bom mercado para o consumo dos
espetaculos®* (BYE..., 1979).

Na cena inicial do filme, o dono da companhia, que atende pela alcunha de Lorde
Cigano, convida todos os moradores e autoridades locais para o espetaculo afirmando que
apos “[...] auséncia devido a compromisso em Sao Paulo e no resto do sul do pais, estd de
volta a esta progressista cidade do nosso querido sertdo nordestino a Caravana Rolidei, que
tem orgulho de apresentar a seu distinto ptblico as suas grandes atragoes [...]” (BYE..., 1979).
Na feira da pequena cidade outros artistas integram a cena: um cantador/vendedor de
romances tradicionais, uma banda de pifanos e um trio de forrd. Depois do primeiro
espetaculo da companhia, um jovem que havia assistido a funcdo na primeira fila recita um
poema para persuadir Lorde Cigano quanto a qualidade dos seus servigos, citando alguns
titulos da colecdo de pecas teatrais que traz na sua pasta, mas sem obter éxito. A cena é
emblematica na medida em que expde uma possivel relacdo das companhias itinerantes com
os artistas das localidades por onde passam. O sanfoneiro Cico e sua esposa Dasdo, por
exemplo, vdo embora com a caravana, passando a executar muasica ao vivo para 0s niUmeros
de danca, forca e magia apresentados pelo trio da Caravana Rolidei. Embora para aqueles que
estdo em transito a estrada seja apenas local de passagem e ndo de permanéncia, geram, pela
sua presenca, situac@es de interacdo e influéncias matuas.

Os trilhos da Bahia and Sdo Francisco Railway chegaram em Alagoinhas em 1863,
ligando Salvador a esta localidade, mas o seu prolongamento até Juazeiro s6 foi concluido em
1896, com a finalizacéo da Estrada de Ferro S&o Francisco. Durante trés décadas Alagoinhas
e as localidades do seu entorno desfrutaram de um sistema de transporte — e talvez da fruigéo
dos bens culturais que decorrem dele — que a regido de Juazeiro sO teria 32 anos depois.
Entretanto, a cidade fica a pouco mais de 120 quilébmetros de Senhor do Bonfim, que teve sua
estacao ferroviaria inaugurada em 1887. Some-se a isto o fato de que em 1870 o barco a vapor
Presidente Dantas passou a cursar o0 rio S&o Francisco de Pirapora, no Norte de Minas Gerais,
a Juazeiro, no norte da Bahia (MATTOSO, 1992, p. 61-62), o que indica um fértil campo de
pesquisa a ser explorado sobre o papel do transporte fluvial do rio Sdo Francisco na circulacéo
de espetaculos circenses nas cidades ribeirinhas da regido ainda no seculo XIX.

Pode-se citar alguns fatos da carreira da atriz Isménia Santos como exemplo da

circulacdo de artistas entre os estados da Bahia, Minas Gerais e Rio de Janeiro. Em livro

330 Referindo-se ao publico na realidade europeia, Bolognesi (2003, p. 199) conclui que “[...] diferentemente das
exibicOes aristocraticas dos cavalos, o espetaculo do circo abriu-se aos novos tempos, vindo a abrigar 0s
diferentes puablicos das cidades, vilarejos e aldeias que enfrentavam os percal¢os da modernizagéo”.
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publicado no ano de 2002, A Festa do dois de julho em Caetité*** — do civico ao popular, o

memorialista Bartolomeu de Jesus Mendes cita a passagem da Companhia de Teatro
Bramon®* pela cidade nos anos de 1868 e 1869. Segundo o autor, a companhia pertencia a
um argentino®* de nome Bramon cuja filha se chamava Isménia Santos. Mendes (2002, p. 90)
afirma que “essa jovem despertou avassaladoras paixdes nos corac¢des de todos aqueles que
lam assisti-la no picadeiro, em suas dangas e acrobacias [...]”. Segundo o autor, os espetaculos
perderam seu publico habitual depois que esta artista, estrela da companhia, fugiu com um

jovem da cidade. Duarte (1995, p. 113-114) parece falar da mesma pessoa:

Isménia dos Santos, outra atriz a impressionar profundamente 0s
espectadores, visitou Minas nas Ultimas décadas do século passado [XIX].
Sua atuagdo em A Doida de Montmayour, de autoria de Bourgeois®** e
Masson, foi amplamente elogiada e admirada. Nessa pega, uma mulher louca
via-se as voltas com os sentimentos maternais. Recuperava a razdo, em certo
momento da trama, enternecida pela filha. Entretanto, ao vé-la ameacada de
morte, enlouguecia novamente, soltando gargalhadas nervosas e estridentes
que se afiguravam como o climax da atuagdo. A atriz, “conhecedora dos
segredos da arte, correta ¢ conscienciosa”, apresentava-se de forma téo
expressiva e comovente a ponto de tornar impossivel a indiferenga e a
insensibilidade do mais frio espectador.

Os elogios destacavam a competéncia da atriz, sempre elogiada como
possuidora de um talento especial, dedicada a sua profissdo, dona de
superiores aptiddes intelectuais que Ihe permitiam interpretar dificeis papéis.
Diante da “atriz inteligente e conhecedora das exigéncias do palco”, a plateia
irrompia em entusiasticos aplausos, numa intensa emogé&o.

Além do nome, trés dados nos fazer acreditar que Isménia Santos e Isménia dos Santos
sejam a mesma pessoa: a proximidade geografica do sudoeste da Bahia com o estado de
Minas Gerais®®*, o perfodo de atuacéo da atriz e a deferéncia do ptblico pelo seu trabalho. A
referéncia a sua atuagcdo no “picadeiro, em suas dangas e acrobacias [...]” na cidade de
Caetité/BA entre 1868 e 1869 (MENDES, 2002, p. 90) ndo sdo de modo algum incompativeis
com sua atuagdo registrada no palco de Ouro Preto/MG no ano 1894%° (DUARTE, 1995, p.

%31 Cidade localizada ao sudoeste da Bahia.

%32 Boccanera Janior (2008, p. 170) faz referéncia a Julio Bramont, que seria irmao da atriz baiana Isménia dos Santos.

%%3Era comum no periodo que alguns artistas e companhias itinerantes se apresentassem como estrangeiros,
mesmo que ndo fossem, pois se tratava de uma estratégia comercial.

%4 Auguste Anicet-Bourgeois (1806-1870), dramaturgo francés, foi citado no capitulo 1 por ter escrito pecas para
o0 Cirque Olympique.

$5Segundo Tavares (2001, p. 477) no inicio do século XX “[..] Caetité era centro comercial de larga
importancia. Alcancava do sertdo baiano a Minas Gerias”. Aradjo (1986, p. 233) também faz uma referéncia ao
romance Maleita do escritor mineiro Licio Cardoso, no qual o personagem italiano Giovanni Luigi Ferrari
aparece em 1850 fazendo teatro de bonecos entre cidades do norte de Minas e do sul da Bahia, fato que,
segundo o pesquisador, pode ter inspiragéo na realidade.

336 H& também o registro de um espetaculo em beneficio de uma atriz chamada Isménia A. dos Santos em Ouro
Preto-MG, em 1864 (DUARTE, 1995, p. 161-162).
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113-114), pois como bem colocaram Silva (2007) e Reis (2010a), os artistas brasileiros do
século XIX e da primeira metade do século XX circulavam sem pudores entre 0 circo e o
teatro propriamente dito, levando os registros fisicos e vocais de cada uma dessas
experiéncias para o0 outro campo de atuacdo sempre que necessario. Quanto a Isménia dos

Santos, Boccanera Janior (2008, p. 170-171) é categodrico, segundo ele:

Era um nome tradicional de todos os teatros do Brasil. Nasceu na
cidade de Cachoeira, a 21 de novembro de 1840, e faleceu no Rio de Janeiro
(Niterdi) a 14 de junho de 1918, aos 78 anos de idade.

H& quem nos queria roubar a honra de ser ela baiana dando-lhe
Portugal como a terra do seu berco.

Garantimos, porém, que a genial artista, orgulho nosso mui legitimo,
nasceu aqui na Bahia (cidade de Cachoeira) porque isso no-lo asseverou seu
irmado Jalio Bramont e Sousa Bastos, na sua “Carteira do Artista”, também
afirma, ser filha da Bahia. Representou, como amadora, num teatrinho
particular desta capital, seguindo, depois, para o Rio de Janeiro, onde se
escriturou no Teatro Ginasio, estreitando-se ali em 1865, na comédia Nao é
com essas.

Em outra obra de sua autoria Boccanera Janior (1923, p. 211) lamenta o estado em que
a atriz ficou em determinado momento da sua carreira, deixando o Rio de Janeiro ¢ “[...]
comecando a vida de peregrinacdo, e vendo-se obrigada, para manter sua subsisténcia, a
mambembear pela roca, percorrendo, em reduzidos grupos, o interior de quase todos 0s
estados”. Ainda que ndo conhecamos toda a trajetéria desta atriz podemos toméa-la como
exemplo do poder de circulacdo dos artistas de circo e de teatro no Brasil do século XIX.
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Mapa 5 - Malha Ferroviaria do Nordeste, primeira metade do século XX.
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Embora ndo existam ainda estudos sobre o circo na Bahia durante o século XIX,
pesquisas de outros campos nos permitem fazer algumas conjecturas. Hardman (2005, p. 87-
91), por exemplo, comenta a participacdo do Brasil nas Exposi¢cdes Universais, ocorridas
principalmente na Europa entre a segunda metade do século XIX e as primeiras décadas do
século XX (como discutimos no capitulo 1) e faz referéncia aos ecos desses eventos no pais,
apontando, entre outras, as exposi¢fes do Rio de Janeiro e a da Bahia. O autor toma o
discurso de Dionysio Martins, secretario do comité organizador da Exposicdo Baiana de 1875
— onde havia, entre outras coisas, um esqueleto indigena proveniente da regido de Cachoeira e
uma colegdo de animais conservados em alcool provenientes de Itaparica — para mostrar o
descontentamento do mesmo pela presenca da cole¢do de pequenos animais do expositor de
Itaparica devido a incompatibilidade desta com a natureza do evento, que segundo ele seriam
mais apropriadas a um museu que a uma exposi¢cao industrial. Este dado possibilita uma

leitura acerca do mundo do espetaculo na Provincia, pois:

A referéncia a “extravagancia e aberragdes” faz-nos lembrar
diretamente desses museus bizarros e ambulantes, conduzidos em velhos
comboios pelas cidades perdidas do interior, anunciando animais de varias
cabegas, serpentes gigantescas e mulheres-gorilas. Trata-se de uma tradicdo
que remonta certamente ao circo. Esse tipo de exibicdo do insélito tem
recorrido com frequéncia a embalagens pseudocientificas. Lembremo-nos,
por exemplo, das alquimias dos ciganos na Macondo de Cem anos de
soliddo. Como também ¢é verdade que a exposi¢do industrial apela
amplamente ao clima de encantamento circense para fazer valer junto ao
publico. Percebe-se pois que, embora com objetivos distintos, a oposicéo
entre museu de assombros e exposi¢des da industria ndo é tdo radical como
os organizadores desta Ultimas — representados pela fala de Dionysio Martins
— supunham ou apenas desejavam. As diferencas dao-se mais em nivel do
gue poderia ser denominado modo de exibir do que propriamente nos
elementos que constituem a arte da representacdo, todos eles herdeiros dos
espetaculos antigos. (HARDMAN, 2005, p. 91)*

A reacdo de Dionysio Martins e a interpretagdo de Hardman (2005) acenam para a
existéncia de espetaculos dessa natureza na Bahia da segunda metade do século XIX, época em
que as ferrovias em direcdo do rio S8o Francisco foram construidas. Essas reminiscéncias da

histdria ajudam-nos a mensurar a natureza dos espetaculos que circulavam na Provincia (e depois

337 Hardman (2005, p. 96-97) também comenta uma viagem de André Rebougcas (1838-1898) & Europa em 1872,
ocasido na qual este engenheiro e abolicionista negro baiano criticou os espetaculos de circo e touradas de
Madrid. Reconhecido como um dos grandes nomes da construcdo das ferrovias no Brasil, também era amigo
de Carlos Gomes e tentou, sem sucesso, que as Operas O Guarani e Fosca fossem apresentadas na Exposi¢do
de Viena de 1873, culpando a diplomacia brasileira pelo fato. Talvez o circo, diferente da musica, lhe soasse
em desacordo com os caminhos do progresso que ele buscava na Europa moderna, embora fosse o espetaculo
circense um dos elementos da modernidade.
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estado) da Bahia no periodo citado. No entanto as exibi¢Oes bizarras apontadas por Hardman
(2005) podem ser interpretadas como resposta do mundo dos espetaculos a uma demanda da
populacdo por informacdo e divertimento numa época tdo arida quanto a regido que
provavelmente percorriam. De todo modo, na segunda metade do século XIX, assim como as
mercadorias®®, os diversos modelos de espetéculos circulavam da Europa para o Brasil.

Durante parte consideravel do século XX o circo permaneceu com um papel
fundamental na cultura brasileira. Na segunda metade do século em questdo, o circo foi uma
das formas de lazer comum entre pequenas cidades do interior e os bairros populares das
cidades grandes (MAGNANI, 2003, p. 31). Costa (2006, p. 31-32) afirma que “foi ele que,
com sua estrutura flexivel, seu nomadismo, sua capacidade de organizacdo em diferentes
espacos e com diversos repertdrios, conseguiu manter uma experiéncia teatral permanente,
ainda que fragmentada e inconstante”. Ele estava integrado a um conjunto de outras
atividades do mundo do entretenimento que ja se realizava nas pequenas cidades, como 0
cinema, os grupos dramaéticos e as sociedades filarmonicas.

Magnani (2003, p. 25) aponta uma rede de lazer na periferia de Sdo Paulo que, embora
sem receber o zelo e a importancia politica devida, integra o cotidiano daquelas comunidades.
Entre os eventos indicados pelo autor naquele contexto encontramos varios que, ao lado do
circo, também fazem parte do conjunto de diversdes de pequenas cidades baianas no decorrer
do século XX (embora haja diferencas definidas pelas especificidades socioculturais e
geograficas de cada uma dessas realidades brasileiras): os bares; os times de futebol; os clubes
onde acontecem shows e outros eventos; os mutirdes para construcdes de lajes, onde,
geralmente aos domingos, os proprietarios oferecem comida e bebida a vizinhanca que néo
cobra pelos servicos prestados; as festas dos santos catdlicos ou das religides de matriz
africana; as pescarias; as excursdes para rogas, serras ou rios; as festas ligadas a manifestacdes
populares diversas, entre outros.

Embora Risério (2004, p. 456) afirme que “a entrada do século XX, a antiga Provincia
— agora estado — da Bahia ja ndo se encontra, em termos politicos ou econémicos, entre as
principais unidades constitutivas da jovem nagado brasileira”, sendo carente, talvez, de eventos
culturais, podemos inferir que o circo cumpriu um importante papel de centro difusor de arte e

cultura no interior do estado, agrupando diversos artistas e apresentando ao publico

%38 A cidade de Salvador era ponto de trocas internacionais, local onde ocorria 0 comércio de exportagio de
produtos da terra e importacdo de manufaturas que chegavam da Europa. Pelo porto da Baia de Todos os
Santos, penetravam todos os tipos de mercadorias, como tecidos finos, produtos siderdrgicos, artigos da moda,
remédios, instrumentos musicais, objetos de vidro, vinhos, bacalhau, farinha de trigo, azeite de oliva e até
bolachas, que vinham de Londres (FERNANDES, 2006, p. 73).
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espetaculos variados e com diferentes elementos de outros estados e paises, dado seu poder de
circulacdo e assimilagdo cultural.

Durante a gestdo de Vital Soares (1874-1933) como Governador, foi publicado, em
1930, o Album Artistico Comercial e Industrial do Estado da Bahia, editado e produzido pelo
jornalista Manuel Rodrigues Folgueira. Este documento de carater ufanista — contendo 512
paginas e 1743 fotografias — objetivava demonstrar o progresso da Bahia, através dos textos e
fotos que aludiam aos anos de 1928-1930, periodo da gestdo de Vital Soares. O album
caracterizava 38 das 152 cidades do estado, dentre as quais Alagoinhas e Senhor do Bonfim
foram apresentadas como os dez principais municipios do estado® (LIMA, 2010, p. 134-
135), sendo as duas Unicas cidades beneficiadas pela Estrada de Ferro Sdo Francisco que

aparecem topo da lista.

4.1. Alagoinhas®®

Na virada do século XIX para o século XX, trabalhadores da Estrada de Ferro Séo
Francisco, assim como outros operarios e artifices brasileiros, manifestaram uma cultura
associativa através do mutualismo®*, dos sindicatos e de sociedades artistico-recreativas®*.
Em 1905, por exemplo, houve a criacdo do Clube Minerva pelos operéarios das oficinas da
ferrovia na localidade de Aramari, cujo objetivo era o desenvolvimento de atividades
recreativas e literarias; no mesmo ano e no mesmo local foi criada a Filarmbnica Lira

Operaria, que depois se transformaria na Sociedade Filarmdnica Unido e Recreio Operario —

%% Os outros eram: Salvador, Santo Amaro, Cachoeira, Sao Felix, Maragogipe, Itaparica, Nazaré, e Aratuipe.

340 Atualmente Alagoinhas esté localizada no Territrio Litoral Norte-Agreste Baiano, do qual fazem parte as cidades
de Acajutiba, Alagoinhas, Apora, Aracads, Aramari, Cardeal da Silva, Catu, Conde, Crisopolis, Entre Rios,
Esplanada, Inhambupe, Itanagra, ltapicuru, Jandaira, Mata de Séo Jodo, Olindina, Ouricangas, Pedrao, Pojuca, Rio
Real e Sétiro Dias. Nos Gltimos anos 0 Governo do Estado da Bahia caracterizou 27 Territorios de Identidade ou
Territorios Culturais. “O territério é conceituado como um espago fisico, geograficamente definido, geralmente
continuo, caracterizado por critérios multidimensionais, tais como o ambiente, a economia, a sociedade, a cultura, a
politica e as instituicdes, e uma populagdo com grupos sociais relativamente distintos, que se relacionam interna e
externamente por meio de processos especificos, onde se pode distinguir um ou mais elementos que indicam
identidade, coesdo social, cultural e territorial” (TERRITORIOS..., 2013).

¥1Associacdo de ajuda matua entre trabalhadores. Como exemplo, podemos citar a Associacdo Geral de
Auxilios Mutuos dos Empregados da Estrada de Ferro S&o Francisco - AGAM, fundada em 1900
especialmente por ferroviarios da regido de Alagoinhas, que em contrapartida as suas contribui¢des mensais,
realizava compras de remédios mediante apresentagdo de receitas médicas; oferecia subsidios em momentos de
dificuldade; fornecia auxilio funeral; e, também no caso de morte, garantia pensdo para as familias, caso o
associado tivesse cumprido um tempo especifico de contribuicdo (SOUZA, 2011, p. 90-96).

342 Chalmers (1992), ja citada neste trabalho, desenvolveu importante estudo sobre a relagdo entre teatro e
imigracdo operaria no Brasil.
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sendo esta, além de um grupo musical, uma escola de musica®*®. Em outras partes do pais a
organizacdo de trabalhadores de diferentes setores, além de sindicatos e associa¢cfes mutuais,
resultou em grupos de esporte, de danca e de teatro (SOUZA, 2011, p. 89-101).

Figura 26 - Antiga Praca do Comércio, atualmente conhecida por J. J. Seabra, Alagoinhas/BA, 1900 (?), foto de
autor ndo identificado.

Fonte: LIMA (2010, p. 97).

Em 1905 a cidade de Alagoinhas recebeu o artista Heitor Cysneros de Albuquerque e
um parceiro que realizaram na cidade alguns espetaculos de prestidigitacdo e cangonetas
(DIVERSOES..., 1905). O aparecimento das canconetas — também chamadas de cenas
cdmicas —, por sua vez, esta ligado ao teatro parisiense do inicio do século XIX, quando eram
apresentadas por um artista nos entreatos das pecas, caracterizando-se como uma pequena
cancdo de natureza comica ou satirica. Em meados do século XIX eram apresentadas em
francés nos cafés do Rio de Janeiro e se popularizaram em lingua portuguesa quando
migraram para o Teatro de Revista e para o circo (GUINSBURG et al, 2006, p. 70-71). A

prestidigitacdo, ou ilusionismo — dos ndmeros mais simples, feitos com a habilidade das

3 Entretanto, segundo Lima (2010, p. 113) “a primeira instituigio socio-musical da cidade foi a Sociedade
Beneficente Philarmobnica Unido Ceciliana inaugurada em 1883 gragas ao incentivo de Robatto Jodo e regida pelo
maestro Hondrio Marques. Seis anos mais tarde, em 1889, outra associacdo surge, a Philarmdnica Orphesina.
Contudo, apesar do incentivo de seus fundadores as duas filarmdnicas néo lograram éxito e faliram”.
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maos, aos mais complexos, realizados com cenérios e aparelhos engenhosos —, diverte e
intriga as plateias brasileiras desde os tempos do Império*** (GUINSBURG et al, 2006, p.
252-253). Essas duas formas de expressdo integravam tanto o repertério do teatro quanto do
circo brasileiro, embora Duarte (1995, p. 169) afirme que no interior de Minas Gerais, onde se
apresentavam como estrangeiros, “os magicos raramente vinculavam-se a companhias
circenses, mas realizavam seus espetaculos independentes, nos prédios de teatro. Chegavam
de maneira incomparavelmente menos ruidosa que o circo”. Na Bahia ha registros de
apresentacdes independentes — como é o caso de Heitor Cysneros de Albuquerque e seu
parceiro — mas também em circos, como mostra a presenca do prestidigitador Camei Tanekite
no Circo Berlando, companhia que se apresentou em Senhor do Bonfim de 1° a 15 de julho de
1917, indo em seguida para Juazeiro (CARVALHO DA SILVA, 2010a).

As estratégias dos prestidigitadores eram as mesmas nas diferentes regides do Brasil.
Heitor Cysneros de Albuquerque visitou a redagdo do jornal Correio de Alagoinhas
acompanhado de Gervasio Pinto, segundo o editor, um dos colaboradores do periodico
(DIVERSOES..., 1905). Para Duarte (1995, p. 170) a visita as tipografias dos jornais era
estratégia usada por esses profissionais no interior de Minas Gerais durante o seculo XIX para
obter elogios nas referidas publicacBes depois da realizacdo de alguns numeros para 0s
redatores no momento da visita, 0 que certamente atrairia o publico para seus espetaculos.

Além da formacdo de grupos artisticos e da circulacdo de espetaculos de companhias
visitantes, muitas foram as transformacdes da cidade de Alagoinhas depois da chegada dos
trilhos da Bahia and San Francisco Railway. Antes da construcdo da ferrovia a comunicagéo
com a cidade de Salvador ndo era simples para vilas do interior como “[...] Alagoinhas, que
ndo tinham conexdo com a capital, transportando sua producdo agricola, em lombos de
burros. A regido do Reconcavo, incluindo Cachoeira, ja& se comunicava com a capital por
hidrovias [...]” (FERNANDES, 2006, p. 88). Os impactos aconteceram na arquitetura, no
trabalho, no comércio, nos servicos publicos, na arquitetura, na imprensa®* e nas artes de
modo geral. Para Lima (2010, p. 13) “a implanta¢do dos trilhos, a circulagdo de ideias e de
pessoas e a concomitante expansdo do comércio irdo dar uma nova configuracdo
espacial/cultural a esse territorio”. Mas as transformagdes ndo foram abruptas e se fizeram

sentir por algumas décadas posteriores a implantacdo da estrada de ferro em 1863:

%% periodo da histéria do Brasil compreendido entre 1822 e 1889.

3% \Jejamos, por exemplo, que a linha Salvador-Alagoinhas foi inaugurada em 1863 e “a atuagio da imprensa
remonta ao ano de 1864, quando se editou o periddico ‘O Noticiador Alagoinhense’. Dai em diante varios
periddicos surgiram como ‘O Popular’ de 1896, ‘O Correio de Alagoinhas’ de 1905, os de maior destaque”
(LIMA, 2010, p. 130).
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O processo de urbanizacdo da Nova Alagoinhas®*, que teve inicio na
década de 80 do século XIX, foi acentuado na segunda década do século
XX, marcando um novo tempo para os alagoinhenses. Entre 1920 e 1929, a
cidade passou por algumas reestruturagdes em sua infraestrutura: mudancas
de nomes de ruas e pracgas, construgdo de coretos, instalacdo de linha
telefénica, fundagdo da Santa Casa da Misericordia, montagem de servico
elétrico e reforma urbana de maneira mais geral. (LIMA, 2010, p. 109)

Em 1929%", a Troupe Didi, dirigida pelo ator J. Pernambucano, realizou alguns
espetaculos no cinema de Alagoinhas, entre eles uma peca de Belmiro Braga. (TROUPE...,
1929a). Muitos desses espetaculos também eram realizados em beneficio de instituicbes
locais como estratégia comercial e, em alguma medida, para estabelecer lacos com a
sociedade. Em Serrinha os espetaculos da Troupe Didi foram a beneficio dos times
Serrinhense e Ypiranga e da Filarménica 30 de Junho (TROUPE..., 1929c). Apesar da
mobilidade constante, os circenses buscam vinculos temporarios com pessoas e familias nos
bairros de cada cidade onde se instalam, pois dessas relagdes interpessoais dependem o tempo
de permanéncia na comunidade (MAGNANI, 2003, p. 101).

Como estratégia comercial os espetaculos de beneficio atendiam tanto aos artistas das
companhias de circo e de teatro que o realizavam quanto a pessoas necessitadas ou instituicdes
locais que precisassem de apoio financeiro. Mais que uma postura profissional forjada por
imperativa necessidade comercial, a estratégia revela uma significativa ligacdo do circo com a
vida cotidiana das cidades por onde passava. Segundo Silva (2010) os beneficios eram variados e
podiam destinar-se a Orfdos, vilvas, capelas, clubes carnavalescos, restauracdo de catacumba,
entre outros — como um festival realizado no Rio de Janeiro em 1840 por uma companhia dirigida
pelo Sr. Bernabd, em favor da libertacdo do escravo Florentino.

A relacdo com as cidades também estava no abrilhantamento das festas populares,
como a inauguracao da luz elétrica em Serrinha, que contou com a presenca dos cavalinhos de
pau do “Circo de Cavalinhos de propriedade do Sr. Euripedes Lopes” (CIRCO..., 1931). Esses
cavalinhos de pau citados pelo jornal O Serrinhense eram provavelmente um carrossel,

elemento fundamental da féte foraine e representacdo dos primérdios do picadeiro do circo

346 «A partir de 1863, a entdo Vila de Santo Antdnio de Alagoinhas mergulhou em grave crise, cuja causa foi a
inauguracdo, naquele ano, da Estrada de Ferro Bahia-S&o Francisco [sic], no trecho que deveria atingi-la e que
terminou tendo a sua estacdo a trés quilébmetros da sede. Caiu esta em decadéncia. Em breve, ao redor das
‘pontas do trilho’ (a expressdo incorporou-se a linguagem local) cresceu, rapido, nova povoacdo, erigida em
cidade em 1880. O que antes fora a vila passou a chamar-se Alagoinhas Velha [...]” (ARAUJO, 1986, p. 228).

%7 Lima (2010, p. 116) constatou que “[...] somente na década de vinte do século passado, as expressdes
culturais ocorridas na cidade comecam a ser registradas pela imprensa local. Até entdo [...] destacavam as
atividades comerciais, as discussdes politicas, a chegada de visitantes ‘ilustres’ e a inauguragdo de obras
pulblicas, Unico evento em que apareciam algumas notas sobre as Filarmonicas”.
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moderno, como citado no capitulo 1. “A novidade tem feito reboli¢o entre a petisada, que ndo
descansa em girar nos interessantes cavalinhos [...]” (CIRCO..., 1931).

Pouco tempo antes, 0s espetaculos de circo e teatro apresentados nessas cidades eram
diurnos, pela auséncia de luz elétrica ou, quando eram noturnos, artistas e puablico padeciam
com as antigas formas de iluminacdo de ambientes como a iluminacdo a géas. Além dos
problemas da iluminacdo, eram extremamente precérias as condi¢des gerais de algumas casas
de espetaculos desta regido do interior da Bahia (CARVALHO DA SILVA, 2008), a mesma
situacdo de muitos edificios teatrais do Rio de Janeiro — maior cidade e sede do poder no pais
— onde o teatro ja era uma forte atividade comercial, empregando diversos artistas e técnicos
na virada do século XIX para o XX (REIS, 1999). No caso de Alagoinhas,

Em 1885, a vila, depois cidade, dispunha de 60 lampifes a querosene. O
namero foi crescendo até chegar a 160 em 1901. Mesmo assim, 0 nimero de
lampides era insuficiente para atender a demanda crescente por iluminagéo e
como resultado, uma grande parte da cidade ficava as escuras. Além disso, havia
0 incdmodo do mau cheiro e da fumaga provenientes da queima de 6leo. Diante
da constatacdo inoperante dos lampides, em 1924, os irmdos Robatto
apresentam uma peticdo a Camara Municipal, propondo disponibilizar para a
cidade um servico de luz elétrica. (LIMA, 2010, p. 121-122)

Alguns grupos, como a Companhia Theatro Mirim, vinham de Aracaji para Alagoinhas
(COMPANHIA..., 1929) provavelmente através do Ramal Timbo6 e da Estrada Timbd-Propria,
cujos trilhos chegaram a capital sergipana em 1913 (FERNANDES, 2006, 81-82) (ver Mapas 2 e
5). Esta companhia, dirigida pelo ator, dito carioca, Moreno Garcia, se apresentou no Popular
Cinema de Alagoinhas em abril de 1929. Integravam o elenco desta companhia Flora Garcia,
Mme. Luiza Cunha, Fernanda Martins, Yvone Maia, Olga Mendes, Noemia Santos, Ferreira da
Graga, Didgenes Fraga, Elpidio Camara, Antonio Sanches, Lourival Fraga, Ary Leal e o proprio
Moreno Garcia. As anunciadas novidades em vaudevilles, burletas e variedades, além dos
cenarios e guarda roupa, elevou os precos do ingresso a 43000 para os ingressos de primeira
classe e 2$000 para os de segunda®*® (COMPANHIA..., 1929). No més seguinte a Companhia
Theatro Mirim se apresentou no Cine Pérola, no municipio de Serrinha (TEATRO..., 1929). De
18 a 26 de janeiro de 1930, depois de passar por Juazeiro, a “Trupe Mirim” de Moreno Garcia fez
temporada no Cine Popular em Senhor do Bonfim com “comédias, revuettes, dramas e

variedades”. O jornal Correio do Bonfim publicou que se tratava de pequeno elenco com trés

%%8 Na virada da primeira para a segunda década do século XX, os ingressos de cinema no eixo Rio-S&o Paulo
custavam em torno de mil e quinhentos réis, o que era considerado caro (DEMASI, 2001, p. 21). Entre 1916 e
1917 o ingresso para uma sessdo em Senhor do Bonfim custava 1$000, sendo elevado ao preco de 2$000 em
1925, mas em 1933, época de crise, voltou a custar 13000 (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 63).
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integrantes (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 266), 0 que ndo coincide com o numero de
artistas divulgadas no jornal Correio de Alagoinhas, supracitado, no qual consta 0 nome de 13
artistas. Esta diferenca tanto pode representar um erro editorial, 0 desmembramento do grupo por
razdes diversas ou ainda o resultado de uma estratégia usada por algumas companhias itinerantes
brasileiras, que muitas vezes se dividiam em trupes para fazer um maior nimero de pragas em

menor intervalo de tempo. Aradjo (1979, p. 14) define trupe como

Um grupo de artistas que em dado momento se desmembra do elenco
semiestavel em que atuava e passa a gerir a propria existéncia, num modesto
circuito de salas em prédios escolares, cinemas, clubes e mercados,
explorando um repertorio de dramas, comédias e farsas (a “segunda parte”),
contemplando ou ndo com uma “primeira parte” de variedades, ou lancando
mao apenas desta Ultima. Por vezes a associagdo se firma distante dos
picadeiros (foro preponderante dos contratos), entre atores ou artistas
desempregados®®®; por vezes o proprio teatro de bonecos surge como uma
das suas atragdes.

Embora ndo seja possivel concluir onde a Companhia Theatro Mirim esteve entre 0s

9350

meses de junho e dezembro de 1929°°", parte da rota seguida por este grupo confirma a tese

de que a circulacdo das companhias de teatro e circo era fortemente influenciada pelos trilhos
do trem; os critérios de escolha, entretanto, parecem privilegiar as maiores cidades — e mais
desenvolvidas economicamente — entre aquelas servidas pela ferrovia e seus ramais. A
circulacdo da companhia entre Sergipe e Bahia, por exemplo, é um dado que aponta para uma

circulacdo dos espetaculos além dos limites dos estados e pode indicar possiveis rotas de

351

teatro no Nordeste*>*, uma vez que

A cidade de Alagoinhas foi se tornando, com o passar do século XIX,
um entroncamento ferroviario de importancia na Bahia. Ponto terminal da
via férrea que se iniciava na capital com a companhia inglesa, Alagoinhas
passou a ser epicentro de partida de duas linhas ferroviarias: uma que ligava
a cidade de Timbd, em busca do estado de Sergipe, e outra [...] que levaria
seus trilhos até o Sdo Francisco. Desta forma, trés vias férreas estavam
articuladas aquela cidade, muito embora estivessem, até o inicio do século
XX, sob administragdes diferentes. (SOUZA, 2011, p. 40)

%9 Uma crénica publicada na década de 1920 pelo jornal O Serrinhense narra o fim tragico de um palhaco que
dividia um quarto de pensdo com outros dois artistas, um acrobata e um ator de uma companhia de comédias.
A histéria assinada por Modesto de Abreu (O PALHACO, 1927) mostra uma configuracdo de grupos artisticos
comum aquele periodo. Os personagens, artistas que estdo juntos no quarto de uma penséo, bem poderiam ser
uma dessas ja citadas trupes que faziam suas temporadas viajando em pequenos grupos, de cidade em cidade.

%50 segundo o Correio de Alagoinhas a companhia estava de passagem para a capital (COMPANHIA..., 1929).

%L Aratijo (1986, p. 227, 228) afirma que “[...] transitavam pela cidade manipuladores de teatro de bonecos,
vindos efetivamente de outras bandas do Nordeste”. E acrescenta: “E certo que tiveram Sergipe em seu trajeto”
(ARAUJO, 1986, p. 234).
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Analisando a apropriagdo do espaco urbano de Alagoinhas no processo de
popularizacdo da musica realizado pelas filarménicas, Lima (2010, p. 116) afirma que “a
praca do comércio deixa de ser o lugar destinado apenas ao mundo das mercadorias [e]
passava a ser um centro de lazer”. A afirmativa serve para o circo e para o teatro, na medida
em que essas artes, assim como as apresentacfes das filarménicas, atraem puablico para 0s

pontos da cidade onde se manifestam, sejam as ruas, as tendas ou 0s teatros.

Na Nova Alagoinhas do movimento dos trens, do comércio, da feira,
dos caixeiros viajantes, das carrocas e dos automdveis, encontraremos uma
diversidade de servicos oferecidos que difundia cultura para a populacéo e
nos mostra uma Alagoinhas incorporada a novos héabitos. Aos que podiam
pagar, era oferecido o “Curso de Musica” do Sr. Luiz Paulo de Santa lzabel
onde os alunos aprendiam a tocar piano ou qualquer instrumento de corda ou
sopro. Aos operarios e aos que trabalhavam no comércio, eram oferecidos na
Sociedade Gynasio de Alagoinhas os cursos noturnos de portugués, francés,
matematica e outras matérias. Aos que preferiam uma boa leitura, podia-se
encomendar na Porta de S. Miguel romances e revistas que circulavam em
Salvador, assim como podiam tirar sua fotografia na Photo-Jonas, conhecido
fotografo da capital, que abriu uma filial em Alagoinhas, ou assistir ao
ultimo filme exibido no “Cinema Popular”. (LIMA, 2010, p. 110-111)

Por volta da década de 1940 o Cinema Popular também recebeu artistas ambulantes

2 montando suas

de outras partes do Nordeste que trabalhavam com teatro de bonecos®
barracas na feira de Alagoinhas e fazendo frequentemente a alegria do plblico (ARAUJO,
1986, p. 230). Desde os seculos anteriores este transito entre a feira e os espacos fechados —
como circos, teatros e mais recentemente cinemas (seria melhor dizer cines-teatros) — existia
tanto na Franca quanto no Brasil, uma vez que a maioria desses artistas foi forjada na tradicéo
dos saltimbancos, na qual o espaco cénico podia ser facilmente adaptado segundo as
demandas, necessidades e condi¢des de cada localidade por onde passavam. Um exemplo
extremo pode ser visto em Araujo (1979, p. 14) que cita uma entrevista concedida por
Rodolfo Coelho Cavalcante, na qual o artista informa que em viagem com sua trupe pelo
interior do Nordeste chegava-se a armar trapézio na cumeeira de casas. Esta flexibilidade
pode ser notada também na presenca individual ou coletiva, embora esporadica, de artistas
circenses nos cines-teatros de Senhor do Bonfim em toda extensdo da primeira metade do
século XX (CARVALHO DA SILVA, 2008). Sobre a variedade de publico e espacos onde as

companhias circenses se apresentavam, Silva (2010, p. 65) lembra que

%2 segundo Aradjo (1986, p. 230) ha registros de teatro de bonecos sendo feito em Salvador entre o fim do
século XIX e inicio do XX pelas mdos dos artistas ambulantes: o “Presépio de Fala” era apresentado em
espacos fechados ou em barracas armadas ao ar livre em distintos bairros da cidade no periodo de festas
religiosas.
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Os circenses, no seu nomadismo, ocupavam, entdo, diversos espagos,
desde pracas até variados palcos teatrais, e o publico que os assistia era a
demonstracdo da heterogeneidade de todos aqueles espacgos: teatros de todos
0s géneros, tipos de festas religiosas ou ndo, folcloricas, entre muitas outras.

A trajetéria de Rodolfo Coelho Cavalcante®® demonstra a variedade de perfis
artisticos dos coletivos circenses, como também se pode notar na ja citada contratacdo de
Assis Valente pelo Circo Brasileiro na década de 1920 em Senhor do Bonfim, no qual
trabalhou — além de secretario circense (CARVALHO DA SILVA, 2008) — declamando
poemas por diversas cidades do sertdo baiano (LISBOA JUNIOR, 2006, p. 196). Este aspecto
do circo revela que o mesmo também foi responsavel pela ampliacdo do campo de trabalho

para diversos artistas brasileiros. Para Pimenta (2010, p. 33):

Na préatica, com maior intensidade e velocidade no Rio de Janeiro e
em S&o Paulo, mas também em cidades importantes como Recife, Salvador,
Porto Alegre e algumas cidades mineiras, o circo tornava-se um campo de
trabalho seriamente considerado pelos artistas locais e as transformagdes
decorrentes dessa integracdo difundiram-se rapidamente pelo pais.

Em abril de 1929 (O CIRCO..., 1929) e depois em maio de 1930 foi armado na Praca
Rio Branco em Alagoinhas o Circo-Teatro Europeu, companhia que tinha animais,
habilidades circenses e teatro. No repertdrio teatral da companhia estava a peca Os dois
sargentos (O CIRCO..., 1930), traducdo do melodrama francés Les deux sergents — da autoria
de Jean-Marie-Theodore Baudouin, conhecido como D'Aubigny — tema do préximo capitulo.
Esta peca em trés atos também foi montada pelo Grupo Dramatico da Sociedade Filarmonica
25 de Janeiro de Senhor do Bonfim e apresentada no dia 02 de setembro de 1917 no palco do
Cinema Confianca (CARVALHO DA SILVA, 2008).

A presenca estrangeira — da dramaturgia ou de artistas — também estava no teatro que
se fazia em Alagoinhas. No ano de 1890 a intendéncia do municipio registrou no livro de
Declaragdo de Estrangeiro 22 pessoas de outras nacionalidades®* que viviam na cidade
(LIMA, 2010, p. 82). Ainda que em quantidade proporcionalmente diferente da presenca
estrangeira no setor ferroviario (SOUZA, 2011) e no comércio (LIMA, 2010), o europeu
também esteve presente no teatro da cidade. Segundo Aratjo (1986, p. 229), “o primeiro

grupo cultural de importancia, o Grupo Dramatico Santa Cruz, foi fundado em 1947, por

%53 Trovador alagoano radicado na Bahia, também foi editor de poesia popular e artista de circo durante 08 anos,
entre 1934 e 1942 (ARAUJO, 1982, p. 113).

%4 Dentre os quais, “[...] um norte americano, dois britanicos, dezesseis italianos, um portugués e dois
espanhois” (LIMA, 2010, p. 82).
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Michel Boiron, um francés, técnico em costumes, residente na cidade”. Excetuando-se pela
afirmacdo de pioneirismo e primazia do grupo, a informacdo apresentada por Aradjo (1986)
pode corroborar com a ideia de circulacdo de repertorio teatral e modos de atuacdo

decorrentes da presenca estrangeira no Brasil.

4.2. Serrinha>®

Além das artes cénicas, o radio era outra forma de entretenimento importante no
interior do estado na primeira metade do século XX. O aparelho receptor chegou ao agreste e
ao sertdo da Bahia ainda na década de 1920, mas para poucos associados das radios clubes.
Em salas reservadas, as elites ouviam, com dificuldades, as primeiras transmissdes que
chegavam de Salvador, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Buenos Aires (CARVALHO DA SILVA,
2008). Segundo Franco (1996, p. 249), em Serrinha “[...] havia o hédbito de ouvir radio de
maneira coletiva. As pessoas se reuniam em locais apropriados, eram associados ou pagavam
ingresso, € participavam desses saraus coletivos”, em mais um espetaculo da modernidade, na
acepcdo de Hardman (2005), desta vez sendo o radio, no lugar da locomotiva, 0 personagem

que surge na cena para surpresa e assombro dos espectadores dos novos tempos.

%5 Atualmente Serrinha esta localizada no Territério de Identidade Sisal, composto pelas cidades de Araci,
Barrocas, Biritinga, Candeal, Cansangdo, Concei¢do do Coité, Ichu, Itilba, Lamardo, Monte Santo, Nordestina,
Queimadas, Quijingue, Retirolandia, Santa Luz, Sdo Domingos, Teofilandia, Tucano e Valente.
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Figura 27 - Casarios na Praca Luiz Nogueira, centro de Serrinha/BA, primeira metade do século XX, foto de
autor ndo identificado.

Fonte: Blog do Nogueira (<http://marcosnogueira-2.blogspot.com.br/2011/03/em-serrinha-um-exemplo-de-
superacao.html>).

Pensar a histdria do circo e do teatro nas quatro cidades acima citadas significa considerar,
em alguma medida, o entorno geografico das mesmas. A formagéo de grupos teatrais locais era
uma demanda nessas localidades®*®; ndo & toa companhias de teatro e circos itinerantes também
tinham lugar constante na programacdo de seus cines-teatros e outros saldes ou mesmo em
quintais de residéncias, como se vera adiante no caso de Juazeiro e Senhor do Bonfim. Ao falar
sobre musica, teatro e folclore na cidade de Queimadas, préxima a Serrinha e também beneficiada

pela Estrada de Ferro Séo Francisco, Marques (1984, p. 209) infere que:

Uma cidade pequena e pobre, esquecida no interior do estado e
encravada no Poligono da secas, teria que buscar em si mesma 0s meios
necessarios, embora precérios, para desenvolver a cultura local e propiciar
elementos de lazer para a sua gente. Dentre esses meios a seu alcance,
destacavam-se as filarménicas, os teatrinhos de amadores, 0s ternos de reis,
0s bailes pastoris e os clubes sociais.

Aqui parece estar uma das justificativas para a pratica e apreciacdo do teatro e do circo

no interior do estado neste periodo. Sem a existéncia da televisdo e com um radio que servia a

%6 As atividades artisticas familiares também aconteciam com os moradores dessas cidades. Franco (1996) cita
nomes de grupos e artista no breve panorama que faz do teatro em Serrinha desde a primeira metade do século
XX, afirmado se tratar de um teatro amador que também se manifestava entre as familias.
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poucos, 0s habitantes dessas cidades também tinham as suas demandas de lazer e
entretenimento pautadas nas artes cénicas. Tanto em Serrinha quanto em Senhor do Bonfim as
agremiacdes teatrais também mantinham grupos infantis, sendo a Troupe Infantil de Serrinha,
por exemplo, filiada ao Grémio Dramético 13 de Maio (TEATRINHO..., 1927) **'.

Por outro lado a cidade recebia diversas companhias de circo e teatro em tournée pelo
interior. Em dezembro de 1917 a Troupe Telles de Menezes apresentou alguns espetaculos na
cidade, um deles em beneficio da Filarménica 30 de Junho, seguindo depois para Alagoinhas.

Entre estes, a peca em trés atos Uma mulher para dois maridos,

[...] cujo enredo ndo é mais nem menos do que uma licdo de moral,
revelando-se os artistas com a maxima precisdo para o desenrolar de uma
cena em que Herculano, o padre, procura num triplice dever, plantar num lar
doméstico a honra, a virtude. (TROUPE..., 1917)

Elementos da pega supracitada, como a defesa da honra e da virtude, sdo caracteristicas
tipicas do género melodramatico, tdo presente no interior do estado em praticamente toda
extensdo do século XX (CARVALHO DA SILVA, 2008). O espetaculo da Trupe Telles de
Menezes pode ser a traducéo da peca francesa La femme & deux maris>>®, um melodrama em trés
atos da autoria de René-Charles Guilbert de Pixérécourt, considerado o pai do melodrama,
apresentado pela primeira vez em 1802, no Thédtre de IAmbigu-Comique, em Paris.

O género também estava presente entre os artistas locais, como parece demonstrar o
drama O grito da Consciéncia, apresentado em 1926 pelo Grémio Dramatico 13 de maio, sob
a direcdo de Arnaldo Dantas e em beneficio da reconstrucéo da Igreja Matriz de Serrinha e da
Filarmonica 30 de Junho (PELO TEATRO, 1926). Outro exemplo é o drama A filha do
jangadeiro®®, apresentado ao lado da comédia Parada para trés e niimeros de variedades,
sendo as duas pecas da autoria do poeta e jornalista Jodo de Castro, assessor de comunicacao
da prefeitura (UM FESTIVAL..., 1932). Antes de chegar a Serrinha, a trupe dirigida pelo
respeitado ator comico Telles de Menezes esteve em Senhor do Bonfim entre 25 de novembro
e 10 de dezembro de 1917, onde teria apresentado, segundo o jornal Correio do Bonfim,

comédias e operetas, entre as quais O Bardo da Cutia ou Tipos da Atualidade, que trazia no

%7 Embora isso ndo exclua a complexidade de se trabalhar com essa arte nas pequenas cidades da Bahia, em
fungdo da leitura que as sociedades conservadoras fazem dela, pois estamos falando de um interior ainda
coronelista e elitista, onde muitas vezes o teatro foi feito por e para a elite, estando, portanto, a servico dela.

%8 A peca pode ser lida no endereco: <http://books.google.com.br/books?id=eusKAAAACAAI&printsec=
frontcover&hl=pt-BR&source=gbs_ge summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false>.

%9 Pelo que o titulo sugere ha a possibilidade de ser uma das adaptagées do melodrama francés A filha do mar,
de Leon Luccotte.
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elenco, além de Telles, Bartyra Carvalho, Herculano Carvalho, Edgar Teixeira, Mercedes
Menezes e Anna Carvalho (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 261-262).

Os circos também integravam o cenario de espetaculos cénicos em Serrinha, como o
Herval, que esteve na cidade em 1918, montado no Largo do Amparo. A companhia era
dirigida por Antonio Silva e formada por apenas sete artistas, entre eles o clown Alberto
Herval (CIRCO..., 1918). A temporada deste circo em Senhor do Bonfim foi curtissima,
apresentando um Unico espetaculo na cidade, em 9 de julho do mesmo ano (CARVALHO DA
SILVA, 2010a). Ainda em 1918 a cidade recebeu o ilusionista Jovino Santos
(ILUSIONISTA..., 1918); em 1931 ha o registro da passagem do “[...] habil prestidigitador,
escamoteador e magico [...]” Jodo Lamarca no Pérola de Serrinha (THEATRO, 1931). Essas
informacBes ajudam-nos a compreender que mesmo com a formagdo das companhias
circenses no pais, muitos artistas ndo estavam abrigados no circo e continuavam com a velha
tradicdo dos saltimbancos, apresentando-se de cidade em cidade. A essa altura as companhias
circenses ja faziam trechos do Nordeste articulados pela estrada de ferro, como o Circo Rio-
Grandense, instalado em Alagoinhas no ano de 1925, vindo de Sergipe e preparando-se para
viajar a Serrinha, préxima cidade do seu roteiro (CIRCO..., 1925).

O Circo Olimecha chegou a cidade de Senhor do Bonfim em meados de setembro de
1911 e voltou quase 16 anos depois — estreando em 29 de janeiro de 1927 —, ja com a direcdo
de um dos filhos do patriarca Frank, Manoelito Olimecha (CARVALHO DA SILVA, 2008).
No mesmo periodo o artista fez temporada em Serrinha com “12 espléndidos artistas e dois
impagaveis palhagos que constituem a graca ¢ a vida da empresa” (CIRCO..., 1927),
seguindo, no final de fevereiro, para a cidade de Irara. Esses dados fazem-nos concluir que as
temporadas eram bem pequenas, principalmente se considerarmos o tempo para armar e
desarmar o circo, provavelmente de pau-fincado (em Serrinha levaram aproximadamente
quatro dias entre a data da chegada e a data da estreia)®*®. Certamente o tempo também era
definido pelo tamanho da populacdo dessas cidades, que, se atualmente tém entre de 74 e 214
mil habitantes, na primeira metade do século XX eram bem menores e nao estavam entre 0s

municipios mais populosos do estado®®!. Outro detalhe a ser observado é o fato de serem

%0 Como visto no capitulo 2, era um circo com arquibancadas e coberto por tecido, zinco ou aluminio; diferente
dos dois modelos anteriores (tapa-beco e pau-a-pique) era montado com material permanente que
acompanhava a companhia em suas viagens (SILVA, 1996).

%1 Em 1930 a populagéo da Bahia era de 3.902.861 habitantes. Entre os 151 municipios existentes no estado no
periodo, os mais populosos eram Salvador, com 300 mil habitantes; Santo Amaro, com 107.861; Feria de
Santana, com 90.552; Ilhéus, com 80.024; Condelba, com 76.577; Conquista, com 71.176; e ltabuna, com
53.314 (TAVARES, 2001, p. 359). Para se ter uma nog¢do da populacgdo brasileira no periodo, somente em
1900, depois de ter a populacdo quadruplicada em 10 anos, em funcéo do ciclo do café, Sdo Paulo alcangou a
marca de 240 mil habitantes (PIMENTA, 2010, p. 32).
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tratados pela imprensa local como circos-empresa, embora nesta época geralmente fossem
constituidos como circos-familia. Aqui h& outro dado sobre as rotas do circo no Nordeste,

pois no ano anterior, 1926, o Olimecha esteve em Juazeiro do Norte, no Ceard (RUIZ, 1987).

Figura 28 - Noticias sobre o circo e teatro na capa do jornal O Serrinhense, de Serrinha/BA. Edi¢do nimero 42,

publicada em 27 de fevereiro de 1927, ano Ill.
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E consenso entre os pesquisadores da area que as relagdes entre os circenses eram
intensas e que isto gerava indmeros intercAmbios artisticos e consequente circulacdo de
numeros ou temas dramaturgicos. Em nota do jornal O Paiz (RJ) de 18 de novembro de 1908,
reproduzido por Silva (2010, p. 70-71) pode-se identificar a presenca da familia Olimecha ao
lado dos Cardona®®, integrando um festival do Circo Spinelli, no Rio de Janeiro, em
beneficio da vitva e dos filhos de Arthur Azevedo, no qual se apresentou as pe¢as O Punhal
de Outro e O Diabo Negro.

O cruzamento das experiéncias entre os espetaculos produzidos localmente e aqueles
que vinham de fora geravam uma ambiéncia de aprendizado tanto para os artistas quanto para
0 publico, o que parece ter acontecido em 1926 com o serrinhense Felippe Nery dos Santos,
que apresentou pela primeira vez numeros de prestidigitacdo, certamente atendendo a uma
demanda da plateia (PELA PRIMEIRA..., 1926), acostumada com espetaculos dessa natureza
na conducéo de artistas viajantes. Entretanto, por ser natural de Serrinha, Felippe Nery dos
Santos difere dos demais ilusionistas que, “ndmades, carregam suas bugigangas de cidade em
cidade, tentando conferir a sua ocupacdo o maximo de valor, através de titulos e cartas
levadas nas algibeiras” (DUARTE, 1995, p. 175). Ficaria mais dificil para um artista
sedentério e conhecido pelos seus conterraneos ostentar falsos titulos e noticias mirabolantes
das experiéncias de viagens, tdo comuns aos ilusionistas.

Em 1928 a cidade recebeu o Circo Bahiano, de propriedade de Alberto Spinelli, com
destaque para o Palhaco Spinelli e o Sr. Jodo Pretinho®®® (CIRCO..., 1928). Esta aparicio é
bastante curiosa, pois lembra a famosa dupla que mais fazia sucesso no Rio de Janeiro no
tempo &ureo da integracdo circo e teatro: Benjamin de Oliveira e Affonso Spinelli. O ja citado
Benjamim de Oliveira, palhaco negro nascido na década de 1870, no interior de Minas Gerais,
se tornou o maior icone do circo-teatro, recebendo o titulo de Mestre das GeracOes
(MARQUES DA SILVA, 2004). Ruiz (1987) relata que Benjamim se juntou a Spinelli,
palhago e empresério, no final do século XIX e com ele trabalhou por muito tempo.

%2 «yindos da Espanha, chegaram ao Brasil nos primeiros anos do século XX. Os primeiros achegar foram Lily
Teresa Cardona, aramista, trapezista e atriz, com seu marido, o parodista excéntrico (cdmico musical) Juan
Cardona, que foram cumprir um contrato em Manaus. Em 1908 o patriarca Marcelino Teresa e sua esposa, a
inglesa Lizzie Stuart Teresa, acertaram um contrato para toda a familia no Circo Spinelli no Rio. Assim
chegaram ao Brasil Lourengo, Oni (casada com Albert Canales e mae de Walter Stuart), Oscar e sua esposa
Clotilde (pais do ator comico Oscarito de Lily Brennier), Julia (que se casa com Mauricio Schumann) e
Afonso, que no Brasil adota 0 nome da mée e se torna o famoso ator de teatro e televisdo Afonso Stuart”
(TORRES, 1998, p. 108), citado no capitulo 2 como um dos icones da circulagdo de saberes e praticas, como
0s modos de interpretar, entre o circo e o teatro no Brasil (REIS, 2010a).

%3 Na documentagéo analisada esta também é a Unica referéncia ao que parece ser a cor de um artista circense,
embora ndo seja suficiente para afirmarmos se tratar de um artista negro.
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Em 1929, vindo de Pojuca364 “pelo [trem] noturno de quarta-feira”, chegou a Serrinha,
apresentando-se no campo do Cine-teatro iris, o Circo Ledo do Norte, dirigido por Luiz
Fontes e tendo como artistas principais Edson, Carlito, Virginia, Bibi, Dilda e o palhaco
Gostoso (CIRCO..., 1929). Tratava-se de pequena companhia da familia Fontes, que
apresentou apenas trés espetaculos em Senhor do Bonfim, no inicio de mar¢o de 2009,
sequindo depois para Jaguarari®® (CARVALHO DA SILVA, 2010a). As noticias sobre os
dias e horarios dos trens nos quais chegavam ou saiam as companhias teatrais e circenses
eram dadas com frequéncia pela imprensa das localidades. Além das mudancas econémicas,
arquiteténicas e de costumes, o evento ferroviario transformou a cena cultural das pequenas
cidades do sertdo baiano quando possibilitou o transporte de empresas de cinematdgrafo
itinerante, de fitas para os cinemas permanentes das pequenas cidades, de tournées de
saltimbancos, companhias teatrais e companhias circenses (CARVALHO DA SILVA, 2008).

Funcionando como centros culturais, os cines-teatros de Serrinha tiveram grande
importancia na cultura da cidade (FRANCO, 1996), assim como cines-teatros de outras
cidades baianas, que geralmente difundiam diferentes linguagens artisticas, recebendo em
seus palcos espetaculos de teatro, shows musicais, palestras e variedades como acrobacia e
ilusionismo. Um bom exemplo desta multiplicidade pode ser a apresentacdo realizada pelos
Dancrés, “conceituados artistas italianos”, com os Milagres do Barro, em 1926 no Theatro
Carneiro de Serrinha. Embora o jornal O Serrinhense ndo deixe claro a natureza do trabalho,
0 uso de termos como “representacdo artistica”, “escultura” e “levar a cena” (THEATRO...,
1926a) podem significar a execug¢do de quadros vivos, “encenacdo de um ou vérios atores
imdveis e congelados numa pose expressiva que sugere uma estatua ou pintura” (PAVIS,
1999, p. 315). Como mencionado no capitulo 1, esses espetaculos estavam presentes nas
feiras parisienses e remontam a Idade Média e ao Renascimento; uma Companhia de Quadros
Vivos pertencente a um artista americano também foi identificada por Duarte (1995, p. 84)
atuando no interior de Minas Gerais no curso do século XIX.

Franco (1996) também assinala que o primeiro cinema de Serrinha passou a funcionar
por volta de 1910, sendo inaugurados na mesma década os cines-teatros Capitolio e Gloria
Espetaculos Ltda.; s6 em 1918 Serrinha passou a ter o iris, um cine-teatro mais organizado.
Na década de 1920 foram inaugurados os cines-teatros Leobino e Confianga, este em 1925
com consultoria técnica de Aloysio Alencar, da cidade de Senhor do Bonfim — que tinha no
mesmo periodo um cinema homdnimo (CARVALHO DA SILVA, 2008). Em 1926 o Cine-

34| ocalidade entre Salvador e Alagoinhas servida pela antiga Bahia and San Francisco Railway (ver Mapas 2 e 4).
%5 Municipio vizinho a Senhor do Bonfim e também servida pela Estrada de Ferro S&o Francisco.
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teatro Confianca de Serrinha, com novos proprietarios, passou a se chamar Cine-teatro
Pérola. Nos anos 40-50 foi a vez dos Cines-teatros Serrinha e Comercial (que na década de
60 passou a se chamar Café Gonzaga). No mesmo ano o Cine Serrinha passou a se chamar
Cine-teatro Astro, sendo nomeado a partir de 1965 como Cine-teatro Marajo. Talvez a
mudanga de proprietarios dé o tom da importancia comercial dessas casas de espetéculos;
chama a atencdo a descricdo que o autor faz do Gléria Espetdculos Ltda., segundo ele
“dividido em dois compartimentos: a plateia, com cadeiras, na frente; e o ‘galinheiro’, com
bancos de madeira, no fundo” (FRANCO, 1996, p. 247). Qualquer semelhanga com o circo
pode ndo ser mera coincidéncia.

Voltemos a falar do Circo-Teatro Europeu, que esteve em Alagoinhas em abril de
1929 e em maio de 1930, ocasido na qual apresentou a peca Os dois sargentos. O documento
que sera apresentado a seguir, embora longo, € necessario a este trabalho por reconstituir, de
certa forma, as condicBes sociais e econdmicas das familias circenses que trabalhavam no
interior da Bahia na primeira metade do século XX. Trata-se de uma carta enviada por
Adelino Motta, diretor do Circo-Teatro Europeu, ao redator do jornal O Serrinhense, em 10
de junho de 1930, quando a companhia acabara de chegar a Senhor do Bonfim, depois da

morte de uma artista do circo na temporada na cidade de Serrinha:

A estadia da nossa modesta empresa, nessa prospera cidade,
conquanto ndo haja sido muito feliz, sobre o ponto de vista comercial,
naturalmente em virtude da crise que se faz sentir por toda parte foi, todavia,
tdo extraordinariamente feliz pelo gentil acolhimento de hospitalidade por
parte, principalmente, das pessoas mais representativas da cidade, quem me
julgo no dever imperioso de dar publico reconhecimento, do mais sincero
agradecimento da minha parte e de todas do elenco da nossa empresa.
(CIRCO..., 1930)

Na decada de 1930 a cidade j& contava com rédio e cinema, mas esses ndo chegavam a
representar o mesmo papel que a televisdo assumiria como forma de entretenimento duas a
trés décadas mais tarde, embora outros aspectos se abatessem sobre o circo e contribuissem
para as dificuldades financeiras encontradas pelas familias circenses, como a pobreza de parte
significativa da populacdo. O trecho que segue reafirma aspectos da relacdo que o circo

estabelecia com as cidades e aponta um dos aspectos da sua estrutura “empresarial’:
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A acdo nobre, filantropica e caritativa com que o distinto e proficiente
médico Dr. André Negreiros usou para conosco, evidencia exuberantemente,
a sintese do mais puro sentimentalismo cristdo. A sua desinteressada
atuacdo, como médico assistente da desditosa Dona Libia Baptista
Rodrigues, durante a terrivel enfermidade®® que a vitimou, é motivo do
maior reconhecimento de gratiddo, ndo tdo somente por parte do desolado
vilvo Antdnio Rodrigues Bernardo, nosso contratado, como por todos 0s
membros da nossa empresa. (CIRCO..., 1930)

Evitando a discussdo sobre salde publica, a filantropia atribuida ao médico André
Negreiros encontra abrigo numa espécie de retribuicéo social pelo trabalho dos circenses, que
resultavam em importantes formas de lazer para as cidades do interior da Bahia. Eles também,
como se pode observar em alguns momentos deste trabalho, realizavam varios espetaculos
beneficentes em favor das mais variadas instituicbes e grupos culturais das cidades, embora
na maioria dos casos, como ja visto, a agdo filantropica fosse uma estratégia comercial
bastante usada também pelas companhias teatrais.

No ultimo trecho da carta vimos referéncia a um artista contratado. Erminia Silva
(1996) aponta que o circo-familia, embora fosse pautado na transmissdo oral de saberes e
praticas de pais e mdes para filhos, ndo era constituido exclusivamente por membros unidos
por lacos de parentesco, pois além da unido de diferentes familias por casamento também
havia as familias contratadas, como os Rodrigues, citados na carta acima. Os artistas
contratados, no entanto, conviviam sob a égide dessa estrutura familiar, como se
constituissem de fato uma Unica familia circense: dificuldades ou desentendimentos eram
resolvidos dentro do circo, sem interferéncia dos de fora, durante anos de convivéncia e
trabalho com 0 mesmo agrupamento familiar.

Ao concluir a carta, o diretor do Circo-Teatro Europeu também faz referéncia a duas
importantes instituicbes das pequenas cidades do interior da Bahia: a Igreja e a Policia, sem a
contribuicdo das quais suas temporadas seriam prejudicadas:

%% Embora o documento nio deixe clara a causa da morte, a palavra “enfermidade” sinaliza para morte natural e
ndo por acidente, comum no mundo circo.
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E, pois, cheio de desvanecimento que, solicitando-vos, a fineza da
publicacdo desta, s6 temos em vista testemunhar, a tdo nobre cavaleiro, 0 nosso
mais sincero preito de gratiddo aos mui distintos senhores Drs. Graciliano
Freitas e Jodo Barbosa, a V. Sa., ao bonissimo e Revmo. Padre Francisco
Tanajura e a0 meu prezado amigo e ir... Tenente M. Adolpho, por tudo quanto
se dignaram fazer para a mais completa hospitalidade que nos foi dispensada,
ndo somente pelos mencionados e distintos cavalheiros acima citados, como por
toda inclita populacdo dessa abengoada terra em que, principalmente, no
momento mais doloroso dos transes porque passamos no desenlace da referida
extinta dona Libia, tdo dignamente, a hospitaleira sociedade serrinhense, se
evidenciou possuidora dos mais nobres sentimentos de piedade e por esse
motivo € ilimitada a nossa reconhecida gratiddo. (CIRCO..., 1930)

A menc¢do a autoridade eclesiastica e policial revela o cuidado dos circenses com a
vizinhanga, mas, sobretudo a relacdo com os representantes locais dos poderes publicos e
religiosos. Os lagos desses artistas com tais individuos nas diversas localidades por onde o circo
viaja foram estratégias construidas para garantir a sobrevivéncia dos espetaculos circenses
itinerantes, muitas vezes suscetiveis ao receio e a desconfianca da populacdo sedentaria®®’.
Resguardadas as especificidades histdrico-culturais, na Europa do século XVIII para o XIX o0s
circenses tinham posicéo parecida. Dupavillon (1982, p. 55) chega a afirmar que na Inglaterra e
na Franca “[...] les directeurs de cirque ont toujours défendu les royaumes et les empires’®,

Os circenses, na condicdo de némades, eram comumente levados a fazer esforcos de
aceitacdo na comunidade onde se instalavam e isso repercutia nas relagdes com autoridades e
instituicdes como a Igreja Catdlica, dado seu grande poder de influéncia nas questdes morais
das pequenas cidades brasileiras. D. Lina Garcia, do Circo Irmdos Garcia, viveu um episodio
exemplar acerca dessa relacdo antes dos anos 70, quando o circo estava armado ao lado da
Igreja numa cidade do interior do Parana. Depois de um sermdo do paroco local, no qual o
mesmo comparava 0s circenses a Satands, 0s artistas do circo montaram a peca A Paixao de
Cristo em um dia. Vista pelo mesmo padre, a peca foi recomenda por ele aos fiéis catolicos,
gue passaram a ir ao circo com frequéncia (FERRAZ, 2010, p. 85-86). Noutra perspectiva
podemos citar um exemplo bastante emblematico: a passagem do Circo Olimecha por
Juazeiro do Norte, Ceara, em 1926 e a forte manifestacdo de agrado do afamado Padre Cicero

as tradicdes desta familia (RU1Z, 1987) **°. Pimenta (2010) aponta que se por um lado as

%7 Atualmente o preconceito com o circo itinerante ainda repercute, por exemplo, no ambito da educago formal,
percebido pela maneira como criangas e adolescentes circenses sdo recebidos pelas escolas dos municipios por onde
passam. As pesquisas de Macedo (2008) e Souza (2013) revelam um pouco desta realidade no estado da Bahia.

%68 <[] os diretores de circo sempre defenderam os reinos e os impérios”.

%9 Episodio na contramdo do que geralmente a igreja pensava sobre o circo. Em entrevista concedida a Silva
(1996) varios circenses manifestam o constrangimento que passavam nas igrejas catolicas, quando decidiam ir
a missa nas cidades onde o circo estava instalado, pois chegavam a ser citados no sermao do padre como
pessoas das quais aquela populacdo deveria ficar afastada em funcdo do seu modo de vida ndo condizer com 0s
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diversas pecas religiosas realizadas pelos circos no Brasil elevavam o0s circenses a uma
condigé@o de sujeitos que ndo perturbariam a ordem sociorreligiosa de pequenas cidades do
interior do Brasil, por outro lado apresentavam as populacdes dessas cidades uma opcdo de
diversdo diferente daquelas vinculadas ao calendario das festividades religiosas, muito
significativas até a chegada da televisdo nos anos de 1950.

Na introducéo da carta enviada pelo diretor do Circo-Teatro Europeu ao redator do jornal
O Serrinhense havia a justificativa de que somente depois dos preparativos da saida de Serrinha e
0s subsequentes preparativos para a estreia em Senhor do Bonfim a mesma pode ser redigida e
enviada como forma de agradecimento e reconhecimentos da solidariedade dos serrinhenses
(CIRCO..., 1930), declaracdo reveladora de que, mesmo com a morte de Libia Baptista Rodrigues,
0 circo ndo demorou a estrear em Senhor do Bonfim*”, reafirmando a maxima de que “o
espetaculo ndo pode parar”. A obra Les Saltimbanques (ver figura 29) de Gustave Doré (1832-
1833), artista visual francés do século XIX, transmite com sensibilidade e grandeza poética a
sensacéo de tristeza causada pelo risco eminente de morte na atividade de muitos artistas circenses.

Figura 29 - Les Saltimbanques de Gustave Doré (1874), 6leo sobre tela, 224 cm x 184 cm.

X B =

Fonte: Musée d’art Roger-Quilliot [MARQ] (<http://www.clermont-ferrand.fr/XIXe-siecle.html>).

principios cristdos. Talvez ndo seja exagero pensar que a Igreja também manteve viva através dos tempos a
lembranca das perseguigdes aos cristdos nos espetaculos do circo da antiguidade, pois segundo Ruiz (1987, p.
15) “A conspurcagéo das arenas feita por Nero e os perseguidores dos cristdos foi a responsavel por uma queda
de interesse que se prolongou por muito tempo”. Um equivoco, pois, como visto rapidamente no capitulo 1,
circo Antigo e circo Moderno guardam pouquissimas similaridades.

370 A carta foi escrita em Senhor do Bonfim no dia 10 de junho de 1930 (CIRCO..., 1930), quadro dias antes da
estreia na cidade, ocorrida em 14 de junho (CARVALHO DA SILVA, 2010a).
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A imagem remete a uma companhia de artistas circenses que se apresentam a céu
aberto. O pequeno saltimbanco parece ter acabado de cair durante a execu¢do do seu numero
(que pode ser o equilibrio na corda que aparece no fundo esquerdo do quadro). Embora tudo
leve a crer que a artista do Circo-Teatro Europeu tenha falecido de causa natural, o fato
evocado por esta imagem nos aproxima de um aspecto implicito nas atividades dos circenses:
o limiar da vida que se enfrenta cotidianamente. Segundo Bolognesi (2003, p. 187) “a
transgressao do natural e a realizacdo do impossivel acabam sendo as caracteristicas basicas
do espetaculo circense. A eficécia estética, neste caso, tem um meio especifico de realizacdo:
o corpo humano.”, enquanto Etaix (1977, p. 8) considera que a aventura do circo esta
justamente no risco cotidiano da falha, esteja ela no adestramento e doma de animais, nos
nlmeros acrobaticos ou nas entradas dos palhacos. Seja pelos perigos inerentes ao oficio ou
pelas condicGes adversas da vida itinerante que ja pés muitos artistas em condi¢bes de
vulnerabilidade, os riscos de fato existem e para muitos destes profissionais a incerteza
continua sendo a Unica garantia. O que nos faz compreender que, assim como outros oficios, a
beleza da vida circense divide espaco com dificuldades e precariedades, dores e infelicidades.
Como bem apontada por Reis (2010b, p. 140), a atividade circense resulta numa “[...]
profissdo que mistura rigor e magia, vida e palco”. Ainda acrescentariamos a afirmacédo de
Etaix (1977, p. 8) o risco de ndo aceitacdo por parte do publico, por razdes diversas, de
determinados momentos do espetaculo circense, como se vera adiante num episddio ocorrido
em Senhor do Bonfim envolvendo o Circo Bretanha.

Embora ainda nédo seja possivel identificar a funcéo da artista Libia no circo, podemos
considera-la como mais uma profissional feminina atuante nas artes do espetaculo entre a
segunda metade do século XIX e a primeira metade do século XX na Bahia. Além de Isménia
dos Santos, citada no inicio deste capitulo e Libia Baptista, ainda poderiamos citar Celina
Ferreira (1902-2001) como exemplo da presenca de mulheres no circo e no teatro

brasileiro®’*

. A trajetdria da artista — que nasceu em Senhor do Bonfim e estreou em Jacobina
em 1922 — demonstra aspectos artisticos e produtivos, pautados principalmente na
popularidade junto ao publico, de uma atriz de teatro de revistas, de circo e de radio entre as

décadas de 20 e 60 do século XX, revelando também a existéncia de um mercado teatral —

371 para saber mais sobre mulheres no teatro brasileiro cf.: PLURAL PLURIEL: Revue des cultures de langue
portugaise. Nanterre: Centre de recherches sur le monde lusophone - CRILUS /Université Paris Ouest Nanterre
La Defense, 2011, n 8. Mensal. Disponivel em: <http://www.pluralpluriel.org/index.php?option=com_
content&view=article&id=314:numero-8&catid=56:presentation-des-numeros&Itemid=53>.
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ainda pouco estudado — entre as capitais e o interior do Nordeste, focado na itinerancia e no
qual a mulher estava inserida (FARIA, 2013).

Havia neste periodo, no interior da Bahia e em conexdo com outros estados do
Nordeste, companhias e artistas que trabalhavam incessantemente e pareciam gozar do
respeito do publico dessas cidades. Um desses artistas era Ferreira da Silva, o Ferreirinha,
com quem Celina se casou depois de uma das passagens deste artista em tournée por Senhor
do Bonfim*%. Em 1929 a Troupe Regional esteve em Serrinha para se apresentar no Cine-
Pérola com “[...] variedades no género de revuettes e comédias, da qual fazem parte cinco
artistas de mérito, especializando Martha Govinden e Henrique Reis que sdo dignos dos
melhores aplausos”. O jornal O Serrinhense aponta Ferreirinha como um artista brasileiro de
primeira grandeza e diz que “[...] o seu nome ja ¢ conhecido em nosso meio artistico desde
1923, quando aqui trabalhou com a admirdvel Alice Souza” (TROUPE..., 1928).

O exemplo desta itinerancia também pode ser constatado na circulacdo da Troupe
Didi, composta de cinco artistas dirigidos por J. Pernambucano®’®, que em 1929 se apresentou
em Alagoinhas, em Serrinha, no Cine-teatro Pérola, de onde seguiu para a cidade de Juazeiro
(TROUPE..., 1929b), mas passando antes em Senhor do Bonfim, quando se apresentou no
Cine-Teatro Sdo José (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 265-266) (ver Figura 30). No ano
seguinte a Troupe Didi ja estava de volta a Serrinha vindo de Senhor do Bonfim (TROUPE...,
1930b)*"*, ou seja, fazendo a viagem em sentido inverso da Gltima tournée na regido.
Considerando que a temporada de 1929 ocorreu por volta do més de abril e a de 1930 no més
de outubro, podemos inferir dois aspectos importantes: o primeiro indica a montagem de
espetaculos visando temporadas anuais e 0 segundo que a companhia viajou por VArios
estados do Nordeste, como parece sugerir a rota Alagoinha-Juazeiro, na divisa com
Pernambuco, e sua inversdo Juazeiro-Alagoinhas um ano e meio depois. Embora essas
afirmacdes ndo sejam conclusivas, esses dados podem contribuir com futuros estudos sobre
rotas de teatro no Nordeste. Aqui, ndo resta divida sobre o papel integrador das ferrovias, que

como dito anteriormente, formavam uma rede de cidades (ver Mapa 4).

372 Ferreira da Silva era um ator comico pernambucano que tinha no teatro de revista sua especialidade. Para
saber mais sobre Celina e Ferreirinha, cf.: FARIA, K. A. da S. O sucesso e o0 sustento: a trajetoria da atriz
bonfinense Celina Ferreira (1902-2001). 2013. 318 f. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) — UFBA (Programa
de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas), Salvador.

373 Na passagem por Senhor do Bonfim a imprensa noticiou que o elenco da Troupe Didi era composto por A. Souza, J.
Pernambucano e suas filhas Lydia e Pérola Pernambucano (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 265-266).

374 O grupo esteve em Senhor do Bonfim no periodo de 12 a 29 de outubro de 1930 apresentando-se no Antigo
Cine Bonfim e Cine-Teatro S&o José. Entre as variedades do repertorio, que contava com revuettes, estava a
comédia Tabaréu na praga (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 267).
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Entre uma data imprecisa de setembro e 05 de outubro de 1930 a Trupe Bibelot fez
temporada no Cine-Teatro S&o José de Senhor do Bonfim apresentando comédias, burletas,
dramas e outras variedades, trazendo no elenco Elza Matos, Esmeralda Matos, A. Pereira,
Fernando, Marieta Soares e S. Vellano (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 266-267). A
companhia chegou a Serrinha no trem diurno do dia 07 de outubro para se apresentar no Cine-
teatro Pérola (TROUPE..., 1930a) e depois seguir viagem com sua temporada, provavelmente
para a cidade de Alagoinhas.

Os espetaculos das companhias itinerantes de circo e teatro deixavam influéncias na
cultura das cidades visitadas. A Troupe Infantil Jesuina Paes havia apresentado em 1926, na
matiné do Theatro Carneiro, um espetaculo de variedades*’> em beneficio da Filarmdnica 30
de Junho. Na ocasido o poeta Oséas Costa publicou no jornal O Serrinhense um poema que
parece traduzir o sentido da pratica teatral infantil e embrionaria para o futuro do teatro local
(THEATRO..., 1926b):

Para as pequenas artistas serrinhenses
Flores mimosas, ei-las em botdes,
Encanto com graca sonhadora;
Louros colhendo, palmas e ovagdes,
Sé&o do palco esperanga promissora.

Sdo estrelas de fulgidos clardes
Que brilham no cruzeiro majestoso,
Afugentando a dor dos coragoes,
Com este trabalhar tdo ardoso.

A batalha é dificil e renhida,
Com aplausos vém os dissabores®";
Nas vossas almas nao lh’os dei guarida.

Para a gldria, falange entusiastica!
Deslumbrando Serrinha entre os fulgores
Do arrebol da divina arte dramética

%> Na primeira parte do espetéculo foram apresentados os numeros: Vera (valsa), Pressentimentos de Pierrot,
Tango Argentino, Jonas e Elvira (cangoneta), Gringo (canconeta), Mordedor (tango). E na segunda parte:
Prisioneiro do teu amor, Fox-Trot, Nh6 Quim Maxixe, Agonia (tango argentino), Samba para dois (tango),
Balachuché (samba), Espetaculo popular (THEATRO..., 1926b). A mistura de samba, tango e fox-trot, danca
de origem norte-americana, ddo-nos uma nocdo dos impactos da ferrovia na cidade de Serrinha.

376 O verso Com aplausos vém os dissabores retrata bem um fato curioso que envolve o Grupo Debate, fundado
em 1967. A peca O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, cléassico do teatro brasileiro desde 1956, ndo
pode ser apresentada no Cine-teatro Marajo por proibi¢do de um sargento do exército que a censurou em nome
da ditadura militar. O espetéaculo, que ja havia sido apresentada pelo grupo em Salvador, no Mosteiro de S&o
Bento, foi liberado posteriormente na cidade (FRANCO, 1996).
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4.3. Senhor do Bonfim®”’

Em 09 de novembro de 1913 o jornal Correio do Bonfim publicou uma matéria criticando
0 cendrio que maculava a aparéncia de modernidade que havia tomado conta da cidade desde a
implantagdo dos trilhos da Estrada de Ferro Sdo Francisco na penultima década do século XIX,
chamando a atencdo do poder publico nos seguintes termos: “As ruas estdo infestadas de caes,
porcos e jumentos... O Sr. Fiscal Geral bem podia se lembrar que isso esta em desacordo com 0s
cinemas, os dramas, as filarménicas, as ferrovias e os autos!... Que diabo! Pois isso vai ou ndo vai
em progresso?” (PELAS RUAS, 1913, p. 2). Repetidas vezes o poder publico e este semanario
convocaram a populacdo a abandonar no seio da urbe praticas consideradas rurais, para que a
cidade adentrasse nos rumos da civilizagdo (CARVALHO DA SILVA, 2008). A ferrovia dava
uma importante contribuicdo para o desenvolvimento das artes em todo seu trajeto, por fazer
circular artistas independentes, companhias circenses e teatrais, produtos ou informagdes da
cultura artistica e outros elementos almejados para a inclusdo da regido no que eram considerados

0s caminhos do progresso:

Em meio a realidade rodopiante desse admiravel mundo novo, com
traco mesmo da sociedade urbano-industrial, a novidade urbana foi encarada
ndo somente como algo desejavel. Mais que isso, foi pensada e sentida como
uma verdadeira exigéncia dos novos tempos. Uma cidade que ndo exibisse,
em sua prépria configuracdo urbana, sinais claros de sua insercdo no mais
recente estagio sociotécnico da histdéria humana, seria vista como um
organismo ultrapassado pelo curso evolutivo da civilizagdo. Seria uma
cidade tosca, atrasada, perdida no tempo, a margem do movimento vivo do
mundo. E, por isso mesmo, motivo de acanhamento, e até de vergonha, para
os seus habitantes mais “esclarecidos”. (RISERIO, 2004, p. 491)

Mais de 20 circos foram identificados cumprindo temporada na regido de Senhor do
Bonfim na primeira parte do século XX, a maioria deles vindo ou se dirigindo para as cidades
de Alagoinhas, Serrinha, e Juazeiro. Na lista das companhias circenses constam o Circo
Olimecha (1911 e 1927); Circo Planeta (1916); Circo Berlando (1917); Circo Herval (1918);
Circo Internacional (1919); Circo Belga (1921); Circo Brasileiro (1925); Circo Fernandes
(1927); Circo Tosca (1929); Circo Ledo do Norte (1930); Circo-Teatro Europeu (1930);
Circo Polytherpsia (1931); Circo Jurandyr (1931); Circo Stevanowich (1931); Circo Oriente

7 Atualmente a cidade integra o Territorio Piemonte Norte do Itapicuru, juntamente com Campo Formoso,
Jaguarari, Andorinha, Ponto Novo, Caldeirdo Grande, Pindobacu, Filadélfia e Antonio Gongalves.
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(1932); Circo Paraiso (1941); Circo Merediva (1941); Circo Star-Light (1942); Circo
Manoel Stringhiny (1942); Circo Buranhem (1942)°"®; Circo Bretanha (1942); e Circo
Nerino®”® (1953) (CARVALHO DA SILVA, 2010a). Trata-se apenas de um indicativo, pois o
levantamento foi feito através de jornais da cidade, o que ndo garante a totalidade de
companhias que estiveram na cidade no periodo estudado, uma vez que sdo muitas as
variantes existentes para a divulgagdo de um espetaculo na imprensa.

A circulacdo dos cinematdgrafos itinerantes também parecia seguir a rota das principais
cidades ligadas pelos trilhos da Estrada de Ferro S&o Francisco. Em dezembro de 1912, por
exemplo, o Cinema Brasil, dos Irmdos Castro, depois de ter feito uma temporada de
aproximadamente um més no “Teatrinho” do Edificio Municipal em Senhor do Bonfim — onde,
entre outros, exibiu o filme Rival de Satanas — seguiu para a cidade de Serrinha. No inicio do ano
seguinte, para atender a demanda da populacdo bonfinense, o empresario Lucindo Botto
inaugurou o Cinema Royal, o primeiro fixo da cidade, cujos filmes chegavam de Salvador gracas
aos servicos prestados pela empresa ferrovidria. O Royal tinha uma vasta programacdo que
contemplava — além das exibices cinematograficas — festas civicas, musica, bailes carnavalescos,
pecas teatrais e apresentacdes de circenses independentes, além de atrair as festas populares da
cidade para o terreno em frente ao seu edificio (CARVALHO DA SILVA, 2008).

Depois de passar por Alagoinhas e Serrinha, o Circo-Teatro Europeu estreou em

Senhor do Bonfim em 14 de junho de 1930, pouco tempo ap6s o falecimento de Libia

378 Observa-se que na segunda metade do século XVIII, mais precisamente em 1759, Buranhém era o nome de
um dos 14 engenhos de cana de agucar da primeira vila do Recbncavo, Sdo Francisco da Barra do Rio de
Sergipe do Conde (TAVARES, 2001, p. 155). Palavra tupi que denomina um tipo de &rvore, Buranhém é
também o nome de um rio que passa pelos estados de Minas Gerais, onde nasce, e Bahia, onde faz sua
desembocadura no Oceano Atlantico, em Porto Seguro.

379 0 Circo Nerino havia passado em territorio baiano ja na sua primeira turné pelo nordeste, no comeco da
década de 1930. Como a maior parte da viagem era maritima, apenas Ilhéus e Itabuna foram contempladas,
corria 0 ano de 1932. Em 1934, no final da turné, além dessas duas cidades do sul, a companhia veio também a
Salvador (Bairro Politeama). Em 1938, inicio da 22 turné pelo norte e nordeste, o circo voltou a Bahia, mais
uma vez somente para Ilhéus e Itabuna. De volta ao estado somente em 1949, mais de 10 anos depois, fez as
cidades de Serrinha, Feira de Santana, Cachoeira, Santo Antonio de Jesus, Valenca, Salvador (Baixa dos
Sapateiros e Itapagipe) e Alagoinhas. De setembro de 1953 a janeiro de 1956, portanto durante mais de dois
anos, o Circo Nerino ndo saiu da Bahia, fazendo, além de Senhor do Bonfim, as cidades de Juazeiro, Jacobina,
Feira de Santana (2 vezes), Cachoeira (2 vezes), Cruz das Almas, Santo Antdnio de Jesus, Gandu, Ipiad,
Jequié, Itabuna, llhéus, Ibicarai, Itapetinga, Itambé, Itoror6, Buerarema, Coaraci, Itajuipe, Urucuca, Ubata,
Ibirataia, Valenca, Conceicdo do Almeida, Castro Alves, Sdo Gonc¢alo do Campo, Ipira, Rui Barbosa,
Itaberaba, Jaguaquara, Jequié, PorcGes e Vitdria da Conquista. Depois a companhia seguiu para Minas Gerais e
retornou para nova temporada em terras baianas e, embora ndo tenha voltado a Senhor do Bonfim, ficou mais
de 3 anos no estado, entre junho de 1958 e outubro de 1961, circulando pelas cidades de: Vitéria da Conquista
(2 vezes), Itapetinga (2 vezes), ltorord, Ibicarai (2 vezes), Itabuna (2 vezes), llhéus (2 vezes), Buerarema,
Coaraci, Ubatd (2 vezes), Ipial (2 vezes), Jequié, Jaguaquara, Santa Inés, Amargosa, Feira de Santana,
Salvador (Fonte Nova e Instituto do Cacau), Catd, Candeias, Mata de S&o Jodo, Santo Amaro da Purificacéo,
Sdo Goncalo dos Campos, Cachoeira, Cruz das Almas, Castro Alves, Conceigdo do Almeida, Santo Anténio de
Jesus, Gandu e Ibirataia (AVANZI e TAMAOKI, 2004).
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Baptista Rodrigues®®

. A companhia foi anunciada na imprensa local como uma das melhores
do género entre as que j& haviam se apresentado na cidade e trazia no seu espetaculo nimeros
de habilidades circenses, animais e teatro. A despedida do circo na cidade aconteceu no palco
do Cine-Teatro Sdo José no dia 25 de junho, onde pode ter ocorrido a apresentacdo do
melodrama Os dois sargentos, que, como ja visto, integrava o repertorio desta companhia
circense. Esta pecga, no entanto, ja havia sido apresentada na cidade em 1917 pelo Grupo
Dramético da Sociedade Filarménica 25 de Janeiro (CARVALHO DA SILVA, 2008), como

se vera no proximo capitulo.

Figura 30 — Cine-Teatro S&o José, Senhor do Bonfim/BA, primeira metade do século XX, foto de autor ndo
identificado.

ﬂﬁ* e

Fonte: Acervo de Rosemary Almeida.

O Cine-Teatro Sdo José havia sido inaugurado em 1927, depois de muitos anos de
esforcos de diversos agentes socioculturais da cidade que almejavam a construcdo de uma
espécie de ‘centro cultural’ que fosse referéncia na regido. A presenca de circenses neste

espaco seguia uma tradicdo brasileira de intercdmbio entre artistas de circo e de teatro

%80 Qutro artista era Carlos Mello Vianna, indicado pelo jornal Correio de Bonfim como o secretario e um dos
atores da companhia (CARVALHO DA SILVA, 20104, p. 45).
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propriamente dito, pratica de alguma forma seguida pelos seus antecessores — Cinema Royal,
Cinema Confianga e Cine-Bonfim — que, embora ndo tenham recebido formalmente a
adjetivacdo teatro junto ao nome, sempre receberam espetaculos teatrais em suas salas de
exibicdo cinematografica (CARVALHO DA SILVA, 2008). Em 1912, quando a construgédo
do edificio®" j& havia sido iniciada, o jornal Correio do Bonfim anunciava que ele seria “[...]
o atestado vivo do nosso grau de civilizacdo” (THEATRO, 1912, p. 3), colocando o teatro em
si e aquilo que ele abrigava como elementos da modernidade®®. Em maio de 1927 o antigo

sonho de uma casa de espetaculos estava cada vez mais proximo:

Uma velha aspiracdo desta terra esta prestes a se concretizar — um
teatro, mas um teatro de verdade.

Nosso conterraneo Sr. Dr. Francisco Esteves da Silva, associado aos
seus irmdos Arnaldo e Juvenal Esteves, esta construindo um edificio préprio
para Cine-Teatro, que, no género, vai ser o melhor do interior do Estado.

O Cine-Teatro Sao José, como serd denominado o estabelecimento,
esta situado admiravelmente em ponto central da cidade.

A construcgdo iniciada ha apenas alguns meses, marcha rapidamente,
obedecendo a planta de estilo moderno com todas as exigéncias de arte e
higiene.

E um prédio cujas linhas de severa imponéncia ja estdo a revelar a
beleza magnifica da obra.

Ocupa uma érea de cerca de 42 metros por 12, e dispGe de
acomodacdes para cerca de 800 espectadores, com linhas de camarotes e
divisOes esplendidamente delineadas.

A planta é do nosso digno conterraneo Gustavo Umbuzeiro, residente
no Rio, ligeiramente modificada pelo Sr. Eng. Alvaro da Cunha Mello.

Os parabéns que a iniciativa esta a provocar, nao sdo somente do Dr.
Esteves e seus irmdos: sdo também desta bela terra, fadada a ser o melhor e
mais firme centro irradiador do progresso desta zona do sertdo baiano. [...].
(UMA OBRA..., 1927, p. 1).

A escolha de um bonfinense residente no Rio de Janeiro para criar a planta deste edificio

383 na

pode ndo ter sido aleatoria, uma vez que com a ideologia urbanistica chegando a Bahia
segunda década do século XX, as transformacdes urbanas da capital federal, inspiradas na Franga,
viraram modelo, pois, como afirma Risério (2004, p. 492) “o Rio funcionava assim nao apenas
como palco ou vitrine dos tempos modernos no Brasil, mas também como centro irradiador de

informacdes, generalizando préticas e disseminando valores”.

%1 |nicialmente ele ndo havia sido pensado como cinema (CARVALHO DA SILVA, 2008).

%82 Excetuando-se o melodrama, considerado pelo critico do jornal como um género em desacordo com 0s novos
tempos nos quais a cidade se encontrava (CARVALHO DA SILVA, 2008).

%83 Segundo Risério (2004, p. 492) o processo de modernizacdo na Bahia, representado por um urbanismo
predatério, é deflagrado no Governo de J. J. Seabra (1912-1916/1920-1924) , que concentrou seus esforcos na
capital, abandonando o interior a sorte dos coronéis.
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Antes e depois da passagem do Circo-Teatro Europeu, a populacdo de Senhor do
Bonfim teve acesso ao teatro no circo. As comédias e a pantomima apresentadas na estreia do
Circo Planeta — que esteve na cidade entre os meses de novembro e dezembro de 1916 —
foram mencionadas pela imprensa local como “[...] bastante velhas e conhecidas [...]”
(CARVALHO DA SILVA, 20103, p. 43), o que reafirma, por um lado, um repertorio pautado
na tradigdo e, por outro, a presenca do teatro nos circos que passaram pela regido em periodo
anterior a década de 1920. Um episodio peculiar ocorreu na cidade em agosto de 1942,

quando o Circo Bretanha estava armado na Praca do Comércio:

No circo que estd agora em Bonfim, que tem mais atores do que
saltimbancos, mais teatro do que acrobacia, cujas pecas regularmente executadas
melhor efeito teriam com cenarios e bastidores, ouvimos de quando em vez, em
momentos de cenas comoventes, aquela risada, risada de plebe...

Fez muito bem aquela autoridade que, em certa altura de uma
representacdo, convidou um individuo a retirar-se, porque, quando todos se
emocionavam, ele atirou a gargalhada estridula, alvar, bocal...
(CONVITES..., 1942, p. 2)

Foram seis o0s espetéaculos apresentados pelo Circo Bretanha na cidade, antes de seguir
para Juazeiro. Apesar do acontecimento supracitado as representacOes teatrais agradaram o
publico local (CARVALHO DA SILVA, 2010a), ja habituado com o teatro no circo, podemos
afirmar, pelo menos desde o inicio do século XX. Como haviamos discutido anteriormente a
partir da compreensdo de Etaix (1977, p. 8) sobre o risco cotidiano da fala como a grande
aventura circense, “aquela risada” ecoada no interior do circo “quando todos se
emocionavam” pode representar a ndo aceitacdo por aquele individuo dos codigos do
melodrama, tenha sido pela inverossimilhanca®* do enredo da peca ou pela forma de
interpretar dos seus atores, 0 que ndo estava em desacordo com as criticas do Correio do
Bonfim, que frequentemente sugeriam aos atores locais que abandonassem o género, seus
textos e suas formas de interpretacdo, ja consideradas antigas e exageradas, ainda que
permanecessem no gosto popular e, por conseguinte, no repertdrio teatral circense.

Episodio semelhante aconteceria em 1982, na Vila dos Remédios, bairro localizado
entre Sdo Paulo e Osasco, quando o Circo-Teatro Bandeirantes apresentava um melodrama

cujo enredo era uma fusdo das musicas Coragdo Materno e Fuscdo Preto. Na ocasido, 0

%%%para Magnani (2003, p. 143-145) a verossimilhanga do espetaculo circense é alcancada em fungdo dos
registros existentes nas contradi¢fes da vida didria do seu publico, assim as nogdes dicotdmicas de verdadeiro
e falso sdo flexibilizadas ao encontrarem eco em crengas e praticas da comunidade, como por exemplo, em
circunstancias nas quais o rompimento com o conservadorismo diante de necessidades cotidianos de liberacéo
ou eventual fuga de normas estabelecidas, é aceito a partir de uma l6gica que articula essas tensdes.



250

proprietéario do circo, o palhaco Chico Biruta, parou o espetaculo para reclamar de um grupo
de rapazes que estavam perturbando o andamento do espetaculo (MAGNANI, 2003, p. 81).
Na virada do século XIX, encontramos em Reis (1999, p. 91) uma observacao sobre o publico
mais jovem, os estudantes que ficavam nos lugares mais baratos dos teatros, as galerias, e
“[...] se manifestavam vivamente e em altos brados acerca de tudo que lhes chamasse atengao,
e ndo apenas nas pecas consideradas ‘populares’”.

O circo também revelava os conflitos da cidade e buscava uma forma de administra-
los sem se comprometer. O Berlando, em 1917, e o Belga, em 1921, tiveram alternadamente
as presencas das filarménicas Unido e Recreio e 25 de Janeiro como nimeros dos seus
espetaculos, provavelmente para evitar um problema comum em outras partes do Brasil:
guando uma filarmdnica se apresentava num circo, arregimentava, por um lado, seus
sequidores e afugentava, por outro, os torcedores da filarmonica rival, 0 que praticamente
obrigava as companhias circenses a atenderem aos dois publicos para ndo perderem na renda
da bilheteria. De todo modo, a musica produzida nas cidades sempre estava presente nos
espetaculos dos circos. Quando o Circo Sul-Americano cumpriu temporada no Teatro Sao
Pedro de Alcantara em 1899 no Rio de Janeiro, por exemplo, mesmo com todo prestigio das
pantomimas para atrair publico, havia na programacao “nos intervalos, tocando no sagudo do
teatro, bandas de musica do corpo de Infantaria da Marinha e do 1° Batalhdo de Infantaria do
Exército [...]” (SILVA, 2006, p. 41). Nas primeiras décadas do século XX as filarménicas
desempenhavam um importante papel na cultura de cidades beneficiadas pelas ferrovias,

como também era o caso de Alagoinhas:

Em todas as festas realizadas no municipio, contava-se com a
presenca das filarmonicas. As vezes, quando acontecia de as duas bandas se
encontrarem, era uma disputa, onde cada uma procurava apresentar maior e
melhor repertorio, fazendo esfor¢co para sobressair sua musica. Essa
rivalidade, as vezes se estendia a populacdo, pois em Alagoinhas, existia 0
grupo dos cecilianistas e 0 dos euterpistas que defendiam suas bandas com
vigor o que frequentemente causava pequenos atritos. Entretanto, esses
conflitos longe de comprometer o desempenho das filarmbnicas e a
harmonia das comemoragdes davam um toque especial as festividades da
cidade. (LIMA, 2010, p. 114)

Na primeira metade do século XX a cidade de Senhor do Bonfim teve uma
movimentada cena artistico-cultural que englobava espetaculos teatrais, circenses, musicais e
exibigdes cinematogréaficas. Os debates em torno da necessidade de um edificio teatral na

cidade desde o nascer do século em pauta bem como as referéncias as companhias artisticas
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locais e visitantes nos jornais da cidade ddo pistas da importancia das artes cénicas na regido e

sua configuracdo, ao lado da ferrovia, como elemento importante no desenvolvimento

385

almejado pelos habitantes da urbe®™.

4.4. Juazeiro®®

No percurso da segunda metade do século XIX para as primeiras décadas do século

XX houve transformac6es de toda ordem para as cidades brasileiras, que afetaram a dinamica

de difusdo das artes do espetaculo. As vilas as margens dos antigos caminhos das boiadas

ganhariam novas configuracbes com a construcdo das estradas de ferro Bahia and San

Francisco Railway e Estrada de Ferro Sdo Francisco. As repercussdes no campo cultural

vinham atreladas as transformagdes socioecondmicas do interior da Bahia, ocasionadas pelo

avancgo das comunicagdes que ocorreriam no interior do Brasil.

A ideia de uma estrada de ferro que saisse da capital da entdo
Provincia da Bahia e alcancasse a margem direita do rio Sdo Francisco, com
ponto final na cidade de Juazeiro, era defendido por politicos influentes que
tinham interesses politicos e comerciais na regido, e pelo povo esclarecido,
para o qual alcancar o rio era uma questdo de importancia nacional. Estes
baianos manifestavam-se com veeméncia através de suas casas
representativas e da imprensa. (FERNANDES, 2006, p. 85)

%5 Novas pesquisas académicas tém caracterizado a antiga e atual relacdo da cidade com o circo e o teatro:
Oliveira (2012) trata de historias de vida de circenses da regido na década de 1980; Faria (2013) discute a
trajetdria da atriz bonfinense Celina Ferreira (1902-2001) entre o teatro, o circo e o radio; e Diniz (2013)
aponta o percurso artistico de Eugénio Talma, o palhago Xeleléu, ainda em atividade (XELELEU...2013).

%86 Atualmente esta cidade integra o Territorio Sertdo do Sdo Francisco, ao lado de Campo Alegre de Lourdes,
Pildo Arcado, Remanso, Casa Nova, Sobradinho, Sento Sé, Curaga, Uaua e Canudos.
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Figura 31 - Rua Gdes Calmon, conhecida como Rua da Apolo, onde ficava localizado o Cine-Teatro S&o
Francisco, Juazeiro/BA, primeira metade do século XX, foto de autor ndo identificado.

Fonte: Blog do José Geraldo, imagem pertencente ao acervo particular de José Raimundo dos Santos - Negédo do
Edson (<http://www.geraldojose.com.br/index.php?sessao=noticia&cod_noticia=6132>).

Como visto até aqui, Juazeiro recebeu varios circos e companhias de teatro®’ que

estavam em transito pelo conjunto de cidades beneficiadas pela Estrada de Ferro Sao
Francisco. Mas esta cidade tem uma particularidade que ndo poder ser desconsiderada no
quadro da circulacdo da cultura artistica na Bahia esbocada neste capitulo: as vias de
comunicacio do rio Sdo Francisco®®. Descrevendo as aventuras de sua familia circense — que
podem ser estendidas a tantas outras, atuais e antigas, que desbravaram o pais, abriram
estradas e chegaram a lugares longinquos em relacdo aos centros econémicos e de
comercializacdo da cultura, geralmente centrado nas capitais do pais — Pimenta (2006) nos da
uma nocéo de como os circos chegavam as comunidades ribeirinhas do Velho Chico®®:

%7 Algumas companhias teatrais itinerantes se apresentavam no Cine S&o Francisco, inaugurado em 1° de junho
de 1937 (PROGRAMACOES..., 1986, p. 77) (ver Figura 32), dez anos depois da inauguracdo do Cine-Teatro
S&0 José de Senhor do Bonfim.

%8 Rio brasileiro que nasce em Minas Gerais, passando pelos estados da Bahia, Pernambuco, Sergipe e Alagoas, antes
de desaguar no Oceano Atlantico. A importancia dada ao rio S&o Francisco pode ser mensurada pela visita feita por
Dom Pedro Il e a Familia Imperial a Cachoeira de Paulo Afonso em outubro de 1859, mesma ocasidao em que
percorreu a cavalo o trecho inicial da Bahia and San Francisco Railway (FERNANDES, 2006, p. 85).

%9 Apelido dado ao rio Sao Francisco.
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Minha familia, por exemplo, fez o trajeto que depois seria 0 da
TransamazOnica, abrindo, com facBes, as estreitas picadas pelas quais sO
transitavam carrocas, para que os caminhdes pudessem passar. Aventura
sim. Dormir ao relento, nas carrocerias dos caminhdes. Passar por cima de
todos pendurado em cip6s. Assustar-se com o seringueiro morto a flechadas,
exposto pelos indios Cinta-Larga para indicar que o limite de seu territorio
ndo deveria ser ultrapassado. E mesmo, em outra oportunidade, e dessa eu
mesma participei, colocar todo o material do circo em embarcagbes para
alcancar vilarejos isolados a margem do rio S8o Francisco. (PIMENTA,
2006, p. 23)

Silva (2007, p. 70), ao comentar a presenca do Circo Grande Oceano no Rio de
Janeiro em meados do século XIX, lembra-nos que seus diretores, os circenses “[...]
Spaulding e Rodgers, recém chegados dos Estados Unidos, tornaram-se conhecidos tanto por
transportarem seu circo por via fluvial e, depois, por terem inaugurado o transporte do circo
por via férrea, em 1856, naquele pais [...]”. O transporte fluvial também cumpriu importante

papel na circulacdo do teatro Argentino, como nos informa Carreira (2006, p. 27):

Na realidade, para ser mais preciso, seria apropriado fazer referéncia a
influéncia do circo no “teatro rioplatense”, jA4 que o eixo Buenos
Aires/Montevidéu constituiu, nos séculos XVIII e XIX, uma zona na qual as
companhias circularam de forma intensa, indo permanentemente de uma a
outra margem do Rio de La Plata. Segundo as circunstancias do momento
politico, cruzar o Rio sempre foi uma condicdo fundamental para a
sobrevivéncia das companhias, uma vez que, ao trabalhar em ambas as
cidades, era possivel organizar temporadas mais duradouras [...].

Juazeiro esta separada de Petrolina/PE apenas pelas dguas do rio Sdo Francisco, o que
a coloca em constante contato com o solo e a cultura pernambucana. Os artistas em viagem
pela regido tinham estas cidades como portal para outros estados nordestinos, como podemos
perceber na rota feita pela trupe de Rodolfo Coelho Cavalcante que, entre os anos 30 e 40 do
século XX, saia de “[...] Salvador rumo a Feira de Santana, Milagres, Ipira, Jacobina, Bonfim,
Juazeiro da Bahia®*, daf a Pernambuco e ao Piaui [...]” (ARAUJO, 1982, p. 115).

Mas além desta conexdo entre os estados da Bahia e Pernambuco ha ainda as
localidades formadas a beira do rio em todo seu percurso, desde o estado de Minas Gerais.
Essas observagOes séo apenas pistas, pois ainda ndo sabemos o suficiente sobre o papel, na
mobilidade artistica, promovida pela navegacao do rio S&o Francisco na primeira metade do

século XX ou mesmo antes da chegada dos trilhos da Estrada de Ferro Sdo Francisco a

% Todas essas cidades ja eram servidas por linhas férreas e seus ramais ou estavam localizadas em regides
beneficiadas pelos trilhos.
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cidade, em 1896°°*. O que n&o nos impede, porém, de conjecturarmos sobre a quest&o, pois se
acreditamos nos impactos culturais promovidos pela construgdo da ferrovia, resultando na
criacdo de uma rede de cidades, podemos desenvolver 0 mesmo raciocinio quanto ao papel
integrador das aguas navegaveis deste rio e a possibilidade de um circuito formado por
cidades ribeirinhas. Entretanto, ndo podemos esquecer que a estrada de ferro ligava Juazeiro
ao porto de Salvador, importante ponto de trocas nacionais, atraveés da navegacdo de

cabotagem, e internacionais, como visto no capitulo 3.

Figura 32 - Panfleto, ndo datado, com anuncio de espetaculos de teatro em cartaz no Cine-Teatro S&o
Francisco, Juazeiro/BA.
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Fonte: Blog do José Geraldo (<http://www.geraldojose.com.br/index.php?sessao=noticia&cod_noticia=42513>).

Um aspecto importante a ser considerado no conjunto de companhias que se
apresentavam nessas cidades € o impacto direto das producdes teatrais e circenses na vida dos
seus habitantes. J& citamos brevemente o caso da atriz Celina Ferreira em Senhor do Bonfim

1 principalmente se considerarmos que estrada de ferro que ligou Salvador a Juazeiro levou 38 anos para ser
construida (FERNANDES, 2006, p. 195).
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(FARIA, 2013) e agora citaremos o exemplo de Wilson Matos da cidade de Juazeiro. A
professora e memorialista Maria Franca Pires registrou em varios cadernos fatos histdricos e
manifestacdes ligadas a tradi¢des populares da cidade. Num desses cadernos a professora revela
que em 1932 um homem chamado Wilson Matos organizou um circo no quintal da sua
residéncia, localizada na Rua Professor L. Cursino, n. 77, passando depois para um terreno baldio
na mesma rua. Segundo ela, a companhia tinha como os principais artistas circenses o animador e
argolista Jodo dos Santos, vulgo Jodo Terezinha; o trapezista Carlos Teixeira Luna, que também
realizava 0 nimero de barra e o palhaco Durval Custodio da Cunha, vulgo Vain; o ingresso
custava dois tostbes (PIRES, [s.d.]). Fato semelhante ocorreu na vizinha cidade de Senhor do

Bonfim, com José Carvalho de Souza, mais conhecido como Zé da Almerinda:

Aos 31 anos José Carvalho deixou a cidade natal para seguir o Circo
Merediva por seis meses, com 0 amigo Jodo Palhago, entre 1941 e 1942. De
volta a Senhor do Bonfim, passou a trabalhar como estafeta na Ferrovia
Leste Brasileiro (1943); casou com Alexandrina Alves (1943); e criou um
Quintal-Teatro, primeiro na Rua Campo Formoso (1943/1944 al948) e
depois na Rua José Jorge (1948 a 1965). A experiéncia no Circo Merediva e
0 gosto pelo circo-teatro fizeram José Carvalho improvisar um teatro no
quintal da sua casa. Este Quintal-Teatro, dada a sua organizagdo geométrica,
e consideradas as devidas particularidades, aproximava-se dos PavilhGes de
Teatro, estes por sua vez derivados do Circo-Teatro. Apesar das diferencas
fisicas estruturais dos trés casos, 0 que ha de mais forte em comum a todos
eles é o repertorio. E importante salientar aqui que o Quintal-Teatro da Rua
José Jorge é mais um “palco do relento” **, apenas mais uma das tantas
repercussOes da arte teatral praticada nos circos brasileiros. (CARVALHO
DA SILVA, 2010b, p. 2)

Casos como o de Wilson Matos e Zé da Almerinda representam a pluralidade do circo
brasileiro e seu grande alcance no interior do pais, bem como a necessidade de criacdo de espacos
permanentes de diversdo e lazer por parte dos moradores de pequenas cidades baianas. A partir
desses dois exemplos podemos refletir sobre a quantidade de desdobramentos do espetaculo
circenses Brasil afora ainda desconhecidos por falta de registro documental ou de pesquisas que
analisem e procedam na sistematizacdo dos dados existentes, muitos deles guardados por
familiares desses artistas, preocupados com a preservacdo da sua memoria.

Os trens também eram usados para o intercambio de grupos desta rede de cidades. Em
janeiro de 1953 um grupo teatral de Senhor do Bonfim se apresentou num cinema de Juazeiro,

gerenciado por Raimundo Sa, com o drama sacro Sebastido, o Tribuno Romano, dirigido pelo

%92 Expressdo usada por Aradjo (1982) para fazer referéncia aos variados espagos usados como palco ou
picadeiro por artistas ambulantes.
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Padre Walter Francisco Souza®*®. Na ocasi&o foram recebidos por Edson Ribeiro, prefeito da
cidade, que também ajudou a patrocinar a viagem. Integrantes de agremiagdes locais se
responsabilizaram pela divulgacdo do espetaculo e pela venda dos ingressos (MENSAGEM...,
1953). Os espetaculos de Zé da Almerinda também viajaram de trem para Juazeiro e outras
cidades da microrregido de Senhor do Bonfim (CARVALHO DA SILVA, 2008).

Na documentacdo analisada ndo havia muita informag6es sobre os palhagcos, mas ha

referéncias a alguns deles, como o clown baiano®**

Cleophas Franco, o Passinho, do Circo
Berlando (1917); palhaco J. Oliveira do Circo Brasileiro (1925); dois palhacos do Circo
Fernandes (1927); “dois impagaveis palhagos” do Circo Olimecha (1927); palhago Spinelli e
Sr. Jodo Pretinho, provavelmente o “Escada” **°, do Circo Bahiano (1928); palhaco Gostoso,
do Circo Ledo do Norte (1929); Durval Custddio da Cunha, o palhaco Vain, do circo fixo de
Wilson Matos em Juazeiro (1932); e o palhaco V8, que aparece nos circos Manoel Stringhiny
e Buranhem (1942) 3%,

Tanto os circos quanto as companhias de variedades costumavam ficar em cada uma
dessas cidades de uma a trés semanas®®’, o que nos faz inferir que a permanéncia das mesmas
na rede de cidades da Estrada de Ferro S&o Francisco era de um a trés meses. Considerando-
se a possivel continuidade da rota, através de Petrolina/PE, para outros estados nordestinos,
podemos dizer que era possivel manter um espetaculo em cartaz durante aproximadamente
um ano somente pelas cidades do Nordeste. Vale ressaltar que as companhias de variedades
eram menores que 0s circos em nimero de artistas: enquanto as primeiras contavam com

elenco de duas a 15 pessoas aproximadamente, os circos contavam com a média de 10 a 25.

%% Na mesma década dirigiu a peca Capitdes da Areia, adaptada do romance de Jorge Amado e apresentada em
Salvador por jovens bonfinenses.

%4 Unica referéncia ao termo clown nos circos citados pelos semararios locais e a naturalidade do artista.
Podemos supor que ele era soteropolitano, pois neste periodo “baiano” era praticamente adjetivo patrio
daqueles nascidos em Salvador, comumente chamada de “Bahia”.

3% No Brasil é aquele que dé apoio & cena codmica do palhago, funcdo equivalente & do Clown Branco na tradic&o
europeia.

3% Atualmente o nimero de palhagos que atua no Piemonte Norte do Itapicuru é bastante significativo. Em 2013
0 Nucleo Aroeira de Arte promoveu o | Encontro de Palhagos do Piemonte Norte do Itapicuru — com apoio
financeiro do Calendario das Artes, Fundagdo Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB), Secretaria de Cultura
do Estado da Bahia-SECULT e Governo do Estado da Bahia. No ano de 2008, o Nucleo Aroeira de Arte em
parceria com o Nuart-7, Nucleo de Arte do Campus VII da Universidade do Estado da Bahia (UNEB), havia
realizado um encontro de palhagos da cidade de Senhor do Bonfim, que faz parte deste territorio de identidade.

%7 Até agora, como excecdo, hé apenas a referéncia aos artistas circenses Miguel de Jesus Santiago, clown
acrobata e saltador, e a contorcionista Olga Santiago, “a menina cobra”, que se apresentaram no Cinema Royal
de Senhor do Bonfim no periodo de 13 de agosto a 24 de setembro de 1916, ultrapassando um més de
temporada (CARVALHO DA SILVA, 2008, p. 259-260).
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Muitas vezes os circos tinham a oportunidade de deixar uma marca significativa na
historia dessas cidades. Foi o que aconteceu com o Circo-Teatro Bartholo, em data
impossivel de precisar, entre 0os anos de 1965 e 1967 que, embora fora do periodo abarcado
por este trabalho, merece ser mencionada pela sua peculiaridade e principalmente pelo fato
narrado ter acontecido entre as cidades de Juazeiro e Petrolina. A caminho da Bahia, a
companhia ja tinha passado pelo Maranh&o, Piaui e outras cidades de Pernambuco:

Nossa préxima cidade foi Petrolina, na divisa de Pernambuco e Bahia.
Na verdade, comegdvamos ali uma trajetdria que nos prepararia para chegar
a Salvador.

Petrolina era uma linda cidade, que de tdo florida mais parecia um
jardim. Fomos recebidos em festa, por um povo ansioso, que nao assistia a
um espetaculo circense havia muito tempo.

Nesta época, a televisdo ainda ndo exercia influéncia significativa
sobre o povo do lugar, de modo que nossa chegada despertou grande
interesse e muita curiosidade. Todos queriam saber mais sobre o circo: quais
eram as nossas atragdes de picadeiro, que pecas encenavamos € muito mais.

No entanto, na véspera da estreia, soubemos de um episddio que
refletia os sentimentos da popula¢do e nos deixou bastante apreensivos:
pouco antes da nossa chegada, o cinema local havia sido depredado, pois ndo
concordara em dar o desconto de 50% para aqueles que apresentassem a
carteira de estudante, como havia sido solicitado pela comunidade.

Naturalmente, precisdvamos fazer alguma coisa a respeito. Nao podiamos
correr o duplo risco de desagradar ao publico e, de quebra, ter o circo destruido.

N&o perdi tempo. Imediatamente mandei que pintassem tabuleta com
o0 desconto para estudantes e espalhei-as pela cidade. Além disso, mandei um
texto para a radio local, a ser vinculado vérias vezes no decorrer daquele dia,
informando & populagdo sobre o assunto. A noticia caiu como uma luva e a
nossa temporada em Petrolina foi maravilhosa.

Depois, fizemos Juazeiro, jA no Estado da Bahia, e diversas outras
cidades baianas, como Senhor do Bonfim e Feira de Santana; cidades
encantadoras, que sempre nos receberam em festa, seu povo sorridente
sempre nos prestigiando e lotando nosso circo noite ap6s noite.

E, finalmente, estadvamos em Salvador. (BARTHOLO, 1999, p. 93-94)

Ferraz (2010, p. 85) afirma que “na década de 70, na concorréncia com o cinema € a
televisdo, os circos entram em crise e Varias empresas circenses encerram suas atividades”. Embora
0 desfecho tenha sido diferente, a afirmativa nos faz lembrar a ja citada Caravana Rolidei do filme
Bye Bye Brasil (1979), que comeca a perder pablico para as cidades onde a televisdo ja era uma
realidade. Numa das cidades do sertdo nordestino Lorde Cigano ouve de Zé da Luz — personagem
de Jofre Soares que circula pelas pequenas cidades fazendo exibi¢es cinematograficas de filmes
como O Ebrio — que 0 sucesso que seu negdcio fazia nas feiras e circos ja nio existia mais (BYE...,
1979). O filme, datado do fim da década de 70, retrata bem a transformagdo que as pequenas

cidades do interior do Brasil sofreram com a chegada da televisdo e como isso repercutiu nos
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espetaculos dos artistas ambulantes. Resguardadas as devidas proporcoes, este momento lembra o
drama do personagem do conto O artista da fome®®®, do escritor tcheco Franz Kafka, quando o
mesmo “[...] via-se abandonado pela multiddo avida por entretenimento, que ja se amontoava em
outros espetaculos” (KAFKA, 2013, p. 40). Os tempos haviam mudado no Brasil e as estradas,

também em evolugdo, transformavam o cenario antes dominado pelos trens:

O asfalto, que introduziu, no sistema rodoviario do Estado, nova fase de
penetracdo no interior baiano, deu maior impulso as comunicagBes com a
capital, com a inauguragdo, em 4 de margo de 1967, da “Estrada Lomanto
Junior”, encurtou a distincia rodoviaria Bonfim-Salvador para 371 quildmetros.

Grande comitiva acompanhou, nesse dia, o Governador Ant6nio
Lomanto Janior, que a0 mesmo tempo inaugurava toda a linha Feira-
Juazeiro [...] (SILVA, 1971, p. 94)

Tal como o trem nos instantes em que se colocava fora do alcance da visdo da
populacdo, os espetaculos de circo e teatro, assim como seus repertorios e artistas, também
poderiam parecer ilusérios ao deixar as cidades. A vida itinerante dos circenses em solo
brasileiro sempre chamou a atencdo da populagdo, que via nela um grande exercicio de
liberdade no qual o conceito ganha contornos poéticos, chegando a conquistar diversos
seguidores sem tradicdo familiar circense que abandonaram suas vidas sedentarias para
acompanhar o circo em viagem constante pais afora. E embora o nomadismo circense tenha
sido uma pratica para garantir a sobrevivéncia desses artistas, esta magia da ideia de liberdade
nunca podera ser roubada da memoria da populacdo do Brasil profundo.

As companhias circenses tiveram mdaltiplas funcdes culturais em toda extensdo do século
XX no Brasil. O circo que levou tecnologia como o cinematdgrafo para algumas partes do interior
do pais foi 0 mesmo que contribuiu com permanéncias de velhas tradi¢ces, como o melodrama e
a arte dos saltimbancos. A capacidade de circulacdo dessas companhias trazia a reboque
elementos diversos do mundo da cultura, como a dramaturgia. Através da memaria dos circenses,
dos textos impressos ou ainda dos cadernos escritos & mao, muitas foram as pegas que integraram
0 repertorio dos circos no Brasil. Uma delas é o melodrama francés Les deux sergents, traduzido,
com algumas diferencas, para a lingua portuguesa como Os dois sargentos. Esses textos serdo
apresentados e discutidos no proximo e dltimo capitulo deste trabalho. Vinda da Franga para o
Brasil ainda no século XIX, a peca foi representada em diversos rincdes do pais durante boa parte
do seculo XX, o que demonstra o triunfo do género, mensurado pela sua permanéncia nos palcos

durante mais de um século e apesar da chamada modernizagdo do teatro.

%% Este conto foi uma das fontes de inspiracéo do filme brasileiro Profeta da Fome (1970) de Maurice Capovilla,
que pode ser visto no seguinte endereco: <http://www.youtube.com/watch?v=AXhsvOgy4x0>.
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5. LES DEUX SERGENTS FRANCESES CHEGAM AO INTERIOR DA BAHIA: O
TRIUNFO DA DRAMATURGIA MELODRAMATICA NOS PALCOS E
PICADEIROS BRASILEIROS

[...] um género que, durante mais de um século, mobilizou centenas de autores, produziu

milhares de pecas e provocou 0s maiores entusiasmos, ndo apenas no publico popular, mas em todos
0s estratos da populacdo. Seria necessario, enfim, refletir sobre a proposta de escrever uma histdria
do gosto teatral, mais do que uma histéria literaria do teatro.

Thomasseau (2005, p. 10-11)

E era como se de madeira e ferro fosse. E movia-se sobre dguas que ndo existiam, a carregar homens
e mulheres — o pai que me criou estava entre eles —, e ia para lugar muito bom, aonde todos
acreditavam chegar. Meus oito anos ndo podiam definir tudo, nem tampouco os adultos da plateia
saberiam explicar. Sei hoje, vencidos tantos anos: era um drama de muito mar, muita aventura, muita
dor, muita saudade, e portugués “Os dois Sargentos”? — dai 0 barco, os tripulantes... Assim a
primeira peca de teatro que vi representada ante os meus olhos, em Pacatuba [Ceard].

Campos (1999, p. 23)

O foco sobre o melodrama tem como objetivo revelar a profunda ligagdo entre o teatro
e o circo. O estudo do melodrama Os dois sargentos revela um texto teatral viajante desde o
século XIX e a influéncia da cultura francesa no repertorio teatral do circo brasileiro, assim
como possibilita a compreensdo do que foi apontado por Silva (2010) e Reis (2010a) como as
interpenetracdes de repertorios e intercAmbios entre artistas do circo e do teatro. Sua
encenagdo em circos ou em teatros convencionais por companhias profissionais ou coletivos
amadores e ainda por grupos religiosos, em igrejas, nos da a no¢do do seu poder de circulacdo
e penetracdo nos diferentes rincdes do Brasil, contribuindo para pensarmos seu alcance,
desdobramentos e influéncia cultural.

A peca é uma traducdo do melodrama francés em trés atos Les deux sergents,
representado pela primeira vez em Paris, no Théatre de la Porte Saint-Martin (ver Figura
33), em 20 de fevereiro de 1823, com autoria de Jean-Marie-Theodore Baudouin,
conhecido como D’Aubigny®®®, musica de Alexandre e ballet de Blache Filho
(ALMANACH..., 1824, p. 280). A peca Os dois sargentos teve grande impacto na cultura
brasileira, como se pode depreender do depoimento de Fernanda Montenegro (que,

%9 D’Aubigny e sua peca ndo aparecem entre os principais autores e melodramas franceses listados por
Thomasseau (2005), o que, por um lado, pode denotar sua inexpressividade frente a outros autores do género e,
por outro, reforcar a constatacdo de que diante das milhares de pecas do género e seus respectivos autores,
torna-se impossivel para qualquer estudo abarca-los e ou menciona-los em sua totalidade.
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nascida em 1929, em Campinho, no subudrbio do Rio de Janeiro/RJ, é hoje um dos grandes
fcones do teatro, do cinema e da televisdo no Brasil*®):

Em 1950 fiz a minha primeira experiéncia no teatro. Na verdade, foi a
terceira experiéncia. Para contar isso eu tenho de voltar atrds. Porque a
minha estreia no palco foi com oito anos, l1a no meu suburbio, 14 na paréquia
que eu frequentava®, onde havia um teatrinho e onde, de vez em quando,
eram apresentados aqueles dramalhdes portugueses. Fiz minha estreia num
dramalhdo*®” chamado Os dois sargentos. Eu interpretava um dos sargentos
guando menino®®. Nem sei mais como era a histéria. (BARBOSA, 2008,

p.35) (Grifos meus)

O comentério da atriz talvez possa ser usado como uma analogia do lugar ocupado
pelo melodrama na historia do teatro brasileiro. Apesar da sua importancia e alcance, o
género, como outros considerados menores, foi esquecido em detrimento daqueles que
contribuiriam para a modernizacéo do teatro no pais***, de modo que muitas dessas pecas,
embora tenham sido representadas centenas de vezes e em distintos lugares*®®, permanecem

desconhecidas entre boa parte dos estudiosos de teatro no Brasil.

40 Em 2008, Fernanda Montenegro somava “[...] 59 anos de teatro e TV, com mais de 200 teleteatros, 57 pegas,
20 novelas, 16 filmes [...]” (BARBOSA, 2008, p. 17).

1 Assim como o circo, a Igreja Catdlica teve um papel fundamental na circulacio da dramaturgia
melodramatica no Brasil (REIS; CARVALHO DA SILVA, 2013).

“2gegundo o Dicionario do Teatro Brasileiro, “Peca marcada pelos exageros sentimentais, pela
inverossimilhanga, pelos clichés, por todas as convencdes do velho teatro. Sua presenca nos palcos brasileiros
do século XIX foi imensa. Vindos de Portugal, traduzidos do francés ou escritos por brasileiros, os dramalhdes,
feitos por dramaturgos secundérios, nasceram do que haviam de pior nos melodramas. Sem qualidade literéria,
esse tipo de peca foi alvo constante das criticas de intelectuais ou escritores como Machado de Assis e Artur
Azevedo (GUINSBURG et al, 2006, p. 119). Esta definic8o, carregada de preconceitos, ndo aponta para a
complexidade do melodrama no seu contexto de criacdo e difusdo na Franca durante os séculos XVIII e XIX
nem problematiza as caracteristicas do dramalhdo como desdobramento do género melodramatico ou ainda sua
grande penetracdo e permanéncia na cultura brasileira, mesmo contra o gosto de grande parte da
intelectualidade brasileira, que ndo condizia com o que sentia e pensava 0 grande publico, que sempre lotou
teatros e circos em busca de espetdculos movimentados e das fortes emogdes oferecido pelos espetaculo dessa
natureza.

“%3 provavelmente a atriz interpretou o personagem Adolpho, crianca de cinco anos e filho de um dos sargentos
da peca. Na primeira representacdo da peca em Paris, em 1823, este personagem também foi interpretado por
uma atriz, Sidonie.

“%* 0 que também pode ser problematizado. Como exemplo podemos citar Huppes (2000), que a partir da obra
de Nelson Rodrigues analisa a permanéncia do melodrama na moderna dramaturgia brasileira.

“%*Em entrevista a0 Programa Roda Viva, o ator Lima Duarte, declarou: [...] eu comecei com a minha mée no
circo, o estouro psicolégico do ator que eu sou formou-se ali nas poeirentas estradas de Minas Gerais, naquela
interpretagdo desbragada, brasileira, representando todo o repertorio classico brasileiro: Rosa do adro, A
mulher que veio de Londres, Os dois garotos, Os dois sargentos, e na admiracdo e paixdo de minha mée, como
mée, mulher e atriz, é que me fiz ator” (DUARTE, 1993, p. 5).
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5.1. Um titulo para vérios textos e espetaculos

O melodrama Les deux sergents foi apresentado pela primeira vez no Théatre de la
Porte de Saint-Martin®®. Este teatro foi construido em 86 dias e inaugurado em 27 de
outubro de 1781 para obrigar a /’Opéra, destruida por um incéndio em 18 de junho do
mesmo ano, permanecendo neste local até 1794. Somente em 30 de setembro de 1802 esta
casa de espetaculos reabriu como o nome de Théatre de la Porte de Saint-Martin,
representando inicialmente melodramas e vaudevilles, onde o préprio Bonaparte assistiu a
um espetaculo em 1804. Entretanto, o teatro foi fechado pelo decreto de 1807 e reaberto
apenas em 1810 com o nome de Jeux Gymniques, onde os artistas do Olympique se
apresentaram, mantendo este nome até 1812 com um repertorio de pantomimas, ballets,
pecas comicas e, depois, melodramas. Em 1815 o espaco voltou a ser o Théatre de la
Porte de Saint-Martin, que juntou artistas como Frédérick Lamaitre, Bocage e Madame
Dorval e onde obras de Hugo, Dumas e Balzac, entre outros, foram representadas. Mais
tarde o teatro também receberia a figura de Sarah Bernhardt fazendo, entre outras coisas,
La dame aux cameélias, de Dumas Filho, em 1884 e La tosca, de Victorien Sardou, em
1887. Neste palco também foi representado pela primeira vez Cyrano de Bergerac, de
Edmond Rostand, em 1897 (CAIN, 1906).

% Em 1823 o Théatre de la Porte de Saint-Martin tinha 1803 lugares e contava com 14 atores e 13 atrizes,
diversos dangarinos e musicos, além dos técnicos e agentes do corpo administrativo do teatro (ALMANACH...,
1824, p. 128-134). Em 13 de setembro de 1907, o ator francés Benoit Constant Coquelin, conhecido como
Coquelin ainé (1841-1909), célebre intérprete de Cyrano de Bergerac, de passagem pelo porto de Salvador
com a Companhia do Théatre de la Porte de Saint-Martin, se apresentou no Polytheama Baiano — com
Preciosas Ridiculas e Cirano de Bergerac — ocasido na qual integrantes da companhia venderam ao publico
impressos e postais no intervalo entre as duas apresentagdes (FRANCO, 1994, p. 24). Mas, de acordo com Ruy
(1959, p. 94), o fato teria acontecido em 1902.
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Figura 33 - Teatro da Porta de Saint-Martin em 1828. Imagem sem identificagdo do autor.

VIEUX PARIS. 135. Inauguré le 27 octobre 1781, il avait été
construit en 86 jours pour recevolr I'Opéra
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histdestheatres/9-la-restauration-et-le-boulevard-du-crime.html>).

O Théatre de la Porte de Saint-Martin estreou sua temporada de 1823 em 22 de
janeiro, com um vaudeville em um ato chamado Le petit Jules, ou [’Auberge et la pension de
Hubert e Maréchall. O espetaculo seguinte estreou em 06 de fevereiro, uma parada em um ato
intitulada Les grands fantoccinis, ou Les enfants du carnaval, onde, entre outros personagens,
encontravam-se Pierrot e Arlequim. O repertério do ano foi formado por outros dois
melodramas, uma tragédia, duas comédias, dois ballets-pantomimas e oito vaudevilles
(ALMANACH..., 1824, p. 278-292). Sobre um desses melodramas, L homme gris, pe¢a em
trés atos de D’Aubigny em parceria com um autor chamado Poujol, estreado no dia 23 de
julho, os editores do Almanach des Spectacles afirmam que “[...] est la comédie qui fut
représentée a [’Odeon avec tant de succes en 1817, et que les auteurs ont transportée a la
porte St.-Martin, parce que le second thédtre Frangais ne leurs faisait plus d’honneur de

songer & eux>*”’(ALMANACH..., 1824, p. 285). Les deux sergent foi o terceiro espetaculo

407 «[ ] é a comédia que foi representada no Odeon com tanto sucesso em 1817 que os autores a transferiram

para a porta de St.-Martin porque o segundo teatro francés ndo lhes davam mais a honra de considera-los”.
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408

estreado em 1823 neste teatro™" (ver Figura 34). O argumento da peca foi apresentado aos

leitores do Almanach des Spectacles em 1824:

De service au cordon sanitaire, Félix et Roger [sic]*® ont par

humanité violé la loi qui défend de passer au-dela de ce cordon. La peine
de mort est prononcée contre eux ; mais, par une faveur particuliére, il est
décidé qu’ils tireront au sort et qu’un seul subira le jugement. Le major
Moscati [sic]*, épris de Laurette, que Robert doit épouser, fait des
voeux pour que son rival soit désigné, mais le sort en dispose autrement.
C’est Félix qui doit mourir. Epoux tendre, il voudrait embrasser sa
femme; il en obtient la permission du major, a la condition que s’il n’est
point revenu a I’heure fatale, Robert marchera pour lui au supplice. Sur
les conseils de Moscati [sic], Gustave, qui ignore tout, fait sauter la
barque qui doit ramener Félix. Robert alors va recevoir le coup mortel,
lorsque son ami, prévenu a temps, traverse a la nage le bras de mer qui
sépare I’ile de Roses de Port-Vendres et vient offrir sa téte a ses juges. Le
général, instruit de tout, fait surseoir a I’exécution et fait arréter Moscati
[sic]. Ce drame, dont les situations sont pleines d’intérét, a obtenu un
succes justement mérité.*** (ALMANACH..., 1824, p. 280-281)

“%As estreias de destaque no ano de 1823 que ocorreram neste teatro foram principalmente de um ator e duas
atrizes para atuacdo em melodramas: Paul, Eugénie e Mesters (ALMANACH..., 1824, p. 292).

%% Na verdade o personagem se chama Robert.

9 Outro erro do Almanach des Spectacles, pois o personagem se chama Morazzi.

! De servico na barreira sanitaria, Félix e Roger [sic], por humanidade violaram a lei que proibe de ir além da
barreira. A pena de morte foi pronunciada contra eles; mas, por um favor especial, é decidido que eles fardo um
sorteio e que apenas um seré julgado. O major Moscati [sic], apaixonado por Laurette, com quem Robert vai casar,
faz votos para que seu rival seja escolhido, mas o destino age de outra forma. E Félix que deve morrer. Marido
carinhoso, ele desejava rever a sua esposa; ele obtém a permissado do major com a condicdo de que se ele ndo voltar
até a hora fatal, Robert seguird em seu lugar a morte. Por conselho de Moscati [sic], Gustave, que desconhece a
situacdo, explode o barco que deve trazer Félix de volta. Robert vai entdo receber o golpe mortal, quando o seu
amigo, avisado a tempo, atravessa a nado as aguas que separam a llha de Roses de Port-Vendre e vem oferecer a sua
cabeca aos juizes. O general, informado de tudo, faz suspender a execucdo e prende Moscati [sic]. Este drama cujas
situacBes sao cheias de interesse, obteve um sucesso justamente merecido.



Figura 34 - Capa da peca Les deux sergents, de D’ Aubigny, publicada em 1823 pela Chez Pollet.
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Fonte: D’ Aubigny (1823, p. 1).
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No dia 21 de marco de 1823, um més depois da estreia do melodrama de D’Aubigny,
0 Théatre Panorama Dramatique, fechado neste mesmo ano apds decretar faléncia,
apresentou uma peca aneddtica em um ato intitulada Les deux sergents, ou La parole de
honneur de Ménissier**2. Com titulo idéntico a0 do melodrama de D’Aubigny, “cette piéce

qui n’eiit point été deéplacée sur une scene plus élevée, a été constamment et justement

applaudie*® (ALMANACH..., 1824, p. 321). Trata-se, entretanto, de outro argumento:

L’action se passe dans un village, aux environs de Toulouse. Les
sergents Paul Leblanc et Louis Perrot aiment Annette et Thérese, filles
de la meuniere Gertrude; celle-ci ne demanderait pas mieux que
d'avoir pour gendres les deux militaires qui se sont signalés par divers
traits d'héroisme, mais, ayant répondu pour un voisin, elle est menacée
de la ruine et ne veut pas faire partager a d'autres son malheur.
Cependant, au milieu d'une féte que donne a leur intention M. Benoit,
riche commercant retiré, les sergents apprennent que Gertrude, saisie,
va étre expulsée, faute de pouvoir acquitter une dette de 1500 francs.
Paul et Louis n'ont que leur honneur, ils le mettent immédiatement en
gage par un écrit en échange duquel un usurier leur compte les 1.500
francs qu'ils desirent. De cet homme, qui ne comprend pas bien sa
teneur, le billet passe a M. Benoit, puis au comte de Crény, lieutenant-
géneéral venu pour inspecter le régiment dont Louis et Paul font partie.
Le comte, vivement ému de l'action des sergents dont il connait
dailleurs le glorieux passe, déclare vouloir acquitter leur effet, les dote
et les marie aux filles de Gertrude.*'* (LECOMTE, 1900, p. 70)

Em datas imprecisas da primeira metade do século XIX foram publicados a letra* e a

musica*'® da épera-comique em dois atos*™’ Les deux sergents**®. A letra foi escrita por

2 De acordo com Lecomte (1900, p. 70-71) Ménisser escreveu esta peca em parceria com Saint-Ange Martin.

M3 «Esta peca, inadequada para um teatro mais elevado, foi constantemente e justamente aplaudida”.

4 «“A acdo acontece em um vilarejo nas imediagdes de Toulouse. Os sargentos Paul Leblanc e Louis Perrot amam
Anette e Thérése, filhas da moleira Gertrude; esta ndo pediria nada melhor do que ter como genros dois militares que
se destacaram por diversos atos de heroismo. Mas tendo se colocado como fiadora para um vizinho, ela é ameacada
de ruina e ndo quer dividir com os outros o seu infortdnio. No entanto, no meio de uma festa que o Senhor Benoit,
rico comerciante aposentado, dd em homenagem aos sargentos, eles descobrem que Gertrude, penhorada, vai ser
expulsa por ndo poder pagar uma divida de 1.500 francos. Paul e Louis possuem apenas a sua honra, e
imediatamente eles a colocam a disposigdo por escrito, em troca de que um agiota Ihes empreste os 1.500 francos
que precisam. Deste homem, que ndo entende muito bem o contelido, 0 documento passa ao Senhor Benoit, depois
ao conde de Crény, tenente-general vindo para inspecionar o regimento ao qual pertencem Paul e Louis. O conde,
profundamente emocionado com a atitude dos sargentos, dos quais ele conhece o passado glorioso, declara querer
saldar suas dividas, os subsidia e os casa com as filhas de Gertrude”.

% O texto, sem as partituras, pode ser lido no endereco: <https://archive.org/details/lesdeuxsergents00loui>.

8 As partituras podem ser lidas no endereco: <https:/archive.org/details/lesdeuxsergentso00loui>.

“"Tem dois atos e 24 cenas, sendo 13 no primeiro e 11 no segundo ato.

8 Documentos da Universidade de Toronto publicados no site archive.org (<https://archive.org/>) apontam o
ano de 1800 como o da publicagdo das partituras desta dpera e 0 ano de 1850 como o da publicacéo do texto
propriamente dito. A primeira data € incoerente, considerando-se a data de nascimento de Nicolas Louis, autor
das partitutas, e a segunda é imprecisa, pois ndao aparece no texto de Eugene Cormon e Saint-Amant, publicado
no mesmo site. O texto da dpera é pertencente ao Centro de estudos do século XIX francés e encontra-se na
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Eugéne Cormon (1811-1903) e Saint-Amant**® (1797-1885) e musica criada por Nicolas
Louis (1808-1857). A historia se passa na lItalia, no ducado de Caracollo e tem como
personagens: o duque de Caracollo; o principe Angelo, filho do duque; Micael, sargento na
guarda ducal; Barbotini, magistrado; Héléne, sobrinha do duque e prometida ao principe;
Gisette, dona de um hotel; soldados, senhores e senhoras do ducado, criados e camponeses.

Como no melodrama de D’Aubigny, nesta Opera-comique um dos rapazes ndo é
sargentos: o principe Angelo esta prestes a se casar com sua prima Héléne de quem seu pai, 0
Duque de Caracollo, receberd um dote que pode salvar as financas do ducado. Dias antes do
casamento, o duque envia seu filho as vilas sob o0 seu poder para que conheca os locais que
em breve estardo sob sua responsabilidade.

O primeiro ato se passa num hotel. Acompanhado por um grupo de soldados liderados
pelo sargento Micael, Angelo decide trocar de identidade com este para aproveitar seus
ultimos dias de solteiro. Passando-se pelo sargento, Angelo corteja varias mulheres
comprometidas, para a furia dos seus esposos ou pretendentes. Uma delas € Gisette, dona do
hotel onde se encontram hospedados, que brevemente se casara com Barbatini, magistrado da
vila. Gisette se encanta pelo falso principe, mas Angelo, disfarcado de sargento, também faz
suas investidas na moga, contrariando Micael. Héléne, a futura esposa de Angelo, é amiga de
Gisette. Ela acabou de sair do convento e deveria ir direto para a corte do tio, onde haveria a
cerimdnia de casamento, mas sabendo que o futuro marido estd no hotel da amiga, decide
conhecé-lo sem apresentar sua verdadeira identidade para saber se vai realmente querer se
casar com ele. Michael, o falso principe, também a corteja e ela, apesar de ter gostado de
quem pensa ser o futuro marido, se aborrece com a trai¢cdo. Barbatini recebe uma carta do
magistrado da vila vizinha anunciando os atos obscenos do falso sargento ducal e recebe
ordens do duque para prendé-lo, sem saber que manda prender o proprio filho. Convocado
pelo Duque, o falso principe volta a corte e planeja junto a Robatini a prisdo de Angelo, com
medo de que o falso sargento galanteie Gisette e Helene, pelas quais Micael esta apaixonado.
A caminho do quarto de Gisette, Angelo é surpreendido por Barbatini e alguns homens da
vila, mas consegue fugir com a ajuda dos seus soldados.

O segundo ato se passa na corte. O sargento Micael e o principe Angelo retomaram
seus postos e roupas. Michael deve se apresentar ao duque e teme pagar pelos atos cometidos

Biblioteca John M. Kelly da Universidade de Toronto e as partituras pertencem a Faculdade de Musica da
mesma universidade, ambos foram digitalizados em 2010 com financiamento da Universidade de Ottawa,
também no Canada.

“19Jean Amand Lacoste.
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pelo principe. Ja na corte, Héléne reencontra Micael com roupa de sargento e pensa que ele,
assim como ela, estava disfarcado apenas para conhecé-la, até descobrir se tratar de Micael, 0
verdadeiro sargento. Ele revela que durante toda a viagem pelas vilas os dois mantiveram as
identidades trocadas. Quando o duque encontra Micael diz que ele deveria estar preso pelos
escandalos cometidos na viagem, mas seu filho Angelo pede que o pai perdoe o sargento,
sendo atendido. Hélene, que a tudo assiste, se revolta com a injustica e decide acabar com o
casamento e voltar para o convento. Barbatini vai até o duque para se queixar contra o falso
sargento que desmoralizou as vilas e, ao encontrar Micael e Angelo com roupas diferentes do
dia anterior, descobre que estavam com as identidades trocadas na viagem. Tomando
conhecimento do episddio e da decisdo de Hélene, desesperado com a perda do dote, o duque
decide expulsar o filho da corte e obriga-lo a servir como soldado na Austria, bem como
prender e castigar o sargento Micael. Héléne se comove por Micael, perdoa o primo e decide
casar-se, mas na cerimonia suspira e langa olhares para o sargento. Gisette permanece com
Barbatini para provocar Micael, mas, como Héléne, se mostra apaixonada pelo sargento.

Esta 6pera-comique diferente do melodrama Les deux sergents e até da peca aneddtica
em um ato de titulo homénimo, citada acima, ao invés de fazer ode aos nobres e aos militares,
zomba deles, mostrando um principe e um sargento pervertidos e mulherengos. Mas neste
caso em especial, ndo sdo as autoridades francesas que estdo representadas, mas sim as
italianas, 0 mesmo pais de onde parece ser Morazzi, o vildo do melodrama Les deux sergents.
Isto ndo quer dizer, entretanto, que a histéria ndo pudesse ser uma critica a nobreza e aos
militares franceses, a quem, talvez por cautela, ndo se devia criticar diretamente.

Apresentamos esta obra para que ndo se faca confusdo com o melodrama de
D’ Aubigny, pois ao que tudo indica a Opera-comique homonima também foi traduzida para o

portugués*®. Em junho de 1823, D’Aubigny, em parceria com Hyacinthe, escreveu o

20 No Catalogo de teatro: a colegdo do Livreiro Eduardo Antunes Martinho h4 uma referéncia a uma 6pera
cbmica em dois atos intitulada Os dois sargentos, ou As cartas do conde-duque. A obra, traduzida [1859-
1900?] por Sousa Bastos, foi “[...] representada com musica do maestro Alvarenga no Theatro do Principe
Real, com musica do maestro Rio de Carvalho no Gymnasio e Rua dos Condes, com musica de Apparicio da
Mata no Gymnasio e Rua dos Condes, e em diversos theatros do Brasil [...]” (FERREIRA, 1996, p. 105). Sousa
Bastos foi um “[...] empresario teatral portugués que visitou o Rio diversas vezes ao longo do século XIX,
também considerava a concorréncia do circo bastante prejudicial, impedindo que o teatro aumentasse 0 preco
dos seus bilhetes, medida necessaria devido aos altos custos. Por sua vez, 0s circos podiam manter boas
receitas com precos menores” (SOUZA, 2009, p. 2). Mas havia a presenca de outros empresarios e/ou atores
portugueses que trabalhavam no Brasil desde o século XIX, como é o caso de Dias Braga e Jacinto Heller.
Com forte presenca no teatro brasileiro, podem ter contribuido com a circulagdo de textos entre os continentes,
pois, além das funges administrativas, também tinham atribuicdes artisticas, como a escolha dos repertérios
(REIS, 1999, p. 89-90). Para saber mais sobre o transito de elementos da arte teatral entre a Europa e o Brasil
cf.: REIS, A. de C.; WERNECK, M. H. (Org.). Rotas de teatro entre Portugal e Brasil. Rio de Janeiro: 7
Letras, 2012; e COSTA, M. C. C; SOUSA JUNIOR, W. de. Travessias: trocas cénicas e culturais entre Brasil e
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melodrama Le pauvre Berger que foi encenado no Théatre de la Porte de Saint-Martin, ao
que tudo indica, inspirado no mimodrama em dois atos Le patre, de Ponet e Henri Franconi,
que havia sido apresentado em 16 de janeiro no Théatre du Cirque Olympique
(ALMANACH..., 1824, p. 326-327). Essas observacOes revelam a circulacdo de autores ndo
apenas entre 0s teatros que integravam os chamados Pequenos Espetaculos como também em
outros espacgos haja vista a passagem deste autor pelo /’Odeon. Havia também relacGes
pessoais e profissionais entre os empreendedores desses espetaculos, como a associa¢do dos
irmdos Franconi com Audinot, diretor do [’Ambigu-Comique, no ano de 1823
(ALMANACH..., 1824, p. 330). Em 1825, por exemplo, ’Opéra-Comique, um dos grandes
teatros franceses, prosperou economicamente com a administracdo de Guilbert de Pixérécourt,
considerado o pai do melodrama, mas apesar de reconhecer e elogiar o crescimento das
receitas desta casa de espetaculos, a critica de teatro de Paris ndo tardou destacar a queda na
qualidade das pecas representadas (ALMANACH...,1826, p. 2)**. Com a morte da senhora
Bourguignon, diretora do Théatre de la Gaite, o privilégio de exploracdo desta casa de
espetaculos passaria a Pixérécourt pelo prazo de dez anos, mas em funcdo de sua ligagdo com
[’Opéra-Comique, 0 mesmo recebeu autorizacdo para ser representado por Martainville
(ALMANACH...,1826, p. 5), um arranjo que, na prética, talvez ndo o tenha impedido de
acumular as duas fungdes, ou influenciar nas decisdes de ambos 0s teatros.

No repertorio de pecas de 1825 Les deux sergents continuava entre os 19 melodramas
apresentados no Théatre de la Porte de Saint-Martin (ALMANACH..., 1826, p. 275).
Também permaneceu em 1826, ano no qual foram representados neste teatro 01 drama, 02
comédias, 12 ballets-pantomimas, 21 melodramas e 27 vaudevilles (ALMANACH..., 1827, p.
244-246). A peca continuou no repertério em 1827 (ALMANACH..., 1828, p. 247) e em
1829, quando o numero de melodramas representados superou o de vaudevilles
(ALMANACH..., 1830, p. 226-227). Le monde dramatique, revue des spectacles anciens et
modernes apresentou uma listagem de pecas apresentadas no Théatre de la Porte de Saint-
Martin entre o segundo semestre de 1835 e o0 primeiro semestre de 1836, mas Les deux
sergents ja ndo aparecia entre essas pecas (LE MONDE..., 1835a, p. 427). De todo modo o
melodrama de D’ Aubigny teve vida longa em Paris, permanecendo em cartaz pelo menos por

seis anos consecutivos (1823-1829) desde a sua estreia.

Portugal. Baleia na Rede - Estudos em arte e sociedade, Marilia, v. 9, n. 1, 2012, p. 52-68. Disponivel em:
<http://www2.marilia.unesp.br/revistas/index.php/baleianarede/article/ viewFile/2835/2213>.
#21 O autor teria deixado este teatro em 1827 (ALMANACH..., 1828, p. 3).
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N&o ha nada que nos permita afirmar que a peca Les deux sergents ndo tenha sido
apresentada no Cirque Olympique, uma vez que muitas pecas ou temas dramatdrgicos circularam
entre os diferentes espacos teatrais de Paris, a ponto de a critica ter denunciado esses episodios
como um abuso e falta de respeito com o puablico: Gulliver, por exemplo, que ja havia sido
representada no circo por volta de 1822, foi retomada pelo Théatre de la Porte de Saint-Martin
poucos anos depois, primeiro como vaudeville e depois como ballet-pantomima
(ALMANACH..., 1827, p. 238-239). Os irmados Franconi também haviam se apresentado neste
teatro entre 1810 e 1812 quando, sob outra administracdo, ele era denominado de Jeux
Gymniques. O que demonstra que assim como as obras, os artistas parisienses também
circulavam. O Almanach des Spectacles de 1827 refere-se a 12 teatros do exterior: no “Teatro
Imperial do Rio de Janeiro” havia na ocasido bailarinos franceses “trés connu a Paris”; liderados
por Lefévre*”?, o grupo contava com Juliette d’Argé “premiére danseuse et mime”
(ALMANACH..., 1827, p. 368-370). N&o nos parece exagero afirmar que esta pessoa, assim
como outros artistas e mesmo viajantes, tenham sido agentes da circulacdo dos textos dos
melodramas e outros géneros representados na Francga nas primeiras décadas do século XIX.

Entre os varios exemplos deste transito podemos citar o melodrama Trente ans, ou
La vie d’'um joueur, de Victor Ducange e Dinaux, um dos textos de maior sucesso em
Paris no ano de 1827, que estreou em 19 de junho no Théatre de la Porte de Saint-Martin,
com destaque para o ator Frédérick Lemaitre, que interpretando o protagonista Georges
pela primeira vez atuava no teatro*?. O sucesso foi copiado por outros teatros, apenas com
adaptacdo no titulo do espetaculo (ALMANACH..., 1828, p. 2). O melodrama de Victor
Ducange e Dinaux chega ao Brasil com o titulo idéntico ao original, Trinta anos, ou A
vida de um jogador, sendo encenado com sucesso por Jodo Caetano (1808-1963), mais
importante ator do pais na primeira metade do século XIX, que utilizou em seu repertorio
inimeras pecas de autores franceses — como Victor Hugo, Alexandre Dumas, Guilbert de
Pixérécourt, entre outros — traduzidas em Lisboa. Também autor e empresario, Jodo
Caetano recorreu ao melodrama francés com mais frequéncia na fase final de sua carreira,
atento ao sucesso do género junto ao publico e a consequente renda gerada por estes

espetaculos (PRADO, 1972, p. 74-77). Sua resisténcia aos melodramas apresentados nos

#22 Em 1824 havia entre os bailarinos do Cirque Olympique uma pessoa com este nome (ALMANACH...,1825,
p. 337). Igualmente, em 1829 um Lefévre integrava o corpo de ballet do Théatre de la Porte de Saint-Martin
(ALMANACH...,1830, p. 212).

*2Foi neste espetaculo que “Frederick Lemaitre et Madame Dorval firent frémir tout Paris [...]” (CAIN, 19086,
p. 194). Era a primeira vez que eles trabalhavam juntos (THOMASSEAU, 2005, p. 76). Em 1823, Dorval
havia feito parte do elenco de Les deux sergents, no papel de Laurette, como se vera adiante.
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circos mostra a forca do género no pais e sua importancia na economia teatral da época,

diametralmente oposta ao seu prestigio artistico:

Jodo Caetano [...] o empresario mais famoso da época, foi um dos que
se colocaram frontalmente contra os circos, a ponto de propor que fosse
criada uma legislacdo proibindo as companhias circenses de apresentarem
espetaculos nos mesmos dias que os teatros. Segundo ele, o circo contribuia
para a decadéncia do teatro e para a degeneracdo do gosto das plateias.
(SOUZA, 2009, p. 2)

5.2. A versdo em lingua portuguesa

Durante muito tempo, além dos textos impressos no Brasil e daqueles vindos

|424

diretamente de Portugal™”, muitos circos trabalhavam com textos datilografados ou

transcritos nos cadernos dos circenses. Por esse motivo tais pecas eram encenadas nos Circos
“[...] com textos originais ou adaptados de filmes e romances populares, manuscritos em
cadernos escolares, que vinham a se constituir um dos ricos acervos de uma trupe circense”
(MELO, 2008, p. 1). Em outros casos o que valia era a memoria, que também contribuia para
a circulacio dos temas dramaturgicos (MERISIO, 1999). A trajetoria de alguns desses textos

da Europa para o Brasil é revelada no trabalho de Sousa Junior (2010, p. 77):

Grande parte das pecas que compuseram 0 repertorio circense em sua
primeira fase autoral, entre elas melodramas franceses e portugueses, além
de comédias europeias*”®, foi popularizada no Brasil por José Vieira Pontes,
que a partir de 1922 passa a traduzi-las e publica-las na cole¢do Biblioteca
Dramatica Popular [ver Figura 35], cujos exemplares eram vendidos a precos
populares. Impressos em edicdes simples, de grande tiragem, em papel
barato e com o mé&ximo de 20 paginas, 0s pequenos volumes circularam
entre as companhias circenses e foram uma verdadeira escola de teatro para
0s autores circenses, organicos em sua formagéao autoral.

*2Risério (2004, p. 373) afirma que a “nossa inteira dependéncia da navegacdo estrangeira, para trocas do
comércio mundial, fazia com que, em meados do século XIX, recebéssemos navios, mercadorias, técnicas e
ideias de Portugal, Inglaterra, Russia, Franca, Suécia, Estados Unidos, Dinamarca, Austria, Alemanha,
Espanha, Italia”. Pimenta (2010) conjectura que j& no fim do século XIX a cada vez que um circo estrangeiro
fazia temporada no Brasil havia intercAmbio entre estes e as companhias formadas ou estabelecidas em solo
brasileiro, o que gerava trocas permanentes de repertorios, incluindo os dramaticos.

*2A histéria da Bahia conta com um dado que pode nos ajudar a compreender a presenca da dramaturgia
europeia no estado, pois “em 1930 havia treze mil estrangeiros na populagdo do estado da Bahia, na maioria
portuguesa, seguindo-se: espanhais, italianos, alemdes, franceses, ingleses, judeus e sirio-libaneses (turcos, na
traducdo baiana)” (TAVARES, 2001, p. 361).
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Figura 35 - Capa da publicacdo da pega Os dois sargentos. Livraria Teixeira, colecdo Biblioteca Dramética
Popular, n. 8, 7 edigéo, 1928.
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Fonte: Acervo pessoal. Foto: Ana Paula Arruda.
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As publicagOes desta livraria de S&o Paulo encontravam nos circos clientes
importantes e com demanda significativa (PIMENTA 2010, p. 35). De fato, os impressos
desta cole¢do traziam uma propaganda que a colocava como a “primeira casa do pais no
género teatral e fornecedora das principais sociedades, grupos dramaticos e circos do Brasil”
(D’AUBIGNY; PONTES, 1938, p.2). A peca Os dois sargentos foi editada pela colecdo
Biblioteca Dramética Popular, da Livraria Teixeira de Sdo Paulo. Entretanto, o dado apontado
por Sousa Junior (2010, p. 77) sobre o inicio das publicacbes nos faz procurar respostas para a
circulacdo desta dramaturgia no Brasil em periodo anterior ao ano de 1922 para
compreendermos, por exemplo, como a pe¢a Os dois sargentos foi apresentada por um grupo
dramético em Senhor do Bonfim, interior da Bahia, em 1917, antes das publicacdes de José
Vieira Pontes. A resposta pode estar em Chalmers (1992, p. 106), que, ao estudar o teatro

libertario no Brasil entre 1895 e 1937, esclarece que:

[...] nos meios militantes, os filodramaticos comecam a ser
substituidos pelos grupos amadores organizados, logo no comego deste
século [XX]. Mas, o repertorio de melodramas precede as encenagdes
“sociais”, desde o comego da imigragdo até 1914, ou até mais tarde, visto as
reedicbes das diversas edicbes de Teatro Escolhido, “Proprio para
amadores”, e de agrado certo, que incluem Entreatos Dramaticos, Operetas,
sketches, as vezes com a curiosa observag¢do de que “o risco — indica que a
peca nao tem senhoras”. Tal a colecdo portuguesa da Livraria Econdmica, de
Lisboa, cujo repertério inclui dramas, comédias, mondlogos, operetas,
cangonetas, poesias draméticas, cenas cOmicas e poesias comicas nos titulos
desenhados nas lombadas dos livros ao pé da alegoria feminina da
Liberdade, que ilustra a capa do volume de O Veterano da Liberdade, de
Batista Diniz. O repertério amador faz concorréncia aos filodramaticos e as
companhias teatrais profissionais estrangeiras, que para aqui traziam o
melodrama de Dumas Filho ou até A casa de Bonecas de Ibsen.

Podemos ir mais longe, pois Os dois sargentos esta entre os aproximadamente 200
dramas identificados entre aqueles apresentados pelas companhias de circo e teatro em
atividade no estado de Minas Gerais especialmente durante a segunda metade do século XIX.
Analisando jornais do periodo Duarte (1995, p. 243-250) identificou montagens da peca em
Ouro Preto, nos anos de 1885, 1887, 1892 e 1896; em Séo Jodo del Rey, no ano de 1893; e em
Oliveira, no ano de 1857. Ha ainda referéncia a uma montagem em agosto de 1850,
apresentada na inauguragdo do Teatro Sdo Carlos, em Campinas/SP (NOGUEIRA, 1997, p.
58), sendo esta a mais antiga producdo da peca no Brasil identificada até o presente momento.
Propondo-nos a voltar ao fim do século XVIII pelas maos de Risério (2004, p. 222-223),

vemos que o francés havia se transformado na lingua da intelectualidade brasileira contra a
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vontade de Portugal — pois a Coroa e a Igreja temiam ideias por elas consideradas subversivas
—, 0 que ndo impediu o contrabando de obras de Rousseau, Voltaire, Montesquieu, entre
outros, que chegavam aos principais lugares da colénia como Bahia, Rio de Janeiro,
Maranh&o, Pernambuco e Minas Gerais. A partir disto podemos conjecturar que um tipo de
muambeiro das letras — como o préprio autor denomina os contrabandistas de livros — pode
ter chegado ao pais com obras da dramaturgia francesa considerada menor*?®, como os
melodramas, que ja eram impressos e comercializados em Paris e que marcariam

profundamente o teatro brasileiro entre os séculos XIX e XX:

Ao abordar o tema do teatro popular no Brasil, ndo se poderia deixar
de citar o género melodramatico, nem tanto pela sua importancia como
producdo dramaturgica brasileira, jA que eram de modo geral representadas
traducdes e/ou adaptacdes de pegas em sua maioria francesas, mas pelo grau
de receptividades de nossas plateias ao género desde suas primeiras
manifesta¢Ges no pais. (BRAGA, 2003, p. 74)

A Biblioteca Jenny Klabin Segall, do Museu Lasar Segall, especializada em artes do

espetéaculo, disponibiliza na Biblioteca digital das artes do espetaculo®?’

centenas de pecas em
lingua portuguesa pertencentes a 32 colecdes*?®, entre as quais a colecdo Biblioteca Dramética
Popular - Portugal*® e a colecdo Biblioteca Dramatica Popular - Brasil*®, editadas como
folheto entre o século XIX e a primeira parte do século XX***. Essa variedade de textos pode
ter chegado a Bahia de véarias maneiras na época em que foram publicados: através da
navegacdo de cabotagem, ao lado de diversos produtos que vinham do sudeste para a Bahia,
sendo redistribuidos para o interior através de comerciantes de Salvador que o0s
encaminhavam pelas estradas de ferro; pelos préprios circos que, fazendo uso da navegacéo,
dos animais e das ferrovias circulavam todo territorio nacional; ou ainda através dos

comerciantes conhecidos como caixeiros-viajantes, uma vez que:

*2®Do final do século XIX para o inicio do século XX também se observa no repertério de pecas encenadas pela
atriz carioca Cinira Poldnio (1857-1938), vaudevilles franceses com tradugdes atribuidas a brasileiros como
Artur Azevedo (REIS, 1999, p. 151-161).

*Cujo endereco eletrdnico é: <http://www.bjksdigital. museusegall.org.br/>.

%28 Além de 109 folhetos avulsos.

29 A piblioteca disponibiliza 43 folhetos desta colegéo.

0 A biblioteca disponibiliza 200 folhetos desta da colecéo, sendo que Os dois sargentos é a obra niimero oito.

31 pecas como Os dois surdos e Uma véspera de Reis, entre outras representadas pelas agremiacdes dramaticas de
Senhor do Bonfim nas primeiras décadas do século XX (CARVALHO DA SILVA, 2008) encontram-se entre 0s
titulos deste acervo, o que da novas pistas sobre a dramaturgia utiliza nesta regido do interior da Bahia durante este
periodo. Mas a presenca desta dramaturgia no pais é bem anterior a este periodo.Os dois surdos, por exemplo, ja era
representada no interior de Minas Gerais na segunda metade do século XIX (DUARTE, 1995, p. 237).
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Na década de 1920 comegaram a operar no interior baiano caixeiros-viajantes
de industrias e firmas comerciais de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Atingiram diversas
cidades, vilas e povoados da zona cacaueira, do reconcavo, da Chapada Diamantina
e da regido sanfranciscana [...]. (TAVARES, 2001, p. 365)

Podemos inferir que Les deux sergents e outros melodramas franceses, traduzidos e
impressos em Portugal, eram trazidos para serem comercializados em diversos estados
brasileiros, sendo alguns reeditados no Sudeste e redistribuidos de diversas formas para
distintas capitais do pais, de onde seguiam em lombos de animais, barco ou trem para
pequenas vilas e cidades do interior do Brasil, como parece ser o exemplo de Gaspar, 0
serralheiro, da colecdo Biblioteca Dramética Popular, encenado em Porto Velho/RO por
trabalhadores da Ferrovia Madeira-Mamoré nas primeiras décadas do século XX. Finalmente,
cabe pontuar que, além da grande difusdo no territdério brasileiro, Les deux sergents também
fez sucesso em outros paises: em 1936, por exemplo, o melodrama de D’Aubigny ainda

-432

inspirou o filme italiano | due sergenti™™* (ver Figura 36) do diretor de cinema Enrico
Guazzoni (1876-1949).

32 Cf.: | due sergenti [Les deux sergents], Enrico Guazzoni (1876-1949), com Gino Cervi, Antonio Centa, Alida
Valli ¢ Evi Maltagliati, Itdlia, 1936, drama, 93min. E importante lembrar que a peca de D’ Aubigny ja havia
inspirado dois filmes mudos italianos: | due sergenti, de Eugenio Perego (1913) e | due sergenti, de Guido
Brignone (1922), ha também uma comédia de Carlo Alberto Chiesa (1951) que leva o mesmo titulo.


http://it.wikipedia.org/wiki/I_due_sergenti_%28film_1913%29
http://it.wikipedia.org/wiki/Eugenio_Perego
http://it.wikipedia.org/wiki/1913
http://it.wikipedia.org/wiki/I_due_sergenti_%28film_1922%29
http://it.wikipedia.org/wiki/Guido_Brignone
http://it.wikipedia.org/wiki/Guido_Brignone
http://it.wikipedia.org/wiki/Guido_Brignone
http://it.wikipedia.org/wiki/1922
http://it.wikipedia.org/wiki/Carlo_Alberto_Chiesa
http://it.wikipedia.org/wiki/1951

Figura 36 - Capa do filme I due sergenti, de Enrico Guazzoni.

CcOnn

Alida Vall
& Evi Maltagliati
Mino Moro

Luisa Ferida

un film di
Enrico Guazzoni

Fonte: Movieplayer.it (<http://www.movieplayer.it/film/i-due-sergenti_23553/>).
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A seguir apresentaremos o enredo da traducdo em lingua portuguesa a partir da peca

33 pela Livraria Teixeira*** em 1938%%° — ja em sétima edic&o**®

publicada — composta de trés
atos e 27 cenas, sendo dez no primeiro ato, sete no segundo e dez no terceiro*’. E importante
observar que a peca foi traduzida como drama ao inves de melodrama, designacdo dada ao

texto na publicagdo francesa de 1823

. A capa traz estampada a intencdo dos editores de
indicar a atualidade da peca, informando que o texto foi “Acomodado a cena moderna por J.
Vieira Pontes e representado com extraordinario sucesso em todos os teatros de Portugal e do
Brasil” (D’AUBIGNY; PONTES, 1938, p.1). A versdo francesa tem trés atos divididos em 52
cenas, sendo 16 no primeiro ato, 17 no segundo e 19 no terceiro. Apesar da diferenga no
nimero de cenas, de personagens e de acles, cada ato das duas versbGes apresenta

praticamente 0 mesmo enredo.

5.2.1. Os dois sargentos: enredo

O primeiro ato se passa na esplanada do Castelo de Porto Vandré**®, uma priséo

militar. Os sargentos Guilherme e Roberto encontram-se detidos e prestes a serem julgados
pelo Conselho de Guerra por terem infringido as leis militares quando serviam num cordao
sanitario*. Roberto estd enamorado de Laura, sobrinha de Valentim, cabo afastado por
invalidez e atual porteiro da prisdo militar. O Marechal Conde d’Alta Villa se faz passar por

um oficial “Incdgnito” e ¢ apresentado a Valentim por um tenente, fingindo desejar conhecer

*% Com vérias caracteristicas do portugués de Portugal.

** Nesta época a livraria estava localizada & Rua Libero Badar6, nimero 491, em Sao Paulo-SP.

% Também localizamos na Biblioteca digital das artes do espetaculo do Museu Lasar Segall outras duas
edi¢Bes, uma sem data e outra de 1961, o que atesta de algum modo, o interesse pelo texto na segunda metade
do século XX. A diferenga é que essas duas publica¢Ges atribuem a autoria da peca ao melodramaturgo francés
d’Enerry, o que justifica o crédito dado a este autor por diversas companhias de circo e teatro que montaram a
peca no Brasil. Na edi¢do sem data o0 nome da Livraria Teixeira aparece acrescido do que parece ser sua razéo
social, Vieira Pontes & Cia. Ltda., e embora esteja no mesmo endereco, ha a indicacdo de uma filial no Largo
do Paissandu, nimero 35, conhecido local de encontro de artistas circenses neste periodo. Na edigéo de 1961 a
livraria encontra-se em novo endere¢o, Rua Marconi, nimero 40, e a denominagdo Lomelino e Silva Ltda.,
aparece em substituicdo a anterior.

% Esta edigdo do folheto era vendida por 4$000.

37 A versdo sem data e a datada de 1961 t&m a mesma quantidade de cenas, por atos, que esta versao.

% Foi na década de 1820 que o termo melodrama tornou-se mais pejorativo na Franca, sendo abandonado pela
maioria dos autores e usado basicamente pelos criticos (THOMASSEAU, 2005, p. 66).

9 Na peca original francesa o autor refere-se & Port-Vendre (D’AUBIGNY, 1823, p. 2). Port-Vendres é um
porto francés, situado no Mediterraneo, préoximo a fronteira espanhola. A mais antiga grafia (século 1) indica
Portus Veneris (ou Porto de Venus), remete a fungdo de porto de quarentena para navios suspeitos de
contaminacdo por doengas contagiosas.

0 Controle de acesso a uma area onde se busca controlar uma epidemia.
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o castelo que serve de prisdo para os militares. Valentim o informa da tristeza do batalh&o
pelo fato dos dois sargentos estarem aprisionados simplesmente por terem praticado um ato de
compaixao. “Incognito” pede para falar com os dois militares, que o solicitam a interceder por
eles junto ao venerado Marechal. Os sargentos contam que estdo presos porque permitiram
que uma pobre mulher com trés criancas atravessassem o corddo de isolamento sanitario para
ser abrigada por uma velha parenta, depois de ter dado a sua palavra de que as terras de onde

! ainda ndo tinham sido afetadas pela temida peste da febre amarela*?. Um

viam**
estrangeiro®?, que Ihes havia oferecido dinheiro para atravessar e a quem haviam negado o
acesso, os denunciou por desobediéncia. Guilherme, mais experiente que Roberto, se culpa
por ter se deixado levar pela emo¢do do amigo na decisdo de dar passagem aquela familia.
Gustavo, aspirante da marinha, conta a Laura, sobrinha de Valentim e prometida de Roberto,
que foi designado para conduzir semanalmente um barco de Porto Vandré a ilha de Rozes**,
uma vez que, por medida de seguranca sanitaria, foram suspensas as relagbes comerciais da
ilha com as regies tomadas pela peste. Ele também informa que o sargento Guilherme ja lhe
salvou a vida e que deseja um dia retribuir sua gratiddo. O ajudante VValmor**, vildo da peca,
conta para Gustavo gque os sargentos foram condenados a morte, mas somente um pagara a
pena. Gustavo torce por Guilherme enquanto Valmor revela um grande 6dio por Roberto e
desejo de vinganca por causa de uma antiga rixa originada no batalhdo. A pedido de um
tenente, Valmor anuncia o resultado da sentenca aos dois sargentos. Guilherme e Roberto sdo
condenados a pena de morte, mas por “benevoléncia” do Tenente General somente um sera

executado as seis horas da manha do dia seguinte®®

, ha esplanada do castelo, enquanto o
outro sera posto em liberdade imediatamente apos o resultado da “sorte”, sendo expulso da
corporagdo. Valmor manda Valentim trazer um tambor e os dados com os quais Guilherme
joga e faz onze pontos, enquanto Roberto faz doze**’. Condenado & morte, Guilherme revela
para 0 amigo que é casado, tem um filho de cinco anos e que ndo os vé por igual periodo.

Mesmo tendo descoberto recentemente que a familia mora na ilha de Rozes na casa de um

*! Na versdo francesa eles vinham de Saragoca, na Espanha.

2 Na versdo francesa este epis6dio aconteceu no dia anterior ao da acéo da peca.

3 Na versao francesa, um espanhol.

**Tle de Roses (Ilha das Rosas), na versao francesa. D’ Aubigny indica que a ile de Roses fica a trés léguas de
Port-Vendre.

“° Em Les deux sergents este personagem chama-se Morazzi, um estrangeiro que ¢ “adjudant-major” do
batalhdo. Talvez por isso na tradugdo de lingua portuguesa ele apareca como o “Ajudante Valmor”. Na pega
em lingua portuguesa ndo ha referéncia quanto a sua condicdo patria. Podemos dizer entdo que na versao
francesa os dois vilGes da pega sdo estrangeiros, 0 espanhol que denuncia 0s sargentos aos seus superiores e
Morazzi, que deseja executar Robert a todo custo.

#8 As 16 horas na versao francesa, na qual acontece um casamento antes da hora fatidica.

*7 Na versdo francesa Felix (Guilherme na verséo em lingua portuguesa) faz dez e Robert onze.
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antigo criado®*®

chamado Thomaz, ele ndo conseguiu reencontrd-los por causa da prisdo.
Guilherme aproveita para revelar sua verdadeira identidade. Ele é o Capitdo Luiz Derville,
acusado de roubo depois que um parente da sua esposa que sentou praga no mesmo batalhdo
que ele administrava usurpou 20 mil francos*® da instituicdo. Condenado & morte, Luiz
Derville passou a ser Guilherme Larive e com esta identidade comecou a servir na corporagéo
de Roberto, depois de ter se alistado em outro batalhdo que serviria numa col6nia*°, mas que
foi dissolvido. Guilherme pede a Roberto que visite sua familia assim que sair da prisao e leve
um anel, uma carteira com papéis de familia e um oficio que comprova sua patente de capitéo.
Na hora de assinar o documento com o resultado do processo Roberto pede a Valmor que
troque os nomes a fim de que Guilherme use as ultimas horas de sua vida para se despedir de
sua familia e lhes entregar pessoalmente os seus documentos. Valmor, que vé no ato a chance
de sua vinganca, concorda, mas faz Roberto garantir pagar a pena caso 0 amigo ndo volte a
tempo da execuc¢do da sentenca. Valmor diz a Gustavo, o marinheiro responsavel por conduzir
0 barco até a ilha de Rozes, que ele podera livrar o amigo da morte caso o impega de retornar
no horério do fuzilamento.

O segundo ato se passa na ilha de Rozes, na casa de Thomaz, onde Sophia, esposa do
capitdo e seu filho Adolpho, uma crianca de cinco anos, estdo abrigados. Thomaz e Sophia falam
do desaparecimento de Luiz quando ouvem um canhdo que anuncia a saida do barco de Porto
Vandré. Adolpho chega a casa com a informacao de que um barco esta se aproximando da ilha e
Thomaz vai saber se ha correspondéncia com noticias do capitdo. A crianca, de génio forte, se
orgulha de ser filho de um militar. Thomaz volta e anuncia a chegada Luiz. Todos se alegram com
a chegada do capitéo e ele revela que mantém a falsa identidade de sargento Guilherme**. Sophia
conta que depois de sua condenacdo a justica confiscou todos os bens da familia e ela peregrinou
por varios lugares a procura dele até encontrar Thomaz e ser ajudada por ele, que, por sua vez,
chegou 4 ilha de Rozes em busca de uma heranca familiar*®?. Ela também informa ao marido que
escreveu uma carta a um primo buscando noticias. Luiz ndo comemora o retorno e Sophia
pressente que algo de estranho esta acontecendo. Gustavo, acompanhado por Thomaz, chega com
uma carta para Sophia e Luiz revela sua verdadeira identidade para o aspirante a quem salvou a

vida. Na carta, enviada pelo primo de Sophia, 0 mesmo revela que Bleval, o ladrdo responsavel

8 Um ex-militar da mesma corporacao de Félix na versao francesa.

#9200 mil francos na verséo francesa.

0 Na versdo francesa este personagem menciona que também pensava em construir riqueza na coldnia, o que faz
deste melodrama mais um testemunho da realidade na literatura, que tanto revela o pensamento de uma época.

! Na versdo francesa a esposa desconfia da informagéo devido & farda do militar, de uma patente inferior & do
marido.

*32 Na versao francesa ndo se fala como o personagem correspondente a Thomaz foi parar na ilha.
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pela condenagdo injusta de Luiz, foi preso com praticamente todo o dinheiro roubado e a
inocéncia de Luiz foi proclamada, assim como sua patente e honras militares lhe seréo

3 Gustavo insiste em poder retribuir a “divida” que tem com Luiz por ter-lhe salvado

devolvidas
a vida, mas este, pressentindo que o aspirante esta disposto a ndo leva-lo de volta para livra-lo da
morte, pede que cumpra o acordo feito a bordo do navio. Gustavo sai para continuar 0s
despachos de correspondéncias e encomendas vindas de Porto Vandré e é acompanhado por
Thomaz. Adolpho entrega a farda e a espada de capitdo para o pai que parece delirar com sua
situacdo. Sophia pede que a crianca saia e solicita explicacdes ao marido. Os dois choram. Luiz
diz que tem que partir para Porto Vandré com Gustavo e Sophia garante que ird acompanhé-lo
com o pequeno Adolpho. Para ndo informéa-la da sua nova condenacdo Luiz diz para a esposa que
seu batalhdo ird para a guerra e que ele pode ndo voltar vivo; em seguida entrega-lhe a
comprovacdo de sua patente de capitdo e documentos relativos a seus bens que haviam sido
confiscados. Ela desconfia e chora aos seus pés. Thomaz e Gustavo voltam. Sophia pede a ajuda
do aspirante para que seu marido nao va embora. Adolpho se abraca as pernas do pai. Thomaz
pede a Luiz que, por piedade, fique com sua familia; ele retruca que tem um dever sagrado e
inviolavel a cumprir e que brevemente se reencontrardo. Gustavo revela a verdade a todos
dizendo que se ele for nunca mais voltara, pois sera fuzilado por ter desobedecido a leis sanitérias
e condenado pelo Conselho de Guerra. Com a crianga nos bracos Sophia tenta impedi-lo de sair.
Gustavo conta que se ele ndo for seu amigo Roberto morrera no lugar dele. Gustavo comunica
que por ordens superiores terd que ficar na ilha até o dia seguinte e que o barco no qual Luiz
desejava voltar a Porto Vandré partiu. Luiz o acusa de traicdo e tenta feri-lo com a espada.
Gustavo revela que, além de retribui-lo por ter salvado sua vida, impediu o0 seu retorno em
cumprimento as ordens do ajudante Valmor. Luiz se desespera com a descoberta do plano de
Valmor para tirar a vida do seu amigo Roberto e consegue sair da casa, apesar dos esforcos de
todos para impedi-lo.

O terceiro ato, como o primeiro, também se passa na esplanada do Castelo de Porto
Vandré. Roberto pergunta a Valentim se ele aprova o casamento com sua sobrinha Laura,
mas Valentim ndo esta seguro do retorno do capitdo Luiz, que ele ainda julga ser sargento
Guilherme. Os dois conversam sobre “Incognito”, de quem eles ainda ndo sabem se tratar
do Marechal Conde d’Alta Villa. O relégio da Igreja anuncia 5 horas da manha: Valentim

volta ao servico e Roberto a cela, pois para todos os efeitos ele foi o condenado. Laura

% Na versdo francesa esta carta ndo existe. O verdadeiro culpado confessa o crime e devolve o dinheiro para
Sophie, que encaminha ao Ministro da Guerra. Depois deste episddio ela tenta comunicar ao marido, por carta,
o desfecho do caso, mas nédo o localiza.
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visita Roberto e leva escondido um rolo de corda para que seu pretendente fuja da priséo
por uma cela em obras. Roberto esta confiante na liberdade, pois acredita na palavra do
seu amigo, mas Laura o informa que segundo uma amiga que vive na casa da noiva de
Gustavo, ele so voltara da ilha de Rozes na noite do dia seguinte. Também conta que o
aspirante e Valmor tiveram uma conversa secreta antes da saida do barco de Porto Vandre,
mas Roberto ndo acredita nela. Valentim aparece e repreende a sobrinha, ordenando que
va embora, mas diz a Roberto que ela pode ter razdo. O porteiro decide contar a todos
sobre a troca dos nomes no processo caso 0 sargento Guilherme ndo cumpra a palavra de
voltar até a hora combinada. Valmor se aproxima e Roberto volta para a cela. VValmor
comunica a um tenente que a execugdo serd as seis horas na esplanada do castelo e tenta
descobrir de Valentim qual dos dois sargentos € o seu predileto. Para engana-lo Valentim
elogia Guilherme e fala mal de Roberto, por desejar a mdo de sua sobrinha. Valmor se
oferece para se casar com a moca*®*. Depois de ouvir a falsa opinido de Valentim sobre
Roberto, Valmor pede segredo ao revelar que Guilherme ndo voltard e que Roberto sera
executado no seu lugar. Valentim o questiona sobre o que acontecera se o coronel
descobrir o plano e Valmor garante que grande parte do efetivo militar saiu de Porto
Vandré em direcdo a Bellegarde. O relégio anuncia seis horas da manha, Valmor sai e
Valentim vai para a cela de Roberto contar o que se passa. Valentim conta para
“Incégnito” tudo o que estd acontecendo e este, misteriosamente ja a par de tudo, promete
punir Valmor, embora nédo revele como poderia fazer isso uma vez que ndo se conhece sua
identidade. “Incognito” pede para Valentim trazer Roberto e conta-lhe todo o plano de
Valmor realizado com o apoio de Gustavo. Roberto diz que morreria honrado, ao
contrario de Guilherme, até entender que o amigo também é vitima de uma cilada. A fim
de salvar Roberto, Valentim quer contar a verdade para todo batalhdo, mas “Incégnito”
pede prudéncia e ndo o deixa fazer sua vontade. “Incognito” se esconde para nao ser visto
por Valmor, que se aproxima com uma escolta para comunicar a Roberto que o barco da
ilha de Rozes chegou sem Gustavo e sem Guilherme e que, portanto, ele sera fuzilado,
pois o coronel lhe negou prorrogacdo de 24 horas para a execucdo da pena. Roberto
desmascara o cinismo de Valmor e diz que conhece seu plano. Valmor acusa Valentim de
ter contado tudo a ele. Valentim assume e diz que vai denuncia-lo a todos em Porto
Vandré. Valmor o repreende, mas Valentim ndo se intimida. Valmor manda a escolta

entrar e se preparar para o fuzilamento de Roberto. Notando a presenca de “Incégnito”

% Na versao francesa a personagem Laurette ja esta prometida a Morazzi pela tia, madame Bertrand, irma do
porteiro da prisdo, personagem que ndo existe na versdo da peca em lingua portuguesa.
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Valmor manda-o sair do local, mas “Incognito” suspende a sentenga, o acusa ¢ pede a sua
espada. Sem reconhecer o Marechal, Valmor zomba e diz que ele ndo tem autoridade para
tal. “Incognito” tira a capa e o chapéu e revela ser o Marechal Conde d’Alta Villa. O
Marechal pede a Valentim que tire a espada de Valmor e ao tenente que tome conta dele.
André, o marinheiro que conduziu o barco de volta, traz uma carta de Gustavo para
Valmor na qual o aspirante revela que procedeu conforme o combinado, impedindo o
retorno de Guilherme e orientando André para ndo chegar com o barco antes da hora
marcada, afim evitar suspeitas contra ele. Gustavo ainda pede que Valmor cumpra o
acordo de ndo executar Roberto*®®. O marechal diz que a carta é a prova contra Valmor,
ordena a prisdo de André e pede que um barco va buscar Gustavo e Guilherme na ilha de
Rozes. Laura anuncia que um homem que vinha nadando desde a ilha de Rozes foi
socorrido por marinheiros quando demonstrava perder as forcas. Para a surpresa de todos,
Guilherme entra bastante cansado e diz que esta feliz por chegar a tempo de salvar a vida
do seu amigo Roberto. O marechal declara seu orgulho de ter dois homens como eles no
servico militar. Guilherme revela ser o capitdo Luiz Derville e todos se surpreendem. O
Marechal pede que socorram o capitdo, informa que mandard buscar a sua familia, o

exulta como um exemplo de honra e faz elogio a verdadeira amizade que ha entre os dois.

*% Este detalhe deixa claro que Gustavo no pertence ao bloco dos maus na trama e evidencia que, apesar de um
desejo cego de salvar a vida de Guilherme como retribuigdo por este ja ter salvado a sua, ele so o faz por ter a
garantia de Valmor que Roberto ndo seria morto no lugar do amigo.
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5.2.2. Semelhangas e diferencas em relacéo a versdo original francesa

Quadro 1 - Quadro comparativo dos personagens da peca Les deux sergents e sua tradugdo, Os dois sargentos.

QUADRO COMPARATIVO DOS PERSONAGENS

Les deux sergents (15 personagens, varios figurantes)

Os dois sargentos (12 personagens, alguns figurantes)

Sargento Félix (capitdo Derville): interpretado por
Thérigny™®

Sargento Guilherme Larive (capitdo Luiz Derville)

Sargento Robert: interpretado por Philippe®’

Sargento Roberto Dalmeville

Morazzi (“adjudant-major”): interpretado por Defresne

O ajudante VValmor

Gustave (jovem aspirante da Marinha): interpretado pela
atriz Granger

Gustavo (Aspirante da Marinha)

Valentin (velho militar da corporagdo do capitéo
Derville): interpretado por Granger

Thomaz (velho ex-criado dos Derville)

Sophie Derville (esposa do Capitdo Derville):
interpretada por Lavaquerie

Sophia (mulher do capitdo Derville)

Adolphe (filho dos Derville): interpretada pela atriz
Sidonie

Adolpho (filho dos Derville, crianca de cinco anos)

Madame Bertrand (irmé& do porteiro da priséo militar de
Port-Vendre): interpretada por St.-Amand

A personagem ndo existe na versdao em lingua portuguesa

Laurette (sua sobrinha): interpretada por Dorval

Laura (sobrinha de Valentim*®)

Uma moradora da vila: interpretada por Florval

A personagem nao existe na versdo em lingua portuguesa

Um tenente: interpretado por Livaros

Um tenente

Sans-Regret (cabo): interpretado por Vissot

O personagem ndo existe na versdo em lingua portuguesa

Um tocador de tambor

O personagem ndo existe na versdo em lingua portuguesa

Marinheiro01: interpretado por Breton

O personagem ndo existe na versdo em lingua portuguesa

Marinheiro02: interpretado por Martin

O personagem n&o existe na versdo em lingua portuguesa

Bascos e habitantes da fle de Roses

Os personagens nao existem na versao em lingua
portuguesa

Soldados do batalhédo

Soldados, “etc.”

Marinheiros

Os personagens nao existem na versao em lingua
portuguesa

Homens e mulheres moradores da vila

Os personagens nao existem na versao em lingua
portuguesa

O personagem nao existe na versdo em lingua francesa

Incoégnito (Marechal Conde d’Alta Vila)

O “tio” de Laurette ¢é apenas citado na versdo em lingua
francesa

Valentim (tio de Laura, militar aposentado e atual porteiro
da prisdo de Porto Vandré)

O personagem nao existe na versdo em lingua francesa

André (Marinheiro)

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.

6 Todas as referéncias aos atores que interpretaram esses personagens tém como base a ficha técnica apresentada no
texto Les deux sergents, publicado em 1823 na ocasido da primeira representacdo da peca em Paris.

7.0 ator Philippe e a atriz Dorval sdo apontados por Cain (1906) como grandes astros do Théatre de la Porte de
Saint-Martin, reconhecidos pela capacidade de representar grandes papéis e conquistar o respeito da plateia.
Em 1823, Frédérik Lamaitre — que ao lado da atriz Dorval formaria a grande dupla do teatro romantico francés
(PRADO, 1972, p. 76) — ainda ndo havia estreado neste teatro, fato que aconteceria em 1827, como ja visto, em

Trente ans, ou La vie d’un joueur.
458

Que néo se confunda com o personagem Valentin da verséo francesa.
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Embora o conflito da histdria seja 0 mesmo, ha muitas diferencas entre a versdo em
lingua portuguesa e a original francesa. A primeira importante de ser observada esta nos
personagens. Excetuando-se os moradores da fle de Roses e os militares da versdo francesa —
de pequena participacdo na trama — bem como o marinheiro André da versdao em lingua
portuguesa, a principal alteracdo no quadro de personagens esta na presenca de Incognito, o
Marechal Conde d’Alta Vila, que ndo existe na versdo original. Mas apesar da histdria ser
basicamente a mesma, ha diferencas no desenvolvimento das acfes e em cenas que foram
suprimidas, como o reconhecimento entre o capitdo Derville e seu filho Adolphe e o
casamento de Robert e Laurette, cena que sugere grande teatralidade. Enquanto na versao
portuguesa o encontro de Guilherme (Félix) com seu filho Adolpho (Adolphe) acontece de
forma répida e banal, na versdao francesa é dado maior destaque ao encontro, com uma

emocionante cena de reconhecimento®®

— 0 que faz todo sentido dentro da trama, pois se
Adolphe tem cinco anos*®®, 0 mesmo tempo do desaparecimento do seu pai, ele ndo poderia
reconhecé-lo de imediato, como ocorre na versdo em lingua portuguesa.

Nas duas versdes, o primeiro e o terceiro ato se passam em Port-Vendre*®* e o
segundo na fle de Roses*®?. Mas aqui também ha dessemelhancas na indicacdo da
cenografia, pois enquanto na versdo francesa o primeiro ato represente uma das salas da
prisdo militar e o segundo o patio do castelo, na versdo em lingua portuguesa 0s dois atos
representam “[...] uma esplanada do Castelo de Porto Vandré; a D.B.*® e E.B.** grades de
priséo; ao F.**®, o0 mar, destacando-se ao longe a ilha de Rozes” (D’AUBIGNY; PONTES,
1938, p.4). Na versdo francesa ndo se vé a Tle de Roses e, além da prisdo e do mar, o

cenario ainda conta com um muro, onde se pretende executar o condenado, e uma arcada

#% 0 reencontro de pai e filho, depois de cinco anos afastados um do outro, é um indicio da habilidade do autor
nas estratégias dramatdrgicas do género que causam fortes emocOes na plateia. Tomando acepcdo de
Thomasseau (2005) poderiamos dizes que Les deux sergents foi criado no limiar temporal entre 0 Melodrama
Classico (1800-1823) e o Melodrama Romantico (1823-1848), sendo um melodrama de caracteristicas
romanticas, principalmente pelo seu nacionalismo e sentimentalismo, mas mantendo elementos classicos, se
considerarmos que Adolphe representa uma crianga abandonada, pois mesmo estando com a mde, o periodo
ndo era o ideal para uma mulher criar um filho sozinha, tendo sido ela mesma deixada pelo marido, um militar
acusado de roubo e condenado. A falta pela qual os sargentos foram condenados também foi por piedade a uma
mulher com trés criangas, assim como a decisdo de Robert de trocar 0s nomes no processo de execucdo para
que Félix pudesse se despedir da sua mulher e do seu filho.

%0 A versdo francesa ndo faz referéncia a idade da crianga, mas deixa claro que pai e filho se viram pela Gltima
vez quando este era bem pequeno.

! Traduzido para “Porto Vandré” na versdo em lingua portuguesa.

%2 Traduzido para “Ilha de Rozes” na versdo em lingua portuguesa. Na versdo francesa Port-Vendre fica a trés
léguas da Tle de Roses e 0s personagens deixam-nos entender que, em boas condigdes climaticas, um barco
leva duas horas para atravessar de um lugar a outro.

*3Djreita baixa.

64 Esquerda baixa.

“6% Fundo.
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que conduz a uma igreja, da qual se vé a torre com um relogio. No segundo ato da verséo
em lingua portuguesa as cenas se passam numa sala pobre da casa de Thomaz, que fica na
ilha, enquanto na versdo francesa, mais pomposa, as cenas se passam numa area externa
da ilha, onde se vé “au fond, le rivage; a droite, une maison avec um pavillon construit
sur les rochers qui bordent le rivage ; a gauche une tour dépendante du fort de Tle; pres
de la maison un olivier avec un banc de gazon™*® (D’AUBIGNY, 1823, p. 24). Neste
cenario acontece uma festa em comemoracdo ao retorno do capitdo Derville da qual
participam marinheiros e moradores da ilha. Referindo-se ao melodrama Les Mines de
Pologne, escrito em 1803 por Pixérécourt e montado no Rio de Janeiro por Jodo Caetano,
Prado (1972, p. 75) infere ser “[...] pouco provavel que a encenacgdo brasileira tivesse a
riqueza de pormenores da francesa, feita para durar, para enfrentar duzentas ou trezentas
representacdes consecutivas”. Outro exemplo ilustra melhor este argumento. Enquanto na
versao em lingua portuguesa, para cumprir o acordo feito com Valmor (Morazzi) para
impedir o retorno de Guilherme (Félix), Gustavo simplesmente faz o barco voltar a Porto
Vandré sem Derville, na versao francesa o plano é mais espetacular, no sentido estrito do
termo: depois de um sinal de Gustave aos marinheiros, uma explosdo é provocado no
navio, que pega fogo. O incéndio criminoso é exclusivamente para impedir o retorno do
capitdo, o que também atende a uma caracteristica cara ao melodrama: o investimento na
visualidade do espetaculo. A auséncia desta cena na versdo em lingua portuguesa pode ter
varios sentidos desde a falta de compreensdo da importancia das explosdes no género
melodramaticos a falta de recursos para sua realizago.

Na versdo original francesa Laurette (Laura) também vive com o tio, porteiro da
prisdo de Port-Vendre, que é apenas citado, sem que seu nome seja mencionado. Ele é
irmdo de Madame Bertrand, a quem o personagem Valentim, da versdo em lingua
portuguesa, parece substituir. Mas também ha um personagem chamado Valentin, na
versdo francesa, um antigo militar que havia servido na corporagdo do capitdo Derville e
com quem Sophie e Adolphe vivem na I’ile de Roses. Na versdo de lingua portuguesa o
homem que deu abrigo & mée e & crianca € Thomaz, velho criado dos Derville.

Madame Bertrand, irm& do porteiro e tia de Laurette — personagem que ndo existe

467

na versdo de lingua portuguesa — ndo € afeicoada a Robert™’, pois sua sobrinha ja esta

466 «A0 fundo, a costa; a direita, uma casa com um pavilhao construido sobre as rochas ao longo da costa; a
esquerda, uma torre dependente do forte da ilha; perto da casa uma oliveira com um banco de grama”.

*7 Segundo Madame Bertrand desde que o batalhdo de Robert se instalou ali h4 seis meses, ndo houve uma
semana que ele ndo tenha se metido em confusdo. Na versao em lingua portuguesa, Valentim, em dialogo com
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prometida por ela a Morazzi, adjudant-major da corporagdo, que na peca em lingua
portuguesa é o ajudante Valmor*®. Somente no decorrer da peca, quando Madame
Bertrand se consterna com a condenacdo injusta de Robert e percebe a vilania de Morazzi,
ela muda de ideia quanto ao futuro marido de sua sobrinha e, sabendo da condenacdo a
morte de Robert, autoriza o casamento dele com Laurette. Este casamento, ocorrido
momentos antes do inicio do fuzilamento de Robert e responsavel pelo aumento da tenséo
da peca, ndo acontece na versao portuguesa. Com o consentimento de Madame Bertrand e
a autorizacdo do general — que concede trés horas para 0s preparativos e a ceriménia —
Robert se casa com Laurette e aumenta a furia de Morazzi, pois este leva a noiva ao altar a
pedido do mesmo general, que ndo o fez por conta de compromissos inerentes a sua
funcdo em outra localidade. Morazzi, entretanto, esta certo que a alegria da sua amada e
do seu rival durara pouco, pois acredita que seu plano serd bem executado e Félix ndo
voltard da ilha, obrigando Robert a cumprir a pena, uma vez que, por sugestdo dele
mesmo, 0os nomes foram trocado no processo para garantir que Félix se despedisse de sua
mulher e filho. Todos estdo tristes e chorosos na ceriménia de casamento, pois sabem que
o fim de Robert se aproxima, exceto Laurette, que pensa, inclusive, que os 12 soldados e 0
oficial responsaveis pela execucdo de Robert e ja em cena na hora do casamento estdo ali
para abrilhantar a ceriménia do militar. Para aumentar ainda mais a tensdao, quando todos
se dirigem a Igreja o reldégio anuncia trés horas, lembrando do limite para o retorno de
Félix e da aproximacdo da hora da execucdo de Robert.

A versao francesa também difere da versdo em lingua portuguesa pela indicacao de
uma pantomima no final do primeiro ato e um ballet no segundo ato. Na primeira 0s
personagens despedem-se de Félix, que ird visitar a familia. Na cena é acentuada a
confianca de Robert em Félix; a dor de Madame Bertrand por, desconhecendo o acordo da
troca dos nomes, imaginar que Robert foi condenado; a alegria ingénua de Laurette que
ndo sabe sequer do resultado do processo; a satisfacdo de Morazzi que pbe seu plano
contra Robert em acéo; e a realizagdo de Gustave por finalmente poder retribuir ao homem
que salvou sua vida. O ballet, por sua vez, acontece durante a festa da comunidade em
comemoracdo ao retorno de Derville, dentro do qual Adolphe e Valentin fazem uma

homenagem a ele, servindo também para a passagem de tempo do dia pra a noite, que

Laura, sua sobrinha, também demonstra certa antipatia por Roberto, mas, como na versdo francesa, a situacao
logo se inverte.

*®¥Na peca francesa, como se pode notar pelo nome, Morazzi é estrangeiro, mas ndo ha referéncia a
nacionalidade de VValmor, personagem correspondente na peca traduzida para o portugués.
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ocorre ao mesmo tempo em que Valentin e o casal Derville agradecem e acompanham 0s
outros personagens a saida da cena.

Ha uma dupla coincidéncia — na l6gica melodramatica, fruto da providéncia divina
— envolvendo Félix. Quando o navio atraca na ilha, ele percebe que Gustave, sem saber
ainda sua verdadeira identidade, tem uma correspondéncia para sua esposa, Madame
Derville, justamente no momento que ele diz que ir4 procurar a casa de sua familia.
Sabendo que se trata da esposa de Félix, Gustave 0 encarrega de entregar a
correspondéncia, uma carta do Ministério da Guerra. Depois de encontrar a familia e
descobrir que o verdadeiro autor do roubo confessou o crime, ele se da conta que a carta
que traz pode ser do ministro e ao abrir descobre que se trata do decreto que proclama sua
inocéncia e o promove. Outra coincidéncia importante estd no fato da esposa e filho de
Derville estarem tdo préximos dele, na ile de Roses, pois ele também chegou a Port-
Vendre por acaso, quando, tentando fugir da acusacédo de roubo, teve frustrado o desejo de
servir numa das col6nias da Franca.

Depois do casamento, Robert d& adeus a Laurette que somente neste momento se
da conta do que esta acontecendo. Como ela soube que Gustave, aspirante responsavel
pelo barco que deveria trazer Félix de volta da ilha, ndo retornard a Port-Vendre, entdo
convida o recém marido a fugir, em vdo. Embora ele tente convencé-la de que perdeu no
jogo de dados e terd que cumprir a pena, ela se lembra de ter visto o jogo no qual Félix
saiu perdedor, apesar de ndo saber naquele momento a finalidade do jogo. Em funcéo
disto Laurette acusa Félix de sacrifica-lo e sai de cena para tentar resolver a questdo,
qguando Robert, em véo, tenta impedi-la (ver Figura 37). Apesar de tudo, a personagem
Laurette € mais amada e respeitada que Laura, sua correspondente na versdo de lingua

portuguesa, desdenhada por Roberto e pelo tio, Valentim.
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Figura 37 - Philippe e Allan-Dorval na cena 16 do 3° ato do melodrama Les deux sergents no Théatre de la
Porte de Saint-Martin.Estampa a partir de litografia de C. Motte, 1823%%°,

TH]&A‘\TRE DE LA PORTE 8 MARTIN .
MPhillPPe et M":‘AllamDowa_l, dans les deux Sergenix.

@,

:\w “ w. i SR

ROBERT , cherchont @ vetensr Lawrette .

Je ten conjure, aw nom de notre amour,ne va pas deshonorer mon ami.

LAURETTE . VARSI
Je suis ta femmeo., e nappartions plus a Lamitid .-

ACTH T [SCENHXV .\,

Ohes Lollot . rue du lemple V236, Litho. de ¢ Motte.

Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Fonte: gallica.bnf.fr/Bibliotheque nationale de France (<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8437296n>).

Sem acreditar que o ndo retorno de Félix fosse por vontade propria, Robert escreve um
bilhete para que o tenente entregue a Laurette e despede-se dos soldados, colocando-se no
local da execucdo, de onde, depois de rezar ajoelhado, pede a Sans-Regret que mire na cruz
sobre seu coragdo. Ele mesmo comeca a dar voz de fogo quando se ouve a voz cansada e fraca
de Félix, que acabou de ser lancado na praia por uma onda. Socorrido pelos militares

89 A rubrica que antecede a réplica de Robert, na cena 16 do terceiro ato, reproduzida na litografia — “ROBERT
— (cherchant a retenir Laurette) Je t’en conjure, au nom de notre amour, ne vas pas déshonorer mon ami.” —
suprimiu a indicagdo de D’ Aubigny para que o personagem tentasse conter a esposa “[...] se jettant aux genoux
de Laurette et cherchant a la retenir” (D’AUBIGNY, 1823, p. 53). O reldgio da imagem marca 4 horas.
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responsaveis pela execucdo, quando Félix abre os olhos e vé que Robert esta vivo se joga nos
seus bracos e depois se ajoelha, agradecendo a Deus por ter chegado a tempo de impedir que
0 amigo morresse no seu lugar. Mesmo com a roupa danificada, a cruz, devolvida pelo seu
filho apos a confirmacdo da sua inocéncia sobre a acusacdo de roubo, permanece sobre o seu
colete, unindo-o a Robert também pela fé. De posse de um documento, Laurettere torna
anunciando que Robert est4 salvo e que néo precisa temer por Félix*"°. O tenente informa que
o general ficou a par de tudo e prendeu Morazzi*"*. Depois de Laurette dar gracas ao Rei*’
pela sua bondade, a peca acaba com todos, a pedido do general, celebrando a bravura e a
amizade dos dois militares franceses*”.

A perseguicdo, os equivocos, providéncia divina, a fatalidade, o destino, o
pressentimento, as coincidéncias, a honra, 0 numero expressivo de a parte, as cartas
reveladoras, as revelacfes bombasticas e identidades secretas tém lugar privilegiado na trama
desta peca, fazendo dela, de forma inequivoca, um melodrama. Na légica do género,
entretanto, a versdo francesa € mais sutil que a de lingua portuguesa, o que pode representar
tanto um problema de traducdo quanto uma inabilidade com o género, que os franceses
conheciam bem, demonstrando maior habilidade na urdidura. O texto em portugués é mais
direto, ao contrario do francés que valoriza as nuances das réplicas e cenas para revelar
situacBes ou guardar segredos. Um tradutor que ndo conheca as estratégias do melodrama

pode descaracterizar 0 género pelo simples fato de manter*’*

ou suprimir detalhes
importantes, tornando o texto ainda mais inverossimil e sem as nuancas necessarias ao
funcionamento da histéria, tendo como resultado uma forma que poderiamos chamar de tosca
— 0 que pode ter contribuido para a designacdo de dramalhdo usada pelos criticos para
mencionar alguns melodramas encenados no Brasil.

Esses textos ndo tinham base literaria profunda, embora fossem complexos dentro da

sua logica. Feitos para serem encenados, sua circulacdo traz a reboque elementos implicitos

“®De 1908 a 1911, foi apresentado pelo Circo Spinelli, no Rio de Janeiro, o drama A noiva do sargento,
composto por quatro quadros e uma apoteose, com dire¢do de Benjamim de Oliveira. O primeiro quadro era
denominado “Em recompensa da audécia”; o segundo, “A vingancas de Sosthenio”; o terceiro, “O inocente no
carcere”; e o quarto, “A sentenca do sargento Miguel” (SILVA, 2007, p. 324). Ao que tudo indica, esta pode
ser uma adaptacdo da peca Os dois sargentos.

™ O final do vildo ndo é valorizado neste melodrama. Apesar de ele ser preso no final da peca — acdo que no é
executada no palco, mas mencionada pelo tenente — o grande castigo de Morazzi € acompanhar a sua amada Laurtte
até o altar, onde a entrega ao seu rival, 0 sargento Robert, sob a vista de varios habitantes de Port-Vendre.

72 |_uis XVIII (1755-1824).

#% A peca faz apologia ao militarismo, sua ordem e regras, pela obediéncia das quais os militares seriam sujeitos
honrados e até superiores.

#" Na versao em lingua portuguesa, por exemplo, Guilherme (Félix) e Sofia tém uma casa arrendada em Paris.
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que encaminham para determinada forma de atuar’’®, pondo em transito uma teatralidade
melodramatica e circense. Embora ndo possamos afirmar que Les deux sergents tenha sido
encenada no Cirque Olympique, é igualmente impossivel garantir o contrario. De todo modo
sua temporada no Théatre de la Porte de Saint-Martin o aproxima da teatralidade circense,
porque muitos dos artistas envolvidos nos processos criativos que reverberavam no circo e no
teatro e francés dialogavam e seus trabalhos resultavam praticamente da mesma ambiéncia

criativa, aproximando as produc@es no modo de ser e fazer.

5.3. Os dois sargentos nos palcos e picadeiros do Brasil

O melodrama representa uma das grandes influéncias do teatro francés no Brasil,
geralmente desprezada pela historiografia ou sufocada pelo reconhecimento da influéncia do
grande teatro de Moliére (1622-1673), Racine (1639-1699) ou Rostand (1868-1918). Género
considerado menor, sO recentemente comecou a receber a atencdo devida pelos estudiosos.
Eleita pelo circo, juntamente com outros géneros populares, a dramaturgia melodramética
encontrou um mercado no pais e nele permaneceu por muito tempo. Seu exagero, herdado da
pantomima, oferecia em sua pratica um tributo ao teatro, arte da ilusdo que o melodrama leva
as Ultimas consequéncias, tornando-se, nesta perspectiva, uma forma modelar da arte teatral.
Merisio (2006, p. 52) reafirma a posicdo dos autores mais criticos em relacdo a peculiaridade
da dramaturgia melodramatica ao reconhecer seu desejo primeiro de se comunicar com 0
publico e de ser apenas um dos diversos signos que compdem a cena teatral a qual é
destinada, nunca se sobrepondo a esta e mantendo um dialogo perene com seus espectadores.

Desde o seculo XIX, o melodrama Os dois sargentos foi apresentado em diversos
circos e teatros de norte a sul do Brasil. “Hoje muito afastados, no século XIX eles
disputavam palmo a palmo a preferéncia das plateias e até 0s mesmos espagos de
apresentacdo.” (SOUZA, 2009, p. 2), além de comungar, muitas vezes, do mesmo repertorio.
A escolha dos melodramas no teatro brasileiro era definida segundo as publicacdes
especializadas, a exemplo dos titulos da colecdo Biblioteca Dramatica Popular. No caso dos

circos, os textos impressos dividiam espago com os cadernos dos circenses, onde essas pegas

% Cf.: MERISIO, P. Um estudo sobre o modo melodramatico de interpretar: o circo-teatro no Brasil nas
décadas de 1970-1980 como fontes para laboratérios experimentais. 2005. 241 f. Tese (Doutorado em Teatro)
— UNIRIO (Programa de Pés-graduacdo em Teatro), Rio de Janeiro; e LECOQ, J. O corpo poético: uma
pedagogia da criacdo teatral. Sdo Paulo: Editora SENAC Séo Paulo, 2010.
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eram copiadas, ou ainda com o repertdrio que os artistas traziam na memoria, herdado do
grupo familiar ou adquirido na relagdo com circenses de outras companhias.

Um episddio ocorrido no Circo-Teatro Arethuza, da familia Neves, narrado por Dirce
Tangara Militello (1984, p. 31-32), ilustra bem a apropriacéo pelos circenses dos textos do seu
repertorio: numa das noites da representacdo do melodrama Os dois sargentos, um dos irm&os
sofreu um mal subito minutos antes da peca comecar e teve que ser hospitalizado; para ndo
cancelar o espetaculo, Arethuza entrou no camarim e saiu vestida como um dos sargentos,
personagem que seria feito pelo seu irmao, recebendo elogios no final. Outro caso bastante
peculiar aconteceu com Benedito Shano — palhaco®’®, ator e secretario do Pavilhdo Teatro
Popular Volante — que estava com dificuldade para conseguir a liberacdo de um local onde
armar seu pavilhdo em Séo Paulo, quando descobriu que ele e o proprietario do terreno, ex-
ator de teatro amador, tinham como ponto em comum a atuacdo no melodrama Os dois

sargentos, o que foi suficiente para resolver o problema:

Al eu disse: ‘NoOs somos circo-teatro. Alias eu soube que o senhor
também ¢ artista’. ‘Nao, ndo, s6 fui amador...” Mas, seu Martelo, o senhor
sabe de uma coisa, existem amadores melhores que artistas! ‘O senhor falou
a verdade!” Ai comegou... O senhor foi amador aqui mesmo em Sao Paulo?
‘Foi aqui mesmo. No interior também.” Eu disse: ‘Aquelas pegas bonitas que
se levava... O senhor lembra? Ele disse: ‘Sim, lembro.” Ai perguntou: ‘O
senhor conhece Os dois sargentos?’” Eu disse: ‘Eu fiz o Roberto’. Ele disse:
‘Eu fiz o Guilherme!’. Eram os dois principais. Eu disse: ‘O senhor lembra
daquela parte em que o Roberto dizia: ‘E agora, miseravel, pode ordenar a
execucdo’ — ¢ mais ou menos isso, ndo me lembro bem, ‘que se faca a
execucdo!’, por ai assim’. E ele ja comegou a falar também o pedaco das
pecas, né? Eu daqui, ele de la. [...] Para ndo encompridar mais, de repente ele
falou pra mim: ‘Olha, eu tenho certeza que o senhor vai se dar bem aqui no
meu terreno! (SOUSA JUNIOR, 2011, p. 29)

Séao incontaveis as representacdes deste melodrama no Brasil. Entre os séculos XIX e XX,
o0 espetaculo Os dois sargentos foi apresentado em diversas cidades brasileiras, a exemplo de
Campinas/SP (1850) (NOGUEIRA, 1997, p. 58); Ouro Preto/MG (1885, 1887, 1892 e 1896), S&o
Jodo del Rey/MG (1893), Oliveira/MG (1857) (DUARTE, 1995, p. 243-250); Curitiba/PR (1927)
(COSTA, 1990, p. 25), Pacatuba/CE (década de 1950) (CAMPOS, 1999, p. 23); e em diversas
cidades da regi&o Sul do Brasil entre 1940 a 1980 (SANTOS, 2013) *"".

#76 palhago Picoly.

" Também hé varias referéncias a esta peca em alguns sites e blogs que reinem material sobre a memoria de
vilas e freguesias portuguesas, a exemplo de Alpedrina, Pera do Mogo e Reriz, bem como cidades brasileiras, a
exemplo de Xique-Xique/BA, Santa Barbara d'Oeste/SP, LavrassMG, Rezende Costa/MG, Fortaleza/CE,
Itaporanga/PB, Belém/PA, entre outras.
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Este melodrama teve vida longa nos circos e pavilhdes de teatro. Entre as décadas de 1920
e 1930 o espetaculo esteve no repertorio do Pavilhdo Theatro Colombo (MAGNANI, 203, p. 66) e
em 1963 no repertdrio do Circo-Teatro Abelardo (REPERTORIO..., 1961, 1963), ambos de S&o
Paulo. Uma peca com o0 mesmo titulo foi montada pelo Circo Nerino na segunda metade da década
de 1930, aparecendo, um ano depois, outra peca intitulada Os Quatro Sargentos. Em 1945, durante
a Il Guerra, quando o circo estava em Fortaleza, a peca foi apresentada exclusivamente as Forcas
Armadas sediadas na capital cearense (AVANZI e TAMAOKI, 2004). Por fim, nos anos 50, a
peca Os dois sargentos integrou o repertorio do Circo-Teatro Bartholo, que esteve em Juazeiro e
Bonfim entre 1965 e 1967 (BARTHOLO, 1999). Esses dados corroboram com a tese da circulacao
da dramaturgia, quando nio do tema dramatirgico (MERISIO, 1999), apresentada no circo,
sempre adaptavel as necessidades e caracteristicas da companhia ou especificidade das cidades.

Na Bahia ndo foi diferente. Antes da apresentacdo deste melodrama pelo Circo-Teatro
Europeu na rede de cidades no final da década de 1930, ele havia sido apresentado em 1917
no Cinema Confianca de Senhor do Bonfim, como ja mencionado, pelo Grupo Dramatico da
Sociedade Filarmonica 25 de Janeiro (CARVALHO DA SILVA, 2008). Na ocasido o critico
do jornal Correio do Bonfim (ver Figura 38) comentou o espetadculo e demonstrou sua

insatisfacdo com a escolha do texto:

Logrou o Grupo Dramatico da Sociedade Filarmdnica 25 de Janeiro um
excelente éxito na sua Ultima representacdo, domingo, no Cinema Confianca.

Como anunciamos, foi a cena o drama Os dois sargentos, pega em trés
atos, interpretada com seguranca pelos jovens amadores Manoel Pacheco Filho,
Amerindo Duarte, Ismael Chaves, Alcino Duarte, Arnaldo Meirelles, Octavio
Xisto, Petronio Duarte, Elysio Dantas, Arthur Azevedo, Francisco T. Duarte,
Eloysio Felix e Clarice Dias.

Nao salientamos este ou aquele na excelente fungdo teatral de domingo,
pois 0s seus organizadores sairam-se, conjuntamente, ao agrado do publico que
os aplaudiu por muitas vezes calorosamente, sensibilizando-se ainda no decorrer
de diversas cenas altamente emocionantes.

Pena é deixarem-se 0s dignos mogos prender ainda a escola teatral antiga,
escolhendo para as suas representacdes pecas que, de alta monta, todavia ja se
ndo recomendam pelo seu estilo. O drama Os dois sargentos, obra de valor
indubitavel, enredo interessantissimo, cenas comoventes que prendem o
espectador pela habilidade e forca com que sdo confeccionadas, pertence, nao
obstante a tudo isso, & velha escola de dramalhfes, substituida hoje pelas
concepgOes leves, ligeiras, delicadas, que constituem o que se pode chamar com
muita clareza, o teatro moderno.

A enchente foi colossal, completando a lotagdo do Confianga. As Filhas
das Musas, linda orquestra de senhoritas da nossa alta sociedade, estiveram
presentes ao espetaculo, executando, antes e nos intervalos, escolhidas partituras.

Foi uma bela fungdo a que nos proporcionaram os estudiosos amadores, a
guem incitamos continuar, ndo nos furtando ainda de os aplaudir sinceramente.
(THEATRO, 1917)
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Figu_ra 38 - Coluna de teatro na capa do jornal Correio do Bonfim, de Senhor do Bonfim/BA. Edi¢&o nimero 50,
publicada em 09 de setembro de 1917, ano V.
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Nota-se que, além de pontuar o sucesso junto ao publico, o critico elogia sem pudores o
texto da peca e reconhece seu valor artistico; entretanto, sua oposicdo se da exclusivamente pelo
pertencimento do mesmo a escola teatral antiga, em detrimento do teatro moderno, mais em
acordo com o0s novos tempos vividos por aquelas cidades da Bahia, onde o discurso de
modernidade*’® havia chegado com a implantacéo das estradas de ferro. Para refletirmos sobre a
mencdo da critica acerca da incompatibilidade do género com a modernidade no teatro,
lembremo-nos de que esta e a contemporaneidade, ndo sdo periodos estanques, mas formas de
pensamento e projetos que ndo estdo fixados neste ou naquele momento da historia cultural de
uma regido ou pais. Modernidade e contemporaneidade ndo sdo fendmenos antigos ou recentes,
ndo sdo épocas, mas um estado de escritura. E como se situa uma escritura no tempo-espago. Uma
reflexdo tedrica que pode remeter a convivéncia entre tradicional e moderno no teatro brasileiro
nos é apresentada por Sussekind (1998) quando traz o conceito de “temporalidades multiplas”
para fazer referéncia a convivéncia de diferentes descontinuidades e permanéncias nas
caracteristicas estilisticas da cultura brasileira e latino-americana em detrimento da defesa de
ciclos temporais homogéneos, e por tanto, sem contradicdes.

Os melodramas presentes nos palcos do territério nacional em maior numero até este
periodo ja eram considerados anacrénicas em relacdo aos novos modelos dramatirgicos e de
encenacdo do teatro europeu e passaram a ser considerados ultrapassados em relagéo ao teatro
feito no Brasil no momento da elaboracdo dos discursos sobre sua modernizacdo, que
ocorreria notadamente entre as décadas de 1940 e 1950 (MERISIO, 2010, p. 52) *.
Entretanto, a permanéncia do melodrama encontrou abrigo em outros meios como o cinema, 0
radio e a televisdo, nesta em especial, onde além das telenovelas, as caracteristicas do género
continuam sendo usadas abundantemente em programas variados, como os jornalisticos e de
auditério (HUPPES, 2000). Mesmo com o aparecimento de novos autores brasileiros no
decorrer do século XX, a dramaturgia melodramatica europeia permaneceu*°, nio
exclusivamente através da montagem de textos do século XI1X, mas através dos seus temas ou

formatos dramatdrgicos.

*® para saber mais cf.: FALCON, F. J. C.; RODRIGUES, A. E. M. Tempos modernos: ensaios de histéria
cultural. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000.

*Some-se a esta problematica, as questdes de ordem politica, pois, “com frequéncia, o gosto popular pelo
futebol, pelos melodramas histéricos ou mesmo pela televisdo era interpretado como uma das dimensdes da
alienacéo dos dominados” (CARDOSO, 2003, p. 15).

*A influéncia da heranca teatral circense francesa ainda é muito forte no Brasil, recentemente atualizada por
pesquisadores que trouxeram para atores e diretores do pais as técnicas do clown, filtradas principalmente por
Etienne Decroux e Jacques Lecoq, diretores franceses (BOLOGNESI, 2010, p. 14).



294

E importante lembrar que o Grupo Dramético da Sociedade Filarménica 25 de Janeiro
era formado pela elite local e provavelmente era a ela a quem se dirigia, de forma que a
representacdo da peca Os dois sargentos pelo Circo-Teatro Europeu, quando se apresentou na

rede de cidades na década de 1930 pode ter resultado em outras percepcdes e repercussoes:

O fato de que obras e pecas teatrais representativas do movimento
cultural surgido na Europa em meados do século XVIII sejam encontradas no
Brasil é sinal de que este processo — guardadas as devidas propor¢des — de uma
forma ou de outra obteve, por aqui, alguma ressonancia. Para os objetivos do
presente trabalho, contudo, a questdo que se coloca é saber em que medida este
movimento conseguiu ultrapassar o reduzido circulo dos gque tinham acesso aos
produtos culturais e chegou a atingir outros setores da populagdo — no caso do
teatro, por intermédio do circo. (MAGNANI, 2003, p. 65)

Infelizmente, até o momento, ndo temos qualquer noticias sobre a repercussdo
desta peca no repertorio do Circo-Teatro Europeu, quando esta companhia esteve em
Senhor do Bonfim mais de duas décadas depois da montagem do Grupo Dramatico da
Sociedade Filarménica 25 de Janeiro. O jornal Correio do Bonfim fez varias criticas aos
espetaculos de teatro apresentados na cidade, mas ndo dedicava 0 mesmo tempo e espaco
ao circo, resumindo-se a publicar pequenas notas com informacg6es basicas, talvez porque
“A maioria dos folhetinistas dramaticos — como eram chamados aqueles que faziam critica
teatral — ndo dava atencdo ao que ocorria nos picadeiros. Os circos eram Vistos como
divertimentos menores, sem comprometimento com a arte” (SOUZA, 2009, p. 1). A peca
Os dois sargentos também foi apresentada em 1925 no Cine Bonfim, antigo Confianca,
pela Companhia do Teatro Olimpia*®* de Salvador, que fez temporada na cidade de 24 de
setembro a 04 de outubro. De todo modo a circulacdo gera transformacg6es, como podemos
observar na forma bastante licida segundo a qual Magnani (2003, p. 67) compreende o
transito da teatralidade circense:

81 O Teatro Olimpia passou a funcionar em Salvador no ano de 1915, explorando vérios géneros artisticos, entre
0s quais, operetas, dramas e revistas, que dividiam espago com exibicBes cinematogréficas (RUY, 1959, p. 91).
Na passagem por Senhor do Bonfim a companhia apresentou, além do melodrama Os dois sargentos, 0s
espetaculos Amor do sertdo (burleta em trés atos de Olegério Pinto), Cabocla Bonita (burleta em dois atos),
Dote (de Arthur Azevedo), Esta salva a China (comédia), Vida de Cristo (drama sacro), Vilva das Camélias
(comédia), Tim tim por tim tim (revista) e atos de variedades. O elenco, composto de 20 artistas, era formado,
entre outros, pela atriz bonfinense Consuelo Paiva, Izabel Ferreira, Carmem D’Almeida, Ester Souza, Delmare
Paiva, Noberto Teixeira, Modesto Souza, Fernando de Oliveira, A. Epaminondas, Mario Ulles, Claudino
Oliveira e maestro Ariston Sonza. O secretario da trupe era Benjamim Bompet (CARVALHO DA SILVA,
2008, p. 264).
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[...] faz-se necessério assinalar que, seja qual for o grau de influéncia
do melodrama ou de qualquer outro género de representacdo na estrutura do
teatro circense, ndo se pode considerar este Gltimo como réplica anacronica
ou sobrevivéncia grotesca do melodrama “classico” do século XIX, ou entdo
da Commedia dell’Arte do século XVI. Ndo se pode pensar 0 circo como o
ponto final e desfigurado na evolugdo de alguma forma de teatro em
particular: apesar da notoria presenca, em seu espetaculo, de elementos deste
ou daquele género, o circo €, definitivamente, outra coisa.

As pecas encenadas em circos ficaram esquecidas durante muito tempo, por um lado
porque foram desgastadas pelo tempo e por outro porque foram perdidas em fungdo do
descuido gerado pela diminuicdo do prestigio dos dramas depois da popularizacdo da
televisdo, embora em alguns circos as pecas tenham se mantido no repertério em quase toda
extensdo da segunda metade do século XX, apesar dos aparelhos receptores de TV. Mas nos
ultimos anos muitas dessas pecas votaram a cena, através do acervo do Arquivo Miroel
Silveira (ECA-USP); de acervos de instituicdes como o Museu Lasar Segall; de alguns textos
dispersos preservados pelos seus guardides circenses ou seus herdeiros; e através da memoria
oral das familias, algumas registradas em livros biogréficos ou em pesquisas académicas
sobre teatro no circo: o livro Comunicagéo e censura - O circo-teatro na produgéo cultural
paulista de 1930 a 1970, organizado por Cristina Costa e publicado em 2006 pela editora
Terceira Margem de Sédo Paulo, traz a lista de pecas encenadas nos circos paulistas que eram
anexadas aos processos da censura do Departamento de Diversdes Publicas de Sdo Paulo; a
Fundacéao de Cultura Cidade do Recife publicou em 2006 o livro Dramas Circenses, com seis
pecas de diferentes autores*®, colhidos em acervos e memdrias garimpados pela circense
pernambucana india Morena (ARAUJO; MORENA, 2006). Ha ainda projetos como do
pesquisador Paulo Roberto Vieira de Melo, da Universidade Federal da Paraiba - UFPB, que
através do projeto Dramas Circenses — desenvolvido entre os anos de 2003 e 2004 —
conseguiu junto ao Circo Canarinho, em Jodo Pessoa, vinte textos do acervo da companhia
escritos em cadernos escolares (MELO, 2008). Sdo com essas iniciativas, de preservacdo ou
de publicacéo de acervos de arquivos publicos ou familiares, que vamos rejuntando partes de
um mosaico incompleto, desgastado, embora reconhecamos que por mais gque Somemos
esforcos nunca teremos condic¢des de alcangarmos o significado destas companhias de circo,
repletas de teatro no repertério, para o povo brasileiro de outrora.

Ainda vale pontuar brevemente a relacdo da pega Os dois sargentos com a censura.

Apenas dez textos dos 1.088 processos encaminhados ao Departamento de Diversdes Publicas

*2A louca do Jardim, As almas pertencem a Deus, Lagrimas de mae, ...E o céu uniu dois coracGes, O
estrangulador, e O segredo do mordomo (ARAUJO; MORENA, 2006).
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de Sao Paulo*®

pelos circos que pretendiam se apresentar em Sdo Paulo, entre 1930 e 1970,
foram vetados pela censura (SOUSA JUNIOR, 2012, p. 7), mas Os dois sargentos nio esta
entre eles, embora haja aproximadamente dez processos solicitando a liberacdo para
representacdo deste melodrama entre 1931 e 1960. Em 1945, por exemplo, a peca foi
aprovada sem restrigdes pela censura no processo encaminhado pelo Grémio Atlético
Recreativo Franco-Brasileiro (FIGARO, 2008, p. 226).

No primeiro momento 0s circenses copiaram temas dramatirgicos do teatro
convencional e do cinema para somente depois criarem obras originais. Este exercicio
contribuiu para a formagdo dos dramaturgos do circo, que inicialmente faziam algo mais
proximo da imitacdo que da adaptacdo, sendo, portanto controversa a questdo da autoria nas
pecas circenses brasileiras. De todo modo, os 6rgaos de censura foram elementos imperativos
para o registro escrito de pecas que antes eram montadas sem a necessidade do texto escrito,
bem como pela definicdo da autoria daquelas que antes circulavam como anénimas (SOUSA
JUNIOR, 2010, p. 77-78).

Além de Os dois sargentos, muitos outros melodramas podem ser considerados como
significativos para a historia do circo e do teatro brasileiro, pois 0 género ainda teve muita
forca no interior da Bahia até o fim do século XX***. Um exemplo singular é o sucesso das
diversas apresentag0es do melodrama circense Filho assassino por culpa de mée durante a

década de 1990*°, no Centro Cultural Ceciliano de Carvalho*®®

e em outros espacos culturais
da microrregido de Senhor do Bonfim/BA, pelo grupo teatral Mutart*®’. Este melodrama é
citado por Aratjo (1979) como sendo da autoria de Filomento Santos, o palhaco Maneira*®.
Soteropolitano da Peninsula de Itapagipe, este artista popular nasceu em 1923, trabalhou no
Circo Nerino quando esteve instalado em llhéus e depois montou a propria empresa, com
membros da prépria familia, excursionando com seus espetaculos por toda Bahia, até se
estabelecer em Nazaré das Farinhas, no Reconcavo (ARAUJO, 1979, p. 18), onde

provavelmente o espetaculo continuou sendo apresentado. Esta peca, campo proficuo de

8 Atualmente presentes no acervo do Arquivo Miroel Silveira, ECA-USP.

8 Para saber mais cf.: REIS, A. de C.; CARVALHO DA SILVA, R. A carteira fatal - (Sobre)vivéncia do
melodrama no interior do Brasil. Pitagoras 500, Campinas, v. 5, p 68-76, 2013.

*®pecas como Meu filho, minha vida; A cancdo de Bernadete; E o céu uniu dois corages; O ébrio; Marcelino,
pao e vinho, entre outras, ainda se mantém no repertério de companhias do Sul do Brasil, comovendo as
pequenas plateias que as prestigiam (FERRAZ, 2010, p. 86-87).

“% para saber mais sobre esta casa de espetaculos cf.: SANTANA, A. A. Diagnéstico sobre gestéo e usos de
um equipamento cultural no interior da Bahia: o Centro Cultural Ceciliano de Carvalho. 2013. 186 f: il.
Monografia — Faculdade de Comunicacéo, Universidade Federal da Bahia (UFBA), Salvador, 2013.

*"Nas diferentes montagens integraram o elenco da peca os atores Adriano, Caco Muricy, Daniela Carvalho,
Nauvinha Aguiar, Rone Falcéo e Tony Albuquerque.

8 O texto, ditado de memoria por Filomento Santos a Nelson de Aratjo, encontra-se como apéndice do seu
livro Duas formas de teatro popular no Reconcavo baiano (ARAUJO, 1979, p. 73-76).
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pesquisa sobre as relagfes do melodrama com as questdes regionais, pode ter origem no boato
sobre o suposto matricidio de Antdnio Conselheiro:

[...] Filho assassino por culpa de mae [...], exacerbada histéria de
cilime materno e matricidio, em quase tudo idéntica a lenda que arrastou
Antonio Conselheiro a prisdo da vila baiana de Itapicuru, antes do conflito
de Canudos*™. Segundo “Maneira”, a fibula chegou ao seu conhecimento
como se com efeito tivesse acontecido no interior do municipio de

Cachoeira®®, no Reconcavo, e com esse material modelou um apurado

melodrama™" [...]. (ARAUJO, 1979, p. 18-19)

Estas inquietagdes em torno das producbes artisticas do passado, além de
reconhecerem sua importancia para a interpretacdo do tempo presente que nos levam a
tentativas de aproximagdo com o circo e teatro brasileiro do Brasil profundo — produzido e
fruido em rincbes do pais considerados distantes em relacdo aos eixos centrais de
disseminacdo cultural — faz-nos debrucar sobre o que parecem ser os destrogos da nossa
memoria teatral para reapresenta-los numa tentativa de nos religarmos ao que ja fomos, para

compreendermos 0 que somos € sabermos o que queremaos, ou pretendemos, Ser.

*Embora ndo tenha sido este o motivo de sua prisdo, em 1876 a policia baiana deu crédito a “[...] estoria do
terrivel crime do Conselheiro, de que nos deixou circunstanciado informe o escritor Euclides da Cunha.
Antonio Vicente, em sua vila natal, assassinara a mae e a esposa. A primeira, para prejudicar a nora,
denunciara ao filho sua infidelidade. Na auséncia de Antonio Vicente, que costumava viajar, um homem
frequentava sua casa. Escondido em ponto adrede escolhido, durante uma fingida viagem, viu um vulto
masculino, alta noite, pular a janela do quarto do casal. Fez fogo e acertou no alvo. Alucinado, entrou no lar e
matou a consorte. SO entdo quis conhecer o sedutor que liquidara. Viu surpreendido, que era a propria genitora,
vestida de homem, que assim procedera para complicar a nora, de quem ndo gostava. Submetido a jari, em
virtude do seu passado e das circunstancias de que se revestira o crime, foi absolvido. Ndo quis, porém,
continuar na terra do seu nascimento e saiu pelo mundo a fazer peniténcias” (CALASANS, 1972, p. 9-10). O
que ndo se sabe é se esta historia deu origem ao melodrama circense conhecido na Bahia, ou se este,
descendente de um melodrama antigo, inspirou o boato contra Antdnio Conselheiro.

*O0pservando circos da periferia da cidade de Sdo Paulo, Magnani (2003, p. 31-32) concluiu que as pecas de
teatro representadas buscavam inspiragdo, entre outras fontes, “[...] em casos veridicos recolhidos em suas
tournées, em lendas e crengas populares, em temas da musica sertaneja de sucesso, além dos romances de
folhetim e de algumas pecas classicas do melodrama portugués, francés e espanhol”.

1 Acrescenta-se que “Silvio Romero apresenta uma versio do José¢ do Vale e outra do Cabeleira, a primeira de
Sergipe, como reisado, a segunda de Pernambuco, como romance” (ARAUJO, 1979, p. 54). O filho assassino,
indicada como uma farsa com trés quadros e uma apoteose, aparece nos anos de 1907, 1908, 1909 e1910, no
repertdrio do Circo Spinelli, no Rio de Janeiro, onde trabalhava Benjamim de Oliveira (SILVA, 2007, p. 322). Melo
(2008, p. 4) lembra que “a autoria dos dramas circenses ¢ sempre algo nebulosa, porque € parte de uma tradicao de
escrita popular na qual o texto recebe a autoria de quem o reescreve ou mesmo o reaproveita ou o refaz”.
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6. CONCLUSAO

A realidade da pesquisa sobre circo no Brasil comegou a mudar recentemente, a partir
da década de 1980, quando pesquisadores de dentro e de fora da universidade comecgaram
fazer do circo seu objeto de estudo, antes ndo considerado seriamente, apesar da grande
importancia do mesmo como espaco difusor de cultura na realidade brasileira. No século XXI
0 crescimento de pesquisas na area avancou de forma significativa em quantidade e qualidade,
0 que afirma a nimero cada vez mais crescente de trabalhos de p6s-graduacdo que passaram a
investigar o tema, se comparados as ultimas décadas do século anterior

As caracteristicas do chamado circo-teatro estdo presentes na configuracdo do circo
desde o século XVIII na Inglaterra, como vimos nos dados histéricos apresentados sobre 0s
trabalhos de Astley e Hughes e se firmam como modelo de espetaculo nas primeiras décadas
do século XIX na Francga, especialmente com a familia Franconi a frente do Cirque
Olympique, um caso emblematico desta nova forma de espetaculo quando Paris era o grande
centro das artes cénicas do mundo ocidental.

Atribuimos a Familia Franconi o desenvolvimento do teatro no circo pelo longo tempo
de atuacdo desta familia, pois o Circus Royal (1780-1795) de Hughes sé durou 15 anos, além
das desavencas do circense com o autor das pantomimas Charles Didbin por conta do lugar
que o teatro deveria ocupar no circo. Astley, por sua vez, em funcdo das querelas entre
Inglaterra e Franca, ndo conseguiu levar a cabo a constante permanéncia de seu espetaculo em
solo parisiense.

Isto ndo implica em generalizar o papel do teatro em todos o0s circos que migraram
para o Brasil uma vez que a universalidade se opde a diversidade deste tipo de espetaculo,
embora apontemos o0 Olympique como uma referéncia para outras companhias circenses que,
indo de encontro a tendéncia do uso do teatro em sua programacdo, encontravam nela um
local de significativa experimentacdo e espaco de articulagdo de diversos artistas, entre eles 0s
dramaturgos que protagonizavam a circulagéo intensa de pecas ou temas no universo criativo
do circo e dos teatros populares.

O resultado foi a criacdo de vasta dramaturgia circense, cujo repertério, produzido em
lingua romanica, repercutiu no Brasil*®?. Embora o circo brasileiro tenha sido influenciado por

circenses de diversas nacionalidades, esta pode ser uma das explicagdes para o grande nimero

#92 H4 um campo aberto para pensarmos o circo e sua dramaturgia nos paises de lingua portuguesa.
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de pecas teatrais da mesma linhagem cultural, especialmente a francesa, apresentadas no seu
repertorio e responsaveis pelo aspecto concreto da penetragdo cultural no interior do Brasil. E
importante lembrarmos que estamos tratando de uma época na qual o radio ainda nao era
acessivel a todos e a televisdo ainda ndo existia no pais*®.

Circo e melodrama se firmaram como espetaculos em torno da Revolugdo Francesa, o
que em alguma medida propiciou a repercussdo do contexto revolucionario em suas formas,
seja nos espetaculos de inspiracdo militar do primeiro ou nas peripécias mirabolantes do
segundo. Esta claro que o melodrama néo foi o inico modelo adotado pelo circo, mas este ndo
poderia sair ileso ao profundo alcance do género na cultura francesa do século XIX.
Conectado com seu tempo, o circo absorveu o melodrama, com o qual tem grandes
similaridades, entre as quais estdo, em diferentes medidas, o protagonismo do corpo**, o
pacto com a ilusdo e falta de compromisso com a verossimilhanca. No Brasil, instalado no
seio de certo sentimentalismo latino*®, o género teve vida longa nos palcos e picadeiros de
todo territorio nacional, onde inspirou geragdes de artistas e encantou geracdes de plateias até
migrar para outros meios.

A articulacdo de saberes ja sistematizados sobre os temas abordados nesta tese, bem
como a identificagdo de novos dados a partir do material de arquivo analisado nesta pesquisa,
nos permite afirmar que a teatralidade circense migrada da Europa para o Brasil encontrou nas
ferrovias uma possibilidade de potencializar sua natureza itinerante. Estas elucubracdes
ganham corpo quando identificamos e reconhecemos o papel de centro cultural que o circo
moderno desempenhou no interior da Bahia na primeira metade do século XX, especialmente
nas cidades de maior importancia entre as entrecortadas pela Bahia and San Francisco
Railway e Estrada de Ferro Sdo Francisco.

A criacdo das ferrovias fez circular a producédo cultural brasileira diferindo as regides
que eram beneficiadas por elas das demais do territorio nacional uma vez que, apesar dos

altos custos e muitas falhas no seu funcionamento elas eram, naquele contexto, bastante

*8 Os artistas circenses e o proprio formato do circo deram grande contribuicdo & TV brasileira, que assimilou
muitos dos elementos constitutivos do seu espetaculo. Por outro lado, a partir da década de 1950 a televisdo
ocasionou uma grande mudanca no gosto e préaticas dos brasileiros, o que também repercutiu no espetaculo de
circo. Entre essas influéncias poderiamos citar uma atuacdo bastante emblematica, a de Chacrinha, o velho
guerreiro, durante muito tempo mestre de pista da TV no Brasil, seu picadeiro, justamente no periodo de
transicdo da cultura brasileira no qual a televisdo se estabeleceu como difusora privilegiada de cultura de
massa.

% A singularidade do corpo acrobatico do circo é que ele rompe por um longo periodo com a ideia do corpo
narrativo comum no teatro e na danca. O melodrama, por sua vez, herdeiro da pantomima, da commédia
dell’arte e do teatro de feira, faz o gesto dividir espaco significativo com a palavra.

% Cf.: OROZ, S. Melodrama: o cinema de lagrimas da América Latina, 2 ed. Rio de Janeiro: FUNARTE,
1999.
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eficientes do ponto de vista da diminuigdo das distancias. Cabe relembrar que estas cidades ja
tinham, cada uma a seu modo, uma ambiéncia de produgdo artistica que também abrangia o
teatro e as artes circenses, embora nao tao significativa a ponto de ofuscar os sentidos gerados
pela presenca das companhias visitantes que ofereciam espetaculos variados, compostos por
habilidades circenses, teatro, animais amestrados, ilusionismo, palhacos, musica e poesia.

Mesmo com a movimentagdo artistica decorrente das ferrovias, a realidade do interior
ndo era igual a da capital quanto a dinamizagdo dos espacos culturais pela presenca das artes
cénicas. No final da década de 1930, o Correio de Alagoinhas comentou a passagem da
Companhia Theatro Mirim como “[...] um grande acontecimento para a nossa plateia, que,
para assistir a essas e outras novidades tem se transportado a capital [...]” (COMPANHIA...,
1929). Vale lembrar que a forca e diversidade teatral parisiense do século XI1X ndo era uma
realidade de todo territorio francés e mesmo que esta existisse no interior do pais, estava
intimamente ligada ao que se produzia na capital, fosse pela disseminagdo das obras dos seus
autores ou no apoio concedido aos seus realizadores (YON, 2012, p. 9-10).

No caso da Bahia, a circulacdo dos circos e das companhias teatrais itinerantes pelas
cidades estudadas influenciou diversos artistas, como pudemos observar especialmente nos
casos de Senhor do Bonfim e Juazeiro. Embora em algumas circunstancias o circo tenha
assimilado as artes locais no seu espetaculo, como foi o caso das filarmdnicas, ainda nao esta
claro em qual nivel se concretizaram as trocas desses artistas itinerantes com 0s grupos
existentes na regiao no mesmo periodo.

A andlise da documentacdo arrolada sobre o teatro feito nos circos e companhias
teatrais itinerantes presentes na regido permitem-nos inferir que o melodrama esta entre as
matrizes estéticas da dramaturgia e da encenacdo presentes nos espetaculos dos circos e das
companbhias teatrais itinerantes que passaram, na primeira metade do século XX, pelas cidades
de Alagoinhas, Serrinha, Senhor do Bonfim e Juazeiro, bem como dos grupos existentes
nessas cidades no mesmo periodo.

A ambiéncia gerada por esta cena perdida e os sentidos construidos no contexto em que
foram acessadas pelas plateias do periodo constitui uma das grandes interrogacGes desta
investigacdo, que, por hora, se contenta em identifica-la e filid&-la aos modelos adotados em
diferentes periodos e por circunstancias comerciais. Trata-se de uma tentativa de elucidacéo de
um periodo de continuidades por influéncias artisticas caracterizadas pela itinerancia, pelo uso de
formas populares de teatro e garantia de sobrevivéncia pela bilheteria dos espetaculos, o que
colocava os artistas em situac@o de escuta sensivel aos desejos do publico, atraido por novidades

ou necessidade de viver emocdes fora da vida ordinaria dos seus contextos culturais.
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4% na Bahia e as reflexdes feitas

Os caminhos percorridos nas leituras sobre transportes
a partir delas apontam para a necessidade de estudo das possiveis rotas de circo e teatro que
envolviam a Bahia no contexto nacional e internacional, mas também de suas conexdes com o
interior, através das malhas ferroviarias, bem como por meio do transporte maritimo de longo
curso ou de cabotagem e seus desdobramentos pelos rios navegaveis do estado.

A escolha do circo como objeto de pesquisa oferece uma das melhores possibilidades
de estudo do teatro no Brasil, pois as empresas se ramificavam, indo longe em seu objetivo de
conquistar plateias para sobreviver. Isso ndo quer dizer que as cidades pequenas nao
produzissem teatro, mas dado os tamanhos das mesmas e nimero de artistas envolvidos, 0s
produtos culturais jamais conseguiriam ser téo diversificados e em quantidade como aqueles
oferecidos pelas diversas companhias circenses que circulavam pelo pais.

Aqui é a Ultima estacdo desta viagem, onde tentamos contribuir com a retirada do véu
de mistério existente sobre a cultura do interior da Bahia apontada por Aradjo (1986) e
esperamos ansiosos pela proxima partida. Finalmente vem a constatacdo de que cada
companhia circense e teatral tratada no quarto capitulo, bem como os espetaculos
apresentados, 0s géneros em voga, seus diversos artistas e casas de espetaculos nas quais
fizeram suas temporadas nas quatro cidades ligadas pela Estrada de Ferro S&o Francisco,
podem se constituir em novos objetos de pesquisa que, desenvolvidos, contribuirdo para a
compreensdo da complexa historia das relacdes do circo e do teatro em solo brasileiro, tdo
carente de novos olhares sobre periodos e lugares ainda ndo suficientemente estudados.
Podemos concluir que o levantamento desses aspectos histdricos e culturais do circo e do
teatro no interior da Bahia apresentados até aqui sublinha a riqueza da &rea e aponta para um
repertorio em certo sentido universal, onde residem novas cortinas a serem abertas e velhos
picadeiros a serem pisados.

Na segunda metade do século XX o circo, como espetaculo moderno, passou a parecer
anacrénico em seu formato mais tradicional e em didlogo com a tecnologia e a retomada do seu
aspecto dramético se reinventou na autodenominacéao de novo, criando uma polaridade dentro do

proprio género. A propria ideia de modernidade, usada algumas vezes na exposicao de nossas

% Embora, por razdes de recorte da pesquisa, ndo tenhamos nos debrugado sobre documentos que comprovem a
presenca de circenses no interior da Bahia no decorrer da Colénia e do Império, chamamos atencdo para as vias
de comunicacéo terrestres e fluviais percorridas antes da criagdo das estradas de ferro por compreendermos que
entre tantos aventureiros que as percorreram certamente estavam os artistas saltimbancos e depois circenses
propriamente ditos que comecaram a chegar ao pais. Reconhecemos, entretanto, que este campo de
investigacao ainda continua como terreno inabitado nas pesquisas que se langam na seara da Historia das Artes
do Espetaculo na Bahia.
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reflexbes, tem certo tom circense-melodramatico na oposic¢do simbdlica entre 0 bem e 0 mal, o
primeiro representando o progresso que deve vencer o segundo, representado pelo atraso. A
perspectiva critica de superacdo desta dicotomia reside na compreensdo de que ambos sdo partes
do mesmo e que seu conflito, para usar um termo caro a dramaturgia, pode gerar outras historias,
seguindo o modelo de cria¢do circense, quase perfeito, dos infindaveis didlogos nonsenses do
Monsieur Loyal ou do Clown Branco com o palhago pobre e atrapalhado.

Essas conclusbes abrem uma perspectiva mais ampla, notadamente na articulagédo e
fomento das pesquisas sobre circo nos paises lus6fonos, uma vez que ainda ndo temos um
quadro que revele os multiplos aspectos desta forma de espetaculo no conjunto de culturas de
lingua portuguesa. A iniciativa poderia pautar-se na itinerancia entre esses paises para
identificacdo das pesquisas existentes neste campo, sistematizacdo das publicaces na forma
de uma bibliografia lus6fona de artes do circo e localizacdo de acervos documentais e suas
formas de acesso. Este mapeamento poderia ser complementado com uma breve
caracterizacdo das companhias e artistas circenses bem como de uma listagem das escolas de
circo em atividade em cada um desses paises.

Todo sonho é possivel sob a lona*” do circo.

*7 Chapiteau.
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Clotilde, Sra.: 236

Cockrane, Thomas: 171 D

Coco, veado: 71, 77,91, 92, 111 D’Almeida, Carmem: 294

Cocteau, Jean: 82 D’Argé, Juliette: 269

Coelho, Furtado: 117 D’Enerry, Sr.: 276

Conselheiro, Antbnio: 205, 297 D’Haussy, Sr.: 86

Cooke, Thomas: 177 Dantas, Arnaldo: 233

Cooke, William: 60, 177 Dantas, Elysio: 291

Coquelin, Benoit Constant (Coquelin ainé): 261 Dario, clown: 52

Cormon, Eugéne: 265, 266 D'Aubigny (Jean-Marie-Theodore Baudouin):

31, 108, 230, 259, 262, 264, 265, 266, 267, 268,

Cornu, Francis: 79, 113
274, 276, 277, 287

Costa, Oséas: 244 .
Decroux, Etienne: 293

Costinha, Sr.: 136 .
Defraine, Sr.: 60

Coup, William Cameron: 181
Degas, Sr.: 82

Cousy, Catherine: 71, 74 -
Dejardin, Sra.: 93

Crisafulli, H.: 178 -
Dejardins, Sra.: 93

Cristina, Tereza: 117 . .
Dejean, Louis: 24, 62, 78, 79, 80, 81, 105, 113

Croisette, Sra.: 93 .
Delarue, Caroline: 93

Cruzet, clown: 145
Delarue, Sra.: 93

Cunha, Durval Custédio da (Palhaco Vain): 255,
256

Denohé, Sr.: 93
Depeuty, Sr.: 109, 110
Cunha, Euclides da: 205, 297

Desnoyer, Charles: 113
Cunha, Fernandes da: 194



Désorme, Sr.: 89

Di Cavalcanti: 144

Dias, Clarice: 291
Didbin, Charles: 57, 298
Diegues, Carlos: 216
Dilda, Sra.: 237

Dinaux, Sr.: 269

Diniz, Batista: 272

Doré, Gustave: 241
Dreuilh, Sr.: 86

Duarte, Alcino: 291
Duarte, Amerindo: 291
Duarte, Francisco T.: 291
Duarte, Lima: 136. 260
Duarte, Petronio: 291
Dubois, Sr.: 91

Dubois, Sra.: 93
Dubournier, Elise: 93
Ducange, Victor: 269
Ducrow, Andrew: 60, 177
Dullin, Sr.: 82

Dulong, Jules: 111
Dumas Filho, Sr.: 261, 272
Dumas, Alexandre: 261, 269
Dumont, Sra.: 93

Dumouchel, Sra.: 93, 96

Duperche, J. -J. -M.: 94

Dupetit-Mere, Frédéric: 94

E

Edson, Sr.: 237
Eisenstein, Sr.: 134, 135
Epaminondas, A.: 294
Ernest, Sr.: 103, 109
Estevéo, Sr.: 123
Esteves, Arnaldo: 248
Esteves, Juvenal: 248
Et. Arago, Sr.: 178

Eugénie, Sra.: 263

F
Falcéo, Rone: 296

Fanny, Sra.: 93

Farnesi, Clotilde: 144
Fauhenar, Sr.: 180

Favand, Jean-Paul: 39
Feijo, Diogo (Regente): 188

Felix, Eloysio: 291

Ferdinand, Sr.: 94, 97, 103, 106

Fernandes, Tobias Coimbra (Palhaco

Estremilique): 142

Fernando, Sr.: 244
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Ferraz, Ana Llcia Marques Camargo: 155
Ferré, Léo: 122

Ferreira, Bibi: 136

Ferreira, Celina: 242, 243, 251, 254
Ferreira, Izabel: 294

Foignet, Sr.: 86

Folgueira, Manuel Rodrigues: 223
Fontes, Luiz: 237

Foottit, George (clown Foottit): 52, 141
Fraga, Armindo: 146

Fraga, Didgenes: 227

Fraga, Lourival: 227

Franco, Cleophas (clown Passinho): 256
Francois, Jean: 123

Franconi, Adolphe: 24, 62, 70, 71, 79, 83, 84,
102, 105, 107, 109, 110, 111, 112, 114, 180

Franconi, Antonio: 34, 46, 50, 57, 62, 63, 68, 69,
70,71,72,73, 74,76, 77, 79, 87, 95, 97, 120,
125

Franconi, Charles: 81, 82, 100, 125
Franconi, Elisa: 70

Franconi, Emilie Lequiem (Mme. Minette): 71,
74,92, 93, 96, 122

Franconi, Henri (Minette): 69, 70, 71, 74, 79, 83,
84, 86, 87, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 96, 99, 100,
102, 103, 106, 107, 109, 114, 268

Franconi, Laurence: 70
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Franconi, Laurent: 69, 70, 71, 74, 77, 79, 81, 87,
90, 91, 92, 96, 99, 139, 180

Franconi, Meurgé: 81
Franconi, Victor: 71, 79, 81, 84
Freitas, Graciliano: 240

Friedelle, Alexandre: 96

G

Gabriel, Sr.: 103
Gaignet, Sr.: 75

Garcia, Flora: 103
Garcia, Lina: 144, 155, 240
Garcia, Moreno: 227
Garrido, Eduardo: 140
Gautrot, Sr.: 86

Gémier, Sr.: 82

Genetti, Sra. : 93
George Ill, Rei: 61
Gérard, Frangois: 102
Gessner, Sr.: 86

Gillet, Bastien: 69, 70
Glezer, Sr.: 86

Gogol, Sr.: 134

Gomes, Carlos: 145, 221

Gomes, George Savalla (Palhago Carequinha):
142
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Gomes, Paulo Emilio Salles: 143 Heurtaux, Sr.: 75

Gomez, Madame: 50 Hittorff, Jacques: 81

Goncalves, Dercy: 136 Horta, Maria Teresa: 23

Gongalves, Martin: 214 Hubert, Charles: 96, 107, 110, 262

Gonzaga, Luiz: 169 Hughes, Charles: 24, 30, 53, 57, 60, 62, 63, 74,

115, 116, 136, 162, 298
Gougibus, Sra.: 93

Hugo, Victor: 261, 269
Govinden, Martha: 243

Hyacinthe, Sr.: 103, 267
Graca, Ferreira da: 227

Gracindo, Paulo: 136

Gratiene, Sra.: 93

Ibsen, Sr.: 272
Gratienne, Sra.: 93

Ivo, Claudio Henrique Tomaz, 119
Guadalupe, Dom Frei Antbnio de: 121

Guazzoni, Enrico: 274, 275

Guertener, Sr.: 69

Jacquinet, Sra.: 96
Guidon, Niede: 119

Jarry, Alfred: 135, 160
Gutiérrez, Eduardo: 118

Jodo Palhago: 225

Jodo Pretinho: 236, 256
H

Jodo, Robatto: 224
Handke, Peter: 160

Jobim, Tom: 169
Hapdé, Jean-Baptiste (Augustin): 71, 76, 87, 89,

96 Jolibois, Pauline: 93
Heller, Jacinto: 267 José, Anténio: 159
Henri, Sr. 102 Julia, Sra.: 236
Henri IV, Rei: 41 Julie, Sra.: 93
Henry, Sr.: 104 Julien, Sr.: 104

Herval, Alberto (clown): 234 Junqueiro, Guerra: 147



K

Kafka, Franz: 258
Kardec, Allan: 74
Keller, Sr.: 42
Kenebel, Virginie: 81

Kiouny, elefante: 112

L

La Fontaine: 74

La Plata, Rosita de: 117

Lacoste, Jean Amand (Saint-Amant): 265, 266
Laloue, Ferdinand: 79, 84, 109, 111, 139
Lamaitre, Frédérick: 261, 282

Lamarca, Jodo: 234

Lamarre, Sra.: 93

Laribeau, Paul: 70

Latino, Sr.: 150

Latour, Sra.: 93

Laurence, Sra.: 93

Laysson, George: 47, 50, 54, 71, 121, 128, 132,
140, 147

Leach, Sr.: 112

Leal, Ary: 227

Lecoq, Jacques: 160, 293
Lefevre, (?): 269

Léger, Sr.: 82
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Lehér, Franz: 139, 140, 150
Leite, José Wilson Moura: 151
Lenoir, Sra.: 93

Léon, Sr.: 107

Léonide, Sra.: 93

Léopold, Sr.: 97, 107, 109
Léotard, Jules: 62

Letellier, Sra.: 93

Lima, Jodo: 160

Lins, Lucinha: 149

Lintra, Sr.: 86

Lomanto Janior, Antbnio: 258
Lopes, Elizabeth: 153, 159
Lopes, Euripedes: 226

Lopes, Maria Helena: 153, 159
Louis, Nicolas: 265, 266
Lourengo, Sr.: 236

Lowande, Alexandre: 127
Loyal, Arséne: 62

Loyal, Théodore: 62
Luccotte, Leon: 233

Ludwic, Sr.: 104

Luis XVI, Rei: 67

Luis XVIII, Rei: 288

Luna, Carlos Teixeira: 255

Lustre, Luiz Alves: 148



M

Macedo, Cristina Alves de: 119
Machado, Antonio de Alcantara: 142, 144

Machado, Baptista (Batista Machado): 172, 173

Magal, Sidney: 136

Magno, Paschoal Carlos: 136

Maia, Yvone: 227

Maiakovski, Sr.: 134, 135, 142

Maillet, Sra.: 93
Mandela, Nelson: 50
Marco Anténio, Sr.: 150
Maréchal, Octavie: 93
Maréchall, Sr.: 262
Maria, Angela: 149
Marigny, Sra.: 93
Marques, Honério: 224
Martainville, Sr.: 268
Martelo, Sr.: 290
Martin, Henri: 87
Martin, Saint-Ange: 265
Martin, Sr.: 96, 282
Martins, Beth: 159
Martins, Dionysio: 221
Martins, Fernanda: 227
Masson, Sr.: 218

Massucati, Elisabeth: 69

Mata, Apparicio da: 267
Mathieu, Sra.: 93
Matos, Elza: 244

Matos, Esmeralda: 244

Matos, Maria Vitalina Leal de: 23

Matos, Wilson: 255, 256

Maturin, Charles Robert: 104

Maximilien, Sr.: 113

Mazzaropi: 148

Medeiros, Anacleto de: 146

Meirelles, Arnaldo: 291

Mello, Alvaro da Cunha; 248

Mendes, Bartolomeu de Jesus: 218

Mendes, Olga: 227
Menezes, Mercedes: 234

Menezes, Telles de: 233

Meénissier, Sr.: 103, 109, 110, 111, 265

Menzel, Adolph: 170
Mesters, Sr.: 263
Meyerhold, Sr.: 134, 135
Milliet, Sérgio: 144
Millot, Sra.: 93

Mineiro, Jeca: 150
Miranda, Roberta: 149
Moliére, Sr.: 98, 149

Monet, Claude: 170
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Montcassin, Sra.: 93 Olimecha, Frank: 234

Montenegro, Fernanda: 259, 260 Olimecha, Luis: 121, 151

Montesquieu, Sr.: 273 Olimecha, Manoelito: 234

Montigny, Luois: 108, 109 Oliveira, Benjamim de: 28, 30, 97, 118, 137,

138, 139, 140, 141, 142, 145, 146, 148, 150, 151,

Morais, Vinicius de: 169
174, 175, 236, 288, 297

Moreau, Sr.: 78 L .
Oliveira, Claudino: 294

Morrison, Jim: 74 L
Oliveira, Fernando de: 294

Mourier, Valory: 110, 111, 113
Oller, Joseph: 82

M ¥
oussard, Sr.: 89 Oni, Sra.: 236

Muricy, Caco: 296 i
uricy Orfei, Orlando: 54

Oscar, Sr.: 236

N Ostrowski, Sr.: 134

N., Théodore: 110, 111, 113
Napoledo I1I: 80, 81, 82, 85

Nascimento, Milton: 169, 210 .
Pacheco Filho, Manoel: 291

Navoigille, Sr.: 86 .
g Padilha, Rafael (Chocolat): 52, 140, 141

Negreiros, André: 239 .
Paiva, Consuelo: 294

Nero: 241 .
Paiva, Delmare: 294

Neves, Eduardo das (Dudu): 130, 146 . .
( ) Palhago Alegrete (Reginaldo Carvalho da Silva):

Nobre, Jodo: 137 21
Noiriel, Gérard: 141 Palhago Chico Biruta: 250
Nouveau, Sra.: 93 Palhago Gostoso: 237, 256

Palhaco J. Oliveira: 256

') Palhago Piquito: 157
Oiticica, José: 173 Palhaco Regional (Reginaldo Carvalho da Silva):
21

Olaez, Joaquin: 116
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Palhaco Spinelli: 236, 256 Pinto, Olegério: 294

Palhaco V8: 142, 256 Pipo, clown: 52

Pedro I, Dom: 187, 191 Pires, Maria Franca: 25, 225

Pedro 11, Dom: 116, 117, 168, 186, 252 Pixérécourt, René-Charles Guilbert de: 64, 284
Peixoto, Floriano (Marechal): 138 Podestd, José (Palhaco Pepino 88): 118
Pelegrini, Humberto: 144 Polénio, Cinira: 184, 273

Pena, Martins: 159 Ponet, Louis Portelette: 83, 84

Pereira Neto, Albano (Palhaco Fuzarca): 142 Pontes, José Vieira: 76, 270, 272
Pereira, A.: 244 Portela, Paulo da: 170

Pereira, Albano: 117, 127 Prado, Adélia: 169

Pereira, Juanita: 127 Prado, Paulo: 144

Perez, Gloria: 150 Prado, Yan de Almeida: 144
Pernambucano, J.: 226, 243 Prince, Sr.: 54, 61

Pernambucano, Lydia: 243 Prosper, Sr.: 112

Pernambucano, Pérola: 243 Ptolomeu I1: 47

Philippe, Sr.: 282, 287 Pujol, Jules-Edouard Alboize de: 113
Piaf, Edith: 74 Pyat, Félix: 85, 86, 99, 173

Picasso, Sr.: 82

Picchia, Menotti del: 144 Q
Piccini, Alexandre: 86 Queirolo, Brasil José Carlos (Palhago Torresmo):
142

Pierre, Jean: 139

Queirolo, José Carlos (Palhaco Chicharrdo): 142
Pinheiro, Mario: 146

Queirolo, Otelo (Palhago Chic Chic): 142
Pinto, Abelardo (Palhago Piolin): 30, 137, 142,
143, 144, 146
Pinto, Galdino: 144 R

Pinto, Gervasio: 225 Racine, Sr.: 98, 289



Radiguet, Sr.: 82

Reboucas, André: 221
Rediger, Philippine: 123
Reis, Henrique: 243

Reis, Sérgio: 136

Renard, Marie-Louise (Vilmond): 69
Renaud, Sr.: 103

Revalard, Sr.: 85, 87

Rhum, clown: 52

Ribeiro, Edson: 256

Ribold, Alice: 123
Richardson, Sr.: 102
Ricketts, John Bill: 60

Rio de Carvalho: 267
Rodgers, Sr.: 181, 253
Rodrigues, Amalia: 149
Rodrigues, Libia Baptista: 239, 241, 242
Rodrigues, Nelson: 22, 260
Romao, Sr.: 137

Romero, Silvio: 297
Rosine, Sra.: 93

Rosset, Caca: 135, 159, 160
Rostand, Edmond: 261, 289
Rousseau, Sr.: 273

Rudzka, Yanka: 214

S., Alphonse: 110

S4, Raimundo: 225

Saavedra, Miguel de Cervantes y: 105
Sacramento, Paulino: 146

Saint-Ange Martin: 265
Saint-Amand, Sr.: 104, 108, 109, 111

Saint-Georges, Sr.: 85
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Saint-Hilaire, Amable Villain de: 79, 85, 90, 103,

104, 106, 108, 110

Salles, Walter: 216

Salomé, Sr.: 69

Sanches, Antonio: 227

Sanger, George: 50

Santa lzabel, Luiz Paulo de: 229
Santiago, Miguel de Jesus (clown): 256
Santiago, Olga: 256

Santos, Edgar: 214

Santos, Felippe Nery dos: 236

Santos, Filomento (Palhaco Maneira): 296

Santos, Graca dos: 23

Santos, Isménia: 217, 218
Santos, Isménia A. dos: 218
Santos, Isménia dos: 218, 219
Santos, Jodo dos: 145

Santos, Jodo dos (Jodo Terezinha): 255



Santos, Jovino: 234

Santos, Noemia: 227

Santos, Sr.: 146

Sardou, Victorien: 261

Shano, Benedito (Palhago Picoly): 290
Schumann, Mauricio: 236

Seabra, J. J.: 224, 248

Segreto, Paschoal: 132

Seixas, Raul: 170

Sena, Gilberto: 130

Séraphine, Sra.: 93

Sergent, M.: 86

Serrano, Sr.: 146

Serrat, Anselmo: 151

Seyssel, Julio: 123

Seyssel, Waldemar (Palhago Arrelia): 142
Shakespeare: 87, 96, 97
Sharpsteen, Ben: 182

Sidonie, Sra.: 260, 282

Silva, Antdnio: 234

Silva, Ferreira da (Ferreirinha): 243
Silva, Francisco Esteves da: 248
Silva, Manoel Antonio da: 127
Silveira, Miroel: 143

Simon, Henri: 103

Simonin, Sr.: 106
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Singier, Alexis: 69

Soares, Jofre: 257

Soares, Marieta: 244

Soares, Vital: 223

Soffredini, Carlos Alberto: 158, 159
Sonza, Ariston: 294

Sorant, Sra.: 93

Souza, Alice: 243

Souza, Ester: 294

Souza, Irineu Evangelista de (Bardo de Maud):
168

Souza, José Carvalho de (Zé da Almerinda): 255,
256

Souza, Modesto: 294

Souza, Padre Walter Francisco: 256
Spaulding, Sr.: 181, 253

Spinelli, Affonso: 139, 150, 236
Spinelli, Alberto: 236

Stallone, Sylvester: 150

Stanley, Edward: 166

Stéphanie, Sra. : 93

Stephenson, George: 166
Stevanowich, Ana: 123

Stuart, Don Afonso Teresa: 148, 236
Stuart, Walter: 236

Suassuna, Ariano: 244



T
Talma, Eugénio (Palhago Xeleléu): 251
Tanajura, Padre Francisco (Reverendo): 240
Tanaoki, Veronica: 151

Tanekite, Camei: 225

Tasso, Torquato: 79

Teive, Sr.: 168

Teixeira, Edgar: 234

Teixeira, Noberto: 294

Teixeirinha: 146

Tején, Joaquin Salvador Lavado (Quino): 210
Teresa, Lizzie Stuart: 236

Teresa, Marcelino: 236

Thackeray, Thomas James: 112

Tigé, Sra.:93

Tigée, Sophie: 93

Tigée, Sra.: 93

Tiger, Sra.: 93

Tigré, Sra.: 93

Timdteo, Agnaldo: 136

Tojeiro, Gastdo: 146

Tonico e Tinoco: 136, 146

Tourniare, Benoit: 123

Tourniare, Frangois: 123

Tourniare, Jacques: 123

Tranchesi, Lucio: 160

Trevithich, Richard: 164, 165, 183

Trye, Jean-Guillaume Cuvélier de: 85, 86

Turner, William: 170

U

Ulles, Mério: 294

Umbuzeiro, Gustavo: 248

\%

Val, Robson do: 209

Vale, José do: 297

Valente, José Assis: 147, 230

Valério, Frederico: 149
Valmont, Sra.: 93

Van Amburg, Sr.: 47
Vargas, Getulio: 199
Veiss, Sra.: 93
Vellano, S.: 244
Vernet, Jules: 97
Versutti, Atilio: 150
Viana, Oduvaldo: 142
Vianna, Carlos Mello: 247
Vicente, Gil: 23, 159
Vilela, Gabriel: 159

Villa-Lobos, Sr.: 170

Villemot, Henri: 110, 111, 112, 113
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Villeneuve, Sr.: 110 Wilde, Oscar: 74
Villiers, P.: 85, 103, 109 Wirth, Adele: 93
Vilmond-Renard, Sra.: 93
Virginia, Sra.: 237 X
Virginie, Sra.: 273 Xisto, Octavio: 84
Voltaire, Sr.: 273

Z
W Zigrino, Francesco: 153

Wanderley, Jodo Mauricio (Bardo de Cotegipe):
193, 194
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INDICE DE PECAS E ESPETACULOS

A

Affaire Coverley, Le: 178

Agonia; 244

Almas pertencem a Deus, As: 295

Amor do sertdo: 294

Anéo amarelo, ou a fada do deserto, O: 85
Annette et Lubin: 96

Arabe hospitalier, Le: 103

Arrivée de Nicodeme dans la lune avec son
cheval, La: 73

Arséne, ou le Génie Maure: 84,85
Attaque du convoi, Le: 100, 102, 104
Atala et Chactas: 96

Auto da Compadecida, O: 244

Autos de Natal: 214

Aventure de Don Quichotte, La: 73

B

Balachuché: 244

Bandidos da Serra Morena, Os: 130

Banho, O: 134

Bardo da Cutia ou Tipos da Atualidade, O: 233
Barbe-Bleue, ou Les enchantemens d’Alcine: 96

Barberousse le balafré, ou Les Valaques: 89

Bataille d’ Aboukir, La: 89
Bataille de Bouvines, La: 100

Bataille de Denain, ou Le maréchal de Villars,
La: 84, 94

Batalha de Waterloo, A: 60, 76
Beduinos, Os: 126

Belle espagnole, ou L’entrée des frangais a
Madrid, La: 91

Berceau, ou Les trois ages, Le: 100
Bisson, ou Le Marin francais: 110
Bizaldini, ou Le Fugitif: 89
Boulevard du Temple, Le: 95

Brigand de I’auberge des Abruzzes, Le: 112

C

Cabocla Bonita: 294

Cain, ou Le premier crime: 84, 86, 96

Caipira perdido, O: 96

Calife généreux, ou La féte du sérail, Le: 89
Campeonato Universal da Luta de Classes: 134
Cancéo de Bernadette, A: 155

Capitdes da Areia: 256

Casa de Bonecas, A: 272

Casamento Caipira: 214
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Casamento da Maria: 214 Cocelina ou I’Enfant du mystére: 64
Casamento do Jeca: 214 Coffre de fer, ou Genevieve de Brabant, Le: 100
Casamento Junino: 214 Colar perdido, O: 139

Casamento Matuto: 214 Coracéo de Luto: 146

Casamento na Rocga: 214 Coracdo Materno: 146, 149, 249
Catch-Me-Who-Can: 165 Corali, ou Les frangais au Canada: 103
Catherine de Steinberg: 100 Coucou et le cabriolet: 111

Cavaliers et les fantassins: 109 Coulisses du cirque, Les:112
Cavalo-Dios: 92, 111 Coupe-gorge, Le: 113

Cavalo-Dios, ou Le cheval génie bienfaisant: 84, Course de chevaux, La: 110

86, 98, 90

Cravo, Lirio e Rosa: 161
Caverne, ou Les miquelets, La: 90

Cuirassier, ou la Bravoure récompensée, Le: 84,
Centaures, ou L’education d’Achille: 71 102

Centaures, ou La jeunesse d’Achille, Les: 89 Cyrano de Bergerac: 261

Chaise de poste, La: 108

Chaumiéere espagnole: 109 D
Chemins en fer, Le: 178 D. Antbnio e os guaranis: 130
Cheval du diable, Le: 90 Dame aux camélias, La: 261
Chico e o Diabo, O: 136, 139 Dame du Lac, ou L’inconnu, La: 84
Chien de Terre-neuve: 100 Damoisel et la bergerette, Le: 75, 91
Chien du régiment ou L’exécution militaire, Le: Début du Cerf: 91
83, 107

Defensor da bandeira brasileira no alto Paraguai
Chocolat, clown négre: 141 ou Os dois irmdos feridos, O: 125
Cirano de Bergerac: 261 Des bouviers: 110
Clarisse et Lovelace, ou Le suborneur: 102 Des ours: 104

Claude le paysan: 73 Deux heures de caserne: 96



Deux Roses, Les: 97

Deux sergents, Les (mélodrame): 31, 63, 230,
258, 259, 261, 264, 265, 267, 268, 269, 274, 282,
287, 289

Deux sergents, Les (6pera-comique): 265

Deux sergents, ou La parole de honneur, Les:
265

Deux serruriers: 173
Dévouement filial, ou Marseille en 1720, Le: 103

Diane et les satyres, ou Une vengeance de

I’amour: 84
Diletante, O: 159
Diligence attaquée, La: 109

Diligence attaquée, ou L’auberge des Cévennes,

La: 103
Doida de Montmayour, A: 218
Dois garotos, Os: 260

Dois Sargentos, ou As cartas do conde-duque,
Os: 267

Dois sargentos, Os: 31, 230, 238, 247, 258, 259,
260, 272, 276, 277, 280, 282, 289, 290, 291, 294,
295, 296

Dois surdos, Os: 273

Don Quichotte: 73, 92, 106

Don Quichotte et Sancho Panca: 84, 104, 105
Don Quichotte et son écuyer Sancho Panga: 84
Dote: 294

Drapeau, Le: 83, 84, 110

Drapeaux, ou L hopital militaire: 107
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Du vieillard bavarois, ou La révélation: 108
Duc d’Albe: 110

Duel a cheval: 110

E

E o céu uniu dois coragdes: 295, 296
Ebrio, O: 146, 149, 157, 296

Eléphant du roi de Siam, Le: 111, 112
Empereur, Le: 112

Empire et les Cent jours, Le: 112
Empreintes: 61

Enfant du Malheur, Le: 96

Entrée d'Henri IV & Paris, La: 94, 102
Equitomanie, La: 89

Ermite blancs, ou L’ile de Caprée, Les: 87
Espetaculo popular: 244

Esta salva a China: 294

Est-ce une fille? Est-ce un garcon?: 96
Estrangulador, O: 295

Exécution militaire, ou Le chien du régiment, La:
83, 107

Exposicdo Baiana de 1875: 221
Exposicdo de Viena de 1873: 221

Exposicdes Universais: 42, 43, 48, 221



Fameux Timbalier: 73

Famille corse, La: 111

Famille d’ Armincourt, ou Les voleurs, La: 84
Fanfan et Lolotte, ou Les Flibustiers: 94
Farsa de Inés Pereira: 159

Fausse aveugle, La: 109

Fayel et Gabrielle de Vergy: 84, 99

Femme & deux maris, La: 233

Femme magnanime, ou Le siége de la Rochelle,
La: 93

Ferme des carriéres, La: 84, 97
Festa no apé: 150
Féte du Réarnais, La: 96

Fiacres: 110

Fidalgos e Operarios, ou A Tomada da Bastilha:

76

Filha do campo, A: 139

Filha do Hussard, A: 85

Filha do jangadeiro, A: 233

Filha do mar, A: 233

Filho assassino: 139, 296

Filho assassino por culpa de mée: 296, 297
Filho assassino, O: 297

Fille hussar, ou Le sergent suédois, La: 75

Fille Hussard, La:75, 85
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Folias Physicas: 135, 160

Forcat Libéré:111
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Jérusalem délivrée: 70, 113
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Presépio de Fala: 229

Renégat, ou La belle Géorgienne, Le: 93, 94
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Saltimbanques, Les: 241
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Circo Merediva: 246, 255

Circo Minimo: 153

Circo Navegador: 153
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296

Grémio Dramético 13 de Maio: 233

Grupo Abracadabra: 153
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Irméos Sanger: 47, 48, 60

Jeux Gymniques: 76, 87, 92, 261, 269

Jogando no Quintal: 153

L
Linhas Aéreas: 153
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