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RESUMO

O presente trabalho trata da carreira da atriz baiana Celina Ferreira que nasceu na cidade de
Senhor do Bonfim no ano de 1902. Sua trajetdria perpassa diversos géneros teatrais, aqui
batizados de arranjos artistico-produtivos, que fizeram parte do cenario cultural da primeira
metade do século XX no Brasil, especialmente no nordeste. Celina Ferreira iniciou sua
carreira integrando companhias itinerantes ou mambembes que circularam pelo Nordeste
(interior e capitais) entre os anos 20 e 30, tendo casado com o ator cdmico pernambucano
Ferreira da Silva, especialista em teatro de revista. Vilva, estabeleceu-se em Salvador com
seus filhos e trabalhou no Circo Fekete, na década de 40, atuando em melodramas
caracteristicos do circo-teatro brasileiro. Por fim, aposentou-se como radioatriz tendo
trabalhado nas radios Excelsior e Sociedade. Nesta Ultima, até a década de 60. Com base em
acervo familiar, guardado pelos filhos da atriz, e organizado para fins académicos, a pesquisa
teve como enfoque a sustentabilidade relacionada principalmente a popularidade junto ao
publico, e as estratégias utilizadas por artistas, empresarios e organizacées no sentido de
garantir a sobrevivéncia de artistas e produtos. Também abordou a conjuntura econémica,
politica e social que serviu de cenario para a carreira da atriz e para 0 SUCESSO que promoveu 0
sustento dos arranjos artistico-produtivos em que trabalhou.

Palavras chaves: Teatro brasileiro; Teatro nordestino; Teatro de revista; Circo-teatro;
radioteatro; Producdo teatral.



ABSTRACT

The current paper lies in the career of Celina Ferreira, an actress who was born in the state of
Bahia, in Senhor do Bonfim city, in the year of 1902. Her journey crosses many theatrical
genres, known here as “productive-artistic arrengements”, which were part of the cultural
panorama in the beggining of the 20th century in Brazil, especially in the northeast of the
country. Celina Ferreira began her career as a member of itinerant companies- called
mambembes, which traveled around the region in the twenties and thirties. She got married to
Ferreira da Silva, a comedy actor that was born in Pernambuco and was a theater revue
specialist. As a widow, she took place in Salvador with her sons and worked at Fekete Circus,
in the forties, acting in typical brazilian theatre-circus dramas. At last, she retired as a “radio-
actress”, and had worked for Excelsior and Sociedade radios. For this last one mentioned, she
worked until middle sixties. Based on personal family files, kept by her sons, and organized
for academic aims, this research focused on the popularity of the theatrical styles that she was
part of, as well as the strategies used by artists, entrepreneurs and organizations in order to
guarantee the artists and products survival. This research also brought a political, economic
and social approach, with aspects that were part of the actress career and motivated the
“productive-artistic arrengements” support, successfully experienced by her.

Keywords: Brasilian Theater: brazilian northeast theater; Revue theater; Theater-Circus;
radioteatro; Theatre administration.
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1. INTRODUCAO

Tantas, muitas, sao as setas,
E duplas sdo as diretrizes.
As paralelas ndo sdo retas,
No encontro de duas atrizes.

Fez, no XX, bela carreira
A de sobrenome Ferreira,
hoje linda estrela guia,
Era esta, a atriz Celina

E sua vida, agora espia,
a curiosa atriz Karina.

Essa Karina, que é de Faria
No XXI, fez de Celina,

Fonte de estudo, luz e meta.
Celina Ferreira é avé e tia
Karina de Faria, sobrinha-neta

Minha histéria como atriz e pesquisadora e minha relacdo com o objeto de estudo no
doutorado, o percurso profissional da também atriz Celina Ferreira, tem origem familiar. Na
ocasido dos primeiros movimentos feitos por mim em direcdo a musica e ao teatro - o que
posteriormente tornou-se uma escolha profissional - surgiram, informalmente, conjecturas a
respeito das raizes genéticas do meu pendor artistico, uma vez que eu nao tinha nascido em
familia de artistas. Nesses momentos sociais familiares eu ouvia com frequéncia a frase “sua
tia Celi fez teatro”, “ela fazia teatro no circo”. E isso era tudo. Tia Celi era o apelido familiar
da irma mais velha de minha avé materna, minha tia-avd, que eu ouvia repetidas vezes através
de minha mée e tias. Ainda crianca e adolescente, eu observava aquela senhora doce e altiva e
tinha uma imagem muito distanciada do que seria ter trabalhado no circo, fazendo teatro: eu
nasci no ano de 1972 e ela, que nascera na cidade de Senhor do Bonfim, no interior da Bahia,
em 1902, fizera teatro no circo em Salvador na década de 40. Considerando que a minha
geracdo (urbana, soteropolitana de classe média) teve pouco ou nenhum contato com as artes
cénicas advindas de uma raiz popular como a do circo-teatro, é compreensivel que eu, de fato,
ndo tivesse a menor ideia do que se tratava, ainda que tivesse assistido a alguns espetaculos

circenses. Espetaculos esses que ndo possuiam em seu conteido pecas teatrais.
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Em meados da década de 90, quando eu ja havia optado pela carreira artistica
profissional, resolvemos - eu, minha mée, tias e primas - realizar uma entrevista em familia®,
para saber um pouco mais sobre a histéria da vida de Tia Celi. O interesse maior
evidentemente era meu e foi esse o ponto de partida para a iniciativa do encontro. Ela, ja
muito idosa, conseguia relembrar de alguns episddios familiares, pessoais, profissionais.
Registrada numa gravacdo, essa entrevista, a despeito de seu carater absolutamente informal,
me fez conhecer com um pouco mais de profundidade a histéria ndo apenas da minha tia-avo
Celi, mas de uma atriz cuja carreira havia sido extensa e intensa. Mas tudo parou por ai, ao
menos naquele momento: tinhamos combinado de fazer um novo encontro para continuar o
“bate-papo”, mas infelizmente quando tentamos fazé-lo, no inicio dos anos 2000, ela ja estava

com a saude bastante fragilizada, falecendo no dia 06 de junho de 2001.

O percurso que levou a historia de Celina Ferreira a ser meu objeto de pesquisa teve
inicio muito tempo antes do meu ingresso no doutorado: paralelamente a carreira de cantora e
atriz - cujo desenvolvimento deu-se pela pratica, ndo tendo, portanto, relacdo com a
Universidade -, graduei-me no curso de Ciéncias Sociais (concentracdo em Sociologia); no
ano de 1995, ingressei no Mestrado em Administracdo de Empresas da UFBA, apresentando,
dois anos depois, uma dissertacdo que tratava do papel do espetaculo A bofetada no processo
de profissionalizacdo do teatro baiano. Nesse trabalho, falava de um determinado olhar sobre
a arte, ndo exatamente inaugurado pela Cia. Baiana de Patifaria - grupo responsavel pelo
referido espetaculo - mas adotado por ela com afinco. Esse “olhar comercial” interessava-me

e despertava minha atencédo tanto em 1997 como agora.

Durante 08 anos estive afastada da Universidade e dedicada a vida artistica. Em 2005,
quando o espetaculo A bofetada voltou ao cartaz, o teatro baiano parecia viver um momento
historico especial para a classe artistica: neste periodo foi fundada a Cooperativa Baiana de
Teatro (quando assumi o cargo de Diretora Administrativa); parte da classe teatral mobilizou-
se pela renovacdo do SATED; alguns setores da classe teatral baiana se reuniram para discutir

politicas publicas e encaminha-las a cAmara setorial de teatro do Ministério da Cultura.

N&o a toa, foi neste contexto que reiniciei 0 meu contato com a vida académica,

ingressando como aluna especial no PPGAC?. Ainda de modo difuso, 0 meu interesse era

! N#o foi possivel identificar data da entrevista, que néo foi registrada na gravagdo. Ela sera citada na tese, com

a seguinte referéncia: (Entrevista em familia com Celina Ferreira, [199-?], Acervo pessoal).

2 Programa de P6s Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia. Este primeiro contato tinha
como objetivo, a retomada dos estudos académicos, numa espécie de preparacdo para o ingresso no doutorado
como aluna regular.
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aprofundar o entendimento das engrenagens que fazem mover a arte teatral do ponto de vista
ndo exatamente da criacdo artistica, mas considerando seus aspectos econémicos, sociais e

politicos.

A disciplina entdo cursada no segundo semestre de 2005 foi Teatro Brasileiro,
ministrada pela Profa. Dra. Angela Reis. Nela os alunos apresentaram seminarios com temas
ligados a histdria do teatro brasileiro, a partir da trajetéria de algum ator ou atriz. Ao entrar em
contato com a pesquisa do entdo mestrando Reginaldo Carvalho Silva, que tratava da obra de
José de Carvalho, seu avd e um artista também bonfinense®, lembrei-me da histéria de minha
tia-avo e considerei a possibilidade de tratar dela. Mas havia a duvida sobre a existéncia de
algum material que pudesse referendar a apresentacdo do seminario ou mesmo sobre o que teria
sido sua carreira, a ponto de servir de objeto de uma exposi¢do. Entrei em contato com minha
prima em segundo grau, filha mais velha de Tia Celi, com quem a atriz morou por longos anos,
antes de falecer. E entdo, finalmente, tive acesso a um acervo de documentos guardados em
plasticos, de modo caseiro. A cada documento manuseado ficava claro que havia, sim, material
que justificasse a apresentacdo de um trabalho final de disciplina. Entretanto, esse seria apenas
um primeiro passo. A apresentacdo e o trabalho escrito ndo foram suficientes para dar conta das
fontes histdricas, - que se apresentaram para mim e para todos que ali estavam como
riquissimas, ainda que repletas de lacunas -, capazes de fornecer subsidios importantes para

uma pesquisa nao apenas biografica.

Naquele instante, portanto, eu ainda ndo estava totalmente ciente de ter em méaos
documentos legitimos para uma pesquisa cientifica, ainda que a utilizacdo de acervos pessoais
como fonte de estudos seja um procedimento costumeiro, ha algum tempo, dentro e fora do

Brasil:

Os arquivos pessoais comegam a ser considerados como objeto da
Arquivologia de forma mais sistematica, no final do século XIX, quando as
sociedades historicas em paises como Franca, Inglaterra, Canada e Estados
Unidos passam a identificar a importancia desses documentos produzidos no
cendrio da vida privada para a pesquisa historica. (...) Com a entrada dos
arquivos pessoais nas instituicdes ou servigos arquivisticos 0s usuarios
puderam utilizad-los como fonte para pesquisa. Este processo igualmente
facilitou a insercdo dos arquivos pessoais na pauta de discussdo dos
arquivistas, que até entdo se dedicavam aos arquivos institucionais e quase que
exclusivamente publicos. (OLIVEIRA, 20123, p. 4)

¥ SILVA, Reginaldo Carvalho da. Os dramas de José Carvalho: Ecos do melodrama e o circo- teatro no sertio
baiano. Salvador: Universidade Federal da Bahia, 2008.
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No caso das informacdes encontradas sobre Tia Celi, a disponibilizacdo para publicos
ampliados dos dados primarios conseguidos junto a familia ndo era algo que estivesse em
primeiro plano naquele momento. O que ficou claro é que tratava-se de um arquivo pessoal,
cuja organizagdo caseira ndo inviabilizava seu status de documento histérico mas concedia-Ihe
um lugar diferente como fonte de pesquisa. Neste sentido - e isso naquele instante foi crucial
para definir a carreira de minha tia-avd como objeto de pesquisa - 0 acervo em poder de seus
filhos era mais um caso, entre tantos outros, que permitiram a producdo de conhecimento em
nivel académico, e que, estando em meu poder, me autorizava a seguir adiante para desenvolver

o0 estudo.

Considerando que “os arquivos pessoais sao produzidos e mantidos por seus produtores
e familiares fora do processo institucional e sem regulamentagdo”, era preciso reconhecer as
especificidades daquele acervo, identificando seus ‘“elementos norteadores”, em geral
“definidos por seu produtor e em geral, sem parametros técnico-cientificos”. (OLIVEIRA

2012a, p. 5).

Reconhecida a necessidade de situar o acervo ao qual tive acesso em 2005,
reconhecendo seus limites, especificidades de armazenamento e contetidos singulares, surgiu
finalmente a pesquisa iniciada no ano de 2009, quando ingressei no Doutorado. Naquele
instante, Tia Celi transformou-se em Celina Ferreira, atriz baiana, brasileira, cuja trajetoria
artistica atravessara, no século XX, diversos momentos historicos e diversos modos de um fazer

teatral que até entdo eu pouco conhecia.

A primeira referéncia a carreira de Celina nos remete ao ano de 1922, sendo dada pela

atriz no conteudo de um pequeno bilhete, escrito de proprio punho:

A minha estréia foi em Jacobina no dia 19 de novembro de 1922, fazendo o
papel de Gertrudes na comédia ‘Capricho Feminino’. Na troupe ‘Hipolito de
Carvalho’.

Jacobina 19 de 11 de - 922.
(FERREIRA, Celina. BILHETE - Acervo da Familia Ferreira da Silva, s/d)

Este documento traz um manancial de informacGes que extrapolam seu contetdo
principal, qual seja o registro da estreia de sua autora. Em seu formato, ha algo que permeia

todos os outros documentos encontrados em poder de seus filhos e que introduz muito bem a
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descricdo das fontes que originaram essa pesquisa: o bilhete foi escrito num pedaco de papel

recortado e encontrado solto no meio de outros papéis pessoais.

N&o é possivel afirmar qual era a intencdo de Celina Ferreira ao escrevé-lo. Talvez
imaginasse que isso poderia ser utilizado por alguém que viesse a contar sua historia ou talvez
quisesse apenas afirmar e relembrar para si mesma um acontecimento relevante em sua vida
profissional. O fato é que ndo se pode negar que se tratou de um registro - feito de modo
absolutamente caseiro, mas um registro. E que havia, por parte de sua autora, o desejo de

perpetuar essa informacao.

Este bilhete é um pequeno extrato do material bruto, organizado aleatoriamente,
contendo documentos diversos, esparsos e desproporcionais no que se refere a quantidade -
uma vez que havia muitos deles sobre dado periodo da carreira de Celina e pouquissimos
sobre outras -, sem ordenamento cronologico, que apresentou-se para mim como 0 acervo ao
qual ja me referi acima. Mas € preciso se destacar que eles estavam reunidos com alguma
coeréncia, estando juntos 0s que tratavam da primeira fase da carreira da atriz e separados dos

que tratavam da fase final (referente ao seu trabalho como radioatriz).

O acervo era constituido, portanto, por aquilo que foi guardado por Celina Ferreira e
posteriormente por sua familia, tal como possivel. Talvez algo mais tivesse sido perdido,
talvez ndo tenha sido guardado. Talvez alguns episodios de sua carreira ndo tivessem mesmo
tido registro. Ndo ha como saber. O que ficou era pouco, e era tudo. Era, também, um grande

manancial de pistas a serem seguidas. De uma histdéria ou de muitas delas.

O passo seguinte seria preparar 0 acervo com a intencdo ndo apenas de arquiva-lo
corretamente, como também de modo a permitir que fosse manuseado durante a pesquisa que
ali nascia, e quica, depois dela, como fonte para outros pesquisadores (caso seja permitido
pelos filhos da atriz). E havia ainda a importante tarefa de contemplar a familia, a quem o0s
originais deveriam ser devolvidos, talvez antes mesmo de findar a pesquisa. Administrar a
guarda do acervo, seu modo de armazenagem, o envolvimento com a familia e a possibilidade
de consulta imediata e constante para desenvolvimento da tese era, desta forma, essencial para

garantir a realizacao do estudo.

Ha ainda que se destacar o fato de que alguns pequenos documentos foram acrescidos
aos inicialmente organizados. Considerando que alguns deles (especificamente fotos) foram

conseguidos com outros membros da familia que os cederam a mim, cabia decidir: como
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inclui-los depois? Eles passariam a pertencer ao acervo original ou deveriam ficar em meu

poder?

Neste ponto, cabe revelar que o meu acesso a todo o material, que possuia valor
sentimental importante para a familia, nesse caso os filhos de Celina Ferreira, possivelmente
s foi conseguido gragas ao fato de ser sua sobrinha-neta. E isso indica ndo apenas facilidades
no acesso a informacdo, como também a necessidade de manusear o acervo com grande
responsabilidade, cuidado e transparéncia, evitando conflitos e desgastes e reafirmando

reiteradamente votos de confianga.

A todo momento era preciso fazer escolhas importantes, que envolviam ndo apenas 0s
documentos em si mas a relacdo pessoal e afetiva que os envolvia e também a mim, como
pesquisadora, diante deles. Neste sentido, até que o estudo se concretizasse, percorreu-se no
trato com o material encontrado um importante percurso que envolveu, além de questbes

técnicas, também aquelas de ordem emocional e ética.

Mas, o que, afinal, continha este acervo? Que tipo de documentos e a que épocas e fases

da vida profissional de Celina Ferreira eles remetiam?

Entre os documentos, encontrei recortes® colados num caderno pautado muito antigo,
sendo que em poucos deles era possivel identificar as datas (que remetiam as décadas de 10 e
20 do seculo XX); fotos, datadas ou ndo; uma partitura incompleta, de 1917; roteiros de
programas de radio; prémios recebidos como radioatriz; uma copia fotocopiada de entrevista
dada ao jornal A Tarde no ano de 1979; um exemplar da Revista da Radio, publicacdo de

circulacdo nacional editada no Rio de Janeiro®.

No caderno foram encontrados, colados entre outros documentos, cerca de 175
recortes de jornais de cidades do Nordeste do pais. Em seu contetdo, encontrei referéncias
ndo apenas a carreira de Celina Ferreira, mas principalmente a de seu marido, o ator cdmico
Ferreira da Silva, cujo nome aparece sempre em destaque em diversas companhias cujo
repertorio era majoritariamente de espetaculos de teatro de revista. Algumas folhas
encontravam-se praticamente soltas e havia noticias danificadas; algumas notas estavam

descoladas, outras coladas, as vezes na mesma folha, ocupando frente e verso.

* Em sua esmagadora maioria advindos de jornais que incluiam notas sobre as pecas, sobre os artistas, criticas,
divulgacdo e fotos. Havia também, entre os recortes, cartazes e ingressos.

> Sem referéncia, possivelmente do inicio da década de 60, que trazia pagina dupla com o titulo “Melhores da
Rédio Baiana”, em que aparece uma foto da atriz juntamente com outros seus colegas da época.
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O caderno passou por um processo de restauracdo, feito por profissional da &rea
contratado por mim, que tentou preservar a ordem das folhas e a posicdo das notas nas suas
paginas originais, quando possivel. Os recortes foram reorganizados em novas péaginas,
brancas, numeradas e agora sequenciadas num classificador com encaixe de furos. A partir
desta nova configuragdo, procedi a um processo de digitalizacdo cuja sequéncia buscou

obedecer a numeracao sugerida pelo restaurador.

Quando iniciei a leitura do material digitalizado e me debrucei sobre as notas, percebi,
especialmente a partir do modo como haviam sido recortadas, que estavam ausentes
referéncias importantes que dessem suporte as exigéncias de uma pesquisa académica; no
entanto, ndo era possivel descartar aqueles recortes, sendo preciso valorizar os indicios ali

contidos e ndo as faltas.

Assim agiram outros pesquisadores que enfrentaram o mesmo problema: Tania Brandao
(2009) revela que o recorte de jornal foi sua principal fonte em estudo sobre a Companhia
Maria Della Costa, a partir de acervo doado a Fundacdo Nacional de Artes (Funarte). Mas
apontou para a necessidade de reconhecer a parcialidade contida no texto de jornal que €
“ligeiro e transitorio, é necessariamente uma impressiao — € falho, digamos, exatamente por
ser 0 que é. A rapidez da elaboracdo impde ao critico mais um julgamento de valor do que
uma analise” (BRANDAO, 2009, p. 29)

Para este estudo em particular, o discurso jornalistico constituia-se numa abordagem util
e embora fosse necessario contextualiza-la, me interessavam de perto as relacdes entre
sujeitos envolvidos em diversas fases do fazer teatral - incluidos ai os jornalistas, que
participavam ativamente da divulgacdo e do estimulo ao consumo dos espetaculos, sendo
alguns, inclusive, autores de pecas teatrais levadas a cena por artistas da cidade e também por

visitantes.

Portanto, 0 maior problema quanto as notas € que, na sua esmagadora maioria, nao
havia autoria, datas ou referéncias aos periddicos, uma vez que todas foram recortadas
sumariamente, acompanhando os limites dos textos publicados nos jornais. Mas, mais uma

vez, esse nao era um privilégio do meu trabalho:

A maior colecgdo disponivel de recortes para estudar era formada por aquilo
gue decidimos nomear como matérias recortadas por dentro — textos de
jornal que foram recortados “por dentro”, sem identificacao de local, data,
autor, coluna etc... quer dizer — sdo materiais desiguais inclusive quanto a
possibilidade de identificagio de uma boa parte do conjunto; alguns
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contavam com uma identificacdo parcial, atribuida (...) ou eventualmente
extraida do veiculo (...) (BRANDAO, 2009, p. 29).

Antes de enfrentar essa auséncia de referéncias, porém, coube reconhecer o fato de que
0 modo de organizacdo em si possibilitava, ja de inicio, analises importantes e esclarecedoras.
Ao tratar do acervo de jornais de Céo da Camara®, Leonardo Simdes (2009) o reconhece
como um relicério, seja pela deferéncia com que é tratado pelas descendentes da atriz seja
pela cuidadosa organizacdo em belos albuns. Esse zelo é tido pelo autor como dado crucial

para sua analise:

Esses mesmos textos jornalisticos, por exemplo, que sdo a maior parte do
material estudado, poderiam ser encontrados em centros de referéncia,
dispersos na impessoalidade das publicagbes diarias. Neste relicéario,
entretanto eles estdo reunidos e integrados, retecidos, ressignificados,
consagrando uma determinada historia: a reconstrucdo ordenada de uma
existéncia artistica. (grifos do autor) (SIMOES, 2009, p. 05)

Reconhecidos seus limites e potencialidades, o acervo de noticias da familia Ferreira
da Silva acabou por impor-se, mesmo porque nao seria possivel abrir mdo de um conjunto de
175 recortes do inicio do século XX, paradoxalmente a mais completa, sendo a Unica, fonte de

informacGes sobre a primeira fase da carreira de Celina Ferreira.

A medida em que fui estudando a forma e o contetido das notas, notei que, apresentadas
no formato de colunas, elas continham titulos como Circo Teatro, Telas e Palcos, Da Platéa,
Télas e Ribalta, etc. Algumas, raras, continham anotacdes feitas a lapis (possivelmente pela
atriz), indicando a data ou o nome do periddico do qual haviam sido retiradas (em alguns
casos, existiam as duas indicacfes). Pude também divisar, ainda que de modo impreciso, as
datas-limite da atuacdo profissional do casal Ferreira da Silva (0s anos de 1914 e 1931), em
documentos que ndo eram notas de jornal: o ano de 1914 foi estabelecido gragas ao ingresso
de uma apresentacdo que continha o nome de Ferreira da Silva e de M Durées, num Theatro
Sao Jodo; o ano de 1931 aparece juntamente com a palavra “Nazareth” - que suponho ser a
cidade de Nazaré, situada no Recbncavo Baiano - no rodapé de um cartaz que anunciava a

exibicdo da Companhia Ferreira da Silva.

® Atriz carioca cuja carreira desenvolveu-se no inicio do século XX.



19

Finalmente, restava resolver o modo como tais recortes deveriam ser citados no corpo
do texto da tese, e entdo considerei que eles deveriam ser identificados de acordo com a
organizacéo do caderno no acervo digital, batizado de caderno digitalizado ou “CADIG”.

Outra importante fonte de pesquisa, desta vez referente a periodo da carreira de Celina
nos anos 40, foi uma reportagem de pégina inteira, publicada no jornal A Tarde de 18 de
novembro de 1979. Com foto destacada da atriz, ja idosa, em sua casa, 0 texto versava
principalmente sobre sua atuacéo no Circo Fekete e posteriormente na radio baiana.

A propdsito e a respeito de seu trabalho como radioatriz encontrei registros de quatro
tipos: fotos, prémios, o exemplar da Revista da Radio j& citado e roteiros de programas de
radio. Estes Gltimos, em maior nimero, foram a principal fonte de pesquisa para a Gltima fase
da carreira de Celina. O periodo presumivel de sua atuacgdo nas radios baianas tem como datas
limite, de acordo com os roteiros citados, 0s anos de 1952 e 1967 - portanto, 15 anos, no
minimo. Fonte riquissima para o entendimento do percurso de Celina Ferreira como
radioatriz, bem como para compreender o tipo de programas em que seu perfil era requisitado,
0 conjunto de roteiros guardados por ela e posteriormente pela familia contava com 55
exemplares. Apenas trés sdo da radio Excelsior e o restante da Radio Sociedade da Bahia; o
programa que mais contém registros € o Bahia de Ontem e de Hoje.

Para arquivar os roteiros de modo a poderem ser consultados durante a pesquisa, tentou-
se digitaliza-los tal como havia sido feito com os jornais do caderno; mas a qualidade do
registro ficou muitissimo comprometida, de tal modo que inviabilizava a leitura de alguns
conteddos. A solucdo encontrada foi a de fotocopiar todos os exemplares, conservando 0s
originais (preservados um a um em envelopes de plastico organizados numa pasta) e

permitindo o manuseio apenas das copias.

Os programas foram classificados de acordo com suas datas; numa tabela, a sequéncia
gerou um namero para cada roteiro, o que serviu posteriormente para as citagdes no corpo do
capitulo que trata sobre o assunto. Aqueles que ndo possuiam data pertenciam a Radio
Sociedade e foram inseridos na tabela a partir de uma escolha mais ou menos aleatoria.

Assim, os trechos de roteiros eram referendados de acordo com a radio que os levara ao ar, o

7 Assim ficaram as citacoes:

Exemplo 1: PALCOS E SALOES. CADIG, p. 17a, not. 3, [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira
da Silva.

Exemplo 2 (havendo referéncia do jornal): NO PALCO. Gazeta de Noticias. CADIG, p. 35b, not. 1,
[entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

Exemplo 3 (havendo jornal e data): THEATRO DEODORO. Gazeta de Noticias. CADIG, not. 2. 12 set.
1927. Acervo Familia Ferreira da Silva
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ano da exibicdo e o numero da classificagdo, tal como sequenciado na tabela que consta nos

anexos (anexo7).

A tabela que organiza os roteiros tem ainda colunas que identificam o nome do
programa; a radio em que foi exibido; os atores; o produtor; o horario de exibigdo; a funcéo
exercida por Celina Ferreira (atriz ou locutora); o personagem por ela desempenhado e o
género do programa (comédia, drama, entretenimento). Algumas dessas informagdes nédo
apareciam em todos o0s roteiros, mas o0 estudo geral destes permitiu um mapeamento
importante da passagem da atriz pela r&dio baiana: de modo resumido e ainda ndo conclusivo
é possivel identificar, por exemplo, que ela transitava por diversos estilos de atuacéo,
possuindo grande dominio no uso da voz, tal como também fora afirmado por alguns de seus
colegas, entrevistados para a pesquisa.

Quanto aos prémios, atestados por pequenos certificados, referiam-se aos anos de 1956°
1957°, 1959*° e 1960 e foram digitalizados, sendo os originais guardados numa caixa.

O acervo de fotos (na sua maioria relativas ao periodo de Celina Ferreira no radio)
contém 13 exemplares, exibindo conteudos profissionais e familiares. Este acervo foi sendo
construido com o desenrolar da pesquisa, uma vez que fotos encontradas por outros membros
da familia, a ele se somaram. Todas foram digitalizadas e receberam um numero de acordo
com uma cronologia aproximada, em sequéncia que sera seguida na tese. Os originais que
pertencem aos filhos da atriz a eles serdo devolvidos num catalogo que as preserve; 0s outros

ficardo em meu poder.

A organizacdo de material, originalmente guardado sem o objetivo de configurar-se
como um arquivo aberto a consulta, trouxe consigo desafios diversos. Relacionar-me com a
informacdo foi, neste estudo académico, administrar documentos e sentimentos. Foi

transformar o rascunho, o bilhete, o recorte, em fontes importantes para a pesquisa’?.

8 menc&o honrosa (Revista Unica), através do concurso “Os Melhores do Radio Bahiano de 1956”.

’ menc&o honrosa (Revista Unica), através do concurso “Os Melhores do Radio Bahiano de 1957”.

1% melhor radioatriz do ano, (Revista Unica) conferido pelo voto popular.

“melhor radioatriz do ano, desta vez conferido pelo Sindicato dos Trabalhadores em Empresas de Radiodifusio
do Municipio de Salvador.

'2 E isto seria apenas uma parte do processo. Mais tarde foi necessario confrontar os contetidos do acervo com as
outras fontes, o que significou ao mesmo tempo e, paradoxalmente, po-los em cheque e referenda-los. Dentre
estas fontes, destaco: jornais nordestinos — acervos digitalizados em meu poder; referéncias bibliogréaficas que
incluem memdrias de artistas que viveram no periodo, obras de historia do teatro nordestino e brasileiro e dos
edificios teatrais dos séculos XI1X e XX; entrevista com a propria Celina - realizada em ambiente familiar, e de
modo informal; entrevistas com filhos de Celina e estudiosos da histéria do Teatro nordestino; entrevistas com

trabalhadores da radio, contemporaneos da atriz.
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Esta breve incurséo pelos documentos do acervo permite tracar uma biografia resumida
de Celina Ferreira, acrescendo-lhe outras informagdes ja resultantes da pesquisa. Sua trajetoria
pessoal e profissional foi considerada como espinha dorsal para periodos, formatos cénicos e

contextos socioecondmicos investigados no decorrer da tese.

Nascida em 1902, na cidade de Senhor do Bonfim, localizada no sertdo baiano, Celina
Ferreira foi batizada de Celdiva Angelim Oliveira. Primogénita de familia tradicional e
aparentemente abastada, Celdiva possuia formacdo escolar privilegiada, condizente com o0s
padrdes da época para mogas de sua situacdo social. Sua carreira artistica teve inicio em 1922,
num grupo de teatro presumivelmente amador, capitaneado por Hypolito de Carvalho, artista
conhecido na regido. Mas, parece ser 0 encontro, ocorrido um ano depois, com Ferreira da
Silva - ator comico que integrara diversas companhias teatrais itinerantes, em cujos
repertorios predominava o teatro de revista -, que a fez tornar-se profissional da area. Cerca de
quatro anos depois de sair de sua cidade acompanhando uma dessas companhias, Celina ja
estaria casada com Ferreirinha (como era chamado na intimidade). Nos jornais das cidades
por onde passava, 0 ator sempre estava em destaque, ainda que ndo fosse o dono da

Companbhia.

Celina e Ferreirinha tiveram quatro filhos, cada um nascido numa cidade diferente.
Com a morte do marido, ocorrida no ano de 1935, Celina e seus filhos se estabelecem em
definitivo em Salvador, onde j& moravam suas irmas e seu irmdo. Anos mais tarde, a atriz da
prosseguimento a sua carreira e trabalha em 1942 num espetaculo (Dona Quinta), no Cine-
Teatro Jandaia, quando recebe convite para integrar o elenco do Circo Fekete, que aportou em
Salvador no inicio da década de 40. No Fekete, Celina apresentava-se nas pecas,
especialmente dramas, que ocorriam na segunda metade do espetaculo. Trabalha no elenco do
circo-teatro ao que parece por cerca de 10 anos, ingressando em seguida na Radio Excelsior
(supostamente no ano de 1952) e posteriormente na Radio Sociedade. Na década de 60,
possivelmente em 1967, encerra sua carreira como radioatriz, funcdo que lhe garante a

aposentadoria.

As datas de 1922 e 1967 como aquelas que definem o inicio e o fim da carreira de
Celina Ferreira - sdo portanto 45 anos de atuacdo profissional - foram obtidas no acervo da
atriz: 1967 € o ano do Ultimo roteiro datado de programa de radio e o ano de 1922 refere-se ao

bilhete transcrito no inicio deste texto.

Esta biografia, resultante do encontro e do dialogo entre conjecturas, dados pouco mais

precisos e exercicios de comparacdo com situagdes e carreiras similares e contemporaneas as
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de Celina, deriva, portanto, do esforgo de considerar vestigios, lacunas, detalhes esquecidos
ou negligenciados como grandes aliados na constru¢do do conhecimento. Onde ndo ha
informacdo ou onde ela aparece de modo aparentemente casual pode haver algum indicio

importante.

Em estudo sobre a atriz Cinira Pol6nio (1857 - 1938), Angela Reis (1999) explica que
exatamente quando lhe faltaram determinados registros abriu-se um caminho para sua

pesquisa:

[...] a fragmentacdo das fontes priméarias e a insuficiéncia de material
iconogréfico, que inicialmente pareciam um problema, acabaram
possibilitando a descoberta de uma nova e interessante abordagem do objeto
da dissertacdo: a necessidade de uma analise que se baseasse num contexto
mais amplo. (REIS, 1999, p. 14)

Ao redirecionar seu olhar sobre os documentos, cujas informagdes “individualmente
pareciam precdarias”, a autora percebera que novo sentido se desenhava na medida em que tais
informagdes eram entendidas “reunidas, indicando recorréncias de discursos, pistas, temas”.
Dai sua abordagem ter recaido sobre o cenario social em que a imagem de mulheres publicas
comegava a contrapor-se as que se dedicavam as tarefas domésticas, gracas a mudangas de

ordem social e politica ocorridas no Brasil da virada do século.

Destaco, como exemplo, no caso desta pesquisa, duas caracteristicas inerentes ao acervo
familiar em questdo. Em primeiro lugar, o fato de que os documentos conservados por sua
filha, manuseados por mim cinco anos depois do falecimento de Celina, guardavam em si um
valor sentimental e simbolico inegavel. Lembro-me de té-la ouvido relatar, numa conversa
informal, que sua mae de vez em quando dizia precisar “arrumar seus papéis”. Nao ¢ possivel
afirmar que Celina Ferreira acreditasse de modo consciente ter em maos um acervo historico,
mas também ndo se pode desconsiderar o fato de que ela enxergava, naqueles papéis, algo que
possuia valor - ainda que para seu deleite pessoal -, um registro de momentos profissionais e
mesmo particulares que ela pretendia, de algum modo, preservar. Ou tudo teria ido para o

lixo, tal como um amontoado de papéis velhos.

Um segundo ponto que considero singular em seu acervo € a relacdo entre o tipo de
documento que ficou preservado e as fases da carreira da atriz. No caderno, figuram
numerosas noticias de jornal, as mais antigas fontes do acervo, tratando de um teatro de

revista especificamente itinerante. Sobre a presenca no Circo Fekete existe uma Unica
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entrevista, dada décadas depois do exercicio profissional. E de sua atua¢do na radio restaram
prémios e varios roteiros de programas. Porque ndo ha textos de espetaculos de revista, alguns
citados tantas vezes nos recortes de jornais? De modo inverso, porque ndo ha recortes de
jornais falando de seu desempenho como radioatriz, mas ha roteiros que delineiam o contetido
deste? E porque ndo ha qualquer documento que remonte a época em que ela trabalhou no

Circo Fekete?

Observando relatos sobre o teatro de revista noutros pontos do pais, € possivel verificar,
entre outros aspectos, que, em se tratando de uma forma artistica que possuia forte
componente cénico - com base principalmente do desempenho de artistas com grande
capacidade de improvisagédo -, era de se esperar fossem raros mesmo 0s exemplares escritos
de textos encenados. Considerando ainda que este era um momento em que a familia Ferreira
da Silva trabalhava viajando, ndo seria de se esperar ser mais facil guardar pequenos recortes
de jornais, ao invés de papéis em profusdo, de vastos repertorios tantas vezes ditados pelos

pontos e ndo exatamente decorados pelos artistas?

J& nas radios Excelsior e Sociedade, o trabalho da atriz era baseado em roteiros
datilografados, que ela estudava e lia, ao vivo. Neste momento de sua vida profissional,
posterior ao trabalho no Circo Fekete - quando circulava seja por bairros de Salvador, seja por
cidades do interior, como sera visto adiante -, Celina possuia moradia fixa e vida mais estavel.
N&o seria razoavel considerar que pudesse armazenar melhor uma maior quantidade de
papéis? E mais ainda, que ela desejava fazé-lo (porque, segundo parece, 0s programas ndo se

repetiam, e, neste caso, 0s roteiros poderiam ser descartados imediatamente apds a leitura)?

Tais perguntas e suposicGes remetem a detalhes de um passado ndo muito distante,
mas nem por isso dado a conhecer-se por completo. Cabe admitir que aquilo que restou ndo é
exatamente obra do acaso, e traz em si a marca de um passado que deixa alguns vestigios e
ndo outros; depoimentos que falseiam, deliberadamente ou nédo, algumas informacGes e ndo
outras. E que estas escolhas ndo sdo feitas com a intencdo de legar para os pesquisadores
conteddos historicos isentos de parcialidades que, ao fim e ao cabo, sdo convenientes a seus
emissores. Marc Bloch (2001), tratando de depoimentos histéricos (principalmente deixados

por lideres) acerca de grandes acontecimentos politicos e militares, comenta:

Nao faltam falsas bulas, e, assim como todos os relatérios de embaixadores,
nenhuma carta de negocios diz a verdade. Mas a deformagdo aqui, a supor
que exista, pelo menos ndo foi concebida especialmente em intencdo da
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posteridade. Acima de tudo esses indicios que, sem premeditagdo, o passado
deixa cair ao longo de sua estrada ndo apenas nos permitem suplementar
esses relatos, quando estes apresentam lacunas, ou controla-los caso sua
veracidade seja suspeita; eles afastam de nossos estudos um perigo mais
mortal do que a ignorancia ou a inexatiddo: o de uma irremediavel esclerose.
Sem seu socorro, com efeito, ndo veriamos inevitavelmente o historiador a
cada vez que se debruca sobre geracGes desparecidas, logo tornar-se
prisioneiro dos preconceitos, das falsas prudéncias, das miopias que a
prépria visdo dessas geracoes sofrera. (BLOCH, 2001, p. 77)

O autor cita tambem os relatos sobre as vidas dos santos da alta Idade Média como
exemplos de conteudos que revelam pouco sobre os personagens e seus destinos. Mas, caso
interroguemos as fontes escritas que as descrevem sobre 0 modo de vida e 0o pensamento
concernentes ao periodo em que foram produzidas, “todas as coisas que o hagidgrafo nao

tinha o menor desejo de nos expor”, elas terdo para nos “um valor inestimavel”. (p.78).
9

E exatamente onde talvez, a primeira vista, haja certa impoténcia do pesquisador
diante dos documentos encontrados e de seus conteldos muitas vezes deficientes ou

reduzidos, que eles nos revelam caminhos surpreendentes, por vezes a sua propria revelia:

Em nossa inevitavel subordinacdo em relacdo ao passado, ficamos pelo
menos livres no sentido de que, condenados sempre a conhecé-lo
exclusivamente por meio de seus vestigios, conseguimos todavia saber sobre
ele muito mais do que ele julgara sensato nos dar a conhecer. E, pensando
bem, uma grande revanche da inteligéncia sobre o dado. (BLOCH, 2001, p.
78)

Mas se 0 descerrar dessa cortina ndo se da por intengdo dos agentes que em seu tempo
historico, fizeram perdurar um contetdo histérico que é imutavel, pois estd no passado, esta
“revanche da inteligéncia sobre o dado” tem como sujeito o pesquisador contemporaneo,
aquele que investiga este “dado passado”, aqui, hoje, agora, “pois os textos ou os documentos
arqueoldgicos, mesmo o0s aparentemente mais claros e mais complacentes, ndo falam sendo

quando sabemos interroga-los”. (p. 79)

Cumpre perguntar sobre o ponto em que o acervo de Celina Ferreira - repleto de
marcas de um passado que ela parecia querer cultivar através de “seus papéis” - conjumina-se
com a minha interrogacdo, ou minha curiosidade, sobre sua carreira. Gostaria de dar relevo
aos trés géneros por onde ela trabalhou por periodos de tempo mais longos e que parecem no

seu acervo de modo inequivoco: o teatro de revista, 0 circo-teatro e o radioteatro. Cada um
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deles remonta a conteudos tedricos e histdricos vastissimos, 0 que me causou, num primeiro
momento e ao mesmo tempo, fascinio e desalento: potencialmente, a vida de Celina Ferreira

poderia ser desdobrada em trés teses. Como dar conta de tantos universos, tdo expressivos?

Muitas poderiam ser as abordagens para o estudo de sua carreira. Mas, o fato € que o
que me provocou maior interesse ndo foi o perfil artistico, os modos de interpretacdo e 0s
atributos profissionais que ela pudesse ter desenvolvido ao longo de sua trajetdria - embora
esses elementos ndo tenham sido ignorados -, mas mais precisamente as estratégias de
sobrevivéncia que artistas, companhias, empresarios, circos, radios, empreendiam para

sobreviverem.

Havia um qué de popularidade pulsante em todas as formas teatrais pelas quais a atriz

passou e era sobre isso que me interessava falar.

Ao tornar-se vilva, Celina Ferreira possuia quatro filhos e ndo tinha outra formacao ou
experiéncia profissional™® além da artistica. Portanto era como atriz em géneros que
alcangavam grandes publicos e que deles obtinham recursos substanciais que ela teria chances
de sustentar-se, como de fato ocorreu a despeito de periodos de dificuldades financeiras

enfrentados ao longo de sua carreira.

Al estd, finalmente, o ponto em que a minha historia de vida cruza-se com a historia de
Celina, determinando 0 modo como os documentos e sua propria carreira foram analisados e
reconstruidos neste trabalho. Considero que a minha formacdo académica, minha atuacao
profissional e 0 modo como passei a entender o fazer teatral foram determinantes na escolha
do recorte aqui realizado. Sendo eu uma atriz mergulhada numa rede, por vezes emaranhada,
onde ¢é preciso fazer teatro, produzir teatro, pensar sobre teatro e agir politicamente em favor
do teatro, sempre tendo em mente a relacdo com o publico e uma incessante busca por
estabelecer com ele uma relacdo de cumplicidade que parece hoje tdo distante, ndo me caberia

outro caminho.

Minha curiosidade foi direcionada ao sucesso que as formas artisticas em que Celina
Ferreira trabalhou possuiam junto as suas plateias. A primeira vista, este sucesso parecia uma
consequéncia natural da popularidade dos géneros e dos artistas, mas logo nas primeiras
investidas sobre textos analiticos, acervos, biografias, entrevistas e registros historicos vi que
havia muito mais a analisar, como acles e intencbes deliberadas de artistas e empresarios

transformadas em estratégias de conquista de puablico; planejamentos de roteiros e

13 Chegou a trabalhar como costureira, mas isso no lhe dava sustento suficiente e foi provisorio.
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temporadas; redes de parceria; articulagdes sociais e politicas; intercambios entre artistas e
companhias; permeabilidade de géneros; participacdo ativa de grupos dramaticos nao-
profissionais na vida cultural de centros urbanos e rurais; circulagdo abundante de contetdos
musicais associados ao teatro; jornalismo bem informado sobre os contetdos teatrais e
comprometido com sua divulgacgéo. Estes fatores, entre outros, juntos, apresentaram-se como

um quadro complexo, que deveria ser analisado a partir de variadas conexdes internas.

Neste sentido, a medida que a pesquisa avancava foi ficando cada vez mais claro que 0s
géneros vivenciados por Celina ndo eram distanciados um do outro, tal como eu vislumbrara
no inicio dos estudos. A relacdo entre eles era muitissimo proxima, em especial no que tange
a relacdo com o publico definidor de bilheterias, gostos, tendéncias. Mais além, foi possivel
perceber que o pensamento comercial e econdmico acerca do produto artistico’®, pertencia de
modo intrinseco aquelas formas artisticas, sendo parte integrante delas. Os limites entre um e

outro por vezes diluiam-se.

Deste modo, tendo como linha condutora da analise a biografia da atriz, foram
construidos modelos ou tipos que serviram como referéncia para analisar as companbhias,
instituicbes e modos de trabalho pelos quais Celina passou. Essas generalizagdes, que
contaram muitas vezes com exemplos retirados de diversas cidades e Estados, serviram como
instrumento para entender o funcionamento dessas companhias e desses formatos cénicos,
numa espécie de espelho artificialmente construido para entender o universo em que viveu
Celina. Batizados aqui de arranjos artistico-produtivos, tais modelos foram entendidos tendo
como foco principal as estratégias de sobrevivéncia que os sujeitos neles envolvidos buscaram

implementar para se manterem produzindo e se sustentarem.

Também busquei elementos que me permitissem entender como era mantida a atividade
teatral e que peso tinham a fama e o sucesso de um dado tipo de teatro/atuacdo nessa
sobrevivéncia. Estamos falando de uma atriz que, mal ou bem, sobreviveu de sua arte, num

tempo e numa situacdo em que nao haveria para ela outra opcéo.

Neste sentido, € preciso tentar entender 0 mecanismo de um teatro que dependia quase
exclusivamente do publico. Portanto, as perguntas que norteiam o estudo sobre Celina giram
em torno da relacdo entre o sucesso e o sustento, interessando encontrar pistas sobre como se

portavam atores e atrizes diante das fontes de renda de sua época. A que espécie de

¥ Assunto que no século XXI, é frequentemente contraposto ao debate envolvendo temas como politicas
publicas de financiamento cultural, independéncia da arte como um atributo humano néo negocidvel, entre
outros.
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financiamento privado ou publico tinham eles acesso (se é que o tinham)? E, principalmente,
qual sua dependéncia e seus movimentos face as preferéncias das plateias e em que medida
isso determinava sua producdo e atuagdo artistica? O sucesso garantia o sustento? E sem

sucesso, que sustento havia?

E a preferéncia do publico por determinados tipos de espetaculo ou de géneros, que
atravessa diferentes periodos, que nos permitira avancar no entendimento dos sucessos

teatrais andnimos - com o perd&o do paradoxo - desta pesquisa.

O entendimento sobre o entorno é, no caso do presente trabalho, um importante
encaminhamento metodoldgico e tedrico. Imbuida do desejo de entender o que se passava
ndo exatamente no palco, mas ao seu redor, busquei nos vestigios documentais, dados que me
fizessem avangar sobre as relagbes entre a cena e suas condicionantes estruturais,

especificamente as de carater financeiro.

Interessava-me entender como artistas e coletivos se posicionavam diante e através dos
modos de fazer teatro e das preferéncias - as vezes sazonais, as vezes duradouras, as vezes

impostas, as vezes surpreendentes - do publico consumidor.

Cabe, neste ponto especifico, citar a obra Shakespeare e a Economia, que trata do
periodo elisabetano e do contexto econémico em que encontramos o reconhecido dramaturgo
inglés William Shakespeare™. O famoso autor é retratado nesta obra nio exatamente como
intelectual ou artista elevado, como tantas vezes sua imagem € difundida. O sucesso e a
popularidade de suas obras estiveram ligados de modo visceral ao modo como foram
produzidos os espetaculos e as relacdes monetarias encontradas num periodo especialmente

préspero do ponto de vista da economia inglesa®®.

Estamos falando aqui de um homem de negdcios, que movimentava muito dinheiro e

era socio de uma empresa no muitissimo rentavel teatro de seu tempo. E ndo estamos falando

> FRANCO, Gustavo. H. B. Shakespeare e a economia. Rio de Janeiro: Zahar Ed., 2009. . O livro trata ainda
da influéncia do contetdo econdmico, encontrado dentro mesmo da obra de William Shakespeare.

16 «Q Periodo Elisabetano ou Periodo Isabelino é o periodo associado ao reino da rainha Isabel ou Elizabeth |
(1558-1603) e considerado frequentemente uma era dourada da historia inglesa. Esta época corresponde ao &pice
da renascenca inglesa, na qual se viu florescer a literatura e a poesia do pais. Este foi também o tempo durante o
qual o teatro elizabetano cresceu e Shakespeare, entre outros, escreveu pecas que rompiam com o estilo a que a
Inglaterra estava acostumada. Foi um periodo de expansédo e da exploracdo no exterior, enquanto no interior a
Reforma Protestante era estabelecida e defendida contra as forgas catélicas do continente.[...] A Gra-Bretanha
nesse periodo teve um governo centralizado, bem organizado e eficaz, na maior parte um resultado das reformas
de Henrique VI1I e Henrique VIII. Economicamente o pais comegou a beneficiar-se extremamente da nova era de
comércio transatlantico. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Per%C3%ADodo_Elisabetano. Acesso em
01 de abril de 2013.



http://pt.wikipedia.org/wiki/Isabel_I_de_Inglaterra
http://pt.wikipedia.org/wiki/1558
http://pt.wikipedia.org/wiki/1603
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_do_Reino_Unido
http://pt.wikipedia.org/wiki/Renascen%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/William_Shakespeare
http://pt.wikipedia.org/wiki/Reforma_Protestante
http://pt.wikipedia.org/wiki/Catolicismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Henrique_VII_de_Inglaterra
http://pt.wikipedia.org/wiki/Henrique_VIII_de_Inglaterra
http://pt.wikipedia.org/wiki/Per%C3%ADodo_Elisabetano
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do mercado editorial, que no periodo referido ndo era promissor, mas sim do mercado da

cena:

Shakespeare, portanto, ndo vivia de escrever e nio teria ficado rico se fosse
apenas ator e autor. Mas essas capacidades foram essenciais para gque viesse
a pertencer a mais bem-sucedida companhia de teatro de sua época, e a partir
dai os caminhos se abrissem para que se tornasse empresario e proprietario
de teatros e participasse dos resultados econdémicos de uma das mais
présperas atividades de seu tempo. (FRANCO, 2009, p. 76)

Tao notoria era essa prosperidade que, a despeito do fato de diversas companhias a

época serem financiadas por reis e nobres mecenas,

As receitas diretamente derivadas de apresentacdes para o rei, ou decorrentes
de seu apadrinhamento, representavam um percentual muito pequeno do
total, de tal sorte a deixar bem claro que modelo de neg6cio da companhia
tinha como prioridade o publico e a bilheteria. Como observa Melissa Aaron,
“estamos lidando , em 1600, com um negdcio que dependia principalmente
de popularidade junto as massas ¢ vendas em grande escala”. Nao deve
haver gualquer sombra de duvida de que o teatro elisabetano era um negécio,
primordialmente um negécio. (FRANCO, 2009, p. 63)

Segundo o estudo citado, o alcance que o teatro elisabetano e o perfil empresarial de
William Shakespeare obtiveram junto ao publico - seja em ndmero de pessoas, seja na
variedade das classes atingidas - esta relacionado diretamente (embora ndo exclusivamente) a
movimentos financeiros e empresariais de iniciativa particular e a um fino faro para o
mercado teatral que tinha aceitacdo junto ao publico, algo semelhante a atual audiéncia de
novelas. 1sso quer dizer que tratava-se de um investimento de risco, sim, mas associado a um
profundo conhecimento do interesse do publico e portanto da escolha de um repertério que
atendesse as suas demandas, até porque “era preciso prender a atencdo de 2.000 ou 3.000
espectadores durante um par de horas, com todos 0s recursos dramaticos e efeitos especiais
que a época permitia”. (FRANCO, 2009, p. 69)

H& muitas semelhancas - guardadas as devidas proporc¢des e relativizados 0s contextos
sociais, historicos, geograficos e culturais, evidentemente -, entre 0 modo de pensar e agir dos
ingleses contemporaneos de Shakespeare e dos envolvidos com o universo do teatro de revista

e do empreendimento circense, por exemplo.
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Estamos falando em publicos de grande vulto e da necessidade de atingi-los e
conquista-los com a menor margem de fracasso possivel.

E esse universo que permeia as paginas que seguem. Os capitulos tratam da vida de
Celina Ferreira, considerando os arranjos artistico-produtivos que a formaram como atriz e
que Ihe garantiram a sobrevivéncia.

E preciso situar que seu percurso profissional esteve circunscrito a um teatro brasileiro
encontrado no Nordeste, seja nele nascido, por ele recebido ou nele transformado, embora
isso ndo signifique que seja possivel dizé-lo nordestino ou separad-lo do que ocorria no resto
do pais e nem mesmo do mundo.

O trénsito entre companhias estrangeiras, teatrais e circenses em terras brasileiras
implicava numa troca artistica que justifica pensar em contetdos similares e conhecidos tanto
das sociedades brasileiras como das europeias, como sera visto. Mas € preciso reconhecer as
especificidades da regido, 0s percursos e os discursos de seus agentes e suas peculiares logicas
de funcionamento.

No primeiro capitulo, que trata da infancia e adolescéncia de Celina Ferreira, vividas
na cidade de Senhor do Bonfim, localizada no sertdo baiano, procurei vestigios de sua histéria
familiar bem como referéncias sobre o contexto cultural em que ela se formou, tendo como
fonte principal o jornal Correio do Bonfim. Aqui é possivel encontrar também informacdes
sobre dois personagens importantes na sua insercdo no universo teatral: o ator e diretor
Hypolito de Carvalho, em cuja companhia ela estreou e 0 ator comico revisteiro Ferreira da
Silva, que viria a ser seu marido.

No capitulo seguinte, tratarei, novamente com base em dados encontrados no acervo,
do percurso de Celina e Ferreira da Silva pelo Nordeste brasileiro, transitando por cidades da
capital e interior integrando companhias itinerantes. Tendo como repertério majoritario o
teatro de revista, 0s homes dessas companhias, e de alguns de seus artistas, foram buscados
noutras fontes para referendar as informacdes e interpretac6es colhidas no acervo.

Em seguida, um estudo realizado com base na bibliografia sobre o teatro de revista
(enfocando contextos culturais que lhe precederam e suas origens fora e dentro do Brasil,
ainda no século X1X), serviu como um panorama e uma reflexdo sobre 0 modo como o género
construiu-se e perpetuou-se, em especial em sua relacdo com o publico. Neste trecho foram
confrontados autores e obras que estudaram o género em diversos pontos do pais, incluidas ai
informacGes sobre os edificios teatrais - prédios que no Nordeste abrigaram grupos locais,

itinerantes e suas quase sempre repletas plateias.
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No capitulo que trata do circo-teatro, busquei nas obras de autores que trataram do
tema os conteldos que diziam respeito mais especificamente ao modo empreendedor como
circos brasileiros e/ou estrangeiros, ou ainda circos brasileiros-estrangeiros, estabeleciam suas
presencas nas cidades onde passavam. A relagéo das artes circenses com o teatro encontradas
ja no nascedouro da histéria do circo, revelam a facilidade com que as duas expresses
dialogaram, e isso também no século XX, quando encontramos Celina no Circo Fekete,
atuando nos espetaculos ou melodramas que eram apresentados na segunda metade do
espetaculo.

Com base nos roteiros de programas de radio guardados pela atriz e em entrevistas
realizadas com radialistas contemporaneos da mesma, percorri a trajetéria de Celina Ferreira
como radio atriz, tendo como pano de fundo a histéria da radio brasileira em sua relacdo com
contetdos comerciais e a inser¢ao do teatro nas programacdes nacionais e locais.

Por fim, relacionando todos os arranjos artistico-produtivos experimentados por Celina
e entendendo-os principalmente sob o ponto de vista de suas estratégias para garantir sucessos
do ponto de vista do alcance do publico, chego ao Gltimo capitulo. E aqui que a discusséo
sobre o carater empreendedor, dos agentes artisticos, empresariais e o didlogo com a
sociedade, a imprensa, as autoridades e as instituicdes culturais apresentam-se de modo mais
intenso.

Busco, em cada uma das fases vividas por Celina Ferreira e em todas elas como num
conjunto, o entendimento do fazer teatral estreitamente vinculado ao cenério social em que se
insere e ao publico que o assiste e que, ao fim e ao cabo, o financia.

A despeito da escassez de fontes especificas sobre o teatro nordestino do periodo
estudado’’ e da necessidade de situar os arranjos artistico-produtivos frente & conjuntura
nacional (especialmente do Rio de Janeiro, no que tange ao Teatro de Revista e a Radio
Nacional), é do teatro situado no Nordeste, na Bahia em particular, que trato neste trabalho.
De fato, os relatos sobre as artes cénicas no sudeste sdo mais abundantes e hd vasta
bibliografia neste sentido.

O volume de informacdes e atracfes culturais desde a época em que o Rio de Janeiro
passou a ser a capital do pais era intenso, mas ndo ha como ignorar que as manifestacdes
culturais que circularam ou surgiram noutros pontos do pais, especificamente no Nordeste,
também mobilizavam suas sociedades. E isso ocorria de uma maneira particular, com formas

artisticas em consonancia com aquilo que se desenhava artisticamente em toda parte, seja no

7 Em parte minorada com a visitas realizadas nas cidades de Senhor do Bonfim, Fortaleza, Aracaju e Recife e a
coleta de fontes secundérias e primarias nesses locais, no decorrer da pesquisa.



31

Brasil seja na Europa. 1sso porque companhias e conteudos artisticos vindos de fora do pais e
que no Rio de Janeiro faziam escola, alcancavam também outras regibes e cidades em
excursdes que por vezes percorriam grande parte do litoral brasileiro.

Assim, espero que o estudo sobre a trajetoria de Celina Ferreira, além de dar destaque
a histéria de uma atriz cujo anonimato revela similitudes com tantas outras biografias de
artistas ndo contemplados pela histéria que privilegia os grandes nomes, contribua para o
enriquecimento do conhecimento sobre a histéria de um teatro brasileiro, nordestino, baiano

(bonfinense, soteropolitano e sertanejo) e seja fonte de inspiracdo para novos estudos.
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2. SENHOR DO BONFIM - FORMACAO DE CELDIVA ANGELIM DE OLIVEIRA

Ao dar os primeiros passos na construcdo do projeto de pesquisa que originou esta tese,
pouco ou quase nada havia de informacdo sobre a formacdo artistica de Celina Ferreira ou o
inicio de sua carreira. Em entrevista informal dada pela propria atriz a familia na década de
908, ¢ possivel encontrar algumas pistas sobre 0 modo como saira de sua cidade natal, ainda
que ndo a data.

NINI - Quando a senhora saiu de Bonfim com Ferreirinha...

CELINA - Fomos viajar pra Juazeiro...

NINI — Ele passou, como foi a historia? Dessa paixdo. Conte a gente ai...
CELINA - Ele era artista. Cantava muito bem. Ele cantava uma canc¢ao
do vigario que era conhecida como O Vigéario, Era um vigario em si

NINI — E ele encenava, ndo? Era uma peca, ndo? O Vigario?

CELINA - Era uma peca, era numeros soltos. Ele trabalhava na peca,
mas ele tinha o repertdrio dele, préprio.

KARINA — De cantor?

RENEE- Ele cantava e era comico.

CELINA - Era cémico, pra la de bom, naquela época.

IVONE - Entéo ele trabalhava como, com teatro?

CELINA - Teatro...

KARINA — Era uma companhia...

NINI — A companhia passou la em Bonfim, foi isso?

CELINA - E, passaram, aquele grupo de artistas e tudo mais, e nesse
meio eu também fui...

(...)

NINI — Hein, tia Celi, ele Ihe convidou, pra viajar também foi?

CELINA - Oi minha filha, nés viajamos todos no mesmo, N0 mesmo
navio, ou ho mesmo trem, uma viagem de artistas, ndo sabe? (trecho
ininteligivel)

NINI — Af..

CELINA - Deu-se a melodia

NINI — Deu-se a melédia. Sim, mas a senhora saiu, da cidade, com a turma?
CELINA - Com a turma toda...

NINI — Com o teatro?

NANA - J4 casada com ele, ndo?

CELINA - Nao.

NANA — N4o. E com o consentimento de seus pais?

'8 Ocorrida mais de uma década antes da atual pesquisa, relembro que esta entrevista ndo foi realizada com fins
académicos. A interferéncia de vérias pessoas da familia (a filha, duas sobrinhas, e duas sobrinhas-netas,
incluindo a mim) indica um encontro festivo de recordacfes, com muitas falas sobrepostas. No entanto, ha
detalhes que foram de grande valia, servindo como fonte complementar no entendimento dos componentes
biograficos do percurso artistico de Celina. Graus de parentesco por ordem de aparicdo: Nini (sobrinha), Karina
(sobrinha-neta), Renée (filha), Ivone (sobrinha-neta), Nana (sobrinha).
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CELINA - N&o. Mas ai eu ja tava por minha conta, minha filha,
trabalhando e tudo...

(...)

IVONE — Ah, vocé ja tava fazendo teatro, j&?
CELINA - Ja tava fazendo teatro...

NINI — Ah, eu ndo sabia dessa ndo...

KARINA — Fazendo antes da companhia chegar?
CELINA -Sim

RENEE — N4o.

KARINA — Com ele...

RENEE — Foi depois que ela conheceu papai..., ndo é? Entdo ela se enganjou
e...

NINI — Como a senhora se descobriu artista?
CELINA - Foi Seu Ferreirinha

(..)

RENEE — Mas ela ndo trabalhou logo n&o, que ele ndo deixava. Ela pontava.
CELINA - Ele néo queria ndo...

RENEE - Ela pontava.

NINI — Era ponto, né? Era pontolg,...

CELINA - Era o ponto da Companhia...

(Entrevista em familia com Celina Ferreira, [199-?], Acervo pessoal).

As informacdes retiradas desse trecho fornecem pistas importantes, mas ao mesmo
tempo trazem certa confusdo, uma inexatiddao, que merece esclarecimentos. Uma primeira
analise me levou a pensar que Celina comecou sua carreira como ponto na Companhia
daquele que viria a ser seu marido. E que foi ele o responsavel por sua formacéo. Mas havia, é

claro, muito mais a investigar.

A informacao retirada do bilhete, escrito por ela a respeito de sua estreia em Jacobina
em 1922, dada na introducéo, me induziu a concluir que ela ja estava fazendo teatro antes da
companhia de Ferreira da Silva chegar, porque ja tinha atuado com Hipdlito de Carvalho. Ha
uma pista importante dada pela propria atriz, através de informacdo veiculada pelo Jornal A
Tarde® que diz: “O pseudonimo pelo qual ainda atende, mesmo fora e longe das atividades
artisticas, lhe foi colocado durante o tempo em que esteve fazendo parte da ‘troupe’ de
Hipolito de Carvalho. Teria seus 19 anos a época”. Caso a lembranga da atriz a respeito de sua
idade guando principiou sua carreira teatral, informada nesta entrevista, seja a mais exata,
talvez, ela houvesse entrado em contato com a trupe de Hipolito de Carvalho, antes de estrear,

ao final do ano em 1922, tal como diz o bilhete. Mais importante, porém, é perceber que a

9 Aquele que lia em voz baixa as falas o texto que deviam ser repetidas em voz alta pelo ator. O ponto ficava
instalado num algapéo localizado no centro baixo do palco, escondido do publico por uma protecéo curva que
ajudava a projetar o0 som de sua voz para o fundo da cena. (VASCONCELOS, 2009, p. 189)

%0 FONTES, Oleone Coelho. A Tarde. 18 de nov de 1979. Celina Ferreira: Uma ex-atriz de Circo e de
Radionovelas. Secdo Gente Que E Gente
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mudanca de seu nome j& na primeira experiéncia com a trupe de Hipdlito, pode indicar uma

clara intencdo de assumir a carreira artistica.

Mas que percurso havia percorrido Celina, nos primeiros anos de sua vida, para que,
aos 20, talvez 19, resolvesse dedicar-se a carreira artistica? Para tentar responder a esta
pergunta pretendo aprofundar o ambiente familiar e sociocultural no qual a atriz esteve
mergulhada em sua infancia e adolescéncia. Ambiente este que parece ter sido de grande
ebulicio artistica e que, acredito, orientou suas escolhas profissionais?.

2.1.A Familia

NINI (sobrinha)— Quando seus pais casaram ainda tinha escravos?

(trecho inint.)

CELINA — (trecho inint.) Mas ja ndo era como escravo. (...) Tinha uma
que era Maria Pequena, era companheira de mamae. Diz que no dia da
liberdade, ela pegou as jéias de mamdae todas emprestadas, e mamae
emprestou (inint) pra sair da..

NANA - Pra comemorar

CELINA - Pra comemorar. (...) Maria Pequena que era amiga de
mamée. Foi escrava. Era quem tomava conta de mamae.

NINI — Ela foi ama de leite, dela?

(...)

CELINA — N&o. Acredito que ndo. Nado. Era como se fossem irmas.
Saiam juntas, ficavam juntas, Maria (inint) a roupa de mamae.

RENEE — E s0 tinha essa Maria Pequena na casa?

CELINA - Dentro de casa de mamae, tinha essa.

RENEE — Mas tinha outra...

CELINA - Descendente de... Que tinha um preto velho, que chamavam
ele de Mané Velho. Todo mundo chamava era Mané Velho, ndo era
(inint.) ndo. Preto, feio, estrabico, isso eu me lembro.

(...) Era guardido da casa. Meu pai saia, as vezes, ele ficava tomando
conta da casa. Ele morava na (inint.) na fazenda.

RENEE - Na fazenda que mamée nasceu.

CELINA - Na fazenda onde eu nasci, ele morava la. Mas quando meu
pai viajava ele vinha da fazenda pra ficar em casa, pra maméae nao
dormir so.

NINI — Naquela casa de Bonfim, né? Aquela casa que nds conhecemos...
NANA — Aquela casa grande que nés conhecemos...

CELINA - Naquela casa. [...] muitos dormiam, até, ali, quando a casa
tava cheia de gente, principalmente em tempo de elei¢8o, a casa enchia

2 As informagdes a serem tratadas para dar conta deste “ambiente”, dos primeiros anos do século XX, serdo
retiradas principalmente do periddico Correio do Bonfim, no periodo entre 1913 e 1921, além de notas do
caderno digitalizado, trechos da entrevista e referéncias bibliograficas que tratam da Bahia, no referido periodo.
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de gente, daquele povo todo da Imbira, dormia onde achava lugar
(inint.) [...] papai franqueva a casa, eles dormiam em qualquer canto ali,
dormiam l& e acordavam no outro dia. Cedinho vinham pra casa pra
trabalhar, pra roca deles. (Entrevista em familia com Celina Ferreira,
[199-?], Acervo pessoal).

Figura 1 — casa da familia Angelim Oliveira em Senhor do Bonfim. (s/d). Fonte: acervo pessoal.

A despeito das lacunas encontradas aqui e ali no didlogo, é possivel perceber que
Celina nasceu no seio de uma familia abastada. Sabe-se que, a0 menos sua mae, quando
crianga, havia convivido com escravos, 0 que denota posses e riqueza, e que seu pai, - sobre
cujo passado quase nada se sabe, a ndo ser que possuia poucos bens®* -, cuidava da fazenda,
onde ela, Celina, nascera, em 1902. A abolicdo data de 1888, portanto, 14 anos antes. Assim,
é de fato possivel que ela tenha convivido com um ex-escravo, uma vez que ele era um “preto

velho”.

Unindo esses relatos as informacdes colhidas nos jornais pesquisados, especialmente
no Correio do Bonfim, veremos que os pais de Celina possuiam prestigio na cidade. Repetidas
vezes vemos citados seus nomes, bem como os de Celdiva e seus irmdos, na coluna
natalicios, onde sdo registrados 0s aniversariantes da cidade e, por vezes, da regido.
Considerando o teor de alguns dos artigos publicados no jornal, e a historia da cidade a partir
das suas figuras humanas de destaque, podemos concluir que os nomes publicados nesta

coluna se referem a elite de Senhor do Bonfim.

%2 Datada de 11 junho de 1918, uma nota discorre sobre o falecimento do avd (pai de seu pai) de Celina.
“Agradecimento. Jodo José de Oliveira Filho e seus irmdos vém de publico protestar o seu profundo
agradecimento &s pessoas que lhes distinguiram com testemunho de amizade durante a enfermidade que levou o
seu sempre lembrado pai & sepultura, [...]” (Agradecimento. Correio de Bonfim, n° 39, 16 de junho de 1918. Ano
VI, p. 02). Na semana seguinte, publica-se o: “Inventario. Convite. Jodo Jose de Oliveira Filho tendo de mandar
inventariar os poucos bens deixados por seu pae Jodo Jose de Oliveira falecido em 23 de maio p. findo, vem
convidar os devedores do mesmo para saldarem os seus débitos e aos que se julgarem credores para
apresentarem seus documentos, a bem dos mutuos interesses.

Igual convite faz &s pessoas que adquiriram imoveis a0 mesmo pertencentes, a contar de 06 de agosto
de 1906 a 23 de maio de 1918, a fim de, caso ndo o tenham sido ainda, serem legalizados o0s respectivos
documentos. Bonfim, 30 de junho de 1918. Jodo José de Oliveira Filho”. (Inventario. Correio do Bonfim, n° 40,
30 de junho de 1918. Ano VI, p. 02.)
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De fato, entre os aniversariantes encontramos capitdes, coronéis, majores, clinicos,
pharmaceuticos, cirurgido dentista, fazendeiros, comerciantes, doutores, professores, altos
funcionarios de governo, entre outros. As mulheres sdo mencionadas, quando esposas ou
filhas, e seus nomes precedidos de apresentacfes tais como: excelentissimas donas,
interessantes filhinhas (também os filhinhos), gentis senhoritas, dileta esposa, virtuosa

esposa, extremosa esposa, etc.

Hé alguns exemplos citando a familia de Celina, quando ela ainda chama-se Celdiva, a
comecar por ela propria, cuja data de nascimento é 27 de outubro. Ela é parabenizada na
coluna Natalicios. Seu nome aparece com grafia errada: “Seldiva, filha do nosso amigo Jodo
José de Oliveira”®®. Também encontrei parabéns dirigidos a suas irmas Hilda?* e Maria®, sua
méae Maria da Silva Oliveira® e seu irmdo Ademar?’. Quanto & seu pai cabe uma observacao
particular. A partir do ano de 1918, vemos seu nome acrescido da abreviatura Maj®. Assim,
nas citacdes do aniversario de seu filho Ademar (10 de mar¢o) e na do seu proprio (15 de
janeiro), daquele ano, ele é mencionado como maj Jodo José de Oliveira, 0 que ndo ocorrera
nos anos de 1913 e 1917, quando do seu natalicio. Também na secdo que se refere aos
casamentos, intitulada Consorcios vemos o0 nome de D. Maria da Silva Oliveira, sempre como
paranympha® da noiva. Foram encontrados trés casamentos com sua presenca, nos anos de

1916, 1918 e 1919. No trecho a seguir, Celina, que contava 16 anos, a acompanha:

Com a senhorita Arlinda Lima Alencar, consorciou-se no dia 24, nesta
cidade, o estimado artista Octaciano José, paranymphando o noivo, os srs.
Manoel Teixeira Filho e Pedro Dantas; e a noiva d. Maria da Silva Oliveira
e senhorita Celdiva Angelim de Oliveira. (grifos meus) (Consorcio.
Correio do Bonfim, n° 44, 28 de julho de 1918, ano VI, p. 02)

23 Natalicios. Correio do Bonfim, n°® 05, 26 de outubro de 1913, ano I, p. 01

%% Hilda nasceu a 6 de janeiro de 1910. Seu aniversario é referido nos anos de 1915, 1917, 1920 e 1921

%> Maria nasceu a 27 de maio de 1914. Foi citada no ano de 1920.

% Maria da Silva Oliveira®® nasceu em 27 de abril de ano desconhecido. Seu aniversario é citado nos anos de
1917, 1919, 1920 e 1921

2" Nascido a 10 de marco de 1907. Citado nos anos de 1918 e 1920.

% A abreviatura pode significar que, entre 1917 e 1918, Jodo José de Oliveira tenha adquirido a patente de
major. Era tempo de uma ordem politica e juridica, ainda baseada na posse de terras, de modo que as fontes de
poder estavam ainda ligadas as origens familiares, aos vinculos com outras instancias de poder, tais como o
mercado exportador e o governo, que protegia seus aliados. Assim, “o quadro formado era de uma sociedade
dominada por uma classe construida na terra, mediante titulos de nobreza e ‘patentes’ da Guarda Nacional,
vendidos desde o tempo de D. Jodo VI (prética continuada no Império) [...]” (SPINOLA, 2009, p. 92)

# Ao que parece, tratava-se de antiga denominagio dada & madrinha da noiva. Significado retirado do inglés:
“A paranymph is a ceremonial assistant and or coach in a ceremony. In ancient Greek weddings the bride and
bridegroom were attended by paranymphs, and from this use it has been generalized to refer to attendants of
doctoral students, best men and bridesmaids in weddings and the like. It can refer specifically to the friend of a
bridegroom tasked with accompanying him in a chariot to fetch the bride home”. Disponivel em:
http://en.wikipedia.org/wiki/Paranymph. Acesso em 26 de janeiro de 2013.
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Figura 2 — Celdiva Angelim Oliveira aos 16 anos em sua Primeira Comunh&o, 1918. Fonte: Acervo
Pessoal.

Quanto as atividades econbmicas da familia, na edicdo de 05 de janeiro de 1919,
encontramos referéncia a Jodo José de Oliveira, como um negociante. Entre as pessoas da
cidade que levaram felicitagcdes de ano novo a redagdo do jornal estao “os srs. Cap. Francisco
Ramos, socio da conceituada firma Ramos, Queiroz & Cia. O sr. Maj. Jodo Jose de Oliveira,

acreditado negociante desta cidade e (...)"*°.

Poder-se-ia concluir que suas atividades como negociante estivessem diretamente
ligadas aos produtos da fazenda, mas o Maj. Jodo Joseé Oliveira possuia um estabelecimento
classificado como taverna. Seu nome aparece na pagina em que consta o lancamento do
Imposto de Décima Urbana para a Cidade do Bonfim, para o anno de 1917. Jodo José de
Oliveira Filho estd na lista da Rua General Andreas e sua contribuicdo, referente a uma
taverna, é de 10% de 8$000. Valores maiores ou iguais ao seu Sdo minoria nesta pagina, em
cujo inicio e final vemos a observagdo “continua”. Na sua rua especificamente, onde se vé 40
nomes, 0 seu imposto unitario € o de maior valor. Ha dois contribuintes com valores a pagar
de 10% de 7$000 e dois de 10% de 6$000, e o restante paga valores bem abaixo destes®. J4

%0 1918-1919. Correio do Bonfim, n° 15, 05 de janeiro de 1919, ano VII, p. 01
%! LLancamento do Imposto de Décima Urbana para a Cidade do Bonfim, para o anno de 1917. Correio do
Bonfim, n® 29, 15 de abril de 1917, ano V, p. 03
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em 1919, sua taverna esta na Rua Senador Junqueira, onde temos para Jodo José O. Filho o

giro de 4:000$ e o imposto total de 1103000 a ser pago a Coletoria Estadual®.

Ate aqui ndo parece dificil acreditar que nos primeiros anos de sua vida, Celina cresceu
num ambiente de fartura e status e que sua familia pertencia a elite de Senhor do Bonfim.

Mas o que isso significa exatamente quando se trata de sua formacéo escolar e artistica?

2.2.Formacdo Basica

RENEE — Ela estudou numa escola de alemdes ou americanos... Devia ser
americano, porque tinha uns hinos, e esse negécio de hino assim...
evangélico essa coisa, geralmente era de estrangeiro, era de americano.
Agora era uma escola muito boa, que ela fez o curso todo, todo, la. Agora,
depois de casada e tudo ela fez cursos, mas que eu tenha registrado, eu nao

sei... [...]

RENILDO - Ela tirou as primeiras letras e tem uma fotografia dela, eu ndo
sei onde esté isso, era a formatura dela, que ela foi laureada com distingéo e
louvor. Que era a primeira da turma. (...) Ela me dizia isso. Porque naquela
época o curriculo escolar era completamente diferente do nosso. Entdo ela
estudou, ela me dizia: juros, percentagem, desconto, regra de trés, tudo isso
dava no quinto ano primario...

RENEE - Que era como se fosse 0 curso ginasial, era uma coisa assim muito
puxada, e esses estrangeiros..., a escola era a melhor de Senhor do
Bonfim. Tem que procurar ver se eram americanos ou eram alemaes. Tinha
um hino que ela cantava, um hino daqueles estrangeiros de colégio, mas um
hino assim que ela adorava, e, no entanto, a familia de mamae era catolica.
(...) Agora que ela estudou muito e foi muito bom pra ela. Porque quando ela
comecou a trabalhar no teatro, ela ndo foi logo trabalhar. Ela era ponto.
Entdo ela passava tudo aquilo para os artistas. Entdo tinha que ser uma
pessoa que soubesse ler bem e colocar no lugar certo, cada artista.
(Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de 2012. Acervo
pessoal)®

A comecar pela formacédo escolar, ndo sera dificil supor que Celina Ferreira tenha tido

acesso ao que de melhor houvesse na cidade, o que significa ter frequentado escolas

% Colletoria Estadual: Lancamento do Imposto de Industrias e Profissdes do Exercicio de 1919. Correio do
Bonfim, n® 27, 30 de marco de 1919, ano VII, p. 03.

% Renée Ferreira da Silva e Renildo Ferreira da Silva sao respectivamente a filha mais velha e o segundo filho
de Celina Ferreira e Ferreira da Silva.
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particulares. Em artigo de primeira pagina intitulado Analfabetismo, publicado em dezembro

de 1912, quando Celina contava 10 anos, temos um quadro da educacdo na regiéo:

Vou fazer um lijeiro discritivo das escolas sertanejas:

Jacobina, cidade rica, futuroza com 6000 abitantes, possue 2 escolas, de
cujas nada posso adiantar por ndo ter tido ocasido de vizita-las;

Morro do Chapeo cidade também muito prospera, com 5 mil almas, tem
duas escolas que de & muito nada tem sido Gtil a mocidade, por que os
professores cuidam mais da igreja e da lavoura que do ensino, a ponto de os
pais de familia pagarem professores particulares.

Ventura, arraial progressista com 1000 casas, sendo 20 destas comerciais,
8000 abitantes e um rendimento de 20 contos, para o fisco municipal,
estadual e federal, onde o gosto pela instrugdo € jeral, e que segundo calculos
aproximados tem no distrito cerca de 1200 criancas, que pedem escolas,
possuem 1 mista em prédios impréprios, sem mobilia, onde a ijiene é
desprezada pela estreiteza dos lugares com a grande frequéncia que se veem
obrigados os professores ndo satisfazerem os muitos pedidos de admisséo

A mobilia é fornecida pelos pais porque 0 municipio pouco importa que
ninguém sente ou deixe de sentar. (Analfabetismo. Correio do Bonfim, n°
11, 08 de dezembro de 1912. Ano I, p. 01 e 02)

A nota, assinada por M. Queiroz finaliza com uma severa critica a Republica uma
“fantasmagoria, onde a democracia ¢ uma mentira”. O tema do analfabetismo ¢ recorrente nas
edicdes do Correio do Bonfim dessas duas primeiras décadas do século XX. De fato, o
problema era sentido fortemente pela sociedade brasileira, no periodo, uma vez que “(...) em
1890 o numero de analfabetos correspondia a 81,9% da populacdo, percentual este que nédo se
modifica com a virada do século, pois em 1920, a porcentagem situava-se praticamente
inalterada, em torno de 81,6%”. (SPINOLA, 2009, p. 74)

Ja em 1918 veicula-se que, em Bonfim:

Devido ao excessivo numero de alunos, as escolas municipaes e estaduais,
ao que sabemos, recusam admitir mais criangas para o ensino primario.

H& nesta cidade trés escolas municipaes e duas estaduais para o0 ensino
primario e uma in nomine para o ensino complementar

H& muitas escolas particulares cheias de criangas. (Instrugdo Publica.
Correio do Bonfim, n° 32, 05 de maio de 1918, ano VI, p. 01)

Celdiva certamente frequentara uma dessas escolas particulares, em que havia grupos de
alunas que, orientadas por suas professoras, apresentavam-se, declamando poemas, tocando
instrumentos ou atuando em comedias e dramas. Em grande parte das vezes, segundo

pesquisado no Correio do Bonfim, essas apresentacdes tinham objetivos nobres de arrecadar
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fundos seja em beneficio das instituicdes culturais da cidade, seja para obras da Igreja, por

exemplo.

Numa reportagem que descrevia com riqueza de detalhes toda a extensa programacéo
da festa civica em homenagem a data histérica do dois de julho, quando se comemora a
independéncia do Brasil na Bahia, é citada a presenca de algumas criangas, que em Ssessao
civica promovida pelo Conselho Municipal, declamam versos patriéticos na mesma
solenidade em que palestram adultos ilustres. Assim € que as vemos no “edificio Municipal”,
onde “Ja ahi estavam as trés escolas municipaes incorporadas regidas pelas exmas. Prof. d. d.
Julieta Guimaraes, Izabel Queiroz ¢ Angelica D’Oliveira, muitas exmas. familias e enorme
massa pupular”. Os grifos sdo meus. Apos os pronunciamentos oficiais das autoridades locais
a palavra fora franqueada as criancas que pronunciaram todas “bons discursos e formosas

. 4
poesias” 3,

A declamacdo e o envolvimento das criangas com a arte de representar sdo sempre
bem vistos nas notas dos jornais. Sendo a primogénita de uma familia abastada, ndo ¢ dificil
supor que Celina tenha logrado formacdo privilegiada e que tivesse possivelmente,
participado aqui e ali de algumas dessas representacGes escolares. No minimo estaria por
perto acompanhando ensaios, vendo as representacdes de suas colegas. E isso ndo é pouco,
uma vez que significaria que ela teve acesso ao universo do teatro desde muito cedo e num
ambiente de valorizacdo da exposicdo da figura feminina. Ainda que dentro de um contexto
familiar e que isso fosse provavelmente admirado apenas quando as meninas fossem meninas

e ndo desejassem fazer disso uma profissdo, quando adultas.

O pernambucano Valdemar de Oliveira, nascido a 02 de maio de 1900 - portanto dois
anos antes de Celina -, prestigiado e atuante homem das letras e das artes no inicio do século
XX* no Nordeste, nos fala em seu livio de memdrias sobre a importancia da influéncia

recebida nos tempos de sua infancia:

¥ 0 2 DE JULHO. Correio do Bonfim, n°41, 6 de julho de 1913, ano I p. 2.

> VALDEMAR DE OLIVEIRA (1900- 1977). Nascido em Recife, estudou em colégios particulares da cidade.
Formou-se em Medicina em Salvador. Em 1923, defendeu a tese Musicoterapia. Além de médico, dava aulas,
fazia teatro e tocava piano em recitais. Foi chamado por isso, O homem dos sete instrumentos. Escreveu livros e
pecas teatrais (Frevo, capoeira e passo, Os trés maridos dela, Eva na politica, Tao facil a felicidade, Mocambo,
O mistério do cofre), fez parte da Academia Pernambucana de Letras, inclusive como presidente (1949 - 1961),
atuou como jornalista. In: GASPAR, Lucia. Valdemar de Oliveira. Pesquisa Escolar Online, Fundagdo Joaquim
Nabuco, Recife. Disponivel em: <http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/>. Acesso em: 12 set 2012.
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O gosto pelo teatro, tantas vezes musica também, me veio, sim no bérco do
Pritaneu®. Toda a minha infancia esta cheia de teatro: ora as representacdes
intimas nas festas de fim de ano letivo, ora o vasto teatro que eu ia encontrar
nos circos para onde meu pai me arrastava, ora, o outro, o verdadeiro, o do
Santa Isabel, temporadas inteiras de camarotes de assinaturas, dormindo de
dia para ndo cochilar de noite. (...) tudo aquilo deve ter lastreado, no fundo
de minha memodria, o amor que depois floresceu em mim, pelo teatro.
(OLIVEIRA. 1966, p. 139)

Segundo foi possivel acompanhar nas edi¢des do peridédico Correio do Bonfim que
cobrem o espaco de tempo da infancia e adolescéncia de Celina, a cidade possuia uma intensa
movimentacdo artistico-cultural, e estava longe de ser, 0 que numa visdo desavisada e

primeira poderia parecer, uma pacata vila do sertdo baiano do inicio do século XX.

A estrada de ferro, capitulo importante na ligacdo da cidade com a economia do
Estado e do pais, e outras atividades econdmicas importantes conferiam-lhe status de cidade
que ocupava papel de destaque na regido. Esta centralidade se reflete, entre outros elementos,
na presenca de figuras importantes, dentre juizes, médicos, literatos, fazendeiros, advogados,
farmacéuticos, altos funcionarios publicos, etc., sempre citadas nos jornais com deferéncia e
demonstracdes de poder. Neste trabalho, seguirei selecionando o que a cidade oferecia para
esta elite e através dela, no que tange as op¢6es de consumo cultural e de lazer no periodo de
formacdo da menina Celdiva, sendo de extrema importancia tratar da presenca das

filarménicas no cotidiano da cidade.

2.3.As Filarmodnicas

E grande e frequente o destaque dado as sociedades 25 de Janeiro e Unifo e Recreio
nas paginas do Correio do Bonfim. Trata-se de duas agremiacdes que concentram atividades

das mais diversas.

% Colégio tradicional de Pernambuco “que se destina & instrugio das mulheres, utilizando um método de ensino
despido de fanatismo, supersti¢des e crendices, equiparado ao da Escola Normal mantida pelo Estado”.
Disponivel em : http://www.ppghis.com/territorios&fronteiras/index.php/v03n02/article/viewFile/117/116.
Acesso em 11 de margo de 2013.



http://www.ppghis.com/territorios&fronteiras/index.php/v03n02/article/viewFile/117/116

42

A 25 de Janeiro possuia dois grupos dramaticos, um de mocas e um de rapazes, uma
filarmdnica e uma biblioteca. (SILVA, 2008) Em noticia veiculada em 06 de setembro de

1914, a encontramos,

(...) em periodo de franco desenvolvimento. (...) Ahi est4 o seu confortavel e
magnifico prédio, em via de conclusdo, a banda musical completamente
reorganizada, bilhar e outros jogos nos seus salbes, biblioteca, grupo
dramatico e orchestra, constituidos por gentilissimas senhoritas adeptas da
mesma, etc. etc. (S. PHILARMONICA “25 DE JANEIRO”. Correio do
Bonfim, n° 50, 06 de setembro de 1914, ano 11, p. 01)

A Unido e Recreio fora fundada em fins do século XIX. Em 1912 criou sua biblioteca
que, em 1916, contava com 903 volumes, dos quais 43 eram de teatro, ou seja 5% do
montante total do acervo (SILVA, 2008).

As filarmbnicas de Bonfim eram dirigidas e frequentadas pela alta sociedade
bonfinense, assim como outras organizacdes similares em todo o Estado®’. Também era
comum haver rivalidade entre elas, o que foi comentado no jornal do dia 26 de outubro de
1913, afirmando-se que gragas “aos amadores da sublime arte musical que constituem as duas
philarmonicas dessa cidade”, os cidaddos bonfinenses viviam um momento de “multiplas

festas”, com um “sortimento de diversdes completo” e, portanto, via-Se

(...) com profunda magoa, um grupo de falsos adeptos e intrigantes, em cada
uma delas, a exercer a negra profissao de calumniadores, para ver se
conseguem colocal-as no abysmo, satisfasendo assim o desejo perverso de
suas almas patridas e nojentas.

(...)

A 25 de Janeiro e a Unido e Recreio sdo sociedades que contam no seu seio
pessoas respeitaveis e devem se compenetrar do importante papel que
representam, portanto, o respeito mutuo deve ser observado com rigor e
nunca consentirem que alguém, por ignorancia ou perversidade, comente
desfavoravelmente os actos de uma ou outra coirma.

(Apreciacbes. Correio do Bonfim, n° 05, 26 de outubro de 1913, Ano 11, p.
01e02)

¥ Fundadas no principio da funcdo social e comunitaria, freqiientemente sustentadas por personalidades locais
abastadas (coronéis, fazendeiros, comerciantes, etc.), geralmente escolhidos como Presidente do Conselho
Diretivo, as filarménicas conseguiram funcionar de forma efetiva e independente até que a sua sustentacdo ndo
fosse mais possivel — pelo empobrecimento ou afastamento das aristocracias locais —, e até que a sua fungéo
social sofresse o0 impacto das mudancas tecnologicas da indUstria musical na segunda metade do século XX.
(BLANCO, 20086, p. 489, 490)
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Foi possivel perceber importancia da mobilizacdo social promovida pelas filarmdnicas
para a compreensdo do contexto social e do universo artistico-cultural em que Celina foi

formada, importancia essa que pode ser entendida a partir de trés pontos fundamentais.

O primeiro diz respeito a movimentagdo social e ao prestigio das sociedades
filarmdnicas junto a seus frequentadores e a comunidade em geral, especificamente a elite da

cidade®®.

O segundo estd na programacédo intensa com apresentacfes de uma ou outra sociedade
citada em eventos diversos, publicos e privados, envolvendo masica, teatro, gquermesses,

bailes, etc.

Finalmente, no que tange as apresentacdes teatrais propriamente ditas, temos forte
presenca de figuras femininas, senhoritas e senhorinhas, as adeptas, mogas “respeitaveis”,
reunidas em grupos amadores, que representavam dramas, comédias, tocavam, recitavam
poesias, para colaborar seja com a manutencao das filarménicas em si, seja com outras causas

filantrépicas quaisquer.

No que tange ao lugar social em que encontramos essas filarmdnicas, observamos que
suas apresentacdes estdo muitas vezes associadas a eventos e datas comemorativas oficiais. E
gue, como ja observado, em sua composicao encontram-se as mais altas figuras bonfinenses.
O volume de apresentacdes e eventos ndo € pequeno, visto que ha periodos em que as bandas
das filarmbnicas apresentam-se semanalmente, as vezes mais de uma vez por semana,
aparecendo, segundo é noticiado, em ocasides sociais das mais diversas: festas civicas,
casamentos, batizados, datas religiosas, festas populares (carnaval e mi-caréme™?), sessées de

cinema, teatro e circo, até mesmo em velorio, entre outros.

N&o a toa, as atividades artisticas, sejam aquelas implementadas pelas filarménicas,
sejam as promovidas pelos proprietarios do Cinema, quase sempre com a presenca destas, sao

batizadas de festa artistica ou festival artistico. Trata-se, conforme as programacdes, de uma

% Ha se destacar ainda a presenca da agremiacao batizada de Philomatia Oratoria, (que nasce com objetivos de
elevada contribuicdo intelectual e também com grupo de encenadores para atuar e encenar seus dramas), da
sociedade de tiro 442, do grupo de escoteiros e do grémio Olavo Bilac. Entidades que aparecem nas noticias
promovendo diversas atividades de carater socio cultural e/ou de entretenimento.

% De acordo com o contetido das noticias que divulgam a mi-caréme, trata-se de uma espécie de carnaval fora de
época, em que 0S grupos saem as ruas e vao aos bailes, usando fantasias e mascaras.
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mistura de formatos artisticos, seguidas diversas vezes de falatdrios das autoridades

promotoras e de encontros sociais, regados a bebida, havendo msica e danca“.

Muitas noticias sobre essas sociedades (filarmonicas) se referem as suas elei¢bes e
posses de diretoria e de empregados, bem como aos preparativos de suas apresentacoes
artisticas, que sdo anunciadas antes de acontecerem, e descritas com riqueza de detalhes na(s)
edicdo(0es) posterior(es), especialmente quando se trata dos grandes festejos, aniversarios de
fundacéo e das viagens (ou recreios) para cidades vizinhas.

r

A Sociedade Unido e Recreio conta com a Liga das Adeptas: que é “um dos mais fortes

foged .x . 5541
elementos de progresso da velha e benemérita Unido e Recreio™"".

No dia 30 de janeiro de 1916, duas noticias tratam de festas das duas entidades e do
papel de seus grupos femininos. Na primeira pagina temos longa noticia sobre a inauguracéo
da “Lyra da Unido”, orquestra feminina da Sociedade Unido e Recreio, que seguiu em préstito

pela cidade, chegando a executar na Igreja da Matriz a missa do padroeiro.

Apbs a grandiosa solemnidade religiosa, formado novamente o prestito,
precedido da filarmonica, seguiu por diversas ruas indo ter em frente ao
prédio da “Unido”, onde calorosos vivas foram erguidos a essa sociedade, a
sua Liga de Adeptas, e & gentil orchestra, dissolvendo-se entdo a enorme
massa popular que seguia o cortejo. (S. Unido e Recreio. Correio do Bonfim,
n°18. Ano 1V, p. 01)

A noite, essa “massa popular” com certeza ndo teve acesso aos saldes “feericamente
iluminados” onde a Unido e Recreio recebeu 0 que Bonfim possuia de “mais fino na sua

representacao social”.

Na festa de comemoracao de aniversario da Sociedade 25 de Janeiro, ocorrida na data
que lhe d&d o nome, da-se a posse dos novos “funcionarios” assim como das “Directoras do

grupo musical Filhas das Musas”,

% E preciso esclarecer que neste caso, ndo estou me referindo as festas artisticas promovidas pelas companhias
teatrais profissionais que tinham o objetivo de homenagear determinados artistas e arrecadar recursos em seu
beneficio. Sobre estas, falarei adiante. Embora o formato de atragdes diversificadas seja muito semelhante, o
carater desses festivais em Bonfim, a mim se apresentam, - tal como pude retirar dessas noticias -, como
encontros sociais da sociedade local, festas particulares, recheadas de atragdes artisticas.

*1'S. Unido e Recreio. Correio do Bonfim, n° 50, 06 de setembro de 1914, ano II, p. 02.
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A’s 21 horas, repletos os saldes de seu formoso edificio de muitas exmas.
familias e cavalheiros da nossa melhor sociedade, deu-se inicio a
solenidade.

[...]
Em seguida, as gentis “Filhas das Musas” executaram bellos e harmoniosos
trechos de musica que, entre aplausos, eram concluidos.
Seriam 22 horas, quando nos sal@es brilhantemente decorados, fartamente
iluminados, tiveram comeco as dansas que se prolongaram até pela
madrugada, sendo infatigdvel em distribuir fidalgas gentilezas &s pessoas
presentes a esforcada Directoria da “25”. (grifos meus) (Soc. Phil. 25 de
Janeiro. Correio do Bonfim, n® 18, 30 de janeiro de 1916, ano IV, p. 02)

Sobre a fungédo e o perfil das organizacdes das adeptas dentro da estrutura de uma
filarmbnica, cabe citar trecho do livreto que conta a histéria da filarmdnica Terpsicore

Popular, da cidade de Maragogipe, interior baiano:

Nenhuma associagdo existe que possa progredir ou se manter sem o auxilio e
a cooperacdo do elemento feminino. Sentindo essa verdade, os funcionarios
da Filarménica Terpsicore Popular procuraram atrair um grupo de
senhorinhas da sociedade local para se incumbir de formar um organismo
auxiliar que se encarregaria das festas em beneficio da entidade. E foi com
esse pensamento que os dirigentes da Terpsicore Popular procuraram
incentivar a criacdo do “Clube das Adeptas”, que prestou e vem prestando
relevantes servicos a sociedade musical que Ihe deu origem.

Ao Clube das Adeptas deve, pois, a Terpsicore, a colaboracdo aos inlmeros
passeios de recreio que vem realizando periodicamente para Salvador e
outras cidades vizinhas durante esses quase cem anos de existéncia.

Nos primeiros tempos, esse Clube se compunha de esposas, filhas e
parentas dos musicos e dirigentes, depois outras figuras do meio social se
uniram a elas e formaram um grupo de adeptas sem a cooperacdo do qual a
Terpsicore ndo teria sobrevivido por quase um século, com 0 mesmo ardor
partidario dos primeiros tempos. (grifos meus) (Filarménica Terpsicore
Popular. Sua Vida. Sua Histéria. Maragogipe - Bahia. Livro-folheto. Emp.
Grafica OXUM, Salvador, s/d.)

N&o cabe neste estudo aprofundar o funcionamento das filarménicas ou mesmo de
suas organizacdes de adeptas, mas ao considerarmos que eram elas compostas de mulheres
cujo papel era promover eventos sociais para dar visibilidade e movimentar, inclusive
financeiramente, o cotidiano das entidades, podemos identificar ai um espaco de atuacédo

social importante do “elemento feminino” citado acima.

Em Bonfim, essas organizacGes eram formadas por mocas pertencentes as elites, dada

a deferéncia com que seus nomes sao citados nas noticias. Vejamos o exemplo da encenacéo
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de um grupo de “distinctissimas senhoritas” integrantes de um dos grupos dramaticos da

Sociedade 25 de Janeiro que estiveram em cena, e seus respectivos personagens:

O que ha de mais distincto na nossa sociedade bonfinense, & se achava no
nosso teatrinho, vibrando de enthusiasmo, aplaudindo vigorosamente as
gentis interpretadoras do emocionante drama Antonio Maciel — O
Conselheiro. (...) Era belo de ver aquellas jovens, revestidas de gravidade,
fallar, umas com a meiguice natural da mulher, outras com a severidade
masculina, demonstrando na voz, no gesto, no modo de sustentar 0s
didlogos, na calma admiravel e desembaraco das mutacdes de scenas, 0
modo como estavam compenetradas dos papeis, e em tudo enfim que poz em
evidencia a superioridade de talento do sexo fragil quando em acg¢do pelas
causas determinantes da nossa evolugdo moral.
Acostumados a ouvir no nosso palco as vozes sacudida e por vezes asperas
de homens, sentimos no espectaculo de domingo, uma impressdo funda
como se estivéssemos a escutar deliciosos trechos de harmonia concatenados
sabiamente por um espirito afeito as belezas da arte. De facto a festa era de
harmonias. A Philarmonica tocava e, apés, falavam as distinctas atrizes: e os
aplausos choviam e as flores cahiam em profusdo, ora em bonitos bouquets,
ora dispersas.

[...]
A festa de domingo, demonstrando claramente o grdo de adiantamento da
nossa sociedade, representou mais um triumpho da 25 de Janeiro. (Theatro.
Correio do Bonfim, n° 48, 24 de agosto de 1913. Ano I, p. 02)

Eis um quadro possivel: as “gentis interpretadoras” no palco, € a mocinha Celdiva na
plateia. Podemos considerar que ha ai um modelo positivo, certa familiaridade com a figura
feminina em exposicdo no palco, ainda que, € claro, estejamos falando de representacGes

amadoras e que as consequéncias da escolha pelo teatro profissional fossem bem outras.

Para corroborar a aposta no quadro sugerido no paragrafo acima, temos uma noticia
publicada em 1919, que descreve a festa de aniversario da Sociedade Unido e Recreio. Nela,

consta 0 nome do sr, Jodo José Oliveira, compondo a nova diretoria:

P. — Dr. José Satyro de Oliveira.

V.P. — Olyntho Senna Gomes

1° S. — Pedro R. Bittencourt

2° S. — Aurelio Freitas

Thez. — Maj. Jodo José Oliveira

(grifos meus) (Soc. Unido e Recreio. Correio do Bonfim, n° 27, 30 de margo
de 1919. Ano VII, p. 01)

Sendo tesoureiro, cargo de importancia inegavel, ha que se considerar que Jodo José

Oliveira fosse, antes de assumi-lo, ou membro da sociedade em questdo ou, a0 menos,
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frequentador assiduo*. E isso incluiria a presenca de sua esposa e filhos, uma vez que as
reunides sociais eram promovidas pelas mocgas para, como transcrito em noticia acima, as

exmas. familias da cidade.

Celdiva, a mais velha, possivelmente assistia a representagdes teatrais levadas a cabo
por senhoritas que eram aplaudidas, elogiadas e incentivadas a manter suas atividades
artisticas sempre tidas como de carater elevado e elemento de progresso da sociedade

bonfinense.

Sabe-se, através de informacGes de seus familiares, que o ano de 1919, quando seu pai
assume a tesouraria da Unido e Recreio, é 0 ano de nascimento da primeira filha de Celina,
batizada de Osvaldina, fruto de um primeiro casamento precoce, desfeito pouco tempo depois.
Segundo as mesmas fontes, essa unido nao foi desejada pela familia, 0 que demonstra que sua

personalidade era forte o suficiente para desafiar costumes certamente muito rigidos®.

Em se considerando que Celina havia frequentado as festividades das filarmonicas e
de seus grupos dramaticos, (ou de uma delas, uma vez que eram fervorosas rivais) quando
crianca, adolescente, o que a futura atriz teria tido como referéncia de arte, especificamente da

teatral?

Em seu estudo sobre a vida e obra de José Carvalho*, Reginaldo Silva apresenta-nos
um panorama daquilo que era apresentado nos palcos de Bonfim, direcionando seu olhar para
a presenca marcante do melodrama. Sua obra traz contribuicdo fundamental ndo apenas para o
entendimento do género no universo sociocultural da cidade de Bonfim, como também o
amplia para o interior nordestino e brasileiro. Segundo o autor, com base nas analises feitas a

partir das fontes*® pesquisadas por ele,

2 No dia 25 de marco de 1920, a Sociedade Unido e Recreio festejou seu 26° aniversario e nesse dia empossou
seus novos diretores. Houve missa pela manha seguida de passeata. A noite, ap6s a solenidade de posse com
discursos da diretoria antiga e leitura de felicitagdes, “enquanto a banda iniciava atraente sarau dangante e pares
volteavam no saldo principal, cujo assoalho se inaugurava como um dos grandes melhoramentos realizados pelos
diretores da progressista corporacdo, estes a todos captivavam com fidalgas gentilezas. A brilhante reunido
terminou as duas e meia horas da manha (...)”. Na nova diretoria encontramos mais uma vez o nome do Major
Jodo José de Oliveira, desta vez ndo mais na tesouraria, mas na Comissdo de Contas. (Ecchos e Artes. Correio
do Bonfim, n° 26, 28 de marco de 1920. Ano VIII, p. 01)

** Em trecho da entrevista em familia, a propria Celina emociona-se ao lembrar da severidade com que seu pai
tratava seu irmdo Ademar.

“ SILVA, Reginaldo Carvalho da. Os Dramas de José Carvalho: Ecos do melodrama e o circo-teatro no sertéo
baiano. Salvador: Universidade Federal da Bahia, 2008.

** 0 jornal Correio do Bonfim foi, para o autor, fonte fundamental de estudos, de modo que muitas referéncias
citadas por ele, sdo repetidas aqui.
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esses dados referentes a forte presenca do melodrama nas primeiras décadas
do século passado nos palcos de Senhor do Bonfim confirma a tese
levantada por varios estudiosos do género de que na virada do século XIX
para XX 0 género ainda era extremamente popular no teatro, especialmente
em muitas cidades do interior do Brasil. (SILVA, 2008, p. 57)

Contudo, séo constantes as reclamacdes contidas nos artigos, cuja maioria devia ser de
autoria do proprietario do Jornal, Augusto Senna Gomes*®, a respeito da inadequagdo do

drama diante daquilo que ele entende como “teatro moderno™.

Para os jovens da Sociedade 25 de Janeiro que haviam montado “Os Martyres do
Amor”, drama em 4 atos (segundo o autor uma “peca da escola antiga, género dramalhao,

que nao se coaduna com os progressos do século em que vivemos”), o que se aconselha € que

abandonem os dramas antigos que ja cairam em desuso, além das
dificuldades para quem ndo tem grande experiencia de palco, e ensaiem
pecas alegres, comedias de 2 ou 3 actos, que além de ensinarem ao amador,
desopilam o figado, dando-nos alguns momentos de alegria, nessa epoca de
calor e dificuldades de vida (Theatro. Correio do Bonfim, n® 17, 19 de
janeiro de 1931. Ano |, p. 3)

Em agosto do mesmo ano, os jovens amadores, desta vez da Unido e Recreio,
anunciaram a exibicdo do drama “o Crime pela Honra — ou o segredo inviolavel”, montado
em setembro, e também sao aconselhados: “deixem por Deus, as declamagdes exageradas, a
abundancia da gesticulacdo e um pronunciado balanco de corpo, defeitos principaes que

temos notado nas representacdes das ultimas pecas dramaticas, entre nos™*’.

Os conselhos do articulista do jornal, entretanto, ndo eram ouvidos pelos amadores,
que permaneciam montando os “dramalhdes”. Podemos apostar que além deles proprios, que
investiam no formato do drama por terem sido nele formados, a partir daquilo que grassava
naquele momento histérico, o gosto da plateia determinava a continuidade na escolha pelo

género.

Em 1917, encontramos nova ressalva a encenacdo dos dramalhdes, ainda que haja

alusdo a aprovacdo do publico e a eficiéncia do grupo em arrancar-lhes lagrimas e aplausos:

% Segundo Reginaldo Silva, Augusto Senna Gomes ocuparia cargo de Intendente, sendo assim, membro
importante da elite bonfinense.
*" Sociedade 25 de Janeiro. Correio do Bonfim. n° 46, 10 de agosto de 1913. Ano I, p. 02.
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N&o salientamos este ou aquelle na excelente fungéo 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 scenas altamente emocionantes.

Pena é deixarem-se os dignos mogos prenderem-se ainda & escola teatral
antiga, escolhendo para as suas representacfes pecas que de alta monta,
todavia ja se nao recomendam pelo seu estylo. O drama “Os 2 Sargentos”,
obra de valor indubitavel, enredo interessantissimo, scenas commoventes
que prendem o espectador pela habilidade e forga com que séo
confeccionadas, pertencem, ndo obstante tudo isso, & velha escola dos
dramalhdes substituidas hoje pelas concepces leves, ligeiras, delicadas,
gue constituem o que se pode chamar com muita clareza, o theatro
moderno. (grifos meus) (Theatro. Correio do Bonfim, n° 50, 09 de setembro
de 1917. Ano V, p. 01)

Os grupos dramaticos bonfinenses insistiram no melodrama ainda por algum tempo.
Segundo levantamento de Reginaldo Silva, ha diversos titulos encenados e noticiados nas
duas décadas seguintes (30 e 40) (2008, p. 50).

Mas as sUplicas dos artigos do Correio do Bonfim ndo foram de todo ignoradas. Havia
sim, encenacOes de comedias leves, levadas a cena pelos grupos amadores, ainda que, muitas
vezes, acompanhadas dos dramas. No dia 12 de marco de 1916, o jornal Correio do Bonfim
parabeniza os rapazes que haviam encenado, no Cinema Royal, as comedias “Uma Vespera

de Reis” e “Valentes e Medrosos”, além de mon(')logos48.

Seis meses depois 0 elogio é feito a um grupo de meninas que, sob a direcdo do Coronel
Edeltrudes Ferreira da Silva e do Major Antonio Guimardes realizaram funcdo teatral em
beneficio da Escola Paroquial da cidade. No programa, o drama O Painel da Santissima
Virgem, a comedia “Nada de Enganos — no correr da qual os espectadores se desopilaram em

francas gargalhadas” e a poesia O Sertdo®.

O grupo infantil da Sociedade Unido e Recreio anunciou mais uma representacao
infantil. As atracGes seriam: O Anjo dos Pobres — drama em dois atos de Amelia Rodrigues. A
Raladeira comedia em um ato. Amor rabugento — didlogo. Meus Olhos - canconeta de F.

Simas®’.

*8 Festival dos Academicos. Correio do Bonfim, n® 27, 12 de margo de 1916. Ano IV, p. 01.
*° Theatro Infantil. Correio do Bonfim, n° 50, 10 de setembro de 1916. Ano IV, p. 01.
% Theatro Infantil. Correio do Bonfim, n° 46, 12 de agosto de 1917. Ano V, p. 01.
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Em 1919, Ié-se que a Escola Americana™, dirigida pela senhorinha Eunice Meirelles,
ao comemorar 0 13 de maio, exibiu programa em duas partes: na primeira, arguicdo dos

. i . . 9952
alunos, na segunda, “monoélogos, didlogos, poesias e comedias™™”.

E h& outros exemplos. Em topico posterior, veja-se, por exemplo, 0s programas levados
a cena pelo ator e diretor Hypolito de Carvalho.

Eis que o leque de atracGes da producdo local, - que é constante, uma vez que as
noticias sobre eventos dramaticos realizados por jovens bonfinenses de agremiaces e escolas

sao recorrentes -, € variado. E ainda ha o contetido do cinema.

2.4.Cinema - melodramas e compartilhamento de espacos

Na Bonfim da primeira metade do século XX era exibido grande nimero de filmes com
conteddo melodramatico. Até a década de 20, especificamente o ano de 1927, com a estréia
do filme “O Cantor de Jazz”, a auséncia da voz falada requeria, dos atores, gestual exagerado
bem apropriado aos dramalhdes. Dado o alto preco dos ingressos, a plateia que consumia 0s

produtos cinematograficos, pertencia as classes mais abastadas. (SILVA, 2008)

De todo modo, a presenca do cinema no cotidiano da cidade era uma constante e a sua
programacdo, ainda que interrompida em curtos periodos por questdes técnicas ou
administrativas, era sempre divulgada e elogiada pelo Correio do Bonfim para que a
populacdo da cidade a frequentasse. A pequena e jovem Celdiva, pertencente que era ao seleto
grupo que poderia pagar os ingressos dos filmes, possivelmente os frequentava. Seja em
Bonfim, onde havia inclusive matinés, seja na estrada, ja atriz em transito. Essa convicgao
vem da escolha do nome de sua primeira filha, Renée, inspirado na atriz francesa Renée

Adorée®®, conforme informado pela prépria Celina, no trecho transcrito a seguir:

> Nao seria essa a Escola em que Celina estudou? Americana, como rememorou sua filha?

%2 13 de Maio. Correio do Bonfim, n° 37, 18 de maio de 1919, Ano VII, p. 02

>3 Emilie Louise Victorine Reeves, ou Renée Adorée, nasceu na Franca em 1898 morreu em 1933 aos 35 anos,
de tuberculose. Atuou no cinema a partir de 1920, e ficou conhecida por seus olhos e por sua presenga na tela.
Com a chegada do som, ela continuou a trabalhar ao lado de nomes como John Gilbert e Ramon Novarro. Até o
final de 1930 ja tinha aparecido em 45 filmes quando foi diagnosticada com tuberculose. Disponivel em:
http://www.cinemaclassico.com/index.php?option=com_content&view=article&id=2734:renee-
adoree&catid=41:elas&Itemid=72. Acesso em 19/08/2012.



http://www.cinemaclassico.com/index.php?option=com_content&view=article&id=2734:renee-adoree&catid=41:elas&Itemid=72
http://www.cinemaclassico.com/index.php?option=com_content&view=article&id=2734:renee-adoree&catid=41:elas&Itemid=72
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CELINA - Ja tinha cinema, eu assistia cinema. Eu ja assistia...
NINI — Era cinema mudo? Era mudo. Ou ndo?

CELINA — Minha filha, eu ndo me lembro, eu sei que eu assistia muito.
Tinha até uma artista que eu gostava dela. Como era 0 nome?
RENEE — Teve uma artista que a senhora deu meu nome, né?
CELINA - Era Renée

RENEE — Renée Adorée. Era 0 nome da artista. Ela botou Renée
NINI — Era americana? Francesa ou americana?

RENEE — Eu acho que era francesa

CELINA - Eu néo sei. Sei que eu gostei do nome (...)

(Entrevista em familia com Celina Ferreira, [199-?], Acervo pessoal).

Como apontam diversos estudos sobre o surgimento do cinema e sua convivéncia com o
teatro a partir de fins do século XIX e inicio do século XX, sabemos que muitas sdo as
construgdes que abrigam as duas artes, em todo o Brasil, alternando seus contetdos. E que,
portanto, a0 menos por um determinado periodo, a convivéncia entre os dois foi, ndo apenas

pacifica, mas conveniente.

Segundo Tiago de Melo Gomes, alguns discursos, oriundos de um modo geral de
articulistas, intelectuais e figuras do meio teatral ligadas ao chamado teatro sério, apontavam
para uma especie de oposicdo, entre o cinema e o teatro. O incobmodo girava, entre muitos
outros fatores, em torno da crenca de que o primeiro ndo era arte, mas industria superficial, e
que suas salas escuras eram um ambiente desfavoravel ao carater educativo que o teatro
promovia. Reclamava-se ainda dos baixos impostos cobrados ao cinema e altos ao teatro,
aléem do fato de que a renda deste ficava aqui, entre os trabalhadores da arte local, e 0s
daquele iam para o exterior. Mas, se 0s que se colocavam na posicdo de aviltados e
prejudicados pelo advento e popularizacdo do cinema eram os que defendiam o teatro sério,
porque a grita ndo ocorria entre os outros, os ligeiros®*? E exatamente este ponto da
argumentacdo do autor que me interessa aqui. Ao citar Alvarenga Fonseca, que havia
afirmado, em 1927, ser o cinema inimigo do teatro, Tiago Gomes (2004) da destaque ao fato

de que ele, adiante reconhece, e defende como solucéo, a mistura entre os dois:

Essa férmula era tipica do teatro ligeiro e foi utilizada por diversos artistas,
que montaram pequenas companhias para apresentar pegas em um ato antes
do inicio de uma sessdo de cinema. O chamado teatro sério, teria pouca

* 0O teatro ligeiro, que redne uma série de espetaculos considerados leves, com forte presenca de mdsica e
humor, serd tratado no capitulo que versa sobre o teatro de revista.
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chance de utilizar esse estratagema, dada a extensdo das pecas de drama e
alta comédia. (GOMES, 2004, p. 64)

E neste sentido, que o cinema pode ser entendido como um elemento “reconfigurador”
do teatro ligeiro e ndo como seu carrasco. No Rio de Janeiro da década de 20, quando as
diversbes espalnam-se para regides afastadas do centro, os artistas poderiam entender 0s
espagos do cinema, no sentido simbolico e fisico, “como novas oportunidades de trabalho,
pois poderiam montar pequenas companhias e ganhar com isso mais liberdade, escapando do
poder de donos de companhias e de proprietarios de teatros da regido central”. Ha ainda os
casos em que o teatro toma de empréstimo do cinema, enredos, cangdes e estilos, para
aproveitar-se da popularidade alcancada pelo que era exibido nas telas. (GOMES, 2004, p. 64
e 67)

E ha ainda que se considerar o caminho inverso, quando o cinema, em seus primordios,
necessitava para exibicdo de seus films, de espacos que pudessem abrigar seus cinematografos
ambulantes, e o publico que o assistiria. Eis que nas acomodacOes destinadas a atores em
carne e 0sso, passava-se, tambem a ver, projecdes em tela. Algumas notas de jornais referiam-

se aos filmes como espetaculos.

Mesmo quando as construcBes passaram a ser feitas para a exibicdo de filmes,

consideravam em sua estrutura, a convivéncia com o teatro. Na Paraiba, por exemplo:

(...) os primeiros prédios especificamente construidos para cinema possuiam
palco e tela e eram denominados de Cines-Theatro. Conquanto teatro e
cinema permaneceram por muito tempo nessa simbiose. Nessa época 0S
proprios espetaculos tornaram-se hibridos e constavam de uma mescla; por
um lado, de projecGes cinematograficas (na tela), por outro, de apresentacoes
teatrais (no palco), uma verdadeira simbiose. (...) (PALHANO, s/d, p. 30)

Numa coluna batizada de Chronica do Rio, publicada no Correio do Bonfim, o
correspondente do jornal na entdo capital federal, G. de Freitas, trata da preferencia do

publico pelo cinema, e das estratégias de sobrevivéncia do teatro:

(trecho ileg.) hd pouco mais um teatrinho, o Trianon, destinado a
representacdo de pequenas comedias e pegas muito leves, de acordo com o
sabor actual do carioca, cujos costumes em matéria de theatro, foram
completamente alterados, depois que o cinematographo fez, no Rio a sua
entrada triumphal.
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E hoje, elle, o cinema, implantou-se definitivamente nos orgamentos
domésticos, tendo invadido desassombradamente todos o0s recantos da
metrépole. Os espectadores desses cinemas sdo em numero de cinco e seis
diariamente, mas cuja duracdo ndo vae além de uma hora para cada sessdo.
E’ ahi a aversdo popular pelo antigo theatro de dramalhdes e pecas
massudas, cujas representacdes duravam tres e quatro horas.

Os empresarios theatraes, em vista disto, tiveram que mudar de rumo, e
organizaram espectaculos com pequenas revistas, comedias em dois
actos e com entradas a preco de cinema.

E foi feita a vontade do povo e o teatro continua a ser frequentado. (grifos
meus) (Chronica do Rio. Correio do Bonfim, n® 29, 18 de abril de 1915. Ano
[, p. 01).

Em Senhor do Bonfim n#o foi diferente. O Cinema Royal, depois Confianca® e mais
tarde Bonfim, aparece citado na esmagadora maioria das edi¢cdes do Correio do Bonfim em
pequenas médias e grandes notas, com programacdes das mais diversas. Um historico, muito

bem resumido, dessa variedade é feito por Reginaldo Silva:

(...) O Royal era palco dos mais variados espetaculos: teatro — de grupos
locais e visitantes — orquestras, ilusionismo, bailados infantis, bailes
carnavalescos, festivais académicos, festas civicas, etc. Funcionava como
uma espécie de centro de diversdes, pois além de uma se¢do de tiro ao alvo
na parte interna, acontecia em frente ao seu edificio, retreta das filarmonicas
25 de Janeiro e Unido e Recreio; quermesses; queimas de Judas; diversdes
infantis como: quebra-pote, pau-de-sebo, corrida de saco; etc. O cinema
fazia 3 ou 4 sessdes semanais, incluindo matinés, as vezes com 7 projecGes,
que s eram suspensas pelas chuvas e frio ou por problemas técnicos com os
aparelhos. Algumas dessas sessdes eram em beneficio de organizacbes da
sociedade civil, que atuavam na producdo da mesma. No intervalo de filmes
(a maioria deles era de 6 ou mais partes, em diferentes rolos de fitas) sempre
havia participacdo dos diversos grupos musicais locais, a exemplo das
orquestras Filhas das Musas e Lyra da Unido, compostas sé por mulheres.
(SILVA, 2008, p. 42)

Pois &, ai no palco do cinema, na Bonfim dos anos 10 e primeirissimos anos da década
de 20, que Celina, provavelmente teve, como usufruidora, acesso a uma variedade enorme de
atracOes e diversdes. E € a partir de 1923, que passou a percorrer como artista, aprendiz e

profissional, diversos cinemas e palcos do pais.

>> Em 1917, conforme noticiado no dia 11 de marco, apés mudar de dono, o Cinema Royal passa a ser chamado
de Cinema Confianga e permanece exibindo filmes, acompanhados ou néo de apresentagdes dos grupos musicais
locais e recebendo atragdes de companhias e artistas da cidade e visitantes.
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2.5.Circos

Ainda no lugar de publico, Celdiva tivera acesso, em Bonfim, ao mundo do circo.
Reginaldo Silva (2008) trata das passagens de circos em Senhor do Bonfim, indicando-nos as
atracBes circenses as quais ela esteve exposta. A primeira “lona armada” na cidade, no século
XX, foi a do Circo Olimecha que esteve na cidade em setembro de 1911%; ainda no se via o
circo-teatro do qual trataremos no capitulo sobre o Circo Fekete, mas sim comédias de
picadeiro. Estas eram, segundo Danielle Pimenta (2005) pecas curtas, caracterizadas por
improvisaces feitas a partir de roteiros. Dois anos depois, em 1916, o Circo Planeta
apresenta comédias e pantomima, ficando na cidade por 20 dias.

Em 1917, Bonfim recebe o Circo Berlando, que se apresentou do dia primeiro de julho
ao dia 15 do mesmo més, cujas atracdes sdao: Irmédos Berlando, Camei Tanekite e Cleophas
Franco (Passinho)®’. Quinze dias depois o circo ainda estd na cidade e ha elogios a sua
exibicdo, que contou com um puablico de quase mil pessoas. Esse dado merece destaque,
porque nos faz pensar a uma dimensédo da popularidade e do afluxo de pablico na Bonfim de
1917,

O Circo Herval apresenta apenas uma noite de espetaculo no ano de 1918. No ano
seguinte, portanto em 1919, o Circo Internacional apresenta-se em novembro. E finalmente,
considerando o periodo em que Celina ainda mora em Senhor do Bonfim, temos o Circo
Belga, em setembro do ano de 1921, quando as filarménicas locais apresentam-se em dias

alternados.

Verifica-se que Celina Ferreira estivera em contato, em Bonfim, j& no inicio do século,
com espetaculos circenses populares no interior da Bahia, bem como do Brasil. Ao que
parece, 0 contetdo melodramatico tdo comum aos circos na década de 20, como sera visto,

ndo esteve presente naqueles que visitaram Senhor do Bonfim, nos primeiros anos de sua

%% O circo voltou a cidade em 1927, quando Celina ja estava na estrada, mambembando. (SILVA, 2008, p. 70.)
> Correio do Bonfim, n° 40, 1 de julho de 1917. Ano V, p. 02

*8 Nao foi possivel encontrar dados sobre a populagdo da cidade em 1917, mas sabemos que, em 1936, Bonfim
possuia 31.845 habitantes. (Fonte: IBGE. Anuério Estatistico do Brasil. Situacdo Demogréfica. XII — Populagio
Absoluta e Relativa dos Municipios calculada para 31 de dezembro de 1936. P. 141. Disponivel em:
http://www.ibge.gov.br/seculoxx/arquivos _pdf/populacao/1937/populacaol937aeb 14 a 26.pdf. Acessoem 04
de abril de 2013). Caso mil pessoas em 1936 frequentassem uma sessdo do circo, teriamos 3,14 % da cidade
assistindo ao espetéculo. Em 1917, ou seja, 19 anos antes, este percentual seria ainda maior. Vale ressaltar que a
vizinha Jacobina possuia, em 1912, 6 mil habitantes, conforme noticia sobre Analfabetismo, reproduzida na
pagina 32.
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vida. Mas, ja havia, de acordo como o que vimos através da obra de Reginaldo Silva, um
didlogo entre as formas artisticas populares com as quais Celina trabalharia ou se aproximaria

no decorrer da sua carreira.

Mesmo que ndo se possa afirmar que ela frequentou os espetaculos circenses (é também
arriscado assegurar o contrério), ndo resta duvida de que o formato hibrido caracteristico
desses espetaculos, bem como as relages entre os artistas e companhias e as estratégias de
conquista de publico usadas em sua cidade, ndo eram indiferentes a futura profissional.
Assim, como provavelmente ndo lhe eram indiferentes os conceitos e preconceitos que
giravam em torno do circo enquanto manifestacdo artistica popular, que recebia criticas, por

vezes severas, dos articulistas.

Reginaldo Carvalho registra que, comportamentos por parte da plateia que fossem
considerados inadequados porque demasiadamente festivos, - e nesse caso, estamos falando
dos frequentadores do teatro e dos cinemas também -, eram severa e frequentemente
apontados como casos de policia. Algumas dessas criticas associavam 0S excessos, quase
sempre de jovens rapazes ou de “mogos bonitos”, ao universo circense. Entdo “na referéncia
aos ‘mocos bonitos’ no entanto, apesar da queixa, havia um claro protecionismo levado a
efeito pela classe social a qual pertenciam, e um discurso altamente preconceituoso ao

compara-los a palhagos e desqualificar o circo”. (SILVA, 2008, p. 303)

Pressuponho que, se havia restricdes aos rapazes “protegidos” por sua classe social,
guanto a sua aproximagcdo com personagens e comportamentos negativos imputados aos
circos, no caso da relagdo com as mocas, as restrices eram, possivelmente, ainda maiores.
Mas o impacto da visita dos circos nas cidades do interior e também capitais de todo o pais,
com certeza ndo passaria despercebido dessas mocgas e figuraria sem duvida como grande
preocupacao de suas familias. No capitulo sobre o Circo Fekete esse assunto sera tratado com

maior detalhamento.

2.6.As companbhias visitantes: outros conteldos — comédias e variedades

Alem das agremiacdes e conjuntos de artistas bonfinenses amadores, de meninas e de

rapazes, temos uma intensa movimentacao de artistas e companhias que transitam pela cidade
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entre 0s anos 10 e inicio dos 20, o que amplia o leque de opcBes culturais a que Celina estava
exposta no seu periodo de formacao. Houve casos em que, na mesma edicéo do jornal em que

se noticiava a partida de uma atracdo, anunciava-se a chegada ou a estreia de outra.

Cito, como exemplo, a sucessdo de atragdes visitantes ocorrida no periodo de pouco
mais de um més, em meados do ano de 1917. Em primeiro de julho, noticia-se a chegada do
Circo Berlando, que ficara na cidade por 15 dias. A Unido e Recreio e a 25 de Janeiro
revezam-se, apresentando-se em dias diferentes dos espetaculos do circo. Na mesma nota,

anuncia-se novo espetaculo que sera de despedida®®.

Uma semana depois, na edicdo seguinte (lembremos que o Correio do Bonfim é um
hebdomadario), noticiaram-se na coluna sob o titulo “Tournée Ideal”, as futuras apresentagdes
da Companhia em que encontramos o comico Silva Lisboa acompanhado de sua filha Raquel
Lisboa, de 12 anos®®. Segundo a nota, eles haviam se apresentado para um “publico
escolhido”, na quinta, sexta e sdbado, portanto, logo na semana que se seguiu ao fim da
temporada do Circo Berlando, cujo ultimo espetaculo, ocorrido no domingo anterior e sua
partida para Juazeiro, sdo citados na mesma péagina®’. Na edicéo posterior, temos a referéncia
ao ultimo espetdculo de Silva Lisboa, o “actor transformista excéntrico”, apelidado de o
“Fregoli Luzitano” que seguird com sua turnée ideal, e a importante descricdo da visita feita
pelos artistas a casa de figuras importantes da cidade, denotando prestigio e status tanto para

os anfitrides como para os visitantes:

Emquanto aqui permaneceram o sr. Silva Lisboa e sua gentil filha,
realizaram em casas dos senhores Pharm. Antonio de Oliveira Guena e dr.
Jodo Caetano Lessa, belos torneios musicaes, executando, ante o que Bonfim
possue de mais elevado na sua sociedade, trechos de musica classica, a
senhorita Raquel Lisboa e cantando ao piano fados sentimentais o estimado
actor. Nestas reunides brilhantes o mérito de Silva Lisboa e sua jovem filha
teve excepcional realce, pois deante de um publico inteligente, é que os
verdadeiros artistas se sentem & vontade, porque trabalham sob a conviccéo
de que sdo compreendidos. (Correio do Bonfim, n° 44, 29 de julho de 1917.
AnoV, p. 01)

Nesta mesma coluna, mais abaixo, recomendava-se a arte da cantora lyrica italiana

Ryna Gianni que acabara de chegar. Duas semanas depois, no dia 19 de agosto, sua ultima

% Correio do Bonfim, n° 42, 15 de julho de 1917. Ano V, p. 01
% para o dia em que a noticia foi veiculada (um domingo), espera-se que mais uma vez, a “elite social de

Bonfim” os va aplaudir.
8 Tournée ideal. Correio do Bonfim, n° 43, 22 de julho de 1917. Ano V, p. 02
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récita ocorrida no domingo anterior fora mencionada. Diz-se que Rina Gianni apresentou-se

“perante escolhida e numerosa plateia”"”.

Nesta pequena sequéncia temos como atragdes: nimeros circenses, um comico que é
um ator transformista excéntrico e que, ao ser acompanhado de sua filha pianista, atua
também como cantor de fados sentimentais, e finalmente uma cantora lirica. E esse é apenas
um pequeno exemplo. O vai e vem de artistas e companhias contempla, portanto, variedade de
formatos artisticos e de arranjos de profissionais neles envolvidos. Reginaldo Silva resume:

(...) os artistas e as companhias de outras cidades (especialmente de
Salvador) em sua maioria saltimbancos e trupes de variedades, apresentaram
nos palcos do Royal, do Confianca, do Cine Bonfim, do Cine-Popular e mais
tarde, do Cine-Teatro Sdo José: teatro de revista, comédias curtas, shows de
transformismo (chamados pela imprensa local de imitadores do belo sexo),
ilusionismo, magia, numeros comicos, teatro de bonecos, canto lirico,
contorcionismo, malabarismo, nimeros musicais com pianos e até aulas de
interpretacdo. (SILVA, 2008, p. 56)

Ha casos de companhias que traziam em seu repertorio variadas opcdes de estilo de
representacdo, a exemplo do Trio Flores, que apresentou-se no Confianca em fins de maio de
1919:

Os trés populares artistas suprem a deficiéncia de pessoal pelo gosto e
competéncia que cada um revela, quer na burleta, ligeira e graciosa, quer na
comedia ou drama de scenas bem concatenadas devido a actores que se
sentem a vontade no palco como A. Epaminondas, E. Teixeira e d. Maria
Oliveira. (grifos meus) (Theatro. Correio do Bonfim, n° 36, 1 de junho de
1919. Ano VII, p. 02)

2.7.Relacdo das atrac@es artisticas com o publico da cidade ou estratégias de conquista

Considerando as opg¢des culturais, por vezes concentradas em curtos periodos de tempo,
cabe questionar: havia publico pagante suficiente para todas elas? No Correio do Bonfim

relatavam-se apresentacdes para plateias cheias e também vazias. Ndo sabemos em que

82 Correio do Bonfim, n® 47, 19 de agosto de 1917. Ano V, p. 01
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proporc¢do isso se d&, mas o fato é que as atragBes continuavam chegando e as exibigdes das

entidades locais e dos filmes ndo paravam de acontecer.

Que faziam os artistas, entre moradores e visitantes, amadores e profissionais, para
garantir a presenca do publico nos espetaculos, semana a semana? O periddico fazia sua parte,
ndo apenas divulgando, como também apresentando palavras de estimulo ao consumo de arte,
estivesse ela presente nas festas artisticas, nas apresentacdes infantis, nos filmes, nas récitas,
nas apresentacdes das bandas filarmdnicas ao ar livre ou nos espetaculos de companhias e de

artistas visitantes.

Em favor desses ultimos, considero que o movimento social, levado a cabo pelas
agremiaces locais, assim como a familiaridade do publico com contelddos artisticos
apresentados por elas que eram - majoritaria, mas ndo exclusivamente - 0s mesmos géneros
trazidos de fora para dentro, formavam um panorama propicio ao consumo da arte que
apresentavam. E claro que, para ser estimulada por um jornal feito por membros da elite, esta
arte deveria estar ao seu agrado. Isso ndo invalida, entretanto, o gosto popular, uma vez que,
em se tratando de uma realidade de altos niveis de analfabetismo, uma nota no jornal
dificilmente garantiria a presenca de mil pessoas, como ocorrera em espetaculo do Circo

Berlando, segundo noticia acima referida, que cobriu sua apresentacdo em julho de 1917.

Ademais ha que haver destaque para as estratégias utilizadas tanto pelos de dentro como
pelos de fora. A mais comum e possivelmente a mais eficiente delas é o beneficio, artificio
muito utilizado por artistas e empresarios do periodo em diversos pontos do pais. Dirigindo-se
a renda das sessdes para determinada entidade, obras assistenciais, causas beneficentes, ou
para 0 proprio artista, conclamava-se a presenca do publico para que, além de ter acesso ao
conteddo cultural, contribuisse com alguma causa maior. Tantos eram os beneficios que o
poeta Gil Gaio assim o0s descreveu, nas trovas que trataram dos continuos espetaculos de

beneficios dessa cidade:

Despesa obrigatdria p’ra se ser educado
Correspondendo a tal dedicatoria...
Ora, muito obrigado!

A Civilizacdo obriga a gente a duros sacrificios.
Pois com os tais “beneficios”
S6 fazendo das tripas coracao.

Para se andar na figura
Segundo a norma antiga,
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Embora essa impostura
Exiga muito aperto de barriga

E preciso saliencia

Nessa agitada vida social,...

Mesmo no apito, guarda-se a apparencia
Mas a linhe... integral!

Beneficios pr’a frente

Porque mesmo pra vida assim téo cara

Para essas fitas nunca falta gente

Embora gente arara...

(grifos meus) (Sovas e Trovas.Correio do Bonfim, n°® 11, 9 de dezembro de
1917. Ano VI, p. 01)

As trovas apontam para a importancia do beneficio como evento social. E informam
sobre a existéncia daqueles que mesmo “no apito” compareciam a ‘“‘agitada vida social” e
mantinham a “aparéncia”. Também as festas e festivais artisticos retratavam bem o espirito de
congracamento que as apresentacOes artisticas, associadas a elementos tais como discursos,
bailes, quermesses, significavam para a comunidade local. Acredito que, mais do que uma
noite dindmica, esse formato trazia consigo uma insercdo social que extrapola a apreciacao
pura e simples de conteudo artistico, qualquer que fosse ele. Era ali que o que havia de
melhor, de mais distinto na sociedade bonfinense, se reconhecia como tal. Ter recursos para

bancar os ingressos, era, possivelmente, uma prova tacita de pertencimento a esta elite.

E para os beneficiados? Qual o efeito real das doa¢Ges? Vejamos a prestacdo de contas

de uma das apresentacdes de teatro infantil, feita em beneficio da Igreja:

Producto de bilhetes vendidos 250$500
DESPESAS:

Aluguel do palco — 35$000

Orchestra — 25$000

Impressao de bilhetes e programas — 105000

Fazendas, carretos e diversas — 23$000

157$500

Importancia entregue ao Conego Tolentino 146$500

Bilhetes a receber 11$000

(Theatro infantil. Correio do Bonfim, n°07, 12 de novembro de 1916, Ano V,
p. 02)

E de se destacar que embora a renda seja revertida para o beneficiado (neste caso o

cbnego Tolentino, como representante da Igreja), ganham o dono do espago, - que ndo deixa
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de cobrar seu aluguel -, e a orquestra, que recebe algum valor para, possivelmente, cobrir seus
custos. Assim, quando os artistas que vem de fora apresentavam-se em beneficio de alguma
instituicdo local, é de se imaginar que lhes coubesse algum valor - descontado do valor geral e
considerado como despesa - que justificasse a apresentacao.

Em 26 de novembro de 1916, um domingo, o Circo Planeta apresentou-se em
beneficio da Sociedade Filarmonica 25 de Janeiro. Na quinta-feira da mesma semana o
beneficio fora para a Unido e Recreio. Em ambos, as filarménicas beneficiadas, cada uma a
seu dia, apresentaram-se nos intervalos e no inicio da sessdo, integrando o programa da

noite®®.

Dificil acreditar que os artistas do circo entregassem toda a renda as sociedades
filarmonicas beneficiadas. Assim, os beneficios funcionavam numa via de mdo dupla:
garantiam casa cheia, dada a mobilizagdo das entidades locais interessadas na venda dos
ingressos em seu favor e na oportunidade de exibirem-se ao lado das atragdes visitantes, que,
por sua vez, estabeleciam uma articulagdo com organismos da cidade visitada, obtendo renda
que, ainda que ndo fosse total, era garantida. Além disso, havia os espetaculos em beneficio
dos préprios artistas, que ocorriam, nas Ultimas apresentacdes antes da partida da companhia
ou trupe. Era essa mais uma estratégia de seducdo da plateia, que se sentia compelida a

colaborar com o artista que Ihe houvesse conquistado nos espetaculos anteriores®.

Esse tomaladaca revela o interesse de ambos os envolvidos - artistas visitantes e
setores organizados da sociedade local -, em estabelecer vinculos que lhes fortaleciam a
ambos. Nao eram incomuns os agradecimentos dos artistas quanto ao acolhimento recebido na

cidade, em nota nos jornais ®>. Alguns visitavam os jornalistas pessoalmente para fazé-lo:

Por terem de seguir para Juazeiro, como de facto seguiram, vieram trazer-
nos, pessoalmente, as despedidas, os distinctos artistas da Troupe Jandaia,
Paulo Quirino, Mario Barreto, Eugeni Guerra, Aurelio Epaminondas e
Elyseu Borges.

Agradecidos desejamos-lhes multiplas felicidades.

(Viajantes. Correio do Bonfim, n® 19, 7 de fevereiro de 1915. Ano I, p. 02)

8 Circo Planeta. Correio do Bonfim, ed 10, 03 de dezembro de 1916. Ano V, p. O1.

8 Os festivais e beneficios serdo retomados na concluséo, quando serdo aprofundados alguns pontos de anélise
acerca de seu carater de instrumento de conquista de publico e garantia de recursos de bilheteria.

6 “Agradecimentos. O artista M. J. Santiago vem de publico testemunhar ao povo de Campo Formoso o
favoravel acolhimento que lhe dispensou durante a sua exhibigdo nessa futurosa localidade, especialmente ao sr.
Jose Maria Teixeira pelos muitissimos obséquios com que o distinguiu, obséquios esses que se tornam

eternamente dignos da sua gratiddo.” (Agradecimentos. Correio do Bonfim, n° 48, 16 de agosto de 1916. AnolV,
p 01)
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Uma ultima estratégia a ser citada aqui diz respeito aos brindes e brincadeiras, usados
como atrativo especialmente para o publico infantil. O Cinema Royal lanca mao deste recurso

por mais de uma vez.

Hoje a tarde havera pau de sébo, corrida de sacos, quebra potes e outras
diversbes em frente ao Royal, recebendo o garoto que mais se distinguir um
bonito presente

Havera matinée para as creancas, distribuindo-se aos pequenos
frequentadores bonbons, etc.

Alerta petizada! (Cinema Royal. Correio do Bonfim, n° 43, 19 de julho de
1914, Ano Il, p. 02)

Além de servir de chamariz imediato para venda de ingressos ao publico infantil, essa
estratégia funcionava, deliberadamente ou ndo, como instrumento de formacdo de plateia. E
haveria um instrumento de formacéo de platéia mais eficaz (e doce!) que esse, capaz de unir a

associacdo do consumo artistico com o prazer da brincadeira e da guloseima?

Estas e outras tantas estratégias de conquista de publico serdo investigadas no decorrer
da pesquisa, na medida em que avancarmos nas fases da carreira de Celina. As recorréncias,
adaptacOes, inovacdes, serdo buscadas e comparadas para que, ao fim deste trabalho, seja
possivel identificar, a partir dos formatos artistico-produtivos pelos quais a atriz passou, um
painel acerca da producdo artistica da qual ela foi criatura e atriz criadora e de sua relacao

com os publicos encontrados no interior e capitais do nordeste brasileiro.

2.8.A partida de Celdiva, a aurora de Celina

Neste espaco, quando finalizo o panorama em que Celdiva, crianca e adolescente,
cresceu e tornou-se Celina, mulher e atriz principiante, abordarei os aspectos mais diretos e
especificos no que tange a sua carreira, especificamente aos contatos iniciais com a arte e 0s

artistas que se fizeram presentes na primeira fase dela.

Ao analisar as informag0es contidas especialmente no periodico “Correio do Bonfim”

busquei encontrar o nome de Celdiva associado a manifestagdes artisticas da cidade. Como j&
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dito, dada a sua posicdo social e a certeza de que a arte de representar era bem vista e bem
quista pela alta sociedade, seria de se esperar que ela, futura atriz, aparecesse apresentando-se
nos palcos da cidade, nos grupos de senhoritas. Mas, a Gltima referéncia a seu nome no citado
jornal no periodo de sua juventude foi aquela em que ela aparecera acompanhada de sua mae,
como paranympha de uma noiva. I1sso ocorre em 1918, quando ela foi apresentada como
senhorita. Em 1919, sabemos que ela deu a luz e, portanto, ja ndo era mais uma senhorita. E
embora seu pai, irmdos e mée ainda fossem citados, especialmente na se¢do natalicios, seu

nome ndo mais aparecera nas paginas do Correio do Bonfim®.

No entanto, encontrei nomes aos quais sua carreira futuramente estaria associada, a
exemplo de seu segundo marido Ferreira da Silva e do diretor Hypolito de Carvalho, com
guem estreou em Jacobina, cujas presencas em Bonfim, noticiadas com destaque, indicam

serem eles figuras reconhecidas da cidade.

Hypolito de Carvalho

No inicio de maio de 1909, o periédico “O Artista” registra a presenca do Grupo
Dramatico Hipolito de Carvalho em Juazeiro, e informa que ele viria da cidade vizinha para
Bonfim, “de justo jubilo para nds, pois ha alguns amnos que ndo somos visitados pelas
companhias draméticas que vém ao sertdo” °’. A esperada visita se concretizou, e ja no dia 13
de junho o grupo estreou, apresentando o drama Os provincianos em Lisboa, obtendo,
entretanto, “pouca concurrencia”. Também foi apresentada a comédia Os dois surdos. Foram
anunciados para breve o drama Honra na Misérea de Moreira Vasconscelhos e a comedia

Amor por Anexis de Arthur Azevedo ®. A Companhia apresentou ainda os dramas O divorcio,

% Em 1924, no primeiro ntimero do Correio do Bonfim, que volta a circular apés dois anos sem ser distribuido,
temos que Jodo José de Oliveira Filho € escrivédo interino de paz e Official do Registro Civil e como tal lanca
edital para anunciar casamentos. (10 de agosto de 1924, Ano X. Ed. 12, p. 02). Antes o escrivdo chamava-se
Jodo Felix Cantalino e o endereco era Rua Capitdo Salomdo, agora o endere¢o € Rua Fernandes da Cunha. A
partir de entdo seu nome aparece em diversas edi¢@es, na funcéo referida.

%7 Theatro. O Artista, 09 de maio de 1909, n® 110, p. 02. Acervo Biblioteca Nacional.

%8 Theatraes. O Artista, 13 de junho 1909, n° 115, p. 02. Acervo Biblioteca Nacional.
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Lenco Branco, O relampago e Martyrio da Mulher, e as comédias Chorar e Rir, Uma

Experiencia, Que Sogra e Um Soldado em Apuros®.

De acordo com as fontes disponiveis, em 1914, o casal Hypolito e Julia Carvalho, -
“dois distinctos amadores do palco e que em outros tempos tanto deliciaram a nossa
sociedade” -, chegou novamente & cidade de Bonfim™. Quatro anos depois, em 1918, O sr.
Hypolito de Carvalho esteve novamente na cidade, a passeio, por “breves dias”, acompanhado
de sua familia, dirigindo “alguns rapazes da nossa sociedade”. O programa da festa artistica

que foi anunciado continha o drama Pena de Morte e a comedia Manda quem pode’*.

Em dezembro do mesmo ano um grupo de amadores pediu apoio ao sr. Edeltrudes
Ferreira da Silva’?, comerciante da cidade, para “levar a scena a sua producio entitulada “O
Amor Fraternal”, um drama em dois atos, e posteriormente a comedia “Os dois Surdos”, em
um ato. Esta ultima ja conhecida dos bonfinenses, através do proprio grupo artistico de
Hypolitpo, tal como descrito acima. A dire¢do dos ensaios foi confiada ao “sr. Hyppolito

Carvalho e sua exma Esposa d. Julia Carvalho” &

Cerca de um ano depois, noticia-se que um “grupo de amadores dirigido pelo
competente actor Hypolito Carvalho” apresentou o drama “Foi buscar 1a” e a “(...) velha mas
sempre applaudida comedia ‘Amor por Anexins’. O espectaculo realizou-se em beneficio do
Hospital de Caridade” e contou com a participacdo da Filarmdnica 25 de Janeiro que tocou

nos intervalos’.

A atuacdo de Hypolito de Carvalho junto aos amadores de Bonfim &, portanto, de muita
proximidade. Cabe uma recapitulacdo: ele esteve em Bonfim, seja com artista, ou como
encenador, nos anos de 1909, 1914, 1918 (duas vezes) e em 1919, isto é, pelo menos 5 vezes
em 10 anos. O bilhete deixado por Celina informa sobre a troupe Hipolito de Carvalho, com a
qual ela havia estreado em 1922, mas ndo encontrei qualquer mencdo a formacdo da
companhia ou a seus espetaculos, incluindo Capricho Feminino, até o ano de 1921. Néo
foram encontradas mais edicGes de O Artista que cobrissem esse periodo e o jornal Correio

do Bonfim deixa de circular entre os anos de 1922 e 1924, o que dificulta ainda mais a

% Segundo noticias de 26 de junho e 07 de julho: Theatraes. O Artista, 27 de junho 1909, n° 117, p. 02. Acervo
Biblioteca Nacional e O Artista, 07 de julho de 1909, n° 115, p. 02. Acervo Biblioteca Nacional.

" Theatro. Correio do Bonfim, n° 21, 15 de fevereiro de 1914 . Ano I, p. 1

"Theatro. Correio do Bonfim, n° 45, 04 de agosto de 1918. Ano VI, p. 02

2°0 nome do sr. Edeltrudes Ferreira aparece associado a Sociedade Unifo e Recreio, em geral ligado as
iniciativas dos jovens amadores da instituicdo, sendo o responsavel pela encenagéo de suas pecgas.

"3 Pelo Theatro. Correio do Bonfim, n°11, 8 de dezembro de 1918. Ano VII, p. 01

™ Theatro. Correio do Bonfim, n° 06, 12 de janeiro de 1919. Ano VI, p. 01
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localizacdo de pistas do encontro de Celina, atriz estreante, com Hypolito. De todo modo, €
possivel supor que ela, em 1922 uma jovem de 20 anos, tivesse estabelecido alguma relagéo
com os amadores da cidade de Bonfim e/ou Jacobina e tivesse entrado em contato com o

Hypolito, diretor de amadores, para em seguida trabalhar em sua trupe.

Ferreira da Silva e o contexto econémico- rural de sua itinerancia

Figura 3- Severino Ferreira da Silva (1890-1935). Fonte: Acervo da Familia Ferreira da Silva

Segundo os arquivos encontrados em poder da familia, as Companhias nas quais atuava
Ferreira da Silva e também Celina, tinham em seu repertério, majoritariamente, espetaculos
de revista. Contudo, entre 0s géneros a disposicdo no cardapio cultural da Bonfim da jovem
Celdiva, encontrados no periédico consultado, entre os anos de 1913 e 1921, poucas sdo as
referéncias a revista. De fato, entre os amadores da cidade, até o ano de 1921, ndo vemos
citadas encenacgdes de revistas nos espetaculos locais. As razGes podem ser diversas, mas o
fato é que, ao que parece, o modelo da revista foi apresentado em Bonfim por companhias que
visitaram a cidade. Se houvesse como afirmar que Celdiva frequentava sessdes de teatro aos
13 anos de idade, concluiriamos que foi com essa idade que o repertorio revisteiro se lhe

apresentou pela primeira vez, ja que a primeira noticia em que aparece a palavra revista como
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atracfo a ser apresentada na cidade, data de 31 de janeiro de 1915”. Na ocasido, esteve em
Bonfim, apresentando-se no Cinema Royal, a Trupe Jandaia, onde encontramos também pela
primeira vez na cidade a presenca de Ferreira da Silva. Encontramos ai uma conex&o inicial
entre os nomes de Celdiva e Ferreira da Silva, ainda que o encontro entre eles, nesta ocasido,

tenha sido improvavel.

Sabemos, dito pela propria Celina na entrevista familiar, que ela saiu de Bonfim em
direcdo a Juazeiro, com uma companhia pequena que ndo chegava a 15 pessoas, com a qual
Ferreira da Silva executava, cantando, um nimero chamado O Vigario. Ela ndo se referia
exatamente a uma peca, mas a numeros soltos. Segundo Celina, ela era comico “pra la de
bom” e embora trabalhasse na peca, tinha seu proprio repertorio. A viagem “de artistas” era

feita de navio ou de trem.

Cabe lembrar que, em diversas noticias, as trupes que passavam por Bonfim, seguiam
de fato para Juazeiro. E de trem’®. As trupes que passavam por Bonfim entre 1913 e 1921,

anunciadas no Correio do Bonfim, de fato, apresentavam elencos reduzidos’”.

Celina informa ainda que saiu de Bonfim “com a turma toda” e que ainda nao estava
casada com Ferreirinha. Frente a pergunta “com o consentimento de seus pais?” temos a
intrigante resposta: “Ndo. Mas ai eu ja tava por minha conta, minha filha, trabalhando e
tudo...” e logo a seguir: “ja tava fazendo teatro...”. N&do ha como saber em que Celina
trabalhava: se com teatro, com a trupe Hypolito de Carvalho; se com outras trupes ou se
noutra atividade profissional qualquer. Mas ndo ha davida sobre a sua determinacéo, sobre a
sua convicgdo em seguir com um grupo de artistas para destinos ndo conhecidos, deixando em
casa de seus pais uma filha de trés anos e uma historia que certamente seria menos arriscada.
Ainda assim cabe perguntar, o que a teria feito seguir aquele grupo especificamente, aquele
que tinha Ferreira da Silva, e ndo outro? Que contatos teria feito ela com ele e com os seus
parceiros para ser aceita naquela companhia, a ponto de integra-la e seguir com ela? Embora
ndo seja possivel saber se 0 grupo de artistas a viu atuando, seja na trupe de Hypolito ou em
outra qualquer, ja sabemos que Celina, muito provavelmente, ja houvera, se nao assistido,

ouvido falar, de Ferreirinha e sua trupe antes do ano de 1922, na ja comentada temporada da

> 0 periédico Correio do Bonfim, tem sua primeira edicdo veiculada no segundo semestre de 1912.

® A Chemins de Fers anunciava no Correio do Bonfim os horarios de suas linhas. A linha P. 51 que era de
passageiros, partia com destino a Juazeiro as tergas, quintas e sabados as 6 horas da manhd e 14 chegava as 11
horas (Correio de Bonfim, n® 08, 15 de novembro de 1919. Ano VIII, p. 03) e em diversos outros nimeros.

" A maior delas conta com 8 artistas, e mais cinco msicos na orquestra. Esta trupe é exatamente a troupe
Jandaia.
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Troupe Jandaia. O texto do articulista que divulga a apresentagdo do grupo na ocasido,
lamenta o arrefecimento de apresentacgdes teatrais em funcdo da presenca do cinema e louva a

vinda da troupe cuja

[...] orquestra esta composta de cinco figuras, sob a dire¢cdo do eximio
violinista Paulo Quirino, e quando ndo tivesse outros elementos que a
recomendassem, bastava dizer-se que D. Luiza Leonardo é a pianista —
conhecida nos grandes centros pelo seu privilegiado talento, revelado com
fulgor, ndo s6 na musica, como na poesia e no palco. A troupe compdem-se
dos artistas Mario Barreto, Ferreira da Silva, Aurelio Epaminondas, Jodo
Meirelles, Eugenia Guerra, Beatriz de Souza, Maria Luiza e Elysen Borges.
(grifos meus) (Cinema Royal. Correio do Bonfim, n° 18, 31 de janeiro de
1915. Ano Ill, p. 2)

Foram apresentadas a comedia em uma ato A Experiéncia e a revista de costumes Vai
ou Racha, esta ultima de autoria de Aurelio Epaminondas. A temporada da Trupe Jandaia

continuava sendo noticiada;

Com programas bem organizados, deu a troupe Jandaia nesta cidade, mais
trés espectaculos, sendo o ultimo na quarta feira.

O espectaculo de terca feira ndo agradou. E ndo agradou porque a parte
principal — a revista “Uma Delegacia Encrencada” original dos talentosos
mocos, sr. Mario Barreto e A. Epaminondas, sahiu mesmo encrencada, assim
como alguns mondlogos etc.

Houve mesmo uma ocasido em que Ferreira da Silva, alids um dos melhores
elementos da troupe, ndo podendo cantar A Flauta, devido, ao que parece, a
falta de combinacdo com a orchestra, voltou-se para o publico, pediu licenca
e... retirou-se.

Para compensar, o espectaculo de gquarta feira o ultimo, com uma casa
repleta, esteve bom.

(...)

A “Mulher Homem” comedia em um acto, provocou a hilaridade do publico.
No comboio de quinta feira seguiram os artistas da Troupe Jandaia para
Juazeiro, onde pretendem levar tres espectaculos, regressando, apos,
diretamente para a capital.

(grifos do autor)(Cinema Royal. Correio do Bonfim, n° 19, 7 de fevereiro de
1915. Ano I, p. 02)

N&o obstante o espetaculo da terca feira ndo tivesse agradado ao articulista, a coluna
“sovas e trovas” apresenta idéia contraria. Na mesma edicdo da noticia citada acima, na trova

de nimero CXXI: “No espectaculo de terca-feira, nesta cidade, da troupe Jandaia”, diz:
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- CHROMO -

O panno ja vai descer

E o pessoal, bem contente,
Canta, canta alegremente
Dansa, dansa sem querer

A platéa, loucamente,
Manifesta o seu prazer,
Applaudindo aquela gente
Com palmas de ensurdecer!...

Em voz alta uma crianca
Grita: - 0 tango, dansa, dansa!
E um velho diz: - mas que espiche!...

V& a assisténcia, espantada,

A um gajo a dama agarrada

De robe, a dansar maxixe...

(Cinema Royal. Correio do Bonfim, n°® 19, 7 de fevereiro de 1915. Ano Il1,
p. 01)

O que dizer desses versos, sendo que a companhia, apesar das falhas (possivelmente
decorrentes de poucos ensaios entre orquestra e elenco) obtivera sucesso tal que os aplausos
eram de “ensurdecer”? E de se imaginar que o impacto da passagem da trupe pela cidade

tenha sido de fato muito grande. E h4 ainda a novidade do maxixe. Novidade?".

Ainda na mesma edi¢do, noticia-se na coluna “viajantes”:

Por terem de seguir para Juazeiro, como de facto seguiram, vieram trazer-
nos, pessoalmente, as despedidas, os distinctos artistas da Troupe Jandaia,
Paulo Quirino, Mario Barreto, Eugeni Guerra, Aurelio Epaminondas e
Elyseu Borges.

Agradecidos desejamos-lhes multiplas felicidades.

(Visitantes. Correio do Bonfim, n° 19, 7 de fevereiro de 1915. Ano IlI, p. 02)

A escolha de Bonfim para a apresentacdo de uma revista, por uma trupe relativamente

numerosa e composta de nomes que possuiam ou viriam a possuir ligacdes profissionais com

78 O maxixe foi a primeira danca urbana criada no Brasil. Surgiu nos forrés da Cidade Nova e nos cabarés da
Lapa, Rio de Janeiro RJ, por volta de 1875. Conhecido como a “danga proibida”, era dancado em locais mal-
vistos pela sociedade como as gafieiras da época que eram freqlientadas também por homens da sociedade, em
busca de diversdo com mulheres de classes sociais menos favorecidas. [...] Mais tarde 0 maxixe estendeu-se aos
clubes carnavalescos e aos palcos dos teatros de revista e enriqueceu-se com grande variedade de passos e
figuracgdes: parafuso, saca-rolha, baldo, carrapeta, corta-capim, etc. Disponivel em:
http://cifrantiga3.blogspot.com.br/2006/02/maxixe-dana-proibida.html. Acesso em 02 de abril de 2013.
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figuras reconhecidas no pais, ndo era aleatoria. A cidade parecia ser de fato um mercado
promissor para 0 consumo da arte musical e cénica, como sugeri no topico anterior. Sendo a
revista um género teatral, musical por exceléncia, ndo seria ela uma atracdo pronta para ser
adorada entre os bonfinenses? N&o acredito, entretanto, que fosse essa uma visao simplificada
dos artistas que por la passaram com seus espetéaculos, fossem eles revistas ou ndo. Bonfim
era uma cidade pujante do ponto de vista do consumo cultural como um todo, também porque
era pujante como centro social, econdmico e intelectual. Conforme pude observar com base
na andlise do periddico estudado, a vida social da cidade, nesses primeiros anos do século XX
parece estar longe de ser pacata e singela como sugeriria qualquer pensamento desavisado a
respeito de uma cidade do interior da Bahia, no periodo. Lembremos ainda que, até os anos
30, temos uma configuracdo socio-geografica onde a maior parte da populacdo brasileira

concentra-se em nucleos rurais.

O entendimento sobre o “rural”, entretanto, merece esclarecimentos. Em primeiro lugar,
h& que se alertar para o fato de que hd uma discussdo importante, do ponto de vista dos
conceitos que envolvem a dicotomia entre o urbano e o rural. Alias, essa oposicdo mesma €
discutida por varios autores que abordaram a questédo, alguns dos quais introduziram a nogéao
de continuum, que aproxima os espacos rural e urbano, tal como apontado por Douglas dos
Reis (2006). Segundo o autor,

Em vérios paises, simultaneamente a profundas alteracdes sdcio-espaciais,
observou-se, durante o século XX, a modificacdo da caracteristica primaria
que constitui o embasamento dessa visdo: 0 campo passa a abrigar de forma
expressiva as atividades do tipo ndo agricolas.

A industria fez a cidade explodir e desencadear o processo de urbanizacéo
extensiva, com a incorporacdo das periferias mais ou menos distantes pelo
tecido urbano. O crescimento das cidades, a industrializacdo da agricultura e
o0 transbordamento do urbano nas areas rurais, verificados em vastas regides
do mundo no decorrer do século XX, sugerem que a transi¢do entre 0s
espacos rural e urbano deve ser entendida de acordo com a formulagéo
tedrica do espaco continuum. (REIS, 2006, p. 5)

No caso brasileiro, nordestino, de fins do século X1X e inicio do XX, encontramos uma
configuracdo em que velhas estruturas comegcam a conviver com novos agentes econémicos, e
mudancas no quadro social encontram movimentacGes entre campo e cidade, cujo desenho me
parece util no entendimento da sociedade que ha de consumir o produto artistico aqui em

foco.
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Segundo Moacir Palmeira (2006), “¢ entre os anos de 1890 e 1910 (que) o Nordeste
assiste a seu primeiro surto industrial de significacdo. Alagoas, que havia ganho sua primeira
fabrica de tecidos em 1865, em 1902 ja contava com 5 unidades, empregado 2500 pessoas”.
Ainda segundo o autor, seca ocorrida no periodo provoca uma migracdo que leva contingentes
populacionais nordestinos ao Sul, Amazonia e grandes cidades da regido. As capitais
nordestinas tém suas populacdes aumentadas: Recife e Maceié crescem entre 1900 e 1920
mais de 100%, Fortaleza 64% e Jo&o Pessoa em torno de 82%"°.

A face politica desse momento histérico estd num federalismo que apontava para a
possibilidade de dominacdo, em nivel local, tanto para as classes estabelecidas e dominantes
como também para as emergentes, a exemplo da pequena burguesia que crescia nas cidades

principais. Assim:

(...) o federalismo republicano iria assegurar aos estados ndo apenas
autonomia politica, mas, sobretudo, autonomia econdmica, objetivada na
ligacédo direta dos estados com o mercado mundial, sem que fosse necessaria
a mediacdo dos centros tradicionalmente exportadores.

Acelera-se 0 processo de urbanizacdo na regido, cuja resultante, em termos
do sistema de classes, é o crescimento da pequena burguesia urbana, a partir
do desenvolvimento das burocracias estaduais e do setor de servigos, bem
como um aumento da importancia da burguesia comercial, sob influxo do
incremento do comércio direto com o exterior, e das vantagens fiscais que a
descentralizagdo Ihe assegura. Isto vai significar, obviamente, um reforco da
capacidade politica dessas classes, como também um agucamento das
contradicdes entre elas. (PALMEIRA, 2006, p. 4)

O autor segue desenvolvendo uma andlise em que considera elementos da politica
nacional, e cujo enfoque esta nos conflitos entre as classes que buscavam afirmar-se ou ainda
impor-se, no cenario politico e econdmico da regido, incluidas ai as entidades classistas
nascidas no caldo da industrializacdo ja citada e a burguesia, especialmente aquela associada a
industria acucareira. O que interessa retirar dessa discussdo € que, no ambito da regido
Nordeste, a conformacdo econdmica e politica revela uma realidade de forcas sociais
conservadoras e emergentes que representam setores em conflito porque possuidores de poder
econdmico que buscam manter ou alavancar. Assim ¢ que “dos conflitos aristocracia rural-

burguesia e burguesia-operariado urbano, vai nascer uma alianca sui generis na politica

™ A massa de trabalhadores decorrente dessa migragéo, entretanto ndo seré absorvida totalmente por essa
industrializacdo, gerando excedente de mao-de-obra, que trabalhard em “um pequeno comércio parasitario ou em
atividades de quase subsisténcia” (Op. CIt. p. 02)
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nordestina, entre a aristocracia rural em declinio e o operariado e pequena-burguesia contra a

burguesia comercial e usineira”. (PALMEIRA, 2006, p. 6).

Outro autor que considera o contexto politico do periodo e nos fornece uma andlise
importante acerca das configuracdes das cidades nordestinas, consideradas suas posi¢oes
socio-geograficas, neste caso as litoraneas (onde estd a maioria esmagadora das capitais) em

relacdo as do interior, ¢ Raimundo Faoro em seu classico Os Donos do Poder. Diz ele:

O periodo republicano encontra o mundo das relagdes econdmicas em pleno
florescimento da agricultura comercial, no sul e no norte. A estrutura
dependia, em parcela ndo desprezivel, de atengdes estaduais, quer nas obras
de infraestrutura, quer na defesa da partilha na politica econdémica federal.
Seria falso, desta sorte, o conflito sertdo-litoral, capaz de explicar a vida
municipal do interior como a trincheira do atraso contra a tendéncia
modernizadora, imposta pelos nucleos a beira-mar. O interior, salvo as ilhas
remotas da lavoura auto-suficiente, de substancia, integrou-se na economia
nacional, intermediando o processo, adaptando-o em formas pessoais de
dominio, ao curso global. (FAORO, 1995, p. 646-647)

Deste panorama que envolvia o Nordeste e suas grandes cidades e realidades de
producdo agro-exportadora, voltemos para o que ocorre especificamente na Bahia. Na
primeira metade do século XX, segundo comentario feito por Noeélio Spinola, relativo a obra
de Luis Henrique Tavares®, a industria baiana ndo mantém o ritmo do século anterior,
perdendo espaco junto ao restante do pais, neste setor, e sofre as consequéncias de uma

“estagnacao econdmica”. Segundo Tavares citado e grifado por Spinola:

Estamos para advertir ndo apenas uma involugdo, mas antes a verificacdo de
qgue as empresas manufatureiras criadas ndo cresceram em virtude do
sistema econdmico baiano, estruturalmente agrario-mercantil. Com uma tal
premissa, além de constatarmos os pontos de estagnagdo comuns ao
desenvolvimento industrial de todo o Brasil — falta de capitais, caréncia de
forca motriz, pobreza de mao de obra técnica, deficiéncia do mercado
interno -, salientamos a subordinagéo das empresas industriais baianas as
grande firmas comerciais através do mecanismo da consignagao.
(TAVARES, 1966, apud SPINOLA, 2004, p. 93)

Num resumo, que serve aqui apenas para fornecer um panorama do que ocorria com a

economia baiana no interior do Estado, em fins do século XIX e inicio do século XX,

8 TAVARES, Luis Henrique Dias. O problema da Involucdo Industrial da Bahia. Salvador, UFBA, 1966.
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sabemos através de Francisco de Oliveira (1987) ® que “o campo baiano repercutira dois
movimentos de fora pra dentro”. No primeiro deles o autor identifica atividades ligadas a
extracdo e a criacdo de gado. No caso desta ultima, ¢ possivel identificar “um grupo
dominante de fazendeiros, e uns poucos vaqueiros, que cuidam do gado e reproduzem sua
propria subsisténcia”. No segundo, reconhece a decadéncia no comércio da cana-de-agucar,
processo que inicia-se no século XIX e se completa no século XX. Nesse caso, ocorre,
segundo o autor, uma “massa de excedentes e de tal vulto que a oligarquia baiana transita
rapidamente para outras atividades”. Dai identifica a produgdo do tabaco e a formacdo de uma
industria téxtil, que ndo possui condicBes de competir no mercado internacional, mas que esta
ligada ao comércio de escravos. Esta ultima localiza-se no Reconcavo, com destaque para a
cidade de Valenca. Identifica ainda a emergéncia do algodao, no sertdo e, no inicio do século,

a implantacdo do cacau na regido de Ilhéus e Itabuna, portanto mais ao sul.

As informag0es retiradas do texto de Francisco de Oliveira s&o as citacOes referentes as
atividades rurais em diversas regibes por onde talvez tenhamos encontrado cidades
estruturadas o suficiente pra receber e sustentar, através do consumo da bilheteria ou do
investimento de suas personalidades mais abastadas, as companhias que circulavam pelo
Estado. Ilhéus e Itabuna e as cidades de Santo Antonio de Jesus, Cachoeira e Sdo Félix (esta
associada ao tabaco), presentes na mesma regido de Valenca, por exemplo, estdo na rota de

Ferreira da Silva, conforme veremos adiante.

Assim, o transito das trupes artisticas pelo interior da Bahia, e ndo apenas aquelas a que
pertenciam o casal Ferreira da Silva, estd provavelmente diretamente relacionado a um
contexto de circulacdo econémica e de integracdo territorial com origem ainda no império.
Era interesse do Governo Imperial que houvesse a ligacdo entre as cidades mais longinquas
para garantir seu dominio. Segundo Robério Souza (2011) essa foi a razdo pela qual houve o

estimulo a construcao de ferrovias por todo o pais.

(...)A decisdo de construir estradas de ferro para complementar o sistema de
navegacdo fluvial, além de se configurar como uma resposta & preocupacao
econbmica de atender as aspiragcBes de desenvolvimento e progresso das
elites agrarias, estava consideravelmente dentro das prioridades estratégicas
da politica imperial de integracdo e povoamento para a consolidagdo do

8 A discussdo levada a cabo pelo autor na obra citada aqui esta relacionada & acumulac&o ocorrida na economia
baiana do periodo citado e suas consequéncias para o contexto encontrado no Estado quando da implantagdo de
do polo petroquimico no final da década de 1970. O enfoque de Francisco de Oliveira esta atrelado as discussdes
de classe e identidade de classe que essas atividades (as do antes e do depois) estabeleciam para os trabalhadores
que delas participavam.
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territério brasileiro. A partir dai pode-se compreender as diferentes
experiéncias ferroviarias que se concretizaram no Brasil na segunda metade
do século XIX, as quais tiveram justificativas politicas e econdmicas.
(SOUZA, 2011, p. 26)

No caso da Bahia, portanto, num contexto econdmico de transformagdes e de uma
intensa e complexa correlacdo de forcas, é de se esperar que a l6gica do deslocamento entre
pessoas, produtos e servigos acompanhasse o fluxo de recursos e atividades comerciais e

interesses politicos. Segundo e seguindo Robério Souza, sabemos que:

(...) essa primeira estrada de ferro da Bahia, mesmo depois de construido o
seu prolongamento, teve como alicerce outros produtos de exportacdo menos
lucrativos para o Império , mas significativos para a economia regional, além
de manter outra l6gica — o abastecimento — na sua relacdo com a cidade de
Salvador e seu interior (SOUZA, 2011, p. 48)

Eis que, na pauta de exportacdo dessa via férrea, destacavam-se em ordem de
importancia, o agucar, o fumo, e o tabaco como produtos basicos. Eram os produtos que,

individualmente, correspondiam as melhores receitas da estrada. (SOUZA, 2011, p. 48)

A compreensdo acerca das possibilidades econdémicas destas atividades corrobora, a
meu ver, o entendimento dos conceitos de urbano e rural apontado acima como algo que nédo
se opde de modo estanque. Industrializacdo, ainda que deficiente, exportacdo de produtos
agricolas, ainda que num mercado dificil, e surgimento de classes sociais associadas a
burocracia e ao setor de servicos formavam um quadro em que pode-se vislumbrar importante
circulacdo de divisas. De modo que, 0s centros urbanos, incrustados em regies por vezes
distantes da capital baiana, ndo correspondem a uma imagem de ostracismo e pobreza, que ao
fim e ao cabo, seria incompativel com a presenca de companhias que buscavam, nessas
cidades sertanejas, lucros que muitas vezes ndo obtinham no Rio de Janeiro, “cidade-sede” do

teatro ligeiro.
Voltemos a Bonfim.

Numa carta aberta escrita por Souza Rangel® e direcionada a Florencio, cinco anos
depois da passagem da trupe Jandaia, constam as impressdes do autor sobre a cidade do
Bonfim que conhecera ainda sob o nome de Villa Nova da Rainha. Souza Rangel “contava

encontrar um logarejo commum, atirado ahi, & margem da estrada férrea, vegetando inanime,

8 Intelectual que funda, pouco tempo depois da publicacio deste artigo, o Collegio Independéncia, instituicio
que promete ensino de alta qualidade aos bonfinenses.
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tal qual outros que os conhego e habituado estou a vel-os”, mas o que vé, finalmente, é uma

cidade que o surpreende. Ha nela:

Médicos, advogados, pharmacéuticos, dentistas, poetas, oradores,
engenheiros, jornalistas, professores, vivem aqui confortavelmente
instalados, como em qualquer capital.

O commercio se estende por toda a cidade, com grande numero de casas
muitas dellas dignas de figurar com vantagem na capital do Estado.

O Pago Municipal é um verdadeiro Palacio tal a majestade e a imponencia
que presidiu a sua edificacdo. Em frente a ele vé-se o Templo catholico que
também foi bem construido. Dous jornaes hebdomadarios ambos, ha aqui: “o
Imparcial” & rua Cap. Salomdo, n° 55 e o “Correio do Bonfim”, a praga dr.
José Gongalves, n° 52. Este ultimo jornal além de ter tdo bem como o outro
oficinas proprias, possue ainda, e no mesmo prédio, em compartimento
distinto, uma boa Livraria

Abrilhantam a sociedade Bonfinense duas importantes bandas de musica, as
quaes se denominam “Unido e Recreio” e “25 de Janeiro” ambas muito bem
instaladas em sede de organizacdo caprichosa, e elegante. Sdo dous
magnificos pontos de agradabilissima diversdo para a mocidade, seus
associados e amigos. Uma e outra séo belamente apreciadas.

Em Bonfim, ha uma boa sociedade de tiro sob o n° 442, uma das melhores
organisadas do Estado.

Vé-se aqui bilhares, bar, pharmacias, consultérios médicos, escriptorios de
advocacia, agencia de correio, telegrapho, estacdo de estrada de ferro, boa
feira, com sabe ser uma feira de sertdo prospero, além de um commercio de
valor.

Percorrem & rua diariamente, vendedores ambulantes d’agua (uma boa agua
potavel gque é colhida de um chafariz em uma das diversas pracas publicas
que aqui ha) de lenha, pdo, leite, e dos demais generos de primeira
necessidade. Carne verde é vendida diariamente, aqui. (...)

Sousa Rangel

Bonfim, 23 de maio de 1920(Carta Aberta. Correio do Bonfim, n° 35, 30 de
maio de 1920. Ano VIII, p. 01)%

Sendo assim, um centro urbano ativo e consumidor de produtos artisticos, é de se
esperar que a cidade estivesse na rota de diversas companhias®*. E plausivel deduzir que os
artistas e companhias que circulavam pelas cidades nordestinas e 0s empresarios que 0S
organizavam, investigassem os mercados para onde seria vantajoso levar seus espetaculos. E,
evidentemente, a eles voltavam, reconhecidos que ja seriam de suas plateias. Assim ocorreu
com Ferreira da Silva, em data desconhecida, em Serrinha, cidade do interior baiano onde “o
valor do Ferreirinha como artista de primeira grandeza ndo é preciso que destagquemos,

porquanto o seu nome ja € conhecido em 0 nosso meio artistico desde 1923, quando aqui

8 Sabe-se, entretanto, a partir de artigos do proprio jornal, que a cidade enfrentava problemas, ligados & uma
urbanizac&o deficiente.

8 Como de fato sera possivel verificar logo mais, também com outros centros urbanos, quando investigarei a
trajetéria do casal Celina e Ferreirinha, na década de 20.
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trabalhou com a admiravel Alice Souza"®. E muito provéavel que esta turné de 1923 seja a
mesma em que a Companhia Alice Souza passou por Bonfim, quando foi noticiado festival
em beneficio da atriz e apresentacdo no Paco Municipal. Na mesma nota, diz-se que o publico
de Bonfim “tem affluido ao Confianca”, cinema que abrigava os espetaculos locais e

visitantes:

Theatro

Companhia Alice Souza
Continua deleitando nossa platea, trabalhando num Sal&o do Pago Municipal
esplendido conjunto artistico sob a direccdo de Ferreira da Silva,
denomina-se COMPANHIA ALICE SOUZA, nome de sua principal figura,
uma estrela fulgurante do theatro nacional, graca alliada a belleza e a
simplicidade artistica que como bem poucas sabem encarnar os seus papeis.
ALICE SOUZA que numa aventurosa 'tournée' pelo sertdo da Bahia fundou
a Companhia que actualmente nos visita, ¢ uma d’estas artistas que tanto no
drama, como na comedia, opereta ou variedades, sabe dar aos papeis que lhe
sdo confiados 0 que eles necessitam para satisfazer a platéa mais exigente
possivel.
Assim, vel-a n’uma revista “Seu N'Acreto", n’um drama “Amor de mae",
n’uma comedia, "Os Primos", numa opereta, "A Menina do Foot Ball", ou
em alguns dos seus esplendidos numeros de canto (?) ter a plena conviccao
do grande futuro que Ihe esté reservado nos grandes circulos Theatraes.
E 0 nosso publico que bem sabe avaliar os dotes artisticos da jovem estrela
nacional tem affluido ao Confianca e aplaudido merecidamente a quem
com um ‘tour de force’ veio a esta cidade dar umas noitadas de alegria
Outro elemento que merece destaque é Ferreira da Silva, um artista que
bem conhece a arte que abracou e que encarna com grande simplicidade os
typos de caipira. Possue uma voz agradavel e é um dos comicos que de
prompto sabe prender a platéa.
Os demais artistas, regulares, prendem satisfactoriamente.
Para esta semana estdo annunciados trez bons espectaculos, sendo o de terca
feira Festival de Alice Souza patrocinado pela Liga Desportiva de Bonfim e
os seus 7 clubs filiados. (grifos meus) (THEATRO. CADIG, p. 18, n. 1.
[entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva).

Sabemos que o Cinema Confianga existiu com este nome entre os anos de 1917 e
1921, mas ndo sabemos em que ano do intervalo entre 1922 e 1924 o Cinema muda de nome
passando de Confianca a Bonfim®®. Até 1921, ndo foi possivel encontrar nas edicdes do
periddico qualquer noticia sobre a Companhia Alice Souza, atriz de envergadura regional,
cuja importancia nao justificaria essa auséncia. Em vista disto, é plausivel concluir que a

Companhia Alice Souza esteve em Bonfim entre os anos de 1921 e 1924 e a nota acima,

& CADIG, p. 37b, n. 6. [entre 1924-1931] Acervo Familia Ferreira da Silva
8 Em 1924, quando o jornal Correio do Bonfim volta a circular, apés intervalo de cerca de dois anos (ndo ha
edicBes em 1922 e 1923), € o Cine Bonfim que passa a ser citado.
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encontrada no acervo sem qualquer referéncia de data ou fonte, foi veiculada por outro
periddico que ndo o Correio do Bonfim. Cruzando esses dados com a menc¢éo, na noticia do
acervo, a passagem da Companhia Alice Souza por Serrinha, em 1923, ndo é dificil concluir
que foi este 0 ano de sua passagem também por Bonfim, numa mesma turné. A importancia
dessa suposicdo esta no fato de que talvez tenha sido ai, com a Companhia Alice Souza, nesta
turné de 1923, que Celina seguiu viagem com Ferreirinha e “um grupo de artistas” como dito

por ela.

Noutra noticia do arquivo pessoal 1é-se que a Troupe Regional esteve em Bonfim,
apresentando-se no Sdo José, espaco que assim foi batizado apds 0 ano de 1928. Neste ano a
primeira filha do casal Celina-Ferreirinha, que nascera em 1927, ja contava um ano de idade,
mas ndo ha qualquer referéncia ao nome de Celina - que era, afinal, prata da casa. Talvez, na

ocasido, naquele repertorio, ela ndo estivesse em cena.

Constituida com os artistas Ferreira da Silva, seu diretor, Henrique Reis,
Aurelio Epaminondas, Ivem Govindeu, a actriz chilena Marta Govindeu e
Herman Amaral, acha-se em Bonfim onde deliciara a platéa do “S. José” a
“Troupe Regional”.

Esse excellente conjunto de artistas, alguns dos quaes ja Bonfim conhece,
trabalhara durante uns quinze dias no maximo, levando escolhidos nimeros
de comedias, revuettes, revistas e burletas, com os quaes fez sucesso na
Capital e nos localidades por onde tem passado.

Hontem a estréa foi com a soberba peca — “La Vai Madeira”, sobre a qual
nos externaremos no proximo numero.

Hoje, ap6s a exhibicdo do film annunciado, levara O TROUXA, revista em
um acto e 10 numeros de musica.

Vai ser um sucesso e a cheia do S. José hoje serd a cunha. (grifos meus)
(TROUPE REGIONAL. CADIG, p. 36, n.3. [entre 1914 -1931]. Acervo
Familia Ferreira da Silva)

Fui em busca da divulgacdo desta temporada nos arquivos do Correio do Bonfim pos-
1928, esperando encontrar novas informacoes sobre ela. Encontrei a seguinte nota, publicada
em 21 de outubro de 1928:

Cine-Theatro S. José
Troupe Regional

Promovido pelas senhorinhas Margarida Duarte Simdes, Elvira Gongalves,
Durvalina Félix, Dulce Ramos, Celina Lessa, e Alayde Senna Gomes, essa
‘troupe’ levou a scena em beneficio das obras da igreja matriz, na quarta
feira, o drama “Coracdo de Mae” em tres actos, findando o espectaculo com
a comedia “Domador de Feras”.

A cheia foi grande e justos os aplausos conquistados por Ferreira da Silva,
A. Epaminondas e os demais amadores que tomaram parte no desempenho
da peca.
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(grifos meus) (Echos e Artes. Correio do Bonfim, n°® 04, 21 de outubro de
1928. Ano XVI, p. 01)

Figuraria Celina “entre os demais amadores™? Dificil afirmar.

Pé na Estrada

A sequir, irei a cata de vestigios que nos levem a acompanhar a carreira de Celina que
apos sair de sua cidade natal definitivamente, comega a atuar mambembando, formando-se na
estrada. Na trupe em que se integra e onde estd seu futuro marido, ela inicia sua carreira
artistica como ponto, porque Ferreirinha — embora, ao que parece, ainda nao fosse seu
companheiro - ndo queria que ela comecasse trabalhando como atriz. Ndo esquecamos que
em todas as noticias que foram citadas tratando de sua passagem em Bonfim, seu nome
aparece como o director da companhia. A decisdo sobre este assunto era mesmo dele. Entéo,
ela comeca sendo o ponto da Companhia. N&o é de se admirar que tenha sido essa a escolha
do diretor, em se considerando que a formacao escolar de Celina fora privilegiada. Sua leitura

deveria ser muito boa, o que afinal, era uma prerrogativa fundamental para o bom pontar.
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3. O SECULO XIX E A FORMACAO DO(S) PUBLICO(S) NACIONAL(IS)

3.1.Companhias liricas, dramaticas e grupos locais

A aparicdo, na Bahia, de companhias italianas de Operas liricas, para ela
completamente desconhecidas, eficientemente concorreu para despertar o
gosto do nosso publico para o teatro, mormente pela boa musica,
estimulando-lhe o senso estético para o amor, do belo, na excelsa arte,

(.)

Foi em 1845 que, pela primeira vez, nos visitou uma companhia lirica e dai
em diante sucessivamente todos 0s anos, sem interrup¢do, gquase, até 1870,
sendo menos constantes ao depois, até 1880, e de largos periodos até 1900%".

Néo tinhamos, ainda, o gas, nem o vapor, nem a fotografia, e ja conheciamos

as obras primas dos grandes compositores que, entdo, glorificavam a Italia”
(BOCCANERA: 2008, p. 153 e 154).

O trecho acima foi retirado da obra O Teatro na Bahia da Colonia a Republica (1800-
1923), de Silio Boccanera Junior, no qual o teatro baiano ¢ classificado em idades ou épocas:
“Embrionaria (1800 — 1811), Constitutiva (1812-1844), Florescente (1845 — 1856), Evolutiva
(1857 — 1866), Aurea (1867 — 1880), Asinérgica (1881- 1900) Decadente (1901-1923)”.
(BOCCANERA, 2008).

Foi, portanto, na fase nomeada como florescente que teve inicio o desfile de artistas e
companhias liricas italianas nos palcos de Salvador, comecando também nesse momento uma
relagdo entre as atracBes visitantes e o cotidiano soteropolitano®®. J& no ano de 1856, o
governo da provincia mantinha, sob contrato, duas companhias no Teatro S&o Jod0®’: uma

lirica e outra dramatica. E ndo foram as Unicas:

87 Aninha Franco (1994) também registra a numerosa passagem dessas companhias por Salvador, a partir de
pesquisa em periddicos baianos que as divulgaram.

% Segundo Boccanera, havia os partidérios das divas, que eram calorosamente aplaudidas e objetos de adoragio
de poetas e admiradores que Ihes dedicavam versos.

8 «O Teatro Sio Jodo funcionou entre 1812 ¢ 1922 onde hoje é a Praga Castro Alves, mais precisamente onde
fica o antigo “Palacio dos Esportes”. O prédio do teatro localizava-se na extremidade do que ento era “os largos
das portas de Sdo Bento”. Sua entrada era voltada para o sul, em frente a uma ampla praga (...) Este teatro ficava
no centro da cidade, tanto no sentido urbanistico, quanto no social. (...) o0 espaco era dividido em plateia geral,
camarotes, varandas, e torrinhas ” (ROBATTO, SAMPAIO, RODRIGUES, 2003)
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Todas as companhias liricas italianas que nos visitaram, desde 1846 até
1880, eram contratadas, em geral, pelo governo da ex-provincia, e pelo
menos subvencionadas e ndo s6 as liricas, sendo, também, muitas
dramaticas, nacionais e estrangeiras. Isso prova, eloquentemente, o grau do
honroso culto a arte, existente na Bahia, quando os foros de capital adiantada
ainda ndo havia conquistado, quando Ihe eram desconhecidos o0
cinematografo, o automével, o fondgrafo, o foot-ball, o ciclismo e a luz
elétrica. (BOCCANERA: 2008, p. 156)

Parece claro que o “honroso culto a arte” propalado pelo autor dirige-se a uma
determinada manifestacdo artistica, considerada por ele como digna de apreciacéo elevada e

justificado financiamento publico.

O Theatro S&o Jodo seria, alids, espaco de privilégios e privilegiados. Sua
programacéo seleta, entretanto, ndo impediria que atraces de conteddo popular prosperassem

na cidade. Segundo Affonso Ruy:

(...) 0 snobismo imperava no Sdo Jodo, alimentado pelas autoridades que
procuravam tornar o teatro centro convergente e de encontro da aristocracia
e da riqueza baiana, afastando, insensivelmente, os menos favorecidos pela
fortuna, e é bem possivel que o Teatro Sdo Pedro, instalado na Rua de Baixo
de Sdo Bento, tenha sido um protesto do povo, que, em pouco, 0 torhnava o
mais popular e mais frequentado teatro de Salvador. (grifos meus) (RUY,
1959, p. 35)

Seriam esses menos favorecidos pela fortuna os que assistiam ao lundu ou landu,
proibidos nos espetaculos porque era “considerado como pouco condizente com o decoro da
plateia”? As ‘“‘autoridades” assim procederam, segundo, Affonso Ruy para “por freio a
licenciosidade da cena”. Esta tarefa, entretanto, ndo seria, aqui, COmo noutros momentos, de

facil resolucao.

“O publico das galerias e frequentadores das cadeiras, habituados com as
dangas (...), e que ndo compreendiam outro espetdculo que ndo fosse o
bailado e a farsa (...), reagiram, numa campanha de incompreensao, contra o
governo que procurava apurar o bom gosto e elevar o nivel moral decaido.”
(grifos meus) (RUY, 1959, p. 36)

A seguir, o autor descreve episodio, ocorrido em 1836, em que a policia determinara o
cancelamento dos entreatos levados a cabo pela atriz Joana Castiga que contivessem lundus.

A artista alcangara popularidade gragas a execug@o da “cangoneta brejeira” Castiga, meu bem,
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castiga. O publico, em protesto, esvaziou o teatro e 0 empresério teve que cancelar a

temporada.

Esse episodio traz consigo valiosa informacdo a respeito da relacdo, ainda nas
primeiras décadas do século XIX, entre autoridades, publico, atracBes artisticas e empresarios.
Podemos encontrar, nesse caso, elementos que nos permitem vislumbrar uma plateia menos
homogénea e com interesses bem mais estabelecidos do que as alusdes de exaltacdo a
erudicdo presentes nos registros dos autores do periodo nos fazem crer. O privilegiado
destaque dado as companhias e contetdos eruditos dificulta a busca por informagdes sobre o
perfil do publico e de atracBes que ndo seguissem tais formatos consagrados e consagraveis.

Contextualizarei, portanto, as denominacdes dadas por Silio Boccanera, buscando
abstrair o julgamento que carregam e dando énfase a divisdo temporal e as presencas artisticas
que elas revelam. Assim € que, na idade evolutiva (1857 — 1866) nasceu o Conservatorio
Dramatico a 15 de agosto de 1857°°, uma entidade que congregava homens de cultura elevada

em sessoes publicas onde ocorriam “memoraveis discussoes literarias”.

Elogiado também por Affonso Ruy, o Conservatorio Dramatico valorizava a
dramaturgia como um género a ser exercitado pelos mais importantes intelectuais da

sociedade de entdo. Pedro Calmon, da Academia Brasileira de Letras, assim afirma:

“(...) nenhum poeta mogo, novelista de talento ou redator de folha politica se
consideraria completo sem passar pelo teatro, ligando o0 nome a um drama
patético. Foi o caso de Castro Alves, Agrario, Julio César Leal, Antdnio
Joaquim Rodrigues da Costa, Filgueiras Sobrinho, Constantino do Amaral
Tavares, Belarmino Barreto, Jodo José de Brito, Cirilo EIGi (s6 para citar 0s
baianos)” (grifos meus) (CALMON apud RUY, 1959: 73-74)

Quanto a cena da idade evolutiva (1857 — 1866), Sillio Boccanera identifica a
presenca, neste periodo, de companhias dramaéticas, compostas por atores portugueses e
brasileiros e as companbhias liricas italianas ja conhecidas do periodo anterior. No Teatro Séo

Jodo, no biénio 1857-1858, duas companhias, uma lirica e uma dramaética, trabalharam

% No Rio de Janeiro, um Conservatétio Dramético havia sido criado na década de 40.“Criado no Rio de Janeiro
em 1843, a partir de uma Comisséo de Censura Teatral formada em 1839 para fiscalizar os trabalhos do principal
teatro subvencionado da cidade, o Sdo Pedro, e tendo por modelos o Conservatoire, de Paris, e 0 Real
Conservatério Dramético, de Lisboa, o Conservatério Dramético Brasileiro integrava, de acordo com Silvia
Cristina Martins de Souza (2002, p. 144), uma de suas mais importantes estudiosas, “um amplo conjunto de
iniciativas governamentais destinadas a ‘forjar’ uma nac¢@o mediante a mobilizagdo de recursos culturais”.
Disponivel no site http://www.olhodagua.ibilce.unesp.br/index.php/Olhodagua/article/viewFile/27/47. Acesso
em
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subvencionadas pelo governo da provincia. A producdo dramatirgica baiana compreendida
entre os anos de 1857-66 contemplou “pegas historicas de carater nacional ou filiadas a escola

romantica”.

E na idade aurea, que vai de 1867 a 1880, que Silio Boccanera reconhece no Teatro
Sdo Jodo um “templo onde a gloria fez ninho”, quando “triunfos memorandos de conquistas
intelectivas registram os anais da vida artistica ¢ mental da Bahia”, onde encontramos, entre

outros, a figura de Castro Alves, por exemplo.

Mas a oferta de atracBes dos palcos soteropolitanos ndo se resumia aos espetaculos

estrangeiros dramaticos e liricos, nem as sessdes solenes do Conservatorio Dramatico.

Se tinhamos, de um lado, o Teatro Sdo Jodo, considerado como “um centro de cultura
cosmopolita, exibindo, pela oficializacdo das temporadas, bem subvencionados elencos
estrangeiros de renome”, de outro lado, havia os Teatros S&o Pedro de Alcantara e o Teatro do
Ferrdo. Estes funcionavam o ano inteiro e “transformaram-Sse numa trincheira da arte
nacional, com a apresentacdo de conjuntos brasileiros, sobretudo de artistas baianos”. Dados
0s altos pregos do Teatro Sdo Jodo, “possivelmente, o Teatro Sdo Pedro exerceu maior
influéncia na massa popular”, mas nem por isso, os artistas eram “de pouca valia”, ou seu

repertorio “secundario”. (RUY, 1959, p. 45)

Poderiamos identificar aqui uma aparente setorizacdo de conteudos, protagonistas da
cena e publicos. Mas, creio que, de algum modo, havia uma comunicacdo, um
tangenciamento, que, a despeito da segregacdo social e intelectual, conectava 0s géneros
elevados com os decaidos e influenciava na formacdo de artistas e companhias. Segundo me
parece, é possivel imaginar a existéncia de uma rede cujos lacos e desdobramentos, iniciados
no século XIX, tem significativa influéncia na conformacéo dos arranjos artistico-produtivos
gue encontramos no nordeste brasileiro do inicio do século seguinte. De tal modo que o que
mais me chamou a atencdo na descricdo de Silio Boccanera, - especialmente quando trata
daquela que ele denomina como idade aurea (1857-1866) -, foi uma sua observacdo breve e
sem destaque, que nada tem a ver com as magnanimas sessdes e 0s ilustres letrados
frequentadores do Teatro Séo Jodo, tdo elogiados pelo autor. Trata-se da sua mencdo ao
desmonte de algumas companhias liricas italianas, e ao fato de que alguns de seus integrantes
fixaram residéncia em Salvador, tornando-se professores de canto, piano e violino. O
violinista Adelelmo Nascimento, nascido em 1848 e falecido em Paris em 1898, fora

discipulo do italiano Giuseppe Baccigaluppi e teve seu talento reconhecido pelos Maestros
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Antonietti, - que o convidou a ir para a Italia -, e Carlos Gomes. Adelelmo foi diretor do

Conservatorio de Musica de Manaus.

No ano de 1857, segundo Affonso Ruy, a 6pera ‘O Guarany’ de Carlos Gomes foi
apresentada pela primeira vez, e pela Companhia lirica de Clemente Mugnai, “que ja aqui se
exibira em 1848, tendo como primeira dama Adelaide Mugnai, que fixou residéncia nessa
cidade”. (RUY, 1959, p. 39). Em nota, o autor nos informa que a artista falecera em Periperi,

suburbio de Salvador, no ano de 1899.

Também Xisto Bahia, “talento de faces multiplas”, esteve em contato com uma
companbhia lirica. Segundo Boccanera, 0 ator, que nasceu a 5 de setembro de 1841 e iniciou

sua carreira num “teatrinho profissional” da capital baiana,

Depois de contratado como corista, em 1859, em uma companhia lirica,
trabalhou em alguns espetaculos promovidos pelo ator Antonio da Silva
Araljo, seu cunhado e na empresa do ator Couto Rocha, em 1862,
representando, entdo em teatros do norte, regressando a Bahia em 1864, na
companhia do ator Furtado Coelho. Adquirindo no Rio de Janeiro grande
popularidade, foi, pouco e pouco, ficando o seu nome em relevo, e
geralmente aclamado.

Percorreu todas as plateias do norte e sul do seu pais (...) (grifos meus)
(BOCCANERA, 2008, p. 169)

A influéncia das companhias liricas na formacéo de artistas brasileiros &, portanto, um
assunto que merece aprofundamento, sendo plausivel acreditar que a presenca, desde meados
do século XIX, de tantas companhias de carater musical erudito possa ter influenciado na
formacdo e no interesse de artistas e do publico locais pela pratica musical antes ainda do
advento do teatro musicado, especificamente o de revista, que conquistou o pais logo a seguir.
Acredito que, também as companhias dramaticas e de operetas, sobre as quais falarei adiante,

exerceram esse papel.

O préprio Affonso Ruy nos da uma pista neste sentido:

A presenga de companhias, quase em carater permanente nos teatros da
cidade, serviu de incentivo aos amantes da arte de representar, que se
arregimentaram em grupos de amadores, improvisaram salas de espetaculos
privativos aos seus associados, encenando, por mais de uma vez,
concomitantemente com as companhias subvencionadas pelo governo,
famosos originais, montados com tal apuro e interpretados com tal maestria
que o confronto Ihes era favoravel. (RUY, 1959, p. 46).
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A seguir, aponta os artistas que saidos dos “teatrinhos particulares” e do “amadorismo
baiano” tornaram-se “‘grandes figuras do palco brasileiro”, entre os quais encontramos, €
claro, Xisto Bahia, “que se tornaria no fim do século, no seu género, o maior ator do teatro

nacional”. (RUY, 1959, p. 46).

Assim como no século X1X, do mesmo modo, também na primeira década do século
XX,

Para a SoterOpolis desciam as companhias dramaticas e de operetas
portuguesas, as companhias liricas italianas que iam a qualquer parte,
desde que houvesse um teatro, e as companhias de zarzuelas espanholas.
As dramdticas, em grande quantidade. As liricas e de zarzuelas em doses
homeopaticas. (grifos meus) (FRANCO, 1994, p. 18)

A afirmacao da autora de que as companhias liricas “iam a qualquer parte” nos leva, a
crer que elas aproveitavam-se de um circuito onde encontravam espacos possiveis para suas
apresentacdes e publico que se interessasse por elas. Publico esse que, neste século XIX, para
este tipo de atracdo artistica, parece ser selecionado, restrito, privilegiado. Capaz de pagar

altos precos e ostentar esse potencial financeiro.

Considerando, por exemplo, os espagos utilizados por tais agrupamentos com
formacdo lirica, é importante observar que 0S mesmos eram compostos por um ndmero
significativo de artistas que dificilmente apresentar-se-iam em quaisquer locais. Em 1908

Salvador recebe a Companhia Lyrica Rottoli e Biloro que conta com:

Maestro e diretor de orquestra, 0 maestro substituto e de coros, 2 sopranos
ligeiros, 2 meio sopranos, 2 tenores dramaticos, 2 tenores liricos, 2
baritonos, 2 baixos cémicos, 2 utilitdes, o ponto, o diretor de cena, 0
maquinista, o aderecista, 0 vestiarista, 8 bailarinos, 30 profissionais de
orquestra, 25 coristas e o empresario. Apesar de nem todas as companhias
chegarem a Salvador com um staff tdo completo. Era dificil que qualquer
uma delas nos visitasse com menos de 50 integrantes, acompanhados de
bals repletos de cenarios e figurinos para apresentar até 20 espetaculos.
(FRANCO, 1994, p. 19)

Portanto, tanto no interior como nas capitais era preciso que houvesse teatros com
grande capacidade nos palcos (para abrigar as orquestras e coros) e nas plateias para garantir o

sustento de companhias tdo numerosas.

Em Sergipe, conforme relatado por Virginia Lucia Menezes (data ano c.a.), a cidade

de Laranjeiras (“um polo politico-cultural de grande importancia nos séculos XVII e XVIII,
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periodo de apogeu ‘com grande destaque das artes e das letras’”) possuiu um teatro batizado
de Teatro S&o Pedro. Segundo a autora, “numa época em que o Brasil ndo possuia
praticamente casas de teatro, Laranjeiras era uma das provincias que tinha um”. Seu nome
fora provavelmente escolhido na intencdo de homenagear o imperador D. Pedro, como era
comum em tempos de Império. A construcdo, embora ndo tenha sido totalmente concluida,

recebeu atracOes artisticas. Assim:

Laranjeiras foi visitada por grandes artistas nacionais e internacionais, bem
como companhias dramaticas de renome. A cidade era politica e
economicamente dindmica e nesse clima se desenvolvia culturalmente. As
companhias liricas e varios artistas que passassem por Salvador, na
Bahia, tinham sempre um encontro marcado com a cidade de
Laranjeiras e dali seguiam para Pernambuco. (grifos meus) (MENEZES,
s/d, p.08)

Também Sandy Soares (2010) refere-se a cidade de Laranjeiras como “palco de muitas
apresentacdes, sendo em 1841 a 1851 o principal centro cultural do Estado, atribuindo-lhe o

nome de “Atenas Sergipana”, com posterior decadéncia”. (p. 14)

Ja em Aracaju, capital do Estado de Sergipe, a presenca de companhias liricas s6 se
fez sentir na segunda década do século XX. Segundo o periddico Correio de Aracaju,
somente em 1920, Aracaju assistiria a apresentacdo de uma companhia lirica. Tratava-se da
Companhia Lyrica Juvenil Citta di Roma, cuja média de idade dos integrantes era de 15 anos.
Mas a empresa envia, antes da chegada dos 43 jovens musicos, o empresario Manoel
Marugan, que “tenciona abrir assinatura, ¢ s6 no caso de se poder formar uma base solida ¢
que a Citta di Roma vird a Aracaju” **. Ao que tudo indica, os apelos do jornalista e do

empresario foram bem sucedidos e as assinaturas vingaram, ja que,

Depois de tantas noites passadas no aborrecimento, sem uma distracdo, sem
a menor quebra da monotonia, seria agradavel ate uma troupe de revistas,
guanto mais uma companhia lyrica, precedida de um nome aureolado, como
€ a que esta noite dara no Rio Branco a sua primeira exhibig&o.

Tem a novidade a acompanha-la pois é a primeira vez gque nos visita uma
companhia lyrica.

(grifos meus)(COMPANHIA LYRICA GIOVANILE, Correio de Aracaju,
23 de margo de 1920. Ano XIII, n° 2835, p. 01. Acervo Biblioteca Estadual
Epifanio Doria)

8 E TEREMOS UMA COMPANHIA LiRICA. Correio de Aracaju. 13 de marco de 1920. Ano XII, n° 2.828, p.
02. Acervo Biblioteca Estadual Epifanio Doria.
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Também na Paraiba, temos noticias de cidades do interior cuja pujanca econdémica
possivelmente levou a participacdo no circuito de passagem dessas companhias. Trata-se do
eixo Mamanguape/Areia, apontado por Romualdo Palhano (2009) como rota de passagem de
companhias nacionais e estrangeiras e também como cidades que produziam artisticamente
através de suas agremiagOes dramaticas. Assim, embora identifique também o “eixo central

Paraiba, centrado na capital da Provincia”, o autor esclarece que:

Nos altimos cinquenta anos do século XIX, houve predominio do interior,
tendo em vista que enquanto a capital adaptava casas para apresentar seus
espetaculos, o interior, com muita antecipacdo, construiu dois edificios
teatrais especificamente com este objetivo. (PALHANO, 2009, p. 39)

Na Recife do século XIX também aportaram companhias estrangeiras, em espacos
fundados ou promovidos por agremiacfes dramaticas, a exemplo da presenca da Companhia
Lirica Italiana que apresentou as Operas Elixir de Amor, O Barbeiro de Sevilha, A Italia em
Argel e A Filha do Regimento, num “pequeno teatro chamado Philo-Dramatico”.
(FIGUEIROA, [entre 2003 e 2006], p. 25).

Mas ndo ha davida que foi com o advento do Teatro Santa Isabel, inaugurado no ano
de 1850, que as atracOes artisticas passam a ser mais frequentes e valorizadas pelas figuras
mais ilustres da sociedade, que frequentam o espaco do teatro como simbolo de status e

erudicdo:

Seja pela arquitetura, seja pelas 6peras e dramas que nele se representavam,
0 teatro satisfazia o desejo das elites de se aproximarem da cultura europeia,
de se sentirem parte do mundo civilizado. E aos que buscavam ascensao
social, como bacharéis e pequenos comerciantes, proporcionava a
oportunidade de se exibirem no cenario social, de travar relacionamentos e
colocarem-se na posicdo de fruidores da cultura refinada da classe abastada
na qual desejavam integrar-se. Comparecer ao teatro, lirico ou dramatico,
denunciava bom gosto, instrucdo e dava mostras de que o individuo
partilhava de uma camada ilustrada e de educacg&o refinada.

Os corredores do teatro eram passarela de etiqueta e de desfiles de elegancia.
O Santa lIsabel tornou-se palco da ostentagdo da burguesia agucareira.
(ARRAIS, 2000, p. 32)

Cabe ressaltar que as companhias buscavam firmar contratos para estabelecerem-se

em longas temporadas, havendo disputa para a ocupacdo dos palcos. Os empresarios
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“formavam suas companhias convidando atores de diversas provincias do Sul e do Norte”, ja
no século XIX. Mas “o teatro também recebia companhias liricas estrangeiras, entre as quais a
Companhia Lyrica Italiana G. Marinangelli” que em 1858 apresentou pela primeira vez a
cidade de Recife a 6pera La Traviatta, de Verdi. (ARRAIS, 2000, p. 33 e 34).

O intelectual sergipano Tobias Barreto® era frequentador das atracbes musicais
eruditas levadas ao palco do Santa Isabel. Em cronicas reunidas em obra batizada de Critica
de Literatura e Arte (1990), faz criticas as companhias visitantes e as suas estrelas. Para efeito
da analise aqui pretendida, destaco trés trechos em especial, quando o autor refere-se a relacéo
entre as obras apresentadas e o publico que a assiste.

O primeiro trecho foi retirado da critica sobre “O Ultimo Espetidculo da Companhia
Lirica” - companhia esta, a italiana Pasini, e espetaculo em questdo Ruy Blas, Opera de
Marchetti -, ocorrido em fevereiro de 1877. Ao comentar sobre o desempenho do tenorista
Lelmi (intérprete do papel-titulo da obra), Tobias Barreto afirma que, embora tivesse o cantor
mostrado um “frescura de voz e um talento de expressao admiraveis”, foi mal compreendido
pelo publico que “pagou-lhe com a frieza e o siléncio!”. Mas o autor nos oferece uma

explicagdo para o “completo dezazo” o “crime de leso-gosto”, do qual inclusive ndo se isenta:

H& porém, uma consideragdo, que quando nao justifique, ao menos explica
até um certo ponto o estranho fenbmeno: € que se tratava de uma dpera nova,
pela primeira vez ouvida entre n6s. Em tais condi¢des o publico se torna, de
austero juiz que é facil ser nas velhas Operas, j& muito vistas e decoradas,
encolhido e desconfiado. Parece ter medo de ser pegado em flagrante delido
de disparate, batendo uma palma e aplaudindo outras belezas que ndo seja a
nota aguda final de qualquer canto, bem sustentada por uma das cantoras.
(BARRETO, 1990, p. 219)

H& nesse comentario uma argumentacdo que interessa ao estudo das formas artisticas
cuja manutencdo depende da aprovacdo do publico, ou, no minimo, do seu interesse. Entendo
gue, mesmo nas atracGes tidas como mais elaboradas e elevadas, ou, até, mais especialmente
nelas, era de se esperar que houvesse uma familiaridade que as tornassem palataveis para o
publico. A primeira vista, é possivel dizer que os aplausos eram efusivos (como ainda hoje

podem sé-lo) para aquilo que se espera, ou gque se reconhece. Essa constatacdo me leva a crer

%2 «Tobias Barreto de Meneses (Vila de Campos do Rio Real, 7 de junho de 1839 — Sergipe, 26 de junho de
1889) foi um fil6sofo, poeta, critico e jurista brasileiro e fervoroso integrante da Escola do Recife, um
movimento filosofico de grande forca calcado no monismo e evolucionismo europeu. Foi o fundador do
condoreirismo brasileiro e patrono da cadeira 38 da Academia Brasileira de Letras”. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tobias_Barreto. Acesso em: 02 de abril de 2013
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que a auséncia de contato da plateia com determinado tipo de obra, género ou artista, pode ser
um fator de esvaziamento de bilheterias - e 0s empresarios, especialmente estes, sabiam muito

bem disso.

A identificagdo entre as pessoas que assistiam 0s espetéaculos e o conteido destes era,
portanto, uma preocupacdo que perpassava diversos segmentos do fazer artistico do periodo.
Embora nédo seja possivel encontrar nas fontes e obras pesquisadas a fala do préprio publico, -
importante figura, por tantas vezes protagonista nesta pesquisa -, € elucidativo reconhecer no
discurso dos literatos e jornalistas sua preocupagdo com o gosto e a formacéo das plateias que
frequentavam as casas de espetéculo.

No segundo trecho a ser citado de Tobias Barreto, o autor aponta para a grande
potencialidade que possui a arte, aqui especialmente a musical, como instrumento de
sensibilizacdo do ser humano, em particular daquele que possui menor poder aquisitivo, sobre

0 qual ele se detém especialmente:

“A musica é o Parnaso do pobre”, disse Ralph Emerson, o ensaista filosofo
americano; e é este um daqgueles seus pensamentos de aldeia, villlage
thoughts, como ele mesmo por modéstia os denomina, que me parecem
conter maior por¢do de verdade, tanto mais elevada quanto mais simples e
familiarmente expressa. Verdade em duplo sentido: no sentido direto de ser a
musica a Unica das camenas, que entra sem cerimonia na casa dos pobres de
dinheiro, para leva-los por brinquedo a regides desconhecidas; e no sentido
reflexo de ser ela também, como teoria, 0 Unico assunto que impunemente
esta a disposicdo dos pobres de espirito. Ndo conhego com efeito, matéria
alguma, discutivel ou indiscutivel, que dé mais largas a mania de escrever,
do que essa arte cem vezes definida, que ainda hoje ndo tem uma definicao;
essa arte misteriosa que possui o privilégio de despertar, sem o medium
intellectuale, sentimentos fortes, emocdes nobilitantes da natureza humana, e
como tal mergulhar-nos na sombra do absoluto sem nome, na noite do
incompreensivel, onde como em outra qualquer noite, todos 0s gatos sdo
pardos e todas as penas competentes. (grifos do autor em itélico, grifos meus
em negrito) (BARRETO, 1990, p. 223)

Na critica ha uma alusdo aos criticos, uma vez que ela trata de contrapor-se ao artigo
de outro autor sobre a misica do compositor alemao Meyerbeer®. Mas o que me interessa em
particular é a visdo sobre uma arte, a musical, que invade os lares dos pobres de dinheiro e

que esta a disposicdo dos pobres de espirito. Retirados os julgamentos contidos nas

% Meyerbeeer ou Giacomo Meyerbeer, nascido Jakob Liebmann Meyer Beer compositor e maestro alemao, que
nasceu a 5 de setembro de 1791. Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Giacomo_Meyerbeer. Acesso em 16
de dezembro de 2012. A critica de Tobias Barreto fora uma espécie de resposta ao artigo do sr. Visconde de
Taunay, que também escrevera sobre ele. Em 1880.



http://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Maestro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Alemanha
http://pt.wikipedia.org/wiki/5_de_setembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1791
http://pt.wikipedia.org/wiki/Giacomo_Meyerbeer

87

expressdes utilizadas pelo autor, é de se destacar a visdo sobre uma arte que invade e alcanca

a todos os sujeitos, de camadas sociais e niveis de cultura diversos.

O ultimo trecho escolhido de Tobias Barreto, datado de 1884, traz um titulo instigante:
Ndo H& Mais Gosto pelo Drama. No corpo do texto, a mesma frase aparece seguida de
interrogacdo, o que parece indicar haver ai uma discussdo pertinente aquele contexto. Me
parece singular a aprecia¢do do autor a respeito daquilo que ele entende como a “tendéncia
geral da época”, quando grassam “fatos de ordem comica” que “ndo provocam a meditacao”.
A “decadéncia” do teatro propalada pelos criticos nacionais de outra praca e também por

autores europeus levam-no a “refletir no caso”:

N4o ha davida de que a dramatica moderna se complica dia-a-dia de maiores
dificuldades. Com o nivelamento e fusdo das distin¢bes sociais o0 drama
ficou privado de um dos seus mais eficazes meios de atragdo. Com o
desaparecimento dos contrastes e conflitos da vida; com o decrescimento
dos caracteres fortemente acentuados; com a escassez, em suma, dos tipos
e originais, o publico parece ir também perdendo o gosto das
representacdes teatrais; e é natural que assim aconteca, tanto mais quanto é
certo que ele se habitua a saciar na fonte lirica a sede que a dramatica
mesmo ja Ihe ndo sacia. (grifos meus) (BARRETO, 1990, p. 293)

Caberia buscar o que ha nas entrelinhas encontradas no discurso do autor, a comecar
pelo entendimento sobre a fusdo das distingdes sociais. Onde ela se daria? No campo da
dramaturgia ou na realidade social? Esta ultima, brasileira, ndo seria sempre excludente e
disparatada? O fato é que, para o publico e segundo Tobias Barreto, as representacdes teatrais
perdiam espaco para as liricas. Arrisco afirmar que estamos falando, na Recife de fins do
século XIX, numa transferéncia de interesse por parte da plateia, das companhias dramaticas
para as musicais - e ndo apenas as liricas, citadas pelo autor, mas também as de operetas,

sobre as quais haverei de me debrucar a seguir.

3.2.Prédios teatrais — as construcgdes, 0s patronos, 0s circuitos.

A influéncia que a construcdo e ocupacdo dos edificios teatrais que surgiram,

especificamente no século XIX, exerceram nas praticas e habitos de consumo cultural das
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provincias, - fossem nas capitais ou cidades do interior -, neste periodo e 0 modo como

reverberaram no século seguinte € assunto a ser tratado neste topico.

O enfoque estara especialmente vinculado as historias que conformaram contextos
culturais e circuitos por onde passaram companhias e trupes itinerantes de todos os estilos,
estruturas e nacionalidades. Os prédios que abrigavam os artistas que viajavam de cidade e em
cidade eram, em muitos casos, mantidos ou utilizados nos intervalos das temporadas dos
visitantes, por entidades locais que exercitavam a arte teatral e outras préaticas artistico-

culturais.

E isso ocorria inclusive em cidades distantes daquilo que a partir da metade do século
XX entender-se-4 como grandes centros urbanos. Necessario seria, na verdade entender que o
conceito de concentragdo urbana no que tange ao movimento sdcio cultural encontrado no
nordeste de fins do século XIX e inicio do XX merece uma contextualizacdo, considerando-se

as atividades teatrais e os prédios que as abrigavam.

Ainda no Império, a arte como um todo e em especial o teatro e a musica eram
valorizados e tidos como assunto a ser cuidado pelo Estado, de tal modo que o préprio
imperador reconhecia sua importancia na sociedade e a necessidade de serem construidos
teatros que abrigassem as manifestacOes artisticas. Assim, para socorrer ao empresario
Fernando José de Almeida que precisava de recursos para reedificar o Theatro So Jodo (que
houvera sido incendiado em 25 de marco de 1824), Dom Pedro I, a frente de um Governo em
dificuldades financeiras, expediu decreto a 26 de agosto de 1824, “concedendo loterias e

5994

outros favores para a reedifica¢do do theatro de Fernandinho””", cujo texto considera que:

o0s theatros sdo em todas as nac¢des cultas, protegidos pelos governos, como
estabelecimentos proprios para dar aos povos licitas recreacdes, e até
saudaveis exemplos de licitas das desastrosas consequéncias dos vicios, com
que se despertem em seus animos o amor da honra e da virtude. (PAIXAQ,
p. 120)

A Junta do Banco do Brasil foi entdo consultada e seria encarregada de, em beneficio
daquele empresario, administrar “trez novas loterias (que ndo terdo fundo mais de

120:000$000 cada uma)”. O decreto trata ainda da compra de edificio da:

* PAIXAO, 1936, p. 120
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“Cadéa nova de que é também proprietario o0 mesmo coronel, e que se acha
hypothecado ao Banco, a este fique responsavel pelo valor do prédio, o
Thesouro Publico, por onde receberd o justo preco o vendedor, em
pagamento a prasos até 16 mezes, para ser igualmente empregado na
sobredita reedificagio” (PAIXAO, 1936, p. 121)

Ainda segundo Mducio da Paixdo, Dom Pedro empreendeu esforcos tais para garantir a
celeridade das obras, que o proprietario do teatro sugeriu a mudanca do nome do prédio para
Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara®. O Theatro retomou entdo suas atividades no dia
22 de janeiro de 1826, ndo sem antes o empresario solicitar ao Imperador mais recursos para
finalizacdo das obras, que eram lentas e caras, além do custeio de duas companhias residentes.
Em novo decreto, desta vez de 04 de julho de 1825, o Imperador aquiesce ao pedido e lanca
mais seis loterias, “iguais em fundo™ as anteriores®®. Em 04 de abril de 1826, o Theatro foi

finalmente reaberto, comemorando-se o aniversério da princesa D. Maria da Gloria®".

Interrompo aqui a histdria deste teatro que passou ainda por tantas outras dificuldades
e loterias que as sanassem e da relagdo especifica com este empresario, para destacar o
interesse do monarca em assuntos no campo da arte e cultura. Ha, no decorrer dessas
primeiras décadas do século XIX, outros exemplos de socorro publico a iniciativas de
empresarios construtores de edificios teatrais e mantenedores e contratantes de companhias

liricas e dramaticas. Mas, segundo Mucio da Paixao:

A protecdo do governo ao nosso theatro fazia-se de modo engenhoso. Ndo
era o interesse de proteger a nossa arte e a nossa literatura dramatica, que o
poder publico fazia uma tamanha derrama de loterias, mas era, sem duvida, a
preocupacdo de manter na corte, bons divertimentos, e a prova estd na
exigéncia da lei, de que houvesse uma companhia dramatica em lingua
portuguesa, e duas companhias estrangeiras, uma lyrica e outra de baile.
(PAIXAO, 1936, p. 155)

Interessa pensar que aquelas atragcdes eram elitizadas, dirigidas a poucos e abastados,
precisando constantemente do apoio estatal. Ainda que de modo ndo sistematizado, era

preciso reconhecer “a solicitude com que os governos da monarchia acudiam as empresas

% E néo S&o Jodo, por exemplo. O fato de que Dom Jodo VI, ja estava na Europa hé quatro anos, também
afastava a deferéncia a seu nome, pratica comum até entdo.

% PAIXAO, Op. Cit. p. 123

" A obra de Mcio da Paix&o segue dando diversos exemplos de récitas associadas a acontecimentos sociais e
historicos. Em Sao Paulo comemorou-se a 30 de abril de 1826 o nascimento do Principe e futuro imperador D.
Pedro Il. Também o tratado de paz e amizade assinado com Portugal foi comemorado com apresentagdo de
oOpera e bailados “em regozijo a assignatura desse tratado”. (op. Cit, p. 124.)
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theatraes™ através das loterias, socorro que incluia as companhias nacionais e as estrangeiras.

(PAIXAQ, 1936, p. 164)

Cabe ressaltar o fato de que havia um interesse pela arte (verificado através dos
decretos, das loterias, dos aportes financeiros diretos), mas também pela presenga do monarca
em diversas encenagdes, récitas, concertos, estando este empenhado em estimular a
construcdo de outras obras de edificios teatrais ndo apenas no Rio de Janeiro como também
noutros centros do Império. Influenciados pelos “bons modos™ da corte, algumas provincias e

seus estadistas também lograriam erigir seus belos teatros.

A presenca de um belo teatro nas cidades brasileiras era, naquele momento, prova de
desenvolvimento, fato associado a um contexto mais abrangente que baliza a relacé@o entre as
administracdes locais e uma reorganizacdo estrutural urbana que ocorria em todo o pais.

Assim, segundo Sebastido Ponte (2006),

A partir de meados do século XIX até o inicio do século XX, periodo em que
as principais cidades brasileiras conhecem inédito desenvolvimento urbano,
as urbes nacionais procuraram dotar-se de equipamentos e servigos urbanos
condizentes com o crescimento sdcio-econémico que experimentavam,
como, por exemplo, bondes, telefones, clubes, passeios publicos, cafes,
cinematografos, e, também, grandes e belos teatros. Tais equipamentos
materializariam os anseios de civilizagdo e progresso das elites citadinas, que
assim buscavam alinhar os centros urbanos do pais aos padrGes de
modernidade urbana vigentes na Europa. (PONTE, 2006, p. 64)

Ao tratar da expansdo theatral da provincia, Mucio da Paixdo lista as casas de
espetaculo que proliferaram no interior do pais no século XIX, sob a influencia do que
ocorrera na capital, desde o século XVIII. Assim, provincia a provincia temos noticia dos
edificios teatrais construidos, especialmente no século XIX. Alguns equivocos foram
cometidos pelo autor, a exemplo do que revela Romualdo Palhano, alertando para o fato de
que a cidade de Areia ndo esta situada no Rio Grande do Norte e sim na Paraiba, afora outros

deslizes referentes & data de inauguragdo do também paraibano Teatro Santa Ignez®.

E possivel, que, em se tratando das diversas cidades do interior em suas
especificidades, outras falhas e muitas omissdes tenham sido cometidas pelo historiador e por

aqueles que se lhe seguiram noutras obras, repetindo suas informacdes®. Aqui, interessa

% PALHANO, 2009, p- 29-31.
% Ver PALHANO, 2009, p. 28
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pontuar o fato de que houve um significativo numero de teatros construidos por todo o
territério nacional e que havia disponibilidade e interesse dos governos provinciais para

realizar as obras, oferecendo recursos a particulares ou assumindo, eles mesmos a inciativa.

Modcio da Paixao (1936) lista alguns teatros do Nordeste, tendo registrado os nomes de
30 deles entre os localizados nas capitais e no interior’®. Por vezes, cita datas de inauguracéo
e breves histdricos de suas construgdes. O Theatro da Paz, no Para, por exemplo, inaugurado
em fevereiro de 1878, para cuja construcdo o Governo da Provincia garantiu recursos, fora
contemplado com loteria, através de solicitacdo dos portugueses Eleuterio Lopes da Silva
Varella e Estevam Gongalves Braga.

O esforco do autor em listar os prédios teatrais €, de fato, louvavel, tendo em vista a
inexisténcia, a época, de veiculos de informacdo com estrutura e velocidade capazes de
fornecer as informagOes necessarias para o0 seu levantamento. Neste sentido, tentou contar
com 0s proprios governos das provincias que, entretanto, ndo corresponderam a contento, de

acordo com seu desabafo:

As deligencias empregadas no sentido de obter informacgdes quanto possivel
exactas acerca dos theatros existentes no Brasil, foram absolutamente
anuladas pela nossa classica sendo também criminosa indiferenca. Tive
occasido de dirigir circulares a todos os governadores dos Estados,
solicitando subsidios para a elaboracédo deste capitulo, e 0 Gnico que me fez a
summa fineza de responder, enviando as informac@es pedidas foi do Estado
do Amazonas. (PAIXAO, 1936, p. 461)

Diante da escassez de fontes, assume suas limitacdes:

Em taes circumstancias é impossivel tentar-se qualquer obra de
responsabilidade neste paiz. E peior é que aquelles que se recusam a fornecer
0s mais insignificantes subsidios serdo os primeiros a virem depois acoimar
de falhos, deficientes, incompletos os resultados a que cheguei muitas vezes
& custa dos maiores sacrificios e mais estafantes canceiras. (PAIXAO, 1936,
p. 461 e 462)

100 Em Pernambuco: Santa Isabel, Theatro da Paz, Santo Antonio. No Rio Grande do Norte: Carlos Gomes. E

“outro na cidade de Areia”. Ceara: Na capital - Jodo Caetano, Iracema e José de Alencar. Em Sobral — o S&o
Jodo, inspirado no Santa Isabel. Na Paraiba: Santa Rosa, e 0 Santa Ignez em Alagoa Grande. Em Alagoas:
Maceioense, Theatro Deodoro e o Polytheama. No interior, em Penedo — Theatro Sete de Setembro. Sergipe: Em
Aracaju — Sdo José e Carlos Gomes. Theatro Alhambra. Na Bahia — Em Salvador: Casa da Opera, Do
Guadalupe, S&o Jodo e Sdo Pedro de Alcantara. Também o Polytheama Baiano, Gymnasio Bonfim — Theatro do
Ferrdo e Theatro Mecanico. Além de diversos outros — particulares. No interior houve o Theatro S&o Pedro de
Santo Amaro, que fora incendiado em 1910. Também em Valenga, Feira De Santana, Juazeiro ¢ Ubatuba “ha
teatros”. (PAIXAO, Op. Cit, p.460)



92

Hoje, sem que seja necessario tamanho sacrificio, é possivel encontrar referéncias, ainda
que esparsas, - especialmente quanto aos teatros em cidades do interior que acredito ndo terem
sido poucos, nem insignificantes -, a respeito das construcdes de prédios teatrais nos séculos
XIX e inicio do século XX, no nordeste brasileiro.

Comecando por Fortaleza, retomo o tema da modernizacdo, ou seja, da ideia vigente
desde os fins do século XI1X entre autoridades de todo o pais, de que era preciso espelhar-se
no modelo europeu, quanto a urbanizacao e também aos habitos. De tal modo que na capital

cearense,

(...) os segmentos modernizadores locais — prefeitos e jornalistas, entre
outros — estavam informados e alinhados com as reformas urbanas ocorridas
na Europa, sobretudo as da Franca e Inglaterra, paises com os quais as
cidades brasileiras mantinham mais contatos. Tal era o caso de Fortaleza que
na época contava com a presenca de capitalistas, técnicos e firmas inglesas e
francesas. (PONTE, 2010, p. 43)

Obedecendo a essa logica de modernizacdo e de demonstracdo de uma espécie de
status social e urbano, € que, em junho de 1910, na gestdo do oligarca Nogueira Accioly,
Fortaleza veria finalmente inaugurado o seu imponente Theatro Jose de Alencar. Mas, “as
cidades vizinhas — Manaus, Belém, Recife, Salvador” ja contavam com os seus prédios
teatrais. E mesmo as cidades interioranas de Ico e Sobral, também no Ceara, “ja possuiam os
seus, construidos na segunda metade do século XIX” (PONTE, 2006, p. 64)

Também na Paraiba, cidades do interior contavam com estruturas prediais adequadas a
recepcdo de espetaculos musicais e teatrais. Segundo Romualdo Palhano (2009) o Teatro
Santa Cecilia na cidade de Mamanguape fora inaugurado entre 1857 e 1859, e o Teatro
Recreio Dramatico em 1859. Ambos tiveram influéncia de sociedades dramaticas para sua
construcdo. O primeiro a partir, presumivelmente da atuacdo do Sr. Francisco Pulquério,
intelectual e homem de teatro, o segundo, gracas a Sociedade Recreio Dramatico.
(PALHANO, 2009, p. 98)

No caso do Teatro Santa Cecilia, quando do seu surgimento,
as atividades teatrais ja estavam incorporadas a vida cotidiana da sociedade

mamaguapense desde o ano de 1857, com o teatro construido por Francisco
Pulquério.
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O Santa Cecilia exerceu o papel de concentracdo dos grupos que ja existiam
na cidade, além de atrair companhias teatrais das provincias do Gréo-
Pard, Pernambuco e de paises da Europa. (grifos meus) (PALHANO,
2009, p. 100)

Cumpre observar que “Mamanguape foi um das principais nicleos econdémicos e
populacionais da Paraiba no século XIX, superando na época as populacdes dos grandes
centros urbanos da provincia”'®’. Essa projecdo ocorria gracas a producdo de actcar, cujo

declinio abateu-se sobre o setor e sobre a cidade no século seguinte.

Romualdo Palhano identifica dois eixos culturais/geograficos distintos que possuiam
no teatro uma arte prestigiada pela populacdo paraibana. S3o eles o eixo cultural
Mamanguape/Areia, centrado no interior € o eixo central Paraiba, centrado na capital da

Provincia:

Esses dois eixos ocorreram distintamente. Todavia, nos Gltimos cinquenta
anos do século XIX, houve predominio do interior tendo em vista que,
enquanto a capital adaptava casas para apresentar seus espetaculos, o interior
com muita antecipacdo, construiu dois edificios teatrais especificamente com
este objetivo. (PALHANO, 2009, p. 38 e 39)

Na capital do Estado, iniciara-se em 1853 a construcdo de um teatro publico que, ndo
concluido, acabaria por tornar-se sede do tesouro provincial. Em 1859, quando os dois teatros
do interior ja haviam sido inaugurados, na administracdo do presidente Beaurepaire Rohan,
entre 0s anos de 1857 e 1859, houve a tentativa de conclusdo das obras do teatro pablico da

capital, quando foram implementadas duas leis:

“ a primeira de n° 25, de 10 de novembro de 1858, a qual enfoca sobre a
realizacdo de quatro loterias anuais; a segunda, de n° 26, de 12 de
novembro do mesmo ano, cujo artigo se referia a que o governo ficaria
autorizado a contratar uma companhia para a conclusdo do edificio do teatro
publico da cidade” (grifos meus) (PALHANO, 2009, p. 82)

Ainda na gestdo de Beaurepaire Rohan, o expediente das loterias foi utilizado para
empresas dramaticas dispostas a apresentarem-se. Diz o artigo 1° “Ficam concedidas quatro

loterias a qualquer empresa que apresentar uma companhia dramatica, que represente por

191 Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Mamanguape, acesso em 06 de janeiro de 2012
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quatro meses anuais nesta cidade”. O segundo artigo legisla sobre a periodicidade da loteria e
determina que os bilhetes pudessem ser vendidos em toda a provincia. O terceiro trata do
valor que deveria ser arbitrado pelo Governo, considerando que a subvencao da empresa seria
de um conto de réis. No artigo quatro, o Governo afirma que regulamentara a organizacao da

companhia e o contrato com o empresario. (PALHANO, 2009, p. 124)

A instituicdo das loterias foi uma estratégia adotada, portanto, em diversas pracas.
Segundo Isabel Arrais, no Recife a construcdo do Teatro Santa Isabel, obra cuja realizagdo
gerou polémica e entreveros politicos, “sofreu atrasos, desde o seu inicio, por conta da
lentiddo com que os recursos financeiros proveniente das loterias, da companhia de acionistas
e do tesouro provincial, eram liberados”. No caso das primeiras, foram destinados rendimento
de 20 delas para a construcdo do Teatro, através da lei Provincial nimero 764: “o artigo
namero 2 da Lei de 30 de abril de 1839 determinava que, para a construcao e decoragdo do
teatro fosse concedido o beneficio de 12% de vinte loterias de 60 contos de réis cada uma”.
(ARRAIS, 2000, p. 19). E de se destacar, no caso do Teatro Santa Isabel, o fato de que as
obras foram acompanhadas por uma comissdo de comerciantes que se comprometeram a
emprestar recursos, caso 0s valores provenientes das loterias (que em 1842 passaram de 20 a
40 e cujo rendimento foi declinando) e do tesouro provincial ndo fossem suficientes. O
acordo, regido por contrato, também concedia aos comerciantes que fossem “agraciados com

prioridade na escolha de camarotes e lugares na plateia” (ARRAIS, 2000, p. 21).

A interferéncia direta de figuras pertencentes a sociedade numa obra de carater publico
faz pensar na importancia da edificacdo de um teatro para a cidade, tal como ja observado,
mas, mais ainda, no valor simbolico e social do acesso privilegiado as atracdes artisticas.
Estas seriam em sua maioria, estrangeiras: “companhias em transito que incluiam o Recife em
seu roteiro”. Isso porque “a modernizagdo, que na segunda metade do século XIX alcangou a
América do Sul, incluindo o transporte a vapor, facilitou a vinda de companhias europeias de

segunda categoria®®

[que] encontravam aqui um publico generoso e de gosto facil”
(ARRAIS, 2000, p. 47). As autoridades, a alta sociedade e a imprensa, enxergavam naquele
teatro, espaco de privilegiada frequéncia e de atracdes elevadas, algo que ndo se sustentaria
com o passar dos anos e com a mudanca na configuracdo social da prépria cidade. Assim, o

Teatro que antes “raramente (...) abria suas portas para receber companhias de variedades,

20 expediente (nem sempre bem sucedido) utilizado para a passagem dessas companhias por Recife, era

realizado por empresarios de cais de porto, cariocas assim batizados, que abordavam navios atracados no Rio de
Janeiro, de passagem para Buenos Aires, para que, na volta, se exibissem na cidade. Dai levavam-nas também ao
Recife. (ARRAIS, 2000).
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companhias dramaticas, companhias de Operas ou operetas”, (...) permitindo o acesso dos
estudantes apenas as torrinhas” e que “era muito utilizado para comemoragdo de datas civicas
e comemorativas, com solenidades pomposas e espetaculos de gala”, vé renovadas as pessoas

na plateia e as atragdes no palco. (ARRAIS, 2000). Assim, tal como vimos no Rio de Janeiro,

O crescimento da cidade contribuiu para modificar a frequéncia do Santa
Isabel. Outrora frequentado pelas boas e ilustres familias da sociedade, via
agora seus espacos invadidos por gente de diversas camadas sociais. Nao
raramente a imprensa lastimava a ocupacdo do Teatro por companhias de
teatro de revistas e cinematografos que, estimuladas pela promessa de gordas
bilheterias, atraiam , segundo a imprensa, cada vez mais um publico inapto a
frequentar o Santa Isabel (ARRAIS, 2000, p. 61)

A despeito do julgamento da imprensa, que apelidava este novo e diversificado
publico de “porcamente canalha”, “gentalha”, “sem educacao”, os do “galinheiro”, e também
da interferéncia das autoridades policias chamadas a atuar para educar e disciplinar os abusos
da plateia, o fato é que a configuracdo mudara com uma forca que ja ndo era possivel conter

ou fazer retroagir.

Mas o Teatro Santa Isabel ndo era o Unico que movimentava a cidade de Recife.
Mesmo porque, durante dado periodo, no inicio do século XX, ele fechara as portas. Na
passagem de um seéculo para outro, novas construcdes viriam a reconfigurar a paisagem de

Pernambuco.

Em O Teatro em Pernambuco, Alexandre Figueirba nos informa que, na década de 10,
0 Recife ganhou novos teatros de grande capacidade, recebendo o publico crescente
interessado em comédias, operetas e revistas. No interior, onde foram construidos “alguns
teatros”, o destaque era o teatro municipal de Jaboatdo, inaugurado em 1911 pela Companhia

de Leopoldo Froes'®. Na capital, o Cine-Teatro Helvética, na rua da Imperatriz, foi

103 « eopoldo Constantino Froes da Cruz, [...]Leopoldo Frées, nasceu em Niterdi, Rio de Janeiro, em 30 de
setembro de 1882”. Chegou a formar-se como advogado e a trabalhar em Paris, na Embaixada do Brasil. Estreia
como ator em Portugal, em 18 de novembro de 1903. Em 1915, de volta ao Brasil, é contratado pela Companhia
de Dias Braga. “E, depois de um tempo, monta sua propria companhia, com a atriz Lucilia Peres, de quem se
separa depois de dois anos [...] Entre 1917 e 1927, faz muito sucesso no Rio de Janeiro e em S&o Paulo e firma-
se como 0 mais importante ator e empresario brasileiro. Famoso por pouco ensaiar e estudar os textos, vé sua
carreira entrar em declinio muito cedo, principalmente quando comeca a ser comparado com jovens atores que
entravam em cena, como Procopio Ferreira e Jaime Costa”. Morreu, em 1932, na cidade de Davos, na Suica.
Disponivel em http://www.spescoladeteatro.org.br/enciclopedia/index.php/Leopoldo_Fr%C3%B3es. Acesso em
02 de abril de 2013.
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inaugurado em 1910. Em 1915 o Teatro Moderno e o Polhyteama, na Rua Bardo de S&o Borja
em 1916. Em 1915, o Teatro do Parque.

Sobre este Gltimo cabe destacar o principio que embasou a sua construgdo, que possui
uma estreita relacdo com a ideia de que os prédios teatrais abrigavam ndo apenas espetaculos
artisticos a serem frequentados pela elite, mas sessdes que poderiam ser entendidas como

eventos sociais.

Voltando brevemente ao caso do Santa Isabel é de se destacar a utilizacdo dos
encontros no Teatro para fins outros que ndo apenas o de usufruir da obra artistica. Nas
grandes estreias, politicos compravam camarotes ao lado do governador. E, em diversos
espetaculos, aproveitava-se a oportunidade da convivéncia em espaco de sociabilidade que
permitia a ostentacdo de roupas caras, o proferir de discursos de intelectuais — fossem
bacharéis ou estudantes -, homenagens solenes, namoros as escondidas. Do século XIX,
estende-se ao século XX a pratica de realizarem-se intervalos extensos entre as pecas e
mesmo entre os atos de uma mesma peca “reservando bastante tempo para as conversas, 0S
discursos, as bandas de musica que tocavam para distrair o publico e até mesmo para alguns
aperitivos no buffet do terraco do teatro”. (ARRAIS, 2000, p. 55)

O Teatro do Parque possuia ja no projeto, na idealizacdo do seu espaco, a intencao de
promover essa convivéncia social. Tratava-se de um “modelo arquiteténico de teatro-jardim,
aberto e aproveitando a ventilacdo natural e comunicando a plateia com a area externa,
ajardinada”. Era, portanto, adequado ao “nosso clima tropical”. O que desse modelo mais
interessa € 0 modo como ele interferia, por conta de suas caracteristicas estruturais, naquilo
gue se apresentava em seu palco, e que, ao fim e ao cabo, tem uma relagédo intrinseca com a
plateia. De tal modo que ele “extrapolava a questdo arquitetonica para copiar um modelo de

divertimento, de costumes da sociedade francesa: o teatro de variedades” (DIAS, 2008, p. 32).

Segundo o pesquisador e professor José Luiz da Mota Menezes, citado por Léda Dias
(2008), a programacdo do Teatro do Parque viria a diferir daquela que era encontrada no
Santa Isabel. Nele encontravam-se os vaudevilles, ou mais além, encontravam-se 0s costumes
franceses, revividos pela elite dominante: “Era como que se transferisse para o Brasil uma

vida europeia das chamadas revistas de variedades, as coisas que eram da diversdo da tarde”

(MENEZES, apud DIAS , 2008, p. 32)

De Recife para Natal, encontramos o Teatro Alberto Maranhdo, inicialmente batizado

de Theatro Carlos Gomes, cujo nome fora alterado em funcdo do estadista que ndo apenas
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esteve presente em sua inauguracdo (a construcdo havia sido obra do gestor anterior, seu
irméo), como também frequentava os espetaculos que nele se apresentavam a partir de entdo.

A respeito do envolvimento do governador, Meira Pires nos informa que:

Alberto Maranhdo ndo perdia a oportunidade de prestigiar e promover
movimentos artisticos e culturais, no Teatro. Patrocinava a vinda até Natal
de uma companhia ou artista famoso e chegava a imaginar esta ou aquela
manifestacdo, por este ou aguele motivo, contanto que o Teatro estivesse
sempre em funcionamento. Utilizava muito a orquestra para a qual havia
importado, da Europa, nomes consagrados como Luigi Maria Smido, J B.
Borrajo, Tomazzo Babini e Nicolo Milano que, aqui, formaram uma
verdadeira escola musical com a participacdo de destacados musicos
potiguares. (MEIRA, 1980, p. 63)

A atuacdo e o interesse de figurbes da sociedade nordestina, tanto no campo publico
quanto no privado, assim como da imprensa, que mesmo possuidora de uma visao restrita e
elitista apoiava e estimulava a efervescéncia cultural, foram fundamentais para garantir as
construcdes de prédios teatrais histéricos imponentes, ainda hoje existentes em algumas
capitais da regido. A frequéncia e o interesse do publico foram ndo menos importantes para a
manutencdo desses espacos, na medida em que garantiam a continuidade e alternancia de uma
programacdo que fornecia recursos ndo apenas para as companhias, empresarios e para oS
artistas, como também para pagar as contas destes espacos. Falo de uma rede importante que,
esbocada aqui, revela um circuito artistico empresarial possuidor de uma relevancia cultural e

histdrica que ja ndo € possivel desconsiderar.

Aprofundar estudos neste sentido é tdo urgente como imprescindivel e faz pensar que

€ preciso corrigir um erro “historico-bibliografico”, tdo bem apontado por Romualdo Palhano:

H& um desconhecimento do teatro que se fazia (ou que se faz) em pequenas
e distantes cidades das provincias (ou Estados), por parte de quem vem se
dedicando a histéria do teatro brasileiro. Ora, sem um estudo do teatro
provinciano, o nacional ndo se revela compreensivel. (PALHANO, 2009, p.
48)

3.3.As companhias de operetas
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Segundo Boccanera, a primeira companhia francesa de operetas que aportou em
Salvador estreara no Teatro Sdo Jodo em Salvador, no ano de 1867, o primeiro da idade
aurea. Seu nome: Companhia Noury, “empresa de José Amat de cuja orquestra era diretor o
maestro Jules Poppe”. Esteve em cartaz de agosto a dezembro daquele ano e continuou sendo
lembrada “segundo a tradicdo oral” como uma companhia que ndo foi superada por outras
gragas a seu ‘“‘conjunto artistico, guarda roupa e encenacdo”. Quanto a programagao

apresentada;

Entre outras afamadas pecas do seu grande repertorio, essa Companhia deu a
conhecer a Bahia o Orphée aux Enfers, mUsica de Offenbach, representada
pela primeira vez, a 9 de setembro, cujo éxito foi tdo extraordinario, que
subiu a cena 18 (!) vezes, caso virgem, até entdo, nos anais do nosso teatro”
(grifos meus) (BOCCANERA, 2008, 176)

Esse “caso virgem” de aprovagdo tem um histérico que € preciso apontar. Segundo
Décio de Almeida Prado, um “novo género” criado por Jacques Offenbach veio repercutir de
modo mais prolongado no teatro brasileiro. E ele a “opereta-bufa do século XIX”, que nasceu,
oficialmente, exatamente com a montagem de Orphée aux Enfers, na Franca, em 1858 - nove

anos antes da estreia em Salvador e sete anos antes da estreia no Rio de Janeiro.

O sucesso alcancado do outro lado do Atlantico por essa e outras obras de Offenbach
fez com que, na capital do Império, o elenco do Alcazar Lyrique, contratasse reforcos de
artistas franceses para encend-la. E a opereta, primeiro francesa, depois cada vez mais

brasileira, foi aos poucos, caindo no gosto popular. (FARIA, 2012)

Assim € que, o “Alcazar Lirico” era um “café-concerto” cuja inauguragdo ocorrera no
Rio de Janeiro em 1859, onde “se podia escutar um repertério francés cantado na lingua
original por legitimas mocoilas francesas trazidas ao Brasil por Joseph Arnaud, o empresario
da casa”. Mas foi “de fato, a partir de 1865, com a estreia de Orfeu nos infernos em terras

brasileiras” que o sucesso desta casa de espetaculos afirmou-se. (AZEVEDO, 2012, p. 17)

Mas o que havia de diferente no género, ou no enredo desta obra em particular, para
fazer dela uma novidade capaz de ser ovacionada 18 vezes em Salvador e montada a francesa

no Rio de Janeiro e influenciar o teatro brasileiro de modo tdo decisivo?
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Segundo Décio de Almeida Prado, a versdo de Offenbach da lenda grega que relatava
a descida de Orfeu ao mundo dos mortos em busca de sua amada foi inovadora e, juntamente
com outras obras do autor causou escandalo a seus contemporaneos europeus. O incOmodo
girava em torno do fato de que nesta abordagem o comportamento dos deuses continha

. - . L, q- .. 104
“golpes sujos” ndo contidos na tragédia original'®.

No Alcazar, as atracbes que continham alegria, malicia e belas mulheres iam
despertando mais e mais interesse, mas foi a representacdo de Orphées aux Enfers que acabou
por estabelecer uma linha na preferéncia do publico:

O publico, gradativamente, foi trocando as pecas recheadas de preocupacdes
literarias e licGes edificantes pelas cangonetas, cenas comicas, duetos
cdmicos e pequenos vaudevilles vindos diretamente de Paris, assim como 0s
artistas, e apresentados em francés. O golpe de misericordia sobre o
chamado teatro sério veio em fevereiro de 1865, quando o Alcazar estreou a
opereta Orphées aux Enfers, musica de Offenbach, texto de Hector
Crémieux e Ludovic Halévy, com sucesso extraordinario. Nos anincios
dos jornais de 28 de dezembro de 1865, podia-se ler que a peca ja havia sido
representada 150 vezes. (grifos meus) (FARIA, 2012, p. 217-218)

O sucesso seria ainda maior quando, da lingua francesa, as obras apresentadas no
Alcazar passaram a ser ndo apenas traduzidas, mas adaptadas ao cotidiano brasileiro, nesse
caso, especificamente carioca. Isso porque, embora de um lado fosse simbolo de status
apreciar obras francesas, na lingua francesa, e que tratavam da vida em Paris, de outro,

segundo Décio de Almeida Prado,

(...) o uso de uma lingua estrangeira, 0 recurso constante a parddia,
subentendendo o conhecimento um tanto minucioso da Opera e da

10% “Tanto Orfeu como Euridice suspiram por outros amores que ndo o conjugal. Ela ndo suporta mais os
infidaveis concertos de violino — alguns com duragdo superior a uma hora — do marido. Entre os deuses do
Olimpo, para onde Euridice é levada, apds ter sido raptada por Plutdo, ndo reina maior harmonia doméstica. Juno
vive ralada de ciimes pelas frequentes escapadas noturnas do seu celeste esposo, Jupiter, a0 passo que 0s mais
jovens, Cupido e Vénus, s6 entram em casa a altas horas da noite. Todos, neste e no outro mundo, s6 mantém as
aparéncias por causa da opinido publica, que fazendo as vezes de coro grego, reinvindica o papel moralizante da
peca: Je suis [ 'opinion publique / un personnage symbolique / Ce qu’on appelle um raisonneur. Euridice se da
bem nos Infernos que, sde resto, nada possui em comum com o lugar sinistro pintado pelo cristianismo. Ao
contemplar Baco em pessoa, em cujos pés se assentam um fauno com cascos de cabrito e uma ninfa décil, ela
entoa com entusiasmo a sua prece paga: Evhoé! / Bacchus m’inspire / Je sens em moi / Son saint délire | Evohé!
Bacchus est roi! Ao cair do pano, Jupiter avoca Euridice para si, na qualidade de bacante, sobrepondo-se pela
for¢a a Plutéo e fazendo Orfeu olhar inadvertidamente para tras ao langar em cena um de seus poderosos raios.
Esses dois golpes sujos ndo constavam da histdria grega, mas o senhor do Olimpo dispde-se a corrigir 0s erros
do passado: Eh bien! on la refera, la mythologie! ” (PRADO, 2008. 89-91)
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antiguidade greco-romana, reduzia o alcance desses espetaculos junto ao
grande publico.

Tornava-se necessario, para popularizar, que alguém traduzisse em
termos nacionais tal repertorio, tdo apreciado pelos escritores e pelas classes
abastadas, familiarizados, pela leitura ou pelas viagens, com La vie
parisenne. (grifos meus) (PRADO, 2008. 95)

Segundo o autor, a personalidade que atingiu a contento esse objetivo foi o ator
Francisco Correia Vasques'® e a obra “Orfeu na Roca, que deu 500 representacoes
consecutivas (...). O éxito da férmula, casando Franca e Brasil, Offenbach e Martins Pena, foi

fulminante”°.

E fulminante aqui diz respeito as criaces subsequentes que seguiram
apostando na mesma linha, para atingir a necessidade de popularizar e, por conseguinte,

atender ao grande publico.

Mas, finalmente, o quédo grande é esse publico? Que volume € esse de pessoas que
comega a transformar de modo inegavel o que se passa nos palcos, e a causar tanto incomodo
entre os criticos? De quem se trata? Quando mesmo ele passa de um tamanho a outro,

passando a ser grande? E quem vai ao seu encontro?

Boas perguntas, respostas imprecisas. Mas busca-las neste estudo é imprescindivel.
Isso porque “julgavam-se 0s resultados obtidos em cena, geralmente avaliados em termos de
bilheteria. Se o publico aceitava a adaptacdo, dentro daquele universo de faz-de-conta da
opereta, tudo bem”. (PRADO, 2008, p. 97)

Do ponto de vista da relagcdo entre texto e cena, segundo Décio de Almeida Prado
(2008), sendo a opereta “uma obra de palco, completada em cena pelos intérpretes” e a
parddia “uma criagdo de segundo grau, um rejuvenescimento, pelo riso, de velhos temas” o
que haveria de errado nas “transposicoes”? (p. 97) Mas havia sim, quem considerasse erros
nas transposicdes, alids responsabilizando-as pelo fracasso do teatro que deveria vingar

naquele momento historico.

105 Segundo Janaina Azevedo, entretanto, essa ndo fora a primeira experiéncia do ator com adaptacdes para

melhor alcance de publico: “Sua incursdo pela dramaturgia, porém, ndo comegou com esta parddia; o publico j&
conhecia, de sua autoria, diversas cenas comicas, assim definidas por SOUZA (2002): “eram mondlogos ou
didlogos escritos em prosa, representados em veia parddica e recheados de mdsica, aproveitando melodias
conhecidas do publico, como j& fazia o vaudeville francés, abordando assuntos do dia-a-dia que vinham
chamando a atenc¢@o da sociedade” (p. 242)” . A obra citada por Janaina Azevedo é: SOUZA, Silvia Cristina
Martins de. As noites do Ginasio: teatro e tensdes culturais na Corte (1832-1868). Campinas, SP: Editora da
Unicamp, CECULT, 2002.

196 PRADO, Op. Cit, p. 95
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O sucesso alcancado no Brasil pela parddia A Filha de Maria Angu*®’, uma tradugéo
da opereta francesa La Fille de Mme Angot, feita por Arthur Azevedo, que ainda entdo nao
havia sido consagrado pelas revistas, levou o critico Cardoso da Mota a afirmar que foi a
versdo brasileira que deu inicio ao “atraso” do “infeliz” teatro nacional. Sobre essa e outras
traducOes diz-nos Magalhédes Junior, - no trecho que batiza de “tradutor, as vezes traidor” -,
que Arthur Azevedo tinha grande habilidade em aproximar textos estrangeiros do gosto

brasileiro.

Assim, a traducdo de Arthur Azevedo afastou-se muitissimo do original francés que
lancava mdo da parddia e da satira direcionadas a figuras e fatos ligados a Revolucdo
Francesa. Ele “deve ter pensado que esse pano de fundo francés dificilmente chegaria ao
publico brasileiro. Partiu entdo para uma completa nacionalizacdo, a comecar pelo titulo.
Maria Angu, obviamente, s6 podia ser brasileira” (PRADO, 2008, p. 99).

N&o ha como fugir do fato de que A Filha de Maria Angu fora uma obra construida
para agradar, ou, noutras palavras, pensada para que o publico usufruisse dela com

intimidade, sem esforc¢o de identificacéo:

Todas as deformagdes de “A Filha de Maria Angu” texto de Siraudin,
Clairville e Koning com musica de Charles Lecocq, ele as fez para satisfazer
0 gosto do publico. E o fez instintivamente, sem ter recebido nenhuma
encomenda de empresario, mas por mero desfastio, como declarou num
artigo. (...) Nessa época (1868) Artur Azevedo ja havia ganho duas batalhas
na cena uma com a comédia “Amor por Anexins” outra com “Um Véspera
de Reis”, esta uma criagdo memoravel de Xisto Baia. A “Filha de Maria
Angu” nao lhe abriu as portas do palco, pois ele j4 as forgara com essas duas
obras originais, embora simples pecas em um ato. Mas deu-lhe de pronto
uma situago no teatro. (MAGALHAES JR., 1953, p. 26, 27)

O espaco dedicado aqui a opereta tem a funcdo de ressaltar a habilidade do género e
do(s) autor(es) em escrever dirigindo-se ao publico, pensando nele, (re)conhecendo-o e ao
universo a seu redor. Quando, tempos depois, Arthur Azevedo comeca a escrever revistas, ja
trazia consigo uma vasta experiéncia neste direcionamento. Ndo nos esquecamos de que,
tendo a opereta uma espinha dorsal musical por exceléncia, também ai Arthur Azevedo
adquiriu intimidade com a relacdo entre melodia, ritmo e cena. Assim como com o humor,

contido na parodia.

197 Representada pela primeira vez no Rio de Janeiro, no Teatro Fénix Dramatica, em 21 de marco de 1876, e,

depois de alterada conforme esta edicdo, representada pela primeira vez na mesma cidade, no Teatro Santana, em
17 de marco de 1894 - http://www.psbnacional.org.br/bib/b83.pdf, Acesso em 27 de dezembro de 2012.



http://www.psbnacional.org.br/bib/b83.pdf
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Antes porém, que as operetas adaptadas por autores brasileiros como Arthur Azevedo
se estabelecessem como género cada vez mais assistido por camadas cada vez mais presentes
nas plateias dos teatros - especialmente cariocas -, diversas companhias circularam pelo pais.
Vindas diretamente do exterior, ou formadas posteriormente por elencos mistos, incluindo
artistas brasileiros, o fato ¢ que o repertorio de operetas pode ser reconhecido pelas plateias
brasileiras, sendo-lhes de certo modo familiar, também porque atingia os publicos mais
diversos, indo ao seu encontro em turnés que alcangavam regides as mais distantes. Esse fato
me foi caro para entender o percurso mambembe das companhias de revista integradas pelo

casal Ferreira da Silva no século XX.

3.4.Teatro ligeiro — variantes e opinides

A deliberada intencdo de nacionalizar conteudos, aproximando plateia e palco, no
entanto, ndo foi uma exclusividade de Arthur Azevedo, nem acdo pioneira. Segundo Claudia
Braga, na obra que procura desconstruir a ideia, - disseminada entre jornalistas e criticos e
reproduzida em obras historicas -, de que houve uma decadéncia do teatro nacional na

primeira republica,

[...] em nenhum momento de nossa histéria deixou de haver por parte de
autores e comentaristas, o desejo de efetivar a estruturacdo do teatro
brasileiro traduzido por diversas tentativas de estabelecimento de uma
dramaturgia nacional e pelo mais legitimo anseio de uma cena que refletisse
nossa realidade. (BRAGA, 2003, p. 4-5)

O ideal da brasilidade foi defendido por diversos artistas e intelectuais no desenrolar
da formacao cultural do Brasil, incluido ai o campo da dramaturgia cujo “mito da criacdo de
um teatro genuinamente brasileiro” esteve presente no imaginario de autores que acreditavam
na constru¢do de um teatro nacional baseado numa ‘“heranca dramatirgica nacional

108
1

expressiva’. Entretanto, para alguns dos autores do periodo Imperial™, “a constru¢do do

198 Martins Pena, Gongalves de Magalhdes, Gongalves dias, José de Alencar, Joaquim Manuel de Macedo,
Joaquim José da Franga Junior e Arthur Azevedo.
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teatro brasileiro passava pela adaptacdo popular e aclimatada dos modelos dramatdrgicos
europeus, em especial os franceses”. (BRAGA, 2003, P. 7)

Importa aqui observar ndo exatamente o que € genuinamente brasileiro ou nacional,
mas aquilo que, do ponto de vista do publico - entendido como o elemento financiador de
boas bilheterias - garante a continuidade, em cena, de determinados espetéculos e repertdrios

e de outros nao.

Assim, desde a época da traducdo-adaptacao da opereta Orphées aux Enfers, o sucesso
do abrasileiramento parece ter surtido efeito de aproximacao, mas isso ndo significa dizer que
tornar brasileiros contelddos estrangeiros, fosse, em si, garantia de publico. Essa é uma

matematica mais complexa do que parece.

Alias, conforme nos diz Claudia Braga, no periodo de vigéncia da estética realista, -
essa sim, tida como elevada -, as plateias dos espetaculos estrangeiros é que permaneciam

cheias.

A questdo € que, principalmente do ponto de vista de nossa formacdo
cultural, desde os tempos do Império esteve subjacente ao conceito de
civilizacdo das plateias brasileiras o mito da erudi¢do europeia, descende da
aristocratica Corte Imperial a tendéncia a depreciacdo, por parte de nossas
elites, do produto nacional levado a cena, independente da qualidade que
pudesse apresentar. (grifos da autora) (BRAGA, 2003, p. 06)

E possivel concluir que a mesma elite, representada por jornalistas e intelectuais,
incomodada pela popularizacdo de um teatro que rejeitava porque considerava de “segundo
escalao”, foi responsavel pela disseminagao de um pensamento que tornava toda e qualquer
iniciativa de brasileiros, - ainda que de grandes figuras nacionais que seguissem o modelo
europeu -, como algo inferior. Parece uma espécie daquilo que no jargdo popular é conhecido
como um “tiro no pé”. Ou podemos ainda inferir que o pensamento da elite brasileira néo
fosse univoco e houvesse divergéncias importantes a assinalar. Claudia Braga cita, por
exemplo, passagens dentro da prépria dramaturgia do periodo, em que os autores, utilizando-

se de expedientes cdmicos, ridicularizam a mania do estrangeirismo™%.

Nao a toa, a ja apontada classificagdo das “idades do teatro baiano”, dadas por Sillio
Boccanera, baseia-se em concepcdes e registros historicos que acompanham um pensamento

comum a privilegiados homens das letras e das artes naquele momento histérico da Bahia e do

109 BRAGA, Op. Cit. p. 08
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Brasil. Segundo esse pensamento, o teatro ligeiro, como seria batizado o conjunto de
espetaculos que assomou o0s palcos do pais a partir das Gltimas décadas do século XIX, era
pernicioso e de baixa qualidade.

A acepc¢ao do termo ligeiro, surgida nos meios jornalisticos, servia para designar, entre
outros, as revistas, as burletas, os vaudevilles, as magicas. O conceito que esta por tras da
classificagdo ¢ o de que estas eram formas artisticas “simplificadas, criagdes ndo elaboradas,

realizadas rapidamente, sem propdsitos artisticos mais elevados” (CHIARADIA, 2012, p. 38)

De fato, ndo hd como negar que havia uma maior velocidade na montagem dos
espetaculos e muitas vezes na alternancia dos titulos em cartaz, para dar conta de uma
frequéncia e uma exigéncia de publico que também se ampliava. Mas, esta capacidade mesma
de adaptacdo, de criacdo e realizacdo de mais e mais obras em tempos mais reduzidos, nao
indicaria também um crescente aprimoramento de técnicos e artistas? Essa questdo serve
neste ponto apenas para introduzir-nos no universo de uma producdo ou um ritmo de
producdo que, naquele tempo historico, mostrava-se nova ou diferente, e causava estranhezas
a um pensamento vigente. Pensamento este que, no calor dos acontecimentos, dificilmente
enxergaria com maior distanciamento e profundidade a natureza e velocidade das

transformacdes que entdo se operavam.

Mesmo o entendimento do que era cada género parecia mudar em curtos espacos de
tempo. Segundo Mucio da Paixao, 0 que se entendia por vaudeville “nos primeiros tempos”
era o que “depois se chamava uma comedia ornada de musica”. Entretanto, ja em 1857, ou
“modernamente” o vaudeville é a “pega inverossimil cheia de qui-pro-quos, de situacoes
complicadas, de um enredo emaranhado cuja teia se desmancha por fim repentina e
imprevistamente.” (PAIXAO, 1936, p. 167)

A participacdo do publico, que crescia em numero e diversificava-se face inclusive as
mudancas econdmicas, também era algo que causava estranhamento. No Recife e ainda
tratando-se do vaudeville, o crescimento da cidade e a ascensdo de determinadas classes

afetou a frequéncia aos espacos de apresentacéo:

A preferéncia por espetaculos de variedades, acolhidos com entusiasmo,
demonstram isso claramente. Os vaudevilles, por exemplo, com seu formato
de esquetes sem pretensdo intelectual, era um tipo de entretenimento muito
adequado ao gosto e ao padrédo moral da pequena burguesia que passara a ir
ao teatro com mais assiduidade. (...) O Santa Isabel viu desfilar pelo seu
palco, magicos, dancarinos, malabaristas, transformistas e prestidigitadores,



105

cujas companhias anunciavam efeitos e truques mirabolantes nem sempre
efetivamente alcancados. Para evitarem fracasso de bilheteria, as
companhias incluiam masica com ritmos populares, como 0 maxixe, e
muitas atrizes bonitas. As vezes o publico cantava com os atores e até
dancava com o elenco, como ocorreu quando a companhia de Francisco de
Souza encenou a revista O Maxixe, do pernambucano radicado no rio de
Janeiro, Bastos Tigre. (FIGUEIROA, [entre 2003 e 2006]. p.35).

Eis que uma relacdo cada vez mais estreita com o publico fez com que a interlocugédo

com ele, - de dificil aceitacdo por uma elite que sempre pensara (e continuaria pensando) na

arte como instrumento educador e disciplinador de um povo “sem cultura”, que deveria ser

monitorado e intelectualmente formado pelos homens cultos -, ocorresse ndo apenas no

volume de cadeiras ocupadas, como também naquilo que ocorria em cena. Assim, 0 género

ligeiro, ou alegre, que firmava-se mais e mais, alterara definitivamente o cenario artistico do

periodo em que se estabeleceu.

E quanto a qualidade, questionada pelos literatos? Quem a define, finalmente?

Em rigor ndo ha pegas mas nem boas: ha pecas bem feitas e pecas mal feitas.
E o que resta, averiguar € si foi o género alegre que abastardou o gosto da
platéa, ou si foi o gosto da platéa ja de si abastardado, que procurou nas
licengas e excessos de género um derivativo para satisfazer a
degenerescéncia do seu sentimento esthetico. (PAIXAO, 1936, p. 256)

Quem dera pudéssemos ter acesso a algum escrito, ou registro de depoimento deste

“bastardo publico”, para que ele nos fornecesse uma, ou algumas versdes acerca da cena com

a qual passava a relacionar-se.

3.5.A revista e seu publico

Segundo Flora Sussekind, em O Rio de Janeiro em 1877, a primeira revista de Arthur

Azevedo, escrita em parceria com Lino d’Assun¢do “na tentativa de fixar o género, os

personagens se comportavam de maneira quase didatica, explicando a todo momento a

prépria fungdo ou comentando o desenrolar do espetaculo”. (SUSSEKIND, 1986, p. 98)
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Que necessidade ¢ essa de explicar o espetaculo sendo a de introduzir o género para o
publico que ainda ndo estava habituado as suas convenc@es, no intuito de conquista-lo, de
garantir que ele usufruisse de seu conteldo, - sem o distanciamento que 0s espetaculos

elevados geravam -, na medida que as plateias deixavam de ser “selecionadas”?

Havia, portanto, um esfor¢o de “demarcar as particularidades das revistas com relagdo
as parodias e adaptagdes”, mais populares e conhecidas do publico aquela época. Assim,

embora antes da revista houvesse alguma preocupacao com o publico, é a partir dela que

“esse interlocutor passa a receber tratamento especial. Nao apenas pelo
aparecimento de um personagem como o Monsieur du parterre,*® como pela
necessidade de cada ator, ao entrar em cena explicar imediatamente o perfil
de seu personagem, e de a proOpria revista, pelos meios mais diversos,
explicitar continuamente seu andamento. Como se todas as falas, nimeros
musicais e situacfes encenadas dissessem respeito em primeiro lugar a esse
interlocutor privilegiado. E s6 em segunda instancia a propria estruturacdo
dramatica. Todos o0s personagens parecem dialogar diretamente com o
publico” (SUSSEKIND, 1986, p. 124)

O que os textos apresentam para as novas camadas que configuram o publico do
teatro, - neste caso, especificamente do Rio de Janeiro -, sdo referéncias que servem como
instrumento para a aproximacdo daquilo que se via no palco e o universo dagueles que
assistiam aos espetaculos. Assim, diversos monologos; contextualiza¢do histérico-geogréfica;
repertorio familiar a plateia; uso de prosa, provérbios populares e linguagem coloquial
compdem um leque de recursos utilizados pelos autores para, através de dada naturalidade
alcancar de modo certeiro as pessoas que comegavam a consumir as revistas. (SUSSEKIND,
1986, p. 125)

Some-se a isto o fato de que muito havia de familiar entre as revistas e as cronicas

jornalisticas, uma vez que ambas utilizavam-se de uma linguagem aproximada do cotidiano

da cidade:

10 «Essa figura, recorrente em revistas de ano, ¢ representada por um ator que finge ser espectador e que
interrompe a cena. No caso da primeira revista escrita por Arthur Azevedo, no inicio do primeiro ato, um
Espectador levanta-se de um camarote e dirige-se ao ptiblico”. Esta revista ¢ O Rio de Janeiro em 1877. Nela o
monsieur du parterre aparece “quase que exclusivamente didatico e funcional: diz ao ptblico que nas revistas de
ano ndo falta nunca este tipo de personagem, o monsieur du parterre.” (TIBAJL, 1998, p. 16)
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Dessa forma a escrita dos cronistas se aproximava da dos revistografos. Nao
por acaso, portanto, varios revistografos foram também cronistas, assim
como nosso exemplar Arthur Azevedo.

A cronica jornalistica e a revista teatral, elaboragBes literérias
marginalizadas ou de segunda ordem, mas profundamente articuladas com o
cotidiano da cidade e de sua populagdo, mantiveram estreita relacdo, com
caracteristicas de constru¢do muito semelhantes: além de apresentar dialogos
que procuravam estabelecer-se por meio de falas claras e objetivas, proximas
do linguajar popular, em estreita comunicagdo com seu publico, faziam uso
de alegorias, metaforas da cidade fragmentaria, ambigua, efémera; eram
obras ligadas ao mercado consumidor, contingenciadas pelos ditames da
“pressa” e pelo inicio da produgdo “em série”. (CHIARADIA, 2012, p. 30-
31)

Na obra Raizes do Riso, Elias Saliba (2002) nos coloca em contato com o universo
humoristico do inicio do século XX, no Rio de Janeiro, considerando obra de diversos
autores''’, muitos também jornalistas, ¢ o contexto socio-politico em que eles se inseriam,
especificamente o da recém-instaurada Republica. Estes autores encontravam-se numa
situacdo ambigua, uma vez que for¢osamente relacionavam-se com suas origens literdrias
parnasianas e simbolistas, obedecendo-lhes as regras rigidas e enquadrando “suas piadas nos
sonetos, nos versos alexandrinos, metrificados e bem construidos” e ao mesmo tempo tinham
que “ouvir outras vozes, as daquele publico que comegava a se formar e que criava, ainda que
de maneira ténue e precaria, formas de representacdo calcadas na oralidade e no nao-

escrito”?.

Adiante, ao abordar a relacdo entre jornalistas e escrita humoristica e, naquilo que

mais me interessa, a dramaturgia revisteira, o autor afirma que:

A pratica do jornalismo efémero e a producdo de textos para an(ncios
vieram juntar-se numerosas incursdes desses humoristas no teatro de revista.
Escrevendo roteiros, textos completos ou desenhando cenarios ou figurinos,
muitos deles tiveram contato com esse género hibrido e anarquico que
misturava diferentes linguagens — dialogos comicos, versos rapidos, danca,
musica, etc. O contato ndo foi apenas com as diferentes linguagens mas
também com atrizes, atores, diretores, encenadores, musicos e toda uma
série variada de gente ligada ao chamado teatro ligeiro (SALIBA, 2002, p.
89)

M Arthur Azevedo, Alfredo Storni, Antonio Torres, Calixto Cordeiro, Emilio de Menezes, Gastdo R. de F.

Bouquet, Humberto Veras, Jodo Batista Coelho, José Carlos de Brito e Cunha, José do Patrocinio, José do
Patrocinio Filho, José Madeira de Freitas. Manuel Bastos Tigre, Max Cesarino Yantok, Raul Paranhos
Pedeneiras, Sebastido Cicero G. Passos.

12 SALIBA, Op. Cit., p. 80
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Parte desses autores, especialmente aqueles que pertenceram a geragdo que atuou nas
primeiras décadas do século XX, - afastando-se do humor de cunho fortemente politico
associado as decepgdes com a republica -, adaptam-se “as exigéncias do espetadculo mais
ligeiro e de entretenimento”, e buscam “atender a um publico oriundo de parcelas mais

amplas e variadas da populacdo urbana”:

Porque o teatro de revista, assim como outros géneros a ele associados e
tidos como “menores”, como a opereta, a burleta ou a magica, tinha um
compromisso intrinseco, e quase Unico, com a diversdo, tornando-se, neste
sentido, mais suscetivel as demandas de uma populagdo secularmente afeita
a presenca de masica, danga, picardias e comentario satirico nos espetaculos
publicos. (SALIBA, 2002, p. 89)

Acredito destarte, que o aumento no afluxo de publico deu-se, em parte, gracas ao
direcionamento dado por alguns autores no sentido, sendo de agradar a plateia, de fazé-la
exercer o papel ndo de aluna, mas de usufruidora. O que teria, levado o teatro naquele
contexto - e volto aqui a tratar especificamente de Arthur Azevedo -, concretamente, para
outro caminho. Assim, a despeito da insistente rejeicdo dos meios intelectuais, o teatro ligeiro
avanga a passos largos, criando discipulos, formando artistas, conquistando plateias,
enriquecendo empresarios (ou nao), fazendo nascer novos dramaturgos que exercitavam-se
mais e mais num modo diferente de entender a cena, os atores, os enredos (ou auséncia deles)

e, principalmente, a plateia.

Em resumo, o afastamento do teor literario e dramatico das encenacdes, consequéncia
da crescente supremacia da cena sobre o texto, que tanto incomodava os criticos e literatos da

época, era exatamente o que aproximava o publico do contetido que se via nos palcos.

Quanto ao nascimento mesmo da revista brasileira, em especial, de acordo com o que
parece ser uma unanimidade entre os autores, é no ano de 1884 que encontramos seu primeiro
éxito artistico e empresarial™®. Trata-se de O Mandarim de Artur Azevedo e Moreira

Sampaio, exibida no Teatro Principe Imperial.

113 Em 1859 estreou no Ginasio do Rio de Janeiro As Surpresas do Sr. José da Piedade de Figueiredo Novais,
aquela que é considerada entre diversos autores como a primeira revista brasileira, embora, ndo ainda, a melhor
sucedida do ponto de vista da representacdo, - que era por demais portuguesa -, do publico e da visibilidade
alcangada. As Surpresas do Sr. José da Piedade esteve apenas trés dias em cartaz, gracas ao teor de critica
politica que ndo encontrou espago numa cidade ainda pequena cujas autoridades estavam tdo presentes e
préximas. A despeito da qualidade do texto e do autor, e do sucesso da revista de ano em Portugal, o fracasso da
primeira experiéncia brasileira de teatro de revista, assustou empresérios que nao investiriam no género nos 15
anos seguintes, quando ocorreria, em 1875, a segunda tentativa Chamava-se A Revista do Ano de 1874. A
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Segundo Roberto Ruiz (1988) o que impulsionou o sucesso de O Mandarim foi o
desempenho destacado do ator Xisto Bahia que, ao interpretar o Bardo de Caiapd numa clara
alusdo a figura de Jodo José de Fagundes de Rezende e Silva, causou incdmodo tal no
caricaturado que fez com que este tentasse impedir a continuidade das exibigdes. A temporada
ndo foi interrompida e a polémica gerou interesse e estimulou a dupla de escritores e outros
autores e empresarios a seguir produzindo novos sucessos, que afirmaram a popularidade

revisteira.

Mas a exploracdo da figura publica, bem aproveitada nesta primeira bem sucedida
experiéncia, ndo explica, sozinha, os sucessos do género. Nem pode ser responsavel pela
afirmacdo de tantos nomes de atores, autores, empresarios, e técnicos, que passaram a
trabalhar num novo mercado que se abria naquele momento, também em decorréncia do que

ocorria fora do palco, na cidade e no pais.

Mudancas macro econdmicas e suas consequentes alteracbes na conformacdo da
sociedade brasileira influenciavam diretamente no trabalho realizado pela classe artistica e por
seus empresarios. E dificil acreditar que, diante delas, fosse possivel manter a producdo de
manifestagoes artisticas “seletas”, e “muito elaboradas”, que visavam atingir a um publico nao
menos “seleto”, de formacdo privilegiada, capaz de compreendé-lo. Ou ainda, lendo de outro
modo, que fosse possivel impor de cima para baixo, por muito tempo, a producao artistica que
se acreditava educativa e necessaria aos pouco letrados. Ademais, cabe perguntar, havia
mesmo espaco, dentro desta visdo, e dentro dos prédios teatrais frequentados pela elite, para

esses pouco letrados, que em breve seriam muitos?

Flora Sussekind afirma que as elites culturais viam com contrariedade as novas
condicdes de producdo e recep¢do dos produtos literarios e culturais, que ampliavam seu
publico em quantidade e variedade. Essa expansdo era reflexo direto de uma conjuntura
econbmica em que camadas sociais diversificavam-se e buscavam seu espaco de consumo no
mundo dos espetaculos. As transformacfes urbanas estruturais que apareciam no palco,
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passadas em revista™", eram as mesmas que favoreciam, ou antes, fomentavam a circulacédo e

a frequéncia de mais e mais pessoas as casas de espetaculo do centro. Com melhores e mais

encenacdo foi uma iniciativa do ator Antonio de Souza Martins, e o texto foi escrito por Joaquim Maria Serra
Sobrinho. A terceira foi O Rio de Janeiro em 1877 parceria de Lino de Assumpg¢do e Artur Azevedo que estreou
em 1878, tendo a frente o ator José Antonio do Vale, tendo sido a primeira revista brasileira que alcangou
relativo sucesso. (RUIZ, 1988)

114 «“Em suas origens francesas, que em seguida se espalharam para o resto do mundo, a revue de fin d’année
apresentava-se, geralmente, em trés atos, subdivididos em vérios quadros, sempre ligados pela intervencdo do
compére. Era, na sua base, uma revisdo critica e satirica dos acontecimentos do ano anterior, mostrada através do
argumento do fio condutor”. (VENEZIANO, 1996, p. 29).
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frequentes opcdes de transporte, a exemplo dos bondes que ja em 1859 comegam a operar na

cidade, os cariocas podiam ir e vir com mais velocidade e facilidade.

Se despirmos o sentido de negagdo da qualidade artistica contida no batismo desses
espetaculos, percebemos que ele estava em perfeita consondncia com a velocidade das
transformagdes no cotidiano das cidades brasileiras no inicio do século XX, seja em
decorréncia das alteragdes na paisagem urbana seja por conta de avangos tecnoldgicos que
fizeram surgir entre outras, invengdes tais como o telefone, o bonde elétrico € mesmo o

cinematografo. De tal modo que

a classificagdo ‘teatro ligeiro’ se relacionava as impressdes causadas pelo
préprio ritmo do periodo, (...) (e) talvez tenha havido, também, por parte dos
criticos, dificuldade em perceber o préprio movimento de ampliacdo, que
estaria ocorrendo no ambito do mercado consumidor com relacdo ao teatro e
outras areas. (CHIARADIA, 2012, p. 39)

Conforme relatado por José Murilo de Carvalho (1987), as mudancas na configuragéo
da cidade do Rio de Janeiro, no que tange a seus ocupantes, foram intensas no apagar das
luzes do século XIX: “Alterou-se a populacdo da capital em termos de nimero de habitantes,
de composigdo étnica, de estrutura ocupacional”. A libertagdo dos escravos, ocorrida em
1888, elevou o numero de subempregados e desempregados e de imigrantes, com maioria de

portugueses:

Em termos absolutos, tem-se que a populacdo quase dobrou entre 1872 e
1890, passando de 266 mil a 522 mil. A cidade teve ainda de absorver uns
200 mil novos habitantes na Gltima década do século. S6 no ano de 166.321
imigrantes, tendo saido para os estados 71.264. Este enorme influxo
populacional fazia com que, em 1890, 28,7% da populacédo fosse nascida no
exterior e 26% dela proviesse de outras regiGes do Brasil. Assim apenas 45%
da populagdo era nascida na cidade. (CARVALHO, 1987. P. 16)

A maior afluéncia do publico acirra o debate sobre sua preferéncia pelos novos
géneros, especialmente a revista, promovendo o confronto entre o que Flora Sussekind batiza
de puristas estéticos e os revistografos e parodistas. Esta espécie de rivalidade entre o gosto
superior e inferior, tantas vezes ressaltada em criticas teatrais, embora ndo seja foco direto
deste estudo, traz a baila algo que Ihe toca especialmente: o incbmodo com a presenca de um

espectador (que é novo no perfil e também mais numeroso), especialmente quando ele se
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dirige a géneros tidos como faceis, de gosto duvidoso. O teatro ligeiro é a prova mesma de
que ele se impde e se estabelece por um interesse inequivoco de consumo a despeito de toda

gritaria contra ele.

Mesmo Arthur Azevedo, que negava qualidades artisticas ao teatro ligeiro, a ele se
devotara como grande escritor que era. Segundo Magalhdes Janior, o autor possuia familia
numerosa, incluindo filhos legitimos, adotados e enteados, e, para sustenta-la, era preciso
evidentemente de muitos recursos.

“Pobre, paupérrimo, e com encargos de familia, tinha o meu destino naturalmente
tracado pelo éxito da peca; entretanto procurei fugir-lhe”. No artigo que inicia com essas
palavras, o autor reclama das criticas que se Ihe atribuem, mas explica que embora houvesse
se esforcado para fazer vingar textos “sérios”, foi preciso ceder a ‘“bombachata” para

sobreviver.

Escrevi uma comédia literaria, “A Almanjarra” em que ndo havia
mono6logos, nem apartes, e essa comédia esperou catorze anos para ser
representada; escrevi uma comédia em trés atos, em verso, “A Joia”, e para
que tivesse as honras da representacdo fui coagido a desistir dos meus
direitos de autor; mais tarde, escrevi um drama com Urbano Duarte, e esse
drama foi proibido pelo Conservatorio; tentei introduzir Moliére no nosso
teatro: transladei a “Escola dos maridos”, em redondilha portuguésa, ¢ a pega
foi representada apenas onze vezes. (...) O meu ultimo trabalho, “O retrato a
6leo”, foi representado meia dGzia de vezes. (AZEVEDO, apud
MAGALHAES JR. p. 107)

Nesse trecho encontro um argumento a ser desenvolvido que diz respeito a
possibilidade de planejamento das temporadas. Sendo desejo de autores e empresarios,
jornalistas, literatos e intelectuais tornar possivel a representacdo das pecas, 0 SuCessO
traduzido no prolongamento do numero de exibicGes esbarrava sempre no interesse do
publico, na bilheteria propriamente dita. “Meia dazia de vezes” ou “onze vezes” era um
tempo determinado pelo publico, nesse caso pelo seu desinteresse. E as pecas entdo saiam de
cartaz. Eis, portanto, que o numero de representacfes associado diretamente a afluéncia do
publico, informacdo encontrada com frequéncia na literatura sobre o teatro de revista, deixa
claro que era o gosto popular (agradasse ele ou ndo aos letrados) a medida, a régua, que

determinava os rumos do mercado teatral do periodo.

Ainda sobre “O retrato a 6leo”, Arthur Azevedo desabafa:
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Em resumo: todas as vezes que tentei fazer teatro sério, em paga so recebi
censuras, apodos, injusticas e tudo isso a seco; ao passo que, enveredando
pela bambochata, ndo me faltaram elogios, festas, aplausos e proventos.
Revelem-me citar essa Gltima formula de gléria, mas — que diabo! Ela é
essencial a um pai de familia que vive da sua pena! (AZEVEDO, apud
MAGALHAES JR. 1953, p. 107)

Diante do panorama descrito até aqui, ¢ possivel concluir que o teatro de revista
engendrado no Rio de Janeiro, a partir de uma realidade urbana, carioca, onde encontramos
classes sociais em formacao e expansao, e que forneceu os ingredientes estruturais € humanos
para o seu surgimento e fomento, ali teria seu mais legitimo espago de consagracdo e
desenvolvimento. De fato, em seu apogeu, o teatro de revista atingiu caracteristicas de

consumo em larga medida:

A producdo de espetdculos em série e a inexisténcia de subvencbes ou
patrocinios (que levava a dependéncia econdémica do publico consumidor)
motivou Arthur Azevedo a usar os termos comercial ou industria pra
designar a produgdo teatral do periodo: “o autor é o industrial que fabrica, o
empresario é o negociante que vende, o publico € o consumidor que adquire
(...)”. Sendo a bilheteria a tnica fonte de renda de uma companhia, cabia ao
publico a determinacgdo da qualidade de um espetaculo: espetaculo bom era o
que agradava a plateia, garantindo a subsisténcia do género. (REIS, 1999, p.
64)

Essa nogdo de consumo ampliado é tratada por Fernando Mencarelli (2003), através
do conceito de escala que muito me interessa e que aparece no trecho que transcrevo a seguir.
Associada ao teatro de revista, tal conceito lanca luzes sobre uma engrenagem que permitiu a

continuidade do género por muito tempo e em diversos lugares.

A voga das operetas, das magicas e das revistas imprimem uma mudanca de
escala no panorama teatral brasileiro: a ampliagdo do nUmero de
espetaculos, da afluéncia do publico, de companhias, de casas de
espetaculos, de producdes teatrais, de grandes sucessos de circulacdo de
dinheiro em torno do que se revelava novo negécio, a indlstria da cena.
(...) diretores de Companhia tornavam-se cada vez mais empreendedores
homens de negdcio e, entre os atores, cantores e toda a imensa gama de
profissionais que compunham uma companhia teatral, surgem grandes
estrelas que se revezavam entre Rio, capitais da provincia e turnés europeias.
(grifos meus) (MENCARELLI, 2003, p. 4)
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Havia um bom niimero de teatros e casas de espetaculos, cafés-cantantes e circos'*®
que viviam cheios. Ao referir-se & Companhia do Teatro S&o José, comparando sua bilheteria
com a de outros espetaculos da cidade (do tipo sério e ndo ligeiro), Tiago de M. Gomes
(2004) informa que, no dia 13 de julho de 1924, a revista Dito e Feito vendeu 500 entradas na
matiné, 1.024 na primeira sessdo e 493 na segunda: ao todo 2.021 ingressos. Quatro anos
antes, no dia 08 de maio de 1920, a mesma companhia havia vendido, nas trés sessoes, 2.860
entradas para a revista O Pé de Anjo®.

Em Um Espelho no Palco, o autor trata do fendmeno da expanséo do teatro de revista
como entretenimento largamente consumido, através do conceito de cultura de massas,
adotando-o e contextualizando-o como nocdo que pretende dar conta de um periodo de

efervescéncia sociocultural de grandes proporcoes, e ndo apenas no Brasil:

sublinhar a existéncia de um grande arsenal cultural disponibilizado para amplos segmentos da
populacdo da cidade, que funcionava como campo préprio de articulacdo de identidades e
diferencas. Sob essa perspectiva, 0 teatro de revista era parte importante do universo da
cultura de massas do periodo. Tratava-se de um género teatral difundido por todas as
grandes cidades do Ocidente desde a segunda metade do século XIX, sendo, portanto,
parte importante da formacdo do universo do entretenimento urbano. (grifos meus) (GOMES,
2004. p. 34)

As raizes internacionais deste teatro popular garantem intenso fluxo de artistas,
técnicos e empresarios, que trazem na bagagem conhecimentos e atributos necessarios a
afirmacéo do género no pais. Com o passar do tempo e aprimoramento do trabalho, os artistas
da terra assumiram os palcos e 0 mercado do teatro de revista se fortaleceu, aumentando o
namero de espetaculos, de profissionais envolvidos e de edificagdes para abriga-lo. Sua

popularidade

[...] ajudou a formatar um circuito de diversdo urbana no pais no final do
século 19, criando uma rede de companhias, empresarios, teatros e artistas
gue projetaram o teatro no ambito do entretenimento, como um negoécio,
antecipando procedimentos da futura indUstria cultural.” (grifos meus)
(MENCARELLLI, 2003. p. 11)

> Segundo Tiago Gomes (2004) os circos eram um importante veiculo de massificacdo cultural no Rio de

Janeiro dos anos 20. “(...) Entre 1919 e 1922 havia 35 circos registados na cidade com capacidade média de 1700
lugares.” (p. 71) De acordo com o autor, havia uma “associa¢do natural” do circo com o teatro de revista,
havendo artistas e espetéculos que circulavam nos dois espacos.

1* GOMES, Op. Cit. p. 91 e 92.
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O conceito de rede dado por Mencarelli é também valioso para entender os
mecanismos que fizeram do teatro de revista um tdo bem consumido arranjo artistico-
produtivo, entre fins do século XIX e inicio do XX. Isso porque trata-se de uma no¢do que
nos leva a buscar ndo apenas um caminho para explicar o sucesso do género, mas uma série
deles, havendo uma superposicdo de fatores e um imbricamento de agdes e intengdes de
diversos sujeitos em areas de atuacdo diversas. A musica que circulara entre as ruas da cidade,
por exemplo, dificilmente pode ser entendida isoladamente do universo de entretenimento que

envolvia teatro, circo, espetaculos de variedades, etc. E vice-versa.

Eis que, na década de 90 do século XIX, o Rio de Janeiro ¢ tida como “piandpolis”,
dada a quantidade de pianos e o efervescente ambiente musical da cidade. Havia uma relacéo
intrinseca entre 0 sucesso de cancdes apresentadas em espetaculos de teatro de revista e
reproduzidas em diversas situacdes no cotidiano da cidade. A comercializagdo de partituras e
de publicagbes batizadas de cancioneiros e a presenca cada vez mais frequente de
equipamentos tais como caixas de musica e realejos favoreciam a disseminagdo da masica em
toda a cidade. Vemos desenhada uma rede de producéo, consumo e exercicio de atividades
que fomentam e consolidam o comércio musical. Pianeiros executavam cangdes em
ambientes e ocasifes diversas e modinheiros garantiam a venda das partituras cantando pelas
ruas: “donos de boas vozes, misturavam-se aos outros pregdes da cidade, vendendo cancdes,
entre laranjas e outros produtos” (MENCARELLI, 2003, p. 269).

Na década de 1920, era possivel encontrar programacdo artistica similar, tanto na
agitada Praca Tiradentes quanto na refinada Avenida Rio Branco. Muitas casas de diversao,
entre artisticas com exibicdo de espetaculos de teatro e circo, carnavalescas, esportivas e,
principalmente cinemas, podiam ser encontradas em diversos bairros, 0 que permitia 0 acesso

massivo a conteudos semelhantes em variados pontos da cidade. (GOMES, 2004)

Tamanha produtividade e capilaridade (idéias que nos remetem mais uma vez as
nocOes de escala e rede) trazem a necessidade de uma organizacdo empresarial capaz de
garantir a realizacdo de espetaculos para publicos numerosos, simultaneamente em espacos
diversos, uma vez que estamos falando ndo do sucesso de um produto artistico isolado, mas
de um género teatral como um todo. Cabe lembrar que trata-se de um tempo em que as
politicas publicas de financiamento cultural, tal como atualmente entendemos, estavam longe

de existir.

Portanto, o sucesso continuado do teatro de revista exigia que se estabelecesse ou

reiterasse o vinculo entre o contetdo dos palcos e a vida fora dele, fortalecendo ou criando
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redes para manter o nimero de pagantes sempre em grande escala. Dai o senso de
oportunidade de empresarios e empresas prontos a estimular um mercado em ebuli¢do e a

usufruir dele.

Segundo Fernando Mencarelli (2003), os arranjos contratuais que envolviam as
empresas teatrais apresentavam complexas combinacfes de capital e pessoas dispostas a
investir nelas. Associam-se aos empresarios teatrais, investidores tais como: fazendeiros,
banqueiros, negociantes, proprietarios, profissionais liberais (advogados e jornalistas). Nas
palavras do autor: “a maior parte dessas empresas foram formadas segundo o principio das
sociedades em comandita por agdes. (...) A forma juridica muda em alguns casos para a da
sociedade anonima, na qual o capital ¢ dividido em a¢des do mesmo valor nominal”

(MENCARELLI, 2003, p. 88)

As escolhas de repertorio eram pautadas com base no interesse do publico para

satisfagdo dos interesses dos sdcios, mas 0s investimentos nem sempre eram bem sucedidos:

Enchentes e vazantes de dinheiro acompanhavam a carreira das montagens
espetaculosas. O gosto do publico era perseguido através de um atento e
treinado instinto para a escolha de novas pecas e elencos. Ainda assim
ganhava-se e perdia-se e com a mesma facilidade nessa empresa arriscada da
industria do musical. Por isso as sucessivas reestreias de pecas de sucesso
que além de terem seu custos de producdo todos pagos, com excecdo do
elenco, ainda traziam a garantia do apelo popular. (MENCARELLI, 2003, p.
145)

Nesta gangorra de fracassos e sucessos, muitas eram as queixas de artistas quanto a
remuneracao que recebiam, ainda mais quando intensa dedicacdo impedia que tivessem outro
trabalho:

As pecas eram substituidas quase que semanalmente, num processo
vertiginoso gque submetia os atores a condi¢Ges de trabalho subumanas. Além
das trés sessdes diarias que eram obrigados a fazer (as dezenove, as vinte e
quinze e as vinte e duas e trinta horas), mesmo em pleno verdo, ainda
passavam os dias em interminaveis ensaios para as novas montagens ou
remontagens. (VENEZIANO, 1991, p. 40)

A relacdo entre artistas e empresarios foi tensa, em muitos momentos. O quadro era,

apesar de toda euforia, também de muitas dificuldades:
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A carreira (...) para atores e até mesmo para empresarios que tiveram
grandes momentos e altos ganhos, em inimeros casos terminava num roteiro
recorrente que acompanhava o envelhecimento: o declinio no interior das
companhias, a transferéncia para companhias menores, mambembes ou de
provincias, o desemprego, o desamparo e um fim solitario e esquecido.
(MENCARELLLI, 2003, p. 151)

E exatamente aqui onde Mencarelli utiliza as palavras término, declinio, desamparo e
fim, que inicio a minha analise sobre as turnés dessas companhias menores, mambembes ou

de provincia. Aqui estd 0 meu ponto de partida a ser desenvolvido no préximo capitulo.
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4. FERREIRA DA SILVA E CELINA SILVA/FERREIRA NA ESTRADA

O presente capitulo é dedicado ao estudo das formas teatrais da fase inicial da carreira
de Celina, em especial ao teatro de revista, maior especialidade de Ferreirinha e presenca

majoritaria nas noticias do acervo do casal.

Para me debrucar nas informacgdes nele contidas, realizei uma tabulacéo, através da qual
foi possivel visualizar e quantificar dados que formaram uma espécie de linha dorsal, sobre a
qual foram acrescidos e confrontados contetdos advindos de outras fontes de estudo.

Construida para consulta direta, a tabela resultante, preenchida em planilha - e
posteriormente impressa e encadernada para permitir anotacdes e corre¢des mais precisas -,
separava informagdes misturadas nos pequenos textos dos recortes e me permitia uma Vviséo
mais clara de dados que me seriam muito caros. A seguir, descrevo os itens que balizaram a

organizagéo e separacgdo dos conteudos:
NOT — numero da nota na pagina digitalizada
CIAS - Nome da Companhia citada
ARTISTAS - Citagédo de todos 0s nomes de artistas constantes no recorte.

PECAS E/OU EVENTOS - Descri¢do do titulo da peca e do tipo de evento (quando

havia) em gue ela se inseria.

ESTILO — Formato cénico descrito na nota. Exemplos; revista; revista de costumes;

espetaculo de variedades, etc.
AUTORES - Autoria do espetaculo e/ou das mdsicas

ONDE - Referéncia ao espaco de apresentacdo, (quase sempre um teatro ou cine-

teatro), como também a cidade ou Estado.
JORNAL - Nome do jornal (raramente referenciado) e/ou do titulo da coluna.

OBS — Neste campo, dei destaque as datas (que raramente apareciam) e transcrevi
trechos que me pareciam Uteis para analise, especialmente aqueles que se referem ao modo de
atuacdo de Ferreira da Silva (marido de Celina Ferreira), ao comportamento da plateia e a
questBes relacionadas ao sustento da companhia. Também aparecem todas as mengdes ao

nome de Celina, integralmente transcritas.



118

As notas que mereciam analise mais detalhada e que possuiam maior extensdo foram

transcritas na integra em arquivo separado

Ao considerar os dados da coluna ONDE, fiz um levantamento dos Estados percorridos
pelo casal. Foram eles: Ceara, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe e
Bahia. As capitais eram as mais visitadas, mas havia cidades do interior, a maioria delas na
Bahia: Ilhéus, Itabuna, Serrinha, Sdo Félix, Cachoeira, Vitéria da Conquista, Nazaré, Santo
Antonio de Jesus e Senhor do Bonfim. Também Esténcia em Sergipe, Campina (Grande) e
Guarabira na Paraiba.

Do total de 175 recortes de jornais verificados no acervo do casal Ferreira da Silva e
Celina Ferreira, apenas 12 continham datas (umas escritas a lapis, outras no proprio cabecalho
da péagina do jornal) o que significa cerca de 7% do total. A partir de dados retirados das
proprias notas pude encontrar mais duas datas (1923 e 1925). Com o objetivo de estabelecer
alguns parametros temporais e obter um mapa inicial dos percursos das companhias pelas

cidades brasileiras, - ainda que repleto de lacunas -, montei esse primeiro quadro:

Tabela 1 — Cronologia - companbhias teatrais e itinerarios do casal Ferreira da Silva

DATA CIDADE/ESTADO COMPANHIA ESPACO DE
APRESENTACAO
01 | 05/12/1914 Theatro S&o Jodo
02 | 05/11/1920 Paraiba Cinema-Theatro Rio
Branco
03 | 1923 Serrinha/Bahia Companhia Alice
Souza
04 | 170u Ilhéus/Bahia Troupe Ferreira da Cine Central
18/07/1924 Silva
05 | 1925 Cinema Lyceu
06 | 29/04/1926 Séo Félix/Bahia Norberto Teixeira Cine Theatro Avenida
07 | 03/02/1927 Aracaju/Sergipe Troupe Conceicdo
Ferreira
08 | 29/04/1927 Paraiba Troupe Conceigéo Theatro Santa Rosa
Ferreira
09 | 02/05/1927 Guarabira/Paraiba Troupe Conceigéo Cine Theatro
Ferreira Independencia
10 | 20/05/1927 Natal/R. Grande do Conceicéo Ferreira Theatro Carlos Gomes
Norte
11 | 12/09/1927 Maceid/ Alagoas Cia Ottilia Amorim Theatro Deodoro
12 | 14/09/1927 Maceid/ Alagoas Cia Ottilia Amorim Theatro Deodoro
13 | 15/09/1927 Maceid/ Alagoas Cia Ottilia Amorim Theatro Deodoro
14 | 1931 Nazareth/Bahia Cine Ruy Barbosa

Fonte: Caderno digitalizado. Acervo Familia Ferreira da Silva
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Sozinha, essa cronologia traz contribuicBes limitadas. De inicio, entretanto, duas
principais informacfes me saltaram aos olhos. A primeira diz respeito a Troupe Ferreira da
Silva, em 1924. Nessa trupe o nome de Celina, que poucas vezes aparece nas notas, esta quase
sempre presente. Assim, creio que em 1924, portanto cerca de um ano depois da partida de
Celdiva de Senhor do Bonfim, os artistas Ferreira da Silva e Celina (ainda Silva) ja haviam se

tornado um casal:

Estreou ha dias no Cine Central um pequeno elenco de artistas sob a diregdo
de Ferreira da Silva, alids, nosso conhecido com a peca "Quem Paga o
Pato?", cheia de situagdes criticas e de agrado geral para a nossa platéa.
Hontem subiu a scena a engracada comedia "Os 3 da curriola” levada a
contento geral sendo de justica salientar-se o casal Ferreira da Silva: elle
no papel de “Coronel da Roga”; ella na “esposa modelo”, trazendo em
constante hilaridade a platéia. (grifos meus) (DIVERSOES. Commercio.
CADIG, p. 18, not. 5, 17 (18) de julho de 1924. Acervo Familia Ferreira da
Silva)

A nota, a seguir transcrita, que possuia o subtitulo O Ferreirinha no Gloria, usa o termo

familia quando trata da Troupe Ferreira da Silva e nos da mais pistas:

O actor comico Ferreira da Silva, actualmente aqui em Santo Antonio de
Jesus em companhia de sua familia, realisou hontem no ‘Gloria’, uma festa
artistica, correndo magnificamente a funccdo, em que mais uma vez
Ferreririnha revelou-se o irresistivel factor de demorados risos e detentor de
fina graca.

Ja conhecido das platéas bahianas, nas quaes nao tem sido poucas as ovacgdes
ao artista genuinamente senhor da parte cbmica nos theatros, Ferreirinha nos
deu hontem bons instantes de deleite, recebendo por isso merecidas palmas
do auditoério.

A sra. Celina Silva é, igualmente, bastante conhecedora de sua arte.

Hoje, novamente, as 8 e meia exhibir-se-4 o artista com uma serie variada de
novidades que hdo de agradar francamente a assisténcia. (grifos meus)
(THEATRO. CADIG, p. 2, not. 2, [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia
Ferreira da Silva)

O nome de Celina esta também nas companhias Conceicdo Ferreira e Ottilia Amorim
que aparecem no quadro acima. Portanto, no ano de 1927, sabe-se que ela estd na estrada,
trabalhando como atriz. Cabe acrescentar aqui, para oferecer mais alguns subsidios no
entendimento do percurso do casal no espago e no tempo, os dados sobre 0s nascimentos de

seus filhos, informados pela familia, que ocorreram em cidades do interior da Bahia.
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Em 1927 nasceu Renée Ferreira da Silva, primeira filha do casal, em Salvador. Em 1929
nasceu Renildo Ferreira da Silva, o segundo filho, na cidade de Castro Alves. Relma Ferreira
da Silva, a terceira filha, nasceu em 1931, na cidade de Vitoria da Conquista e em 1934

nasceu Zilmar Ferreira da Silva, a quarta filha, na cidade de Alagoinhas.

E de se destacar a mobilidade do casal no ano de 1927, ano do nascimento da
primogénita. Neste periodo, de fevereiro a maio, Ferreira e Celina estavam em temporada
com a Troupe Conceicdo Ferreira, passando por Sergipe, Paraiba e Rio Grande do Norte. Ja
em setembro, estdo no elenco da Companhia Otillia Amorim, em Alagoas.

4.1. Os géneros artisticos

Dentre as pecas que tiveram o género especificado, organizados na coluna ESTILO,
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encontrei a denominacgdo revista ou revuette™‘, - com ou sem quantificacdo do numero de

atos, quadros e/ou misicas -, na maioria das vezes**®

. Ainda que a mencao a revista por vezes
se refira a0 mesmo espetaculo, na mesma temporada, em notas diferentes, o que importa
retirar desse percentual majoritario é o que ele traz de informacdes sobre o carater revisteiro,
portanto cdmico e musical, encontrado no repertorio das companhias em que Ferreira da Silva
aparece - e por vezes dirige - e nos numeros individuais que apresenta. Se observarmos a
tabela abaixo € facil verificar que os formatos comicos e musicais, revisteiros ou nao,

compdem a esmagadora maioria dos espetaculos:

17 Segundo Neyde Veneziano (2006) “revuettes era como também se chamavam as revistinhas apresentadas nos
espetaculos mistos de palco e tela” (p.241)

118 0 termo é citado 93 vezes, obtendo-se um percentual de 50%. Mas se observarmos que algumas revistas,
citadas como tal em diversas noticias, ndo sdo especificadas com essa denominacdo noutras tantas, vemos que
esse percentual sofrera uma alteracdo. Assim, por exemplo, acontece com as revistas La Vae Madeira, Com
Licencia, O Perereca, La Vae Besteira, O Espora, O Que Sera da Vacca , Nu Vestido e E Canja que sio citadas
como revista ou revuette na maioria das vezes e noutras aparecem na nota sem especificacdo de estilo ou como
peca de costumes. Se acrescentarmos esses Ultimos casos a primeira proporcao sugerida acima, e considerando
que as especificagdes ausentes digam respeito a revista, teremos mais 14 mencdes ao género. Assim, com um
numero de 107 citagBes, inseridos no total de 186, o percentual seria ampliado para 57,5%. Se considerarmos
ainda que ha mais referéncias a pecas que sdo também revistas, chegaremos facilmente a um percentual ainda
maior.
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Tabela 2 — Géneros — companbhias integradas pelo casal Ferreira da Silva.

Especificacdo (tal como nos recortes) | Numero de citacoes
Revista / revista de costumes 86
Revuette 7
Comedia
Peca
Burleta
Opereta
género tragico
Drama
monologo sertanejo
programa de cangonetas
ndimeros comicos
Deuville

13 | palestra humoristica
Fonte: Caderno digitalizado. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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Outra digressdo a ser feita € que, ainda que referidas poucas vezes, a presenca de
géneros tais como burletas, monologos, cangonetas, numeros comicos, deuville, drama,
palestra humoristica, indica, que Ferreira da Silva estava submerso num modo de fazer teatro
que exigia versatilidade e capacidade de atender a repertérios e formatos cénicos variados e
populares & época*™®. Falo de um manancial de arranjos artistico-produtivos que dialogavam
entre si, combinavam-se, intercambiavam-se, formando um painel de possibilidades de
atuacdo para companhias e artistas. Ainda que ndo possua destaque nas Companhias, Celina
estava mergulhada nesse cenario de producéo artistica que pode ser considerado como a sua

formacdo pratica.

Entretanto, a despeito da esmagadora maioria de referéncias a habilidade de Ferreira da
Silva em levar a plateia a hilaridade, ndo ha como ignorar uma importantissima atuacao sua -
e também da Companhia Regional tradicionalmente reconhecida pelo viés comico -, em papel
dramatico. Trata-se do personagem Carrapico, presente na peca em dois atos e 10 nimeros de

musica, Rosas de Nossa Senhora, um melodrama espanhol:

119 Alguns dos quais adaptéveis a situacdes em que apenas o ator, sozinho (a exemplo dos mondlogos), oferecia-
se enquanto atracdo para ocasifes em que possivelmente ndo cabia a apresentacdo de uma companhia inteira. Ou
ainda, suponho, para auferir algum ganho particular imediato. Destaco aqui uma nota do Caderno Digitalizado
em que anuncia-se “Conferencia do sr. Ferreira da Silva — thema ‘O Sertanejo’”. H4 uma foto do ator ¢ a
listagem de nimeros a serem apresentados, sem que haja qualquer referéncia a outro artista. Ao final da nota Ié-
se: “O sr. Ferreira da silva fard a conferencia a carater representando o personagem do fazendeiro majé
Philomeno Pitta Mello da Silva". CONFERENCIA TYPICA REGIONAL DOS EMPREGADOS DO
COMMERCIO, CADIG, p. 34b, not.2, [entre 1914 - 1931], Acervo Familia Ferreira da Silva).
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(...) A Regional é uma troupe de revistas e burletas.

Era natural portanto que ndo confiassemos nos artistas encarregados
do desempenho da mimosa pec¢a. Essa desconfianca, porém, ndo perdurou
por muito tempo. Logo nas primeiras scenas tinhamos a convicgdo de que 0s
artistas dariam muito bem conta do recado.

Ferreira da Silva é um artista de talento

Coube-lhe o difficilissimo papel de Carrapico, a figura sympathica da peca,
sofrendo com resignacéo e supportando calado os maiores ultrages.

As scenas mais difficeis, de grandes lances dramaticos Ferreira
desempenhou com um aprumo raro, transmittindo & assisténcia o que lhe
ia nalma.

Foi um Carrapico como imaginou o0 autor da peca. (grifos meus)
(THEATROS E CINEMAS. CADIG, p. 13, n. 1, [entre 1914 - 1931],
Acervo Familia Ferreira da Silva)

Tive acesso a um exemplar manuscrito do texto Rosas de Nossa Senhora, encontrado no
acervo do artista cearense Ricardo Guilherme. Trata-se de uma cdpia feita em abril de 1968,
em Fortaleza, Ceara. Na capa interna, consta a informagao: “Drama de estilo Portugués em 3

atos”.

Na lista de personagens, o personagem Carrapico é descrito como um Campénio e a
sequir, entre parénteses, um dado importantissimo de sua caracteristica fisica: “aleijao”. Antes
de sua entrada, outro personagem, a saber Tio Jodo, o dono da fazenda assim o descreve: “a
sua cara € uma cara de pecado mortal! Quando fala, parece um porco a grunir. Depois rude e
desastrado; feio e pobre sem ter onde cair morto! Um raio que o parta gostar de semelhante
animal”. Tio Jodo esta se referindo ao interesse de sua filha Agueda, por Carrapico que €
empregado da fazenda, (ou herdade, como aparece no texto). Esse interesse declarado, logo
sera visto, € uma artimanha da moca para disfarcar sua verdadeira paixao por D. Ramiro,
fidalgo mal intencionado, que pretende desonrar a donzela. Carrapico € entdo usado e
maltratado por Agueda, que abusa da paixao verdadeira do rapaz. Ela o obriga a buscar flores
numa época (principio de maio) em que elas sdo raras. A seguir a transcri¢do do dialogo entre

os dois:

CARRAPICO
Raios me partam se ndo te trouxer as rosas
AGUEDA
Se me as trouxeres, sabes o que te dou em recompenca (sic)?
CARRAPICO
O que é?
AGUEDA
Dou-te duas bofetadas nessa cara
CARRAPICO
Entdo, adianta uma por conta...
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AGUEDA
Nada de fiar... Eu tenho a mdo muito pesada!
CARRAPICO
Né&o faz mal. Da.
AGUEDA
Entdo I4 vai... da-lhe a bofetada
CARRAPICO
N&o doeu. Parece que uma andorinha tocou bem de leve com a ponta
da sua asa no meu rosto. D4-me a outra.
AGUEDA
Ah! Tu queres? Entdo toma... repete
CARRAPICO
Raios me partam se ndo trouxer as rosas. (p.18-19)

As Unicas rosas encontradas por Carrapico, foram alguns botfes cultivados por sua
velha mée, que os colheu e colocou no altar de Nossa Senhora. Narrando a sua ddvida sobre

levar ou n&o as flores, diz Carrapico, revelando a sua fé:

Quando ia tocar nas rosas, olho pra direita e vejo S. Miguel no seu nicho
com a espada desembainhada como que dizendo: Se lhe tocas corto-te as
maos, grande patife. Olho pra esquerda e vejo S. Jodo Batista apontando com
0 dedo a porta como que dizendo: Para a rua grande ladréo! (p.25)

Ele resolve desistir e dirige-se até a porta, mas volta quando lembra-se de Agueda e
finalmente furta as rosas, crendo que Nossa Senhora o perdoou ao saber que elas seriam
ofertadas a sua amada. No desenrolar da peca, entre os resmungos do velho Tio Jodo
maldizendo Carrapico e as combinacOes furtivas do casal Agueda e Ramiro que planejam
fugir a noite, vemos desenhar-se o perfil de Carrapico, como um personagem humilde, feio,
sofrido, mas honrado, altivo. Ao descobrir o que seu grande amor pretende fazer, sofre,
resignado, por saber que ndo € amado por ela, mas ao mesmo tempo decide num ato de
bravura, defende-la das garras do malfeitor que lhe roubaria a honra. No embate com o
fidalgo mau carater, em que ambos estdo armados com espingardas, sua fala carrega tom

dramatico que vale transcrever:

RAMIRO
Ja que sabes tudo ficas sabendo mais: Agueda despreza-te. E a mim,
ama. Ironia. Quanto tenho que te pagar por isso?
CARRAPICO
A honra dos fidalgos na corte eu néo sei 0 pre¢o. Mas aqui, na serra,
custa muito caro, ouviu fidalgo? Muito caro!
RAMIRO
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E quanto pode custar mais ou menos?
CARRAPICO
A vida de um homem, talvez.
RAMIRO
Pois vai custar-te muito para cobrares esta divida.
CARRAPICO
Eu jé sei que a vida do fidalgo ndo vale nada. Mas ndo é por essa
insignificAncia que eu aqui venho. Venho pela honra d’uma mulher que por
ela darei todo 0o meu sangue!
RAMIRO trocista
Ah! Tu és dos tais que queres ser amado a for¢ca?

CARRAPICO
Engana-se fidalgo. Eu ndo pretendo a punhaladas o coracéo de uma
mulher. Quer o fidalgo uma prova? Bata aquela porta, chame o Tio Jodo e

peca Agueda em casamento que eu serei 0 primeiro que com o coracao
retalhado pela dor, leva-los-ei aos pés do santo padre para abencoar essa
unido. Mas, leva-la dagqui em segredo, pela calada da noite para fazer dela
uma mulher perdida? A mulher que foi 0 meu sonho, a minha vida? N&o
pense nisso, fidalgo! Porque ainda mesmo que me matem, terei forgas nesta
mao para Ihe arrancar o ventre e tirar-lhe as entranhas! (p. 50 e 51)

Carrapico entdo rende o fidalgo, tomando-lhe a arma. Revela que a sua espingarda
ndo possuia municdo e desmascara D. Ramiro, diante de todos, especialmente de Tio Jo&o,
que lhe agradece sinceramente. O pobre herdi, ciente de suas limitacdes e da impossibilidade

de concretizar seu amor, repete o que fora dito a seu respeito, conformado. E assim finaliza a

peca:

CARRAPICO:

(...) “O Carrapigo é uma besta que ndo pensa e nem sente...” vai a
janela e apanha as rosas. Adeus Tio Jodo!... Adeus Agueda!... Adeus Maria
José!

AGUEDA
Aonde vais Carrapigo?
CARRAPICO
L4 a cima na serra, a por o cora¢do mais alto, mais perto de quem m’o
deu!... desaparecendo pelo bosque e beijando as rosas. As Rosas de Nossa
Senhora! (p. 56)

Observando o conteddo do texto e o contorno do personagem Carrapico, cuja
verossimilhanca merecia de fato uma interpretacdo que fugisse de uma abordagem coémica,
que afinal, era sua especialidade, € facil reconhecer a versatilidade de Ferreira da Silva como

ator. Noutra nota lé-se:

(...) Ferreira é ideal. Faz rir, sonhar, chorar, recordar, viver.
Movida pela sua vontade, somos uma verdadeira machina.
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Ao ouvil-o, passamos a ser 0 que deseja que sejamos

No comico arrebata-nos, no tragico martyrisa-nos.

Ao penetrar em scenas comoventes, Ferreira tem tamanha expressao no dizer
e sentir, que, por muito forte que sejamos, sentimos e choramos porque 0
nosso espirito mergulha-se numa athmosphera de pezares. De olhar vivo,
semblante prasenteiro, insinuante e ligeiro, quando no coémico, elle o
Ferreira, o artista consagrado, faz com que o nosso coragdo abra-se para
dar passagem 4 noss’alma que procura alcandrorar-se as regifes azues de
sublimes encantos.

No tragico, que transformacao! O seu olhar perde o brilho. A fei¢do de seu
rosto contrae-se. O seu coragdo palpita ancioso. A su’alma compunge-se. E
assim, entdo, Ferreira, com tanta expressdo que sé elle possue, faz-nos
profundamente penalisados porque ficamos convictos de que em a nossa
presenca estd um individuo mais infeliz do que todos os infelizes da terra!
(grifos meus) (ROSAS E FERREIRA. CADIG, p. 10, not 1. [entre 1914 -
1931], Acervo Familia Ferreira da Silva)

A capacidade de Ferreira da Silva de transitar por tais géneros, merece de fato destaque,
no sentido em que, ndo parece ser habilidade comum, mesmo para atores consagrados. Sobre
a atuacdo de Vasquez, ator consagrado por ter verve comica, Arthur Azevedo fez severa
critica, incomodado com a “promiscuidade dos géneros” conforme relato transcrito por

Fernando Mencarelli (2012):

N&do pode ser tomado a sério o ator que hoje se apresenta em publico
representando uma xexé de magica e amanhd um pai nobre de melodrama.
Se esse artista ndo for dotado de um talento excepcional fard rir todas as
vezes que interpretar um papel draméatico e produzird na plateia uma
impressdo de melancolia todas as vezes que o seu papel for cdmico. O pobre
Vasques arrancava gargalhadas ao publico todas as vezes que procurava
alienar a sua extraordinaria vis comica, representando papéis dramaticos, tais
como o dr. Mateus, nas Lagrimas de Maria, e outros em que ele era
simplesmente deploravel (grifos do autor em italico, grifos meus em negrito)
(AZEVEDO, apud, MENCARELLI, 2012, p. 257)

Caso Arthur Azevedo tivesse conhecido Ferreirinha, talvez o tivesse considerado um
“talento excepcional”. O fato € que, quando Ferreira da Silva e Celina Ferreira passam a viver
juntos, penso ser ele o artista ja “consagrado” como diz a nota do acervo. E portador de uma
vasta experiéncia nos géneros entdo em voga que possuiam boa aceitacdo do publico. Assim é
que, ainda que Celina ndo estivesse nos elencos das pecas a que se referem os trechos
transcritos acima, parece-me claro que seu mestre e sua escola também tinham intimidade

com esses géneros melodrama, género que Ihe serd caro em fase posterior de sua carreira.
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4.2. As Companbhias citadas no acervo

Da coluna CIAS, em que destaquei as Companhias mencionadas nos jornais, todas com
a presenca de Ferreirinha e algumas em que encontrei Celina, foi possivel identificar 18
denominacBes, que estdo descritas a seguir, acompanhadas do numero de citacdes:
Companhia Regional (50), Troupe Conceicdo Ferreira (23), Troupe Ferreira da Silva (13),
Companhia Ottilia Amorim (6), Companhia Alice Souza'®, Companhia de Revistas e
Burletas (2), Companhia Alzira Rodrigues (2), Companhia Antonia Denegri/Mme. Denegri
(2), Troupe Argo (2). As que seguem foram citadas apenas uma vez: Companhia Nacional de
Revistas e Operetas, Troupe Los Sanches, Companhia de Comedias, Companhia Colyseu dos
Recreios, Companhia Apollonia Silva, Companhia Nacional, Companhia de Revistas,
Companhia do Olympia, Norberto Teixeira, Cinema S&o Joao.

A Companhia Regional

Sendo a mais citada das companhias no acervo da familia, a Companhia Regional é a
que nos fornece maior contetdo sobre a carreira de Ferreirinha e sobre o teatro de revista
mambembe do qual ele era astro. Celina Ferreira ndo aparece em qualquer dos recortes sobre
as temporadas do grupo. Em alguns recortes do acervo ha, a lapis, anotacGes com a letra da
atriz que registram o nome do periodico e a data de sua publicacdo; mas, em nenhum daqueles
que tratam da Companhia Regional, ha qualquer anotacdo com nome de periddico e data a
lapis, o que me faz supor que essas notas foram recortadas e reunidas por ele e posteriormente

organizadas por ela, que as completou com as outras.

H&, porém, uma pequenissima nota, datada de 05 de novembro de 1920, que ndo
menciona a Companhia Regional, mas informa sobre uma récita ocorrida na entdo cidade da

Parahyba'?!, de Ferreira da Silva e Mericia Carvalho, nomes que nunca aparecem juntos

120 Encontrei em notas que ndo registram o nome do grupo de atores, a presenca da atriz e dos mesmos artistas, 0
que me fez supor que tratava-se da mesma companhia, e aumentar o nimero de citagdes.

121 Jo&o Pessoa, entdo presidente do Estado, foi assassinado em meados de 1930, quando seu nome foi adotado
para batizar a capital do Estado. Antes, portanto, a capital chamava-se Parahyba, ou cidade da Parahyba. Sobre
0s nomes da capital paraibana ver: http://paraibanos.com/joaopessoa/historia-nomes.htm.  Acesso em
14/09/2012
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noutros recortes, sendo na referida companhia. Assim, considero que, em 1920, a Companhia

J&, ou ainda, encontrava-se em atividade.

Outro dado que me levou a afunilar um pouco mais o periodo em que a Companhia
Regional atuou é a deferéncia com que a mesma € tratada nas notas dos jornais paraibanos do
acervo e a completa auséncia de mengdes a seu respeito no Estado, no periodo igual e anterior
ao ano de 1916, de acordo com o estudo de Romualdo Palhano [c.a. 2010], que tem este ano
como data limite. Poder-se-ia objetar que talvez a companhia ndo tivesse passado pelo Estado
nesta ocasido. Apesar da possibilidade, isto ndo parece ser o mais provavel, ja que a Parahyba
esta localizada em posicao intermediaria no mapa das capitais nordestinas, onde a Regional
obtinha muito prestigio. N&o parece plausivel acreditar que, com essa acolhida, a Companhia
pudesse se dar ao luxo de eliminar a cidade de seu roteiro. Assim, creio que Ferreira da Silva
atuara entre 1914 e 1916 noutras Companhias e pequenas trupes ou arranjos de artistas - ja
sabemos por exemplo, que em 1918/1919 atuou na Trupe Jandaia em Bonfim - , e que em
torno do ano de 1920 (ou um pouco antes) até 1923 (ou um pouco depois), quando ele e

Celina j& haviam se encontrado, o ator estava mambembando com a Companhia Regional*?.

Portanto, presumo ser entre 1920 e 1923 o periodo de atuacdo da Regional, cuja
especialidade, sem sombra de duvidas, era a revista, ainda que em raras ocasides tenha

encenado alguns dramas.

Através de nota do acervo da familia, sabemos que a Companhia Regional
apresentaria a “palestra humoristica em versos alexandrinos” Elle... Ellas... E a Outra, sendo
citados os artistas - Ferreira da Silva, Lili Cardona, Pilar Cardona e Mericia de Carvalho - e
seus personagens. O espetaculo finalizaria, segundo o recorte, com uma apoteose, “vendo-se

entre flordes e bandeiras o retrato do Rei Alberto, o heroico defensor da gloriosa Belgica™*?.

Meira Pires, em obra que descreve a Histéria do Teatro Alberto Maranhdo em Natal

no Rio Grande do Norte?*

, ha ocasido em que o teatro chamava-se Carlos Gomes, refere-se
ao mesmo espetaculo, encenado também pela Regional, e nos da a informacdo, retirada e

reelaborada pelo autor, de jornais da época (principalmente do periddico A Republica):

122 Mas h4, é claro, a possibilidade, que considero menos provavel, de Ferreira da Silva ter atuado na Companhia

Regional, ja casado, sem que a esposa o fizesse.

12 ELLE... ELLAS... E AOUTRA. CADIG, p. 20, n. 4, [entre 1914- 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
124 PIRES, Meira. Histéria do Teatro Alberto Maranhdo. 1904 a 05.03.1952. Natal, Fundacdo José
Augusto/SEEC-RN, 1980
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A temporada da Companhia Regional foi encerrada a noite do dia 31. O ator
codmico A. Rosas dirigiu a cena “31 Expirante”, além da revista “Cadé Vocé”
e a peca em 1 ato, “Elle... Ellas... E a Outra”, original de Ezequiel
Wanderley

O espetaculo terminou com uma apoteose ao Rei dos Belgas —

Alberto | -, vendo-se entre bandeiras e flordes o retrato do “Soberano Heroi”
(PIRES, 1980, p. 137).

O dia citado era 31 de dezembro do ano de 1920, o que, a despeito das diferengas nos
nomes dos atores nas duas fontes, revela coeréncia com o célculo que realizei acima. Mas
Ferrerinha ndo foi citado pelo autor natalense, e, portanto, ndo ha como saber se ele ja tinha
atuado ou ndo junto a Alexandrino Rosas, importante figura na histéria do casal, sobre quem
falarei adiante. De todo modo, a alternancia de nomes no elenco revela que as substituicdes

ocorriam talvez com razoavel constancia.

No tocante ao numero de integrantes, temos uma média de cerca de 6 atores
compondo o elenco das temporadas na Regional. Se considerarmos que, em algumas das
noticias, o elenco ndo era citado por completo, inclusive porque elas tratavam de dar destaque
apenas aos beneficiados da noite, sem duvida essa media sofreria um acréscimo

significativo®®.

Os artistas que aparecem na grande maioria das notas que divulgam essa companhia
sdo: Alexandrino Rosas, Elsa Sorriso, Mericia Carvalho, Lili Cardona, Pilar Cardona,
Teixeira Pinto, Grijo Sobrinho, Petrarchi, Rosina Porto, J. Moreira, Genuino de Oliveira,
Oscar Cardona e, € claro, o proprio Ferreira da Silva, em destaque na quase totalidade delas.
Mas outros nomes aparecem associados a companhia, citados em nimero menor de vezes, a
exemplo de Margarida Martins, A. Martins, M. Collares, Roberta Brito, Aline Melo, Jodo de
Portela, Gina Gomes. Ha ainda a presenca numa das temporadas, em Natal, do ilusionista

Stevenson?®.

Pude reconhecer algumas presencas de atores de acordo com as cidades e/ou espagos
de apresentacdo. Margarida Martins, A. Martins e M. Collares aparecem apenas em Recife, no
Helvetica. Gina Gomes somente na Parahyba, onde "tomou parte na representacdo de 'Qui ...

Uva' por deferencia ao director da Companhia”. A atriz ofereceu ainda, ao Cabo Branco, - um

125Nas duas notas em que encontrei maior nimero de componentes, foram registrados 13 nomes.

126 Meira Pires registra a passagem do ilusionista Stevenson no Teatro Alberto Maranhdo (ainda Carlos Gomes)
no més de dezembro do ano de 1920: “o famoso sugestionador Professor Stevenson, estreou a noite do dia 18.
Executou varios nimeros e experiéncias de hipnotismo, sugestdes coletivas, catalepsia, modificacdo da hora do
relégio, incéndio de um Teatro, inundacdo etc. O trabalho do artista causou a melhor impressdo a plateia”
(PIRES, 1980, p. 137) .
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club local que presenteara a atriz Pilar Cardona com uma medalha -, e aos atores do
espetaculo, “uma ceia de 20 talheres™*?’. Esta descricdo me faz crer que tratava-se de atriz

local, pertencente a classe abastada da cidade.

Os titulos de espetaculos, organizados na coluna PECAS E/OU EVENTOS, aparecem
nas notas 186 vezes. Em diversas delas aparece ndo apenas um, mas Varios titulos,
considerando que relatam as apresentacfes ja ocorridas e divulgam as subsequentes, num
contexto em que as Companhias apresentavam diversos espetaculos de seu repertério numa
mesma temporada, em cada cidade. Foram encontradas no repertorio da Companhia Regional
25 denominagdes, sendo as mais citadas as revistas Com Licencia, em 2 actos, 3 quadros e 18
nimeros de musica; O Perereca, revista de costumes recifenses em 2 actos, 3 quadros e 1
apotheose; La Vae Besteira, revista de costumes locaes, em dois actos; O Espora, revista
carioca em 2 atos, 3 quadros e uma apoteose, A Bruta, uma revista de costumes recifenses em
dois atos, além do ja referido drama ou melodrama espanhol Rosas de Nossa Senhora, peca

em 2 actos e 10 nimeros de musica®?®.

Ainda sobre a Companhia Regional, cabe uma observacdo que me parece merecedora
de destaque: a relacdo entre Ferreira da Silva e aquele que é muitas vezes mencionado como o
diretor da Companhia, Alexandrino Rosas. A nota a seguir parece indicar que Ferreira da

Silva ainda néo havia alcangcado a fama e o prestigio de Rosas:

Consciencioso e modesto, Ferreira da Silva forma na linha a frente da
Companhia Regional.

Educado na mesma escola de onde sahiu Alexandrino Rosas, o
Ferreirinha conquistou o dom de agradar as plateas mais exigentes,
marchando & cada passo de sua vida artistico-comica para um futuro de
brilhantes e auspiciosos triumphos.

O seu home se bem que ndo haja transposto o0s paroxismos da gloria, no
mundo theatral, é entretanto lido com especial agrado, quando algumas
vezes figura na comperence de alguma revista.

Vendo-o nos papéis de Pereréca, policia do Depois eu Digo, e Xico Mangara
do Vem ahi!, é que o publico pode bem aquilatar do seu valor e da
incomparavel naturalidade com que encarna 0s personagens a seu cargo.

27 RIBALTAS, CADIG, p. 18, not. 4. [entre 1914 - 1931], Arquivo Familia Ferreira da Silva.

128 Completando a lista encontrei, com ou sem descricdo do estilo: Depois eu Digo... (revista em 2 actos, 4
quadros, 22 nimeros de musica); O que sera da vacca; Estou Arranjado (burleta em dois actos); Qui ...Uval
(revista de costumes paraybanos); Tudo no Arrastdo (Revista de costumes recifenses em 2 actos, 3 quadros e
uma apoteose); Vem ahi!; O 21 (revista); Amor de Cabocla; Cadé Vocé; E osso (Revista em 2 actos, 2 quadros e
1 apotheose); Elle... Ellas..e a Outra (Palestra humoristica em versos alexandrinos); Familia Sertaneja
(Burleta); Havia de Ser Commigo (revista em 2 actos e 1 apotheose); La vae madeira (revuette em dois actos);
Nem ahi, O Batoque (revista em dois actos); O Trouxa (revista em dois actos e 4 quadros); Olha o n6; Quem foi
que disse? (revista em dois actos).
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Ferreira da Silva deve pois figurar em plano igual ao do seu apreciado
collega Rosas.

As linhas que aqui deixo ndo se revestem de hypocrisia, mas encerram toda
sinceridade de quem, mercé de Deus, ndo precisa por meio de agaxamentos
pouco recomendaveis, captar sympathias de A. ou B." (APRECIACOES
LIGEIRAS, CADIG, p. 22, n. 5. [entre 1914 - 1931], Acervo Familia
Ferreira da Silva)

Assinada por Pombo R6xo (com certeza, pseuddnimo de algum jornalista) essa nota é
uma das poucas em que ha alguma referéncia diferenciada entre os nomes de Rosas e Ferreira
da Silva. Noutras tantas, seus talentos e capacidades s&o equiparados pelos jornalistas e o
segundo passa a ser considerado tdo consagrado como o primeiro, 0 que, de certo modo,

parece ser o que deseja Pombo Ro6xo.

O primeiro encontro dos dois artistas deu-se em Recife, no Helvetica, na estreia da
revista Com Licencia, numa concorrida sessdo em que foi preciso haver interferéncia da
policia. O sucesso artistico da encenagdo coube, segundo relato de articulista, ao “methodo
rigoroso de ensaios do perfeito mestre de scenas o esplendido actor Collares”. A atuacao dos
compadres ou compéres'?® fora responséavel por resolver faltas de niimeros musicais retirados,
tendo conseguido ‘“‘através de pilherias” manter a plateia “em franca ilaridade” (sic). O
sucesso teatral deveu-se em grande parte, portanto, a comperage, “muito embora o sr. Ferreira

da Silva trabalhasse ao lado do impagéavel Rosas pela primeira vez” .

A afinidade entre os dois atores ultrapassaria os palcos, uma vez que, segundo relato
dos filhos de Celina, Alexandrino Rosas e a atriz Mericia de Carvalho foram escolhidos para
serem os padrinhos de Renildo Ferreira da Silva. Sobre seus padrinhos Renildo informa que o
casal soubera administrar os bens conseguidos com o sucesso no teatro: “Ele tinha justamente
recurso, ele, ndo sei, foi mais inteligente que os outros, ou teve mais sorte, eu sei que ele saiu
do teatro teve um pé de meia, porque ele tinha a fazenda dele”**. Conta ainda que esta
fazenda era de cacau e localizava-se em Canavieiras e que Alexandrino Rosas se hospedava
na ladeira de Sdo Bento quando vinha a Salvador. Mesmo ap6s a morte de Ferreira da Silva,

seu pai, Renildo ia pedir a bengdo ao padrinho e a madrinha.

129 «O Compadre era uma denominagio genérica dada as figuras dos apresentadores das revistas-de-ano.
Oriundos do modelo francés, que influenciava a revista de ano portuguesa, 0s compadres (compére e comere)
foram obrigatdrios nas revistas brasileiras até a eclosdo da | Grande Guerra (...) Mais do que uma personagem, 0
compere era uma convengao revisteira: era aquele que deveria fazer a ligagdo ‘comentada’ entre os quadros”.
(GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2006, p. 89-90)

130 COM LICENCIA, CADIG, pg. 27, n. 1. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

31 Entrevista em Familia, outubro de 2012. Acervo Pessoal.
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De fato a Companhia Regional possuia prestigio e parecia ser mesmo muito bem
sucedida do ponto de vista do afluxo de publico, segundo pude notar nas notas do acervo. O
nome de Alexandrino Rosas, mesmo quando ndo ligado a Companhia, era mencionado com

muita deferéncia.

Em algumas das fontes consultadas (que ndo o acervo) encontrei algumas possiveis
menc¢Bes a Companhia Regional. Possiveis porque a denominagdo “Regional” pode ser
identificada em diversos grupos artisticos. Ricardo Guilherme, em entrevista, quando citei a
Companhia Regional, contextualizou:

Companhia Regional... porque esse nome Regional é recorrente em outras
companhias, como uma marca para o publico de que aquela companhia ndo é
do eixo Rio-S&do Paulo. Ai vamos falar francamente, que nem eixo Rio-Sao
Paulo, porque a hegemonia nesse tempo é do Rio mesmo. (Entrevista com
Ricardo Guilherme. Fortaleza, 18 de maio de 2011. Acervo pessoal)

Também na obra de Mario Nunes (1959), ha o registro da passagem da Regional
Brasileira no Rio de Janeiro em 1931: “Conjuncto de cantores e artistas tipicos fazem nova
tentativa — outra fora feita no RepUblica — em térno de coisas nossas™**2. Encontrei no elenco
um Ferreira da Silva, que acredito ser um homdnimo de Ferreirinha, porque nenhum dos
outros nomes corresponde aos atores da Companhia Regional encontrada no acervo da familia
- 0 que deixa em dlvida se o ator esteve mesmo nesta turné e, mais ainda, se ha alguma

ligacdo entre as duas companhias.

Além disso, segundo depoimento de seu filho, Ferreirinha recebeu convites para viajar
ao Sul, mas rejeitava-os por temer o frio que muito lhe abalava. Portanto, ndo é possivel

afirmar se o ator esteve noutras pracas além das nordestinas.

Troupe Ferreira da Silva

Dentre os recortes com data em que aparece 0 nome de Celina, 0 mais antigo diz
respeito a temporada da Troupe Ferreira da Silva no Cine Central em Ilhéus, interior da

Bahia. Publicada no Correio de Ilhéus no dia 17 de julho de 1924, a nota anuncia o espetaculo

132 NUNES, 1959, p.110.
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que vird (Os Trés da Corriola) e fala do que fora exibido (Os Primos), em que Ferreira da

Silva fez o papel do creado modelo, Carvalho o do gala e “Celina também esteve boa™'%,

No dia seguinte, portanto em 18 de julho de 1924, o jornal Commercio divulga mais
uma vez a troupe Ferreira da Silva, comentando Os Trés da Curriola — uma comedia -,
“sendo de justica salientar-se o casal Ferreira da Silva: elle no papel de ‘Coronel da Roga’;
ella na ‘esposa modelo’, trazendo em constante hilaridade a plateia”. O “pequeno elenco de
artistas” que encenaria, naquele dia, a comédia O Infanticida ja era conhecido pela peca

“Quem Paga o Pato?"3*.

Quem Paga o Pato? é citada noutra nota como a estreia, juntamente com nimeros de
variedades, da Troupe Ferreira da Silva, na qual encontramos os trés atores (Ferreira da
Silva, Carvalho e Celina), no mesmo Central™*. Sobre as atuacdes:

(...) que o Ferreira, logo ao entrar em scena dominou o publico, com a sua
verve esfusiante, sendo considerado, com justica a alma da troupe de que é
diretor.

O Carvalho também se houve com successo na encarna¢do do turco da
bresdacon, assediando o pobre tabareu. A Celina, outrotanto no seu papel
ndo se foi ma. (grifos do autor em itdlico, grifos meus em negrito).
(CENTRAL. CADIG, p. 12, n. 4. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia
Ferreira da Silva)

136

Ainda no Cinema Central encontramos noutro recorte™ a Troupe Ferreira da Silva

elogiada porque seus ‘“‘espetaculos sdo familiares, cheios de verve, sem pornographia”. O

espetaculo citado é Zé do Leite™’

. Quem Paga o Pato, Os trés da curriola e Zé do Leite, -
essa Ultima uma revista -, surgem noutro recorte em que afirma-se que a Troupe Ferreira da
Silva fard no Central mais um espetaculo, este dedicado “as senhoras e senhorinhas de

Ilheos ™ 3.

Ferreira da Silva e Celina Silva “sahiram-se magnificamente” nas trés pecas: Quem

Paga o Pato, Primos, Os Trés da Curriola, em cartaz no Central, segundo noticiado na coluna

133 Correio de Ilhéus. 17 de julho de 1924. CADIG. p. 11a, n. 2. Acervo Familia Ferreira da Silva

134 Diversdes. Commercio. 18 de julho de 1924. CADIG, p. 18, n. 5 Acervo Familia Ferreira da Silva.

135 Quem Paga o Pato? é também a peca de estreia - “no dia 25 do mez p. findo”, no Ideal Cinema -, da Troupe
Ferreira da Silva, grupo que “carece de melhores elementos”, a despeito da performance do “comico
consciencioso” que € o artista que lhe empresta o nome” Palcos e Telas. CADIG, p. 22, n. 6. [entre 1914 -
1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

136 Este, sem data, que presumo ser também do jornal Commercio, uma vez que est4 na mesma coluna Diversdes
da noticia de 18 de julho.

37 Cinema Central. CADIG. p. 13, n. 6. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

138 Cine Central. CADIG, p. 24, n. 4. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva
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Cousas da Santa Terra. No elenco estd também Carlos (seria Carlos Carvalho?) “que também

faz parte da troupe, parece que tem gosto pela cousa e dahi pode ser muito bem que de futuro
55139

seja um bom elemento para Ferreirinha

Figura 4— Ferreirinha e Celina Ferreira em llhéus, com os filhos Renée e Renildo, s/d. Fonte: Acervo
Pessoal

Ja no Cinema Lyceu, cujo anuncio divulga toda a sua programacéo, lé-se que a Troupe
Ferreira da Silva, “da qual faz parte Regina Braga”, estreara a burleta O Fazendeiro, com um

ato e trés nimeros de misica'*’. Essa apresentacéo ocorrera provavelmente no ano de 1925,

Em mindscula nota, quase uma citacdo dentro de andncios de filmes, encontramos a
Trupe Ferreira da Silva ¢ a artista Lia Vandi numa revista em dois atos. O jornal é “A Tarde”

(de Salvador) o cinema, o Olympia**%.

Em resumo, sabemos que a Troupe Ferreira da Silva, € um pequeno grupo de artistas e
que atuou presumivelmente entre os anos de 1924 e 1927. O repertério também era pequeno
se comparado aos das outras companhias. Sao, de acordo com as noticias encontradas, cinco
espetaculos: Quem Paga o Pato, Primos, a burleta O Fazendeiro, Zé do Leite (uma revista),
as comeédias Os Trés da Curriola e O Infanticida. Esteve em Ilhéus e Salvador. E possuia
carater familiar. Quem sabe possamos inferir que, com o nascimento dos filhos, Celina tivesse

diminuido sua atuacdo nos palcos junto ao marido?

139 Cousas da Santa Terra. CADIG, p. 28a, n. 2. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

140 Cinema Lyceu. CADIG, p 36, n. 5. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

141 Entre os filmes anunciados temos O Coragéo N&o Envelhece, “grandioso drama, em 7 actos arrebatadores” a
ser apresentado num domingo, como mais uma vitdria da “Fox-film”. O Coragé@o Nao Envelhece foi langcado em
1925 (ver http://www.cineplayers.com/filme.php?id=10268. Acesso em 07 de setembro de 2012) , o que me
permitiu concluir que € neste ano que a companhia de Ferreirinha apresenta “O Fazendeiro”, no Lyceu.

142 A Tarde. Olympia. CADIG, p. 35b, n. 6. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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Perguntada sobre se estavam trabalhando juntos em alguma companhia no periodo em
que, ainda criangas, acompanhavam os pais, Renée Ferreira da Silva nos informa: “Tavam,
mas assim, muitas vezes, ndo eram companhias grandes. Era até um grupo, com ele e mais
alguns amigos e mamae. Talvez que nesta época, ela ndo trabalhava. Se trabalhou, foi coisa

assim, leve. ',

Troupe Conceicéo Ferreira

Na sequéncia de notas que tratam da temporada da Troupe Concei¢do Ferreira em
Aracaju, foi possivel identificar a presenca de Celina Ferreira no terceiro espetaculo da
Companhia. Na estreia, no sabado foi a cena a revista E Canja!, com os atores: Conceicao
Ferreira, Ferreira da Silva e o casal Ranis; e no domingo houve a apresentacdo de La Vae
Madeira'**.

Em determinada noticia que diz ser a troupe Conceicdo Ferreira formada por
“conjuncto... de quatro”, quais sejam: Concei¢ao Ferreira, Ferreira da Silva, Mme. Ranis e
Luis Ranis (os dois ultimos identificados como espanhois), o nome de Celina, entretanto,
aparece no anuncio da terceira peca: “Para hoje estd marcada a ultra-hilariante revista A
Procura de Creados, original de Belmiro Braga e havera estréa da festejada artista Celina

Silva”#

Noutra nota, a encontramos em Estou Cavando onde ela fez “algumas pontas” ¢ o
destaque de atuacdo foi dado ao sr. Ranis. A nota foi publicada no Correio de Aracaju, no dia
3 de fevereiro de 1927**°.

Celina esta também no elenco de Que sera **’, conforme informado pelo Correio de

Campina, na temporada do Cine Theatro Appolo**®

1495,

, 0 “Unico theatro da cidade”, o “veterano

casino da Praca Epitacio Pessoa

'3 Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de 2012. Acervo pessoal

144 PELOS THEATROS. Correio de Aracaju. CADIG, p. 33b, n. 1. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira
da Silva.

1> TROUPE CONCEICAOQ FERREIRA. CADIG, p. 41, not. 1. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da
Silva.

146 0 n° da edicfo, 367, estd impresso no alto da pagina, a direita. THEATROS E CINEMAS. Correio de
Aracaju. 03 de fevereiro de 1927. N°. 367. CADIG, p. 334, n. 2, Acervo Familia Ferreira da Silva

7 Que Seré esteve também em Aracaju, no Rio Branco, em Sergipe. Anunciada como revista em dois atos O
que sera, foi o “espetaculo final da Troupe Conceicdo Ferreira em beneficio desta applaudida actriz”
(THEATROS E CINEMAS. CADIG, p. 33b, n. 3. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva).
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Chegados ante-hontem a esta cidade, estrearam hontem na ribalta do nosso
Unico Theatro-Cine-Apollo — Ferreirinha e Conceicédo, Celina Silva, Luiz e
Josephina Ranis, que constituem o afinadissimo conjunto artistico da
TROUPE DE VARIEDADES CONCEICAO FERREIRA. (grifos meus)
(CORREIO DE CAMPINA. CADIG, p. 33a, n. 1. [entre 1914 - 1931].
Acervo Familia Ferreira da Silva)

A atuacdo de Celina é elogiada, com ressalvas:

Foi muito feliz nos seus nimeros a Sra. Celina Silva. Pena é que tenha o
habito de rir no palco, até mesmo nos papéis que exigem circunspecgao (...)
(grifos meus)™

Esta nota, além da preciosa citacdo de Celina que em 1927 a despeito do riso
considerado como deslize pelo autor da nota, era “feliz nos seus nimeros”, traz importantes
pistas sobre as caracteristicas do repertorio desta companhia, havendo uma descricdo da
atuacdo dos artistas que vale a pena reproduzir. O casal Ranis € elogiado por suas
performances vocais: ela “¢ um contralto acima do comum”, ele possui “uma intensa voz de
baritono”. Os niimeros musicais citados foram o prologo Cello Colombina e o Brindis de

Casta Suzana.

A nacionalidade estrangeira dos artistas cantores, era comum ja no século XIX. Neste

periodo, no Rio de Janeiro,

Os empresarios criaram suas companhias com uma mao de obra
internacional que se deslocava e com e com artistas locais que faziam uso do
teatro como forma de sobrevivéncia e profissionalizagdo. As companhias
tinham na dupla de opostos formada pelos cémicos de expressdo mais
popular e pelas cantoras de operetas estrangeiras suas principais atracGes
(MENCARELLLI, 2012, p. 258)

148 Segundo Romualdo Palhano (c.a.2010, p. 166 ) o Cine-Theatro Apollo localizava-se em Campina Grande, na
Paraiba.

149 A Praca Epitéacio Pessoa, hoje ndo mais existe, gragas a uma reforma urbanistica ocorrida nos anos 30 e 40 do
século XX, conforme pode ser lido no artigo: Campina Grande: cartografias de uma reforma urbana no
Nordeste do Brasil (1930-1945) de Fabio Gutemberg Ramos Bezerra de Sousa, publicado na Revista Brasileira
de Historia. Ver: http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-01882003000200004&script=sci_arttext. Acesso
em 05 de setembro de 2012.

01d. Ibid.



http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-01882003000200004&script=sci_arttext
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Segundo Antonio Mencarelli (2003) “os comicos disputavam o lugar central na

companhia com as primeiras atrizes-cantoras”. O Brasil ressentia-se, a época, de uma

tradi¢do, de uma escola, que formasse artistas no canto lirico. Canto este que “estava em geral

associado aos intérpretes estrangeiros (...) Atores e atrizes cantores eram em geral buscados

além mar” (p. 188).

Os espanhdis Ranis, da Trupe Conceicdo Ferreira que estava circulando pelo Nordeste

no século XX, - apesar do destaque dado nas notas aqui referidas -, ndo pareciam disputar

com o comico Ferreira da Silva nem mesmo com atriz que dava nome a companhia, que

foram também muitissimo elogiados. Ela é possuidora de uma:

(...) vozinha que tem um sabor adstringente de roma rachada e (d)aquella
plastica admiravel do seu todo que parece ter sido contornada a magicos
formdes, impds a nossa platéa o seu brilhante talento artistico, entrando para
um vasto circulo de sympathias. No papel da espivitada Zizinha e nos
volteios serpentinos daquelle lindo fox-trot, ella teve contracdes de labios
muito attrahentes... Em summa, toda ella é de atracdo, de encanto.
CORREIO DE CAMPINA. CADIG, p. 33a, n. 1. [entre 1914 - 1931].
Acervo Familia Ferreira da Silva)

Ferreirinha, além de diretor,

[...] € um comico seguro e imperturbavel nos seus papeis. Fez um 'Ful6 de
Catimbd' & altura da fama que desfruta. Agora, mais do que nunca, elle
mostra claramente a sua triumphante evolucdo daquelle grotesco Innocencio,
moleque pernostico, ou do Hermaphrodita Lourival, para o compére cheio de
responsabilidades das pegcas menos confusas. Na comperagem Ferrerinha
esteve impecavel ™.

Sobre as can¢des e sua reverberacdo entre o povo da cidade, hd também pistas valiosas.

Zizinha, a cangao, ¢ um “conhecido rag-time que a cidade toda canta pela bocca escancarada

do vulgo”, mas que a burguesia da cidade, presente na plateia, resiste em cantar. E assim o

numero perde em brilho, que seria obtido

si a platéa, mettendo, por um instante, o pudorsinho burguez no bolso,
tivesse cantado com Conceicdo Ferreira aquelle encantador estribilho:
O’ vem
Commigo vem
Minha Santinha

151 1d 1bid.
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Que eu quero tirar
Uma casquinha... ***

O povo repetia nas ruas a cangdo dos palcos, tal como ocorria com o teatro de revista
no Rio de Janeiro. Mencarelli (2003) afirma que dois anos ap0s a estreia da revista A Princesa
do Cajueiro a cangdo Amor tem Fogo “as criangas, os adultos anonimos da rua, Machado de
Assis, sineiros e padres podiam reconhecer e reproduzir o tanguinho de S& Noronha e 0s
versos de Arthur Azevedo” (p. 244)

No caso da nota do acervo que estamos analisando, entretanto, sabemos que embora as
cancdes fossem repetidas, sem pudor, pela boca escancarada do vulgo, dentro da sala havia, -
ao menos naquela sessdo noticiada -, presenga macica de uma elite de burgueses que,
envergonhada, ndo cantava a maliciosa cancdo. E de se destacar o desejo do articulista em
ouvir a sala cantando junto com a atriz, dando mais brilho a masica, o que me leva a concluir
que fosse mesmo essa a pratica corrente nas salas dos espetaculos daquelas companhias em
que encontramos Ferreirinha circulando por varias cidades. Com base na popularidade da
cancao, relatada nesse recorte, pergunto: seria possivel arriscar a afirmacdo de que as visitas
dos artistas ndo eram unicas, ou seja, a mesma companhia apresentava 0 mesmo repertorio na
mesma cidade, em tempos e temporadas diferentes para um puablico que ja reconhecia
nameros e artistas? Lembremo-nos que estamos falando de cidades ainda nédo servidas de
radio. Também ¢ fato que a divulgacdo das letras das can¢Ges em jornais ndo poderia ser
responsavel pela disseminacdo das melodias. Ndo é possivel, considerando o material
consultado neste trabalho, responder a essa questdo de modo definitivo. Cabe, entretanto,
considerar que a musica fosse fator de importante conexdo entre os artistas visitantes e a

populacdo da cidade que os acolhia.

Havia ainda, nesta mesma nota, a menc¢do a orquestra, que havia sido aumentada e era
conduzida pelo maestro Adaucto Bello, sendo digna de elogios “a despeito da mingua de
tempo para ensaios”. Os breves ensaios da orquestra provavelmente dizem respeito ao fato de
que a cada cidade ensaiava-se a base instrumental das cancdes, com o0s musicos locais.

Segundo depoimento do ator Ricardo Guilherme:

Em cada lugar, tem o apoio dos misicos locais... viajavam com partitura e as
partituras (eram compartilhadas com os masicos locais) e os muasicos que
sabem partitura conseguem compreender, conseguem ler, enfim se

22 14 Ibid.



138

comunicar. E vocé tem, assim o apoio dos comerciantes locais, pra essas
graficas. (Entrevista com Ricardo Guilherme. Fortaleza, 18 de maio de 2011.
Acervo pessoal)

No caso da Troupe Conceicdo Ferreira, por exemplo, pude encontrar trés nomes
diferentes para artistas responsaveis pela musica, e a distin¢do corresponde a cidades também
diversas. Assim, temos para a revista Que Serd, representada em Campina Grande, na
Paraiba, conforme a nota acima analisada, 0 maestro Adaucto Bello. Em Natal, em maio de
1927, a revista Foi Vocé tem musica do capitdo Camillo Ribeiro'*®. E em Macei6, Alagoas, o

espetaculo T4 Certo conta com a mésica do capitdo Machado™*.

A contratacdo de musicos locais estd em consonancia com a ideia de um grupo tdo
enxuto quanto possivel, em um formato artistico que deveria adaptar-se as circunstancias de
viagens certamente custosas para grandes elencos. Poderiamos inferir ainda que houvesse o
interesse claro numa divisdo dos proventos maior para todos, o que ocorreria naturalmente

com cortes das despesas de translado, acomodacdes e alimentagdo para 0s musicos.

Em Alagoas, Macei0, no Theatro Deodoro, a Troupe Conceigcdo Ferreira apresenta a
revistinha em dois atos Se a Bomba Arrebenta. No elenco: Ferreira da Silva, casal Ranis,
Conceicao Ferreira e Celecina Silva (sic). A mesma nota anuncia a revista Ta Certo, e intima:
“ninguém tem direito de ficar em casa quando a troupe Concei¢do Ferreira da espetaculo". Os
precos dos ingressos também sdo divulgados: 10$000 camarote, 8$000 frisas, 2$000 cadeiras,
1$000 geraes *°.

Em nota onde faz-se severa critica ao “habito do povo”, aqueles que apontam as
“pequenas falhas” como “grandes defeitos”, aos “que nao entendem daquillo, aos criticos de
tamanco ¢ mangas de camisa”, diz-se que “Ferreira da Silva viveu o papel de Coronel Felippe
Caipira, com a sua naturalidade, o seu geito de arte, a sua ironia grotesca. Luiz e Josephina
Ranis, Conceicdo Ferreira e Celina Silva estiveram dignas de applausos”. Os numeros

musicais destacados foram: Relogio Official, - um fox-trot -, terceto dos Cafés Itatyaia,

13 THEATRO CARLOS GOMES. 20 de maio de 1927. CADIG, p. 41 (b), not. 1. Acervo Familia Ferreira da
Silva.

1 TROUPE CONCEICAO FERREIRA. Gazeta de Noticias. CADIG, p. 34b, not 1. [entre 1914 - 1931]. Acervo
Familia Ferreira da Silva.

155 TROUPE CONCEICAO FERREIRA. Gazeta de Noticias. CADIG, p. 34b, n.1. [entre 1914 - 1931]. Acervo
Familia Ferreira da Silva.
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Guarany e Ruy, A Geladeira e o Fogo, este ultimo tido com um dos melhores momentos do

espetéaculo protagonizado por Conceicdo Ferreira e Luiz Ranis™®.

Embora ndo seja possivel identificar a que temporada a proxima nota se refere,
sabemos que “continua o succeso da troupe Conceigdo Ferreira”. Mais uma vez destaca-se
Ferreira da Silva, possuidor de “inexcedivel geito comico que o distingue como um dos
melhores no genero”. Sobre Celina: “Celecina (sic) Silva merece registro como esforgada

artista®®’.

Dois recortes que anunciam as revistas O Que Serd®® e La Vai Madeira™’,
respectivamente no Floriano e no Theatro Santa Rosa, este na Paraiba, ndo mencionam o
nome de Celina. Mas em duas notas, ambas publicadas no Jornal Alagdas™®®, vemos seu nome
ao lado de Conceicdo Ferreira, Casal Ranis e Ferreira da Silva - que numa delas é apontado
como a “alma da companhia” - , em cartaz no Cine theatro Floriano. Os espetaculos citados
sdo Vamos Parar com Este Namoro, Um grandioso Acto de Cabaret e Madame o Caso €
Sério.

No Floriano sdo apresentadas ainda as revistas Assim Nao Entra e Me Deixa
Tartaruga. Sobre a atuacdo de Ferreira da Silva na primeira, 1é-se que ele ¢ comico “dos mais
conscienciosos que temos visto no palco. Ndo tem exageros, ndo descamba para o dito
grosseiro, ndo tem disfructes de caretas e de tregeitos. Faz tudo com naturalidade, com

espirito, com graga (...)” 161,

Ja em Natal, a Troupe Conceicdo Ferreira apresenta, no Theatro Carlos Gomes, a
revista Foi Vocé, patrocinada pela “classe numerosa dos operarios de Natal” '®% Esta
temporada € registrada de modo sucinto por Meira Pires, quando registra as atracées do ano
de 1927 do Theatro Carlos Gomes. Assim, em maio, “A ‘Troupe Conceigdo Ferreira’, estreou
a noite do dia 7. Unindo as duas fontes é possivel deduzir que a sexta-feira dia 20,
encontrada no recorte do acervo, é, portanto, dia 20 de maio de 1927. Para dirimir qualquer

duvida, segundo os registros do casal Ferreirinha e Celina: num andncio de pagina inteira,

1% DESPEDIDA DA TROUPE CONCEICAO FERREIRA. Gazeta de Noticias. CADIG. p. 34a, n. 1. [entre
1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

7 NO PALCO. Gazeta de Noticias. CADIG, p. 35d, n.1. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
158 NO PALCO. Gazeta de Noticias. CADIG, p. 35d, n.3. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
19 THEATROS. CADIG, p. 35d, n.4. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

180 TE|AS E PALCOS. Jornal Alagoas. CADIG, p. 36, n.1. e n. 2. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira
da Silva.

161 NO PALCO. Gazeta de Noticias. CADIG. p. 35a, n. 2.Acervo Familia Ferreira da Silva.

162 \/IDA ARTISTICA. CADIG, p. 37a, n.1. Acervo Familia Ferreira da Silva.

163 PIRES, op. cit,. p. 176.
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datado exatamente de 20 de maio de 1927, temos no elenco, além de Conceicdo Ferreira,
Ferreira da Silva, Celina Silva e Rosita Paiva, os atores Cynthio Celaio, Barreto Janior e
Arthur Paiva. O espetaculo Foi Vocé seria levado a cena no Theatro Carlos Gomes, em
“homenagem ao Exmo. Snr. Dr. José Augusto, D. D. Presidente do Estado, e dedicado &
laboriosa Classe Trabalhista do Rio Grande do Norte”. Os pregos: Camarotes 303000, Frizas
20$000, Cadeiras 5%$000, Galerias numeradas 2$300, Geraes 1$200. E a informacdo:

“Incluindo o imposto de caridade”. Mater Dolorosa é anunciada como préximo espetaculo %,

Destaco a mobilidade a Troupe Conceicdo Ferreira no ano de 1927. Em fevereiro de
1927, a Trupe Conceicdo Ferreira estava em Aracaju, onde encontramos o Casal Ranis. Em 24
de abril do mesmo ano estd no Theatro Santa Rosa com a revista em dois actos Quem Foi
Que Disse? Fala-se de um “pequeno conjunto de artistas™ ‘°°>. Menos de um més depois, em 2
de maio de 1927, encontramos a trupe no cine-theatro Independéncia em Guarabira, na
Paraiba, mas desta vez, sem o casal Ranis e com a atriz Rosita Paiva. Elogios sdo dirigidos em

primeiro lugar a Conceigéo Ferreira e a Ferreira da Silva, citando-se, depois, as duas atrizes:

Completam o elenco artistico Rosita Paiva e Celina Silva que merecem
tambem louvores ja pela voz harmoniosa e desenvoltura na ribalta, ja pela
naturalidade e graca que emprestam a seus papeis. Pena € que nosso povo
ndo tenha sabido corresponder & espectativa da applaudida ‘troupe' , sendo
dest'arte, as soirées muito pouco concorridas. (...) Urge, pois, que a nossa
sociedade se resolva, para amparo dos creditos de nossa cultura e
renome de Guarabira, a mudar de opinido e ir ao Independencia (...)"
(grifos meus) (O Municipio. CADIG, p. 33b, n. 2. [entre 1914 - 1931].
Acervo Familia Ferreira da Silva).

E de se dar relevo, nesta nota, a importancia dada pelo articulista a frequéncia aos
espetaculos. Trata-se de um habito que honra o nome da cidade, junto aos visitantes. E que é

valorizado como uma necessidade cultural, uma pratica essencial para a sociedade.

Em resumo, temos uma trupe que em fevereiro estd em Aracaju, em abril em Jodo
Pessoa, em maio em Guarabira (Paraiba) e ainda em maio, cinco dias depois, em Natal, no
Rio Grande do Norte. Subindo e reconfigurando-se, como tantas outras trupes decerto o

faziam, também.

164 THEATRO CARLOS GOMES. 20 de maio de 1927. CADIG, p. 41b. n. 1. Acervo Familia Ferreira da Silva.
165 0 Jornal. CADIG, p. 37b, n. 1 Acervo Familia Ferreira da Silva.
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Companhia Otilia Amorim

Otilia Amorim é artista conhecida em obras que tratam do Teatro Brasileiro do inicio do
século XX. Segundo Mario Nunes, no ano de 1922, a atriz esta no apogeu. E nesta data que
ela organiza um novo “conjunto de revistas” resultante da dissolu¢do da Companhia Henrique

186 Mas o encontro da estrela com o casal Ferreira da Silva da-

Alves, tendo seu nome a frente
se em 1927, numa turné nordestina. Dentre 0s recortes desta temporada, destaca-se um
anancio em forma retangular, do dia 15 de setembro, tomando todo o topo da pagina do
jornal. Os nomes em destaque na lista de atores e personagens, escritos em letras mailsculas
sdo o de Otilia Amorim (que da o nome a Companhia) e Ferreira da Silva. Ela no papel de
Finoca, ele, no de Ad&o. Celina da Silva, também estd no elenco, trés nomes abaixo da
estrela, fazendo o papel de Engracia. O espetaculo Procopio ndo é Homem € anunciado como

a “mais sensacional burleta levada a scena nestes ultimos 5 annos”. Outras trés revistas sdo

anunciadas para os dias seguintes™®’.

No conjunto dos recortes do acervo, a Companhia Otilia Amorim € a Unica que anuncia
corpo de bailado, o que me fez deduzir ser a companhia de maior porte dentre aquelas em que
Ferreirinha e sua esposa trabalharam. Em nota publicada no dia 12 de setembro, diz-se que
“as ‘girls’ (estdo) dominando superiormente nos primorosos bailados sob a direcdo de H.
Delf, que ¢ um atrahente director de bailes e poses plasticas”. Nesta mesma nota, cabe
ressaltar a extensa descricdo e elogios acerca dos trabalhos da atriz Rosalia Pombo e de

Ferreira da Silva e da breve referéncia (elogiosa também, é claro) & dona da Companhia®®®.

No dia 14 de setembro, portanto dois dias depois, o articulista comentou a “revistinha”
Poeira - estranhando o nimero das dangarinas: “notamos reduzido o nimero das ‘girls
Amorim’, que ainda assim faz a attrac¢do do conjunto” -, e anunciou-se a revista O que é

nosso*®’.

A variedade do repertorio da Companhia Otilia Amorim e do nimero de quadros
existentes em cada uma das revistas — média de 24 por espetaculo -, numa Unica temporada, é

algo que chama a atencdo. Em resumo, foi possivel identificar os seguintes titulos: Procopio

166 NUNES, s/d, 2 v., p. 69

7 THEATRO DEODORO. Gazeta de Noticias. Maceid, quinta-feira, 15 de setembro de 1927. CADIG, p. 30, n.
1. Acervo Familia Ferreira da Silva.

18 THEATRO DEODORO. Gazeta de Noticias. Maceid, 12 de setembro de 1927. CADIG, p. 31, n. 2. Acervo
Familia Ferreira da Silva

19 THEATRO DEODORO. Gazeta de Noticias. Macei6, 14 de setembro de 1927. CADIG, p. 40b, n. 1. Acervo
Familia Ferreira da Silva.
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ndo é homem (burleta), Cala a boca Etelvina (pe¢a), Foi vocé (peca de costumes
parahybanos). E as revistas: Charlestonmania, Arco-Iris, Malicias, Nu Vestido, Plumas,
Malicias, O que é nosso'’®. A impressdo que a companhia deixou nesta temporada, - ao
menos para o jornalista que comentou seus espetaculos na nota que descreverei a seguir -,
demonstra que houve certo impacto na cidade. De todo modo, 0 comentario nos serve para
tentar entender que tipo de estética ou, mais precisamente, que artificios técnicos, cénicos,
musicais, coreogréaficos, apresentavam-se nagquele momento como modelo, para as plateias
que repetiam-se nos teatros, satisfeita, sempre. Modelo esse que, para o articulista, obedecia a
padrdes modernos. Acredito que esse estranhamento deslumbrado tenha a ver com a

velocidade na alternéncia dos quadros e na sua variedade mesma.

A Companhia agradou em cheio. O seu genero de representacdo é o genero
caracteristico da epoca. O theatro hoje é instantaneo ironico e mordaz
concernente com a hora que passa. No correr da cortina vem um “sketch”
deslumbrante de tudo e no todo, maravilhoso de luxo, arte e belleza, ou vem
um “charleston” arrepiante, um “black botton” esquesito, irresistivel ao som
estridente do “jazz-band”...O theatro moderno € isto.

E, pois, graca a esse bom conjuncto de artistas que a sra. Otilia Amorim
chefia, apreciamos no momento a farandula maravilhosa dos “sketches” e
das cortinas que se erguem triunphaes para o nosso aplauso. (grifos meus)
(THEATRO DEODORO. CADIG, p. 40a, n. 1. [c.a. 1927]. Acervo Familia
Ferreira da Silva)

Troupe Regional

Ha duas notas em se divulga apresentacbes ndo da Companhia, mas da pequena
Troupe Regional, na qual encontramos 0 nome de Celina Ferreira. Tendo a acreditar que a
segunda foi uma espécie de rebento da primeira, isso considerando ndo exatamente um
desmembramento de elenco, inclusive porque 0s nomes ndo se repetem, mas uma espécie de
aproveitamento do prestigio de Ferreirinha, que é o Unico que estd nos dois agrupamentos.
Também ha que se considerar o0 argumento citado anteriormente de que 0 uso da expressao

Regional era comum para afirmar a origem da companhia.

170 Otilia e sua Companhia apresentam-se também no Cine Rio Branco, levando & cena a revista OH!!... de 2 atos
e 27 (1) quadros. Também aqui as girls chamaram a atengfio, ja que “os bailados constituiram a nota do
espetaculo de hontem. Delf e Girls sdo artistas que agradam perfeitamente no seu género de dangas”. Os nomes
destacados sdo os de Otilia, Ferreira e Celeste Reis (CINE RIO BRANCO. CADIG, p. 35b, n. 7. [c.a. 1927].
Acervo Familia Ferreira da Silva.)
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No elenco da Troupe que esteve na cidade de Serrinha encontramos Ferreirinha, Marta
Govindeu, Celina Silva e Henrique Reis. Sobre a atuacdo de Celina, diz o jornal: "Celina
Silva agradou perfeitamente e muito especialmente no papel de 'Louca’ que o fez com
bastante naturalidade”*™*. A mesma Trupe, na mesma cidade, foi noticiada noutro recorte no
qual Celina ndo ¢ mencionada, embora seja dito que Ferreira da Silva, “o conhecido e popular
artista brasileiro” estava “trazendo uma trupe de variedades no genero revuettes e comedias,
da qual fazem parte cinco artistas de merito, especialisando Marta Govindeu e Henrique
Reis”'’2. Suponho, com base na nota anterior, que Celina fosse um dos dois nomes nio

mencionados da trupe.

Companhia Alice Souza

Embora ndo encontremos o0 nome de Celina Ferreira nos recortes que tratam da
Companhia Alice Souza, sua men¢do aqui tem a intencdo de dar relevo a algumas importantes
pistas concernentes a historia do casal, ao percurso por determinadas cidades (incluindo

possiveis datas de visita) e também a rede de artistas que os rodeavam.

Ha em especial, a informacdo de sua passagem pela cidade de Senhor do Bonfim. Em
nota sem referéncia, sabemos que um festival em seu beneficio seria patrocinado pela “Liga
desportiva de Bonfim ¢ seus sete clubs filiados”. O grupo estava se apresentando num “saldao
do Paco Municipal” e no “Confianca”, espagos que encontramos repetidas vezes citados no
Correio do Bonfim. Ainda segundo a nota, Alice Souza ¢ uma “estrela fulgurante do Theatro
nacional™ que "numa aventurosa ‘tournée’ pelo sertdo da Bahia fundou a Companhia que
actualmente nos visita" tida como “espléndido conjunto artistico sob a dire¢do de Ferreira da
Silva". No repertdrio, encontramos: Seu N'Acreto (revista), Amor de mée (drama), Os Primos
(comedia), A menina do foot-ball (opreretta) e “esplendidos nimeros de canto”. Neste recorte

0s (inicos nomes citados sdo exatamente o de Alice Souza e Ferreira da Silva'’®.

Considero digno de nota o fato de que Ferreira da Silva seja o diretor de uma
Companhia formada e encabecada por artista destacada. A nota noz diz que o “conjunto de
artistas” estava em turné pelo sertdo da Bahia, o que me faz acreditar, na necessaria

articulacdo com as cidades visitadas e com seus agentes, e também na existéncia de um

INa Ribalta. CADIG, p. 37b, n. 3. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
172 Troupe Regional. CADIG, p. 37b, n. 3. [entre 1914 - 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
¥ THEATRO. CADIG, p. 18, n. 1, [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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determinado circuito ou roteiro de cidades, que era preciso conhecer, para garantir 0 sucesso

da empreitada. Sobre esse ponto tratarei mais tarde, em capitulo especifico.

H& mais noticias em que encontramos Alice Souza, embora ndo seja citada a
Companhia que levava seu nome. Numa delas temos, além de Alice, tida como “a
encantadora artistazinha, portadora de um espirito lucido e que muito tem concorrido para o
sucesso extradordinario da Companhia”, os nomes dos seguintes artistas: Eduardo Nunes,
Ferreira da Silva, Modesto Souza, Alda Paiva e Roberta. Esta temporada ocorre no Teatro
Deodoro, portanto em Maceid, Alagoas. No repertério, as revistas: Seu Fagundes, Milica na
Pandega; a opereta As minas do foot-ball e mais Mi deixa Xod6 e A volta de Benedito ao Céo,
pecas sem especificacdo de género "*. Noutra noticia sabemos que Mi Deixa Xod6 é também
uma revista, e encontramos Alice Souza na Companhia de Revistas e Burletas, juntamente
com Eduardo Nunes, Ferreira da Silva, Modesto de Souza, Alda Paiva, Roberta Brito, Marieta
Rocha e Zolitta Vilassio'”. Como o elenco é o mesmo (acrescido de dois nomes) e a
apresentacdo ocorre também no Deodoro, é possivel deduzir que estamos falando da mesma

temporada e da mesma Companhia.

Noutro recorte, que fala da Companhia Nacional de Revistas Comedias e Burletas,
Ferreira da Silva e Eduardo Nunes (ator e diretor artistico) estiveram juntos também no
Deodoro, mas a estrela Alice Souza ndo foi mencionada. Alias, o articulista lamenta o fato de
que a companhia ressentia-se de “clementos indispensaveis ao seu conjunto”, uma vez que

estava desfalcada. As revistas encenadas foram: O guarda nocturno e Mamae néo deixa *’°.

Ja em Recife, temos Alice de Souza, elogiada em todos 0s seu nimeros, mas compondo,
sem destaque, o elenco de uma Companhia cujo nome ndo é citado, onde aparecem ainda
Ferreira da Silva, Simdes Coelho (que é responsavel pela encenacdo), Eduardo Nunes, Alvaro
Ribeiro, C. Chaves, Roberta Britto e Domingos Teixeira'’’. A revista O Mostrengo
anteriormente batizada de Monstro tratava de assunto caro a época, de modo que a peca,
possuidora de “fino humorismo, apanhou, com sucesso, os ultimos factos de que foi theatro a

nossa capital, motivados pelo orcamento ‘monstro™*’.

“CADIG, p. 20b, n. 1, [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

7> A LUZ DA RIBALTA. CADIG, p. 21, n. 1, [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

® THEATRO DEODORO. CADIG, p. 25, n. 2, [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

77 Alice de Souza, Eduardo Nunes, Modesto de Souza, Ferreira da Silva, Paulo Castro, Roberta Brito, Olympio
Santos e Simd@es Coelho apresentaram ainda em Recife, no mesmo Cine Theatro Helvetica, a burleta em dois
atos A Cochambranca, encenagdo de Simdes Coelho, cujo “desempenho poderia tambem ser melhor se a pega
estivesse um pouquinho melhor ensaiada”. HELVETICA. CADIG, p. 10, n. 5, [entre 1914-1931]. Acervo
Familia Ferreira da Silva.

78 HELVETICA. CADIG, p. 28b, n. 1, [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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A andlise dessas noticias traz contribui¢des importantes. H& atores que apareceram
juntos em Recife e também em Macei6. Outros nomes se lhes juntaram. Os nomes das
Companhias, entretanto, ndo eram os mesmos ¢ houve um “rodizio” na fungdo da
direcdo/encenacdao. Também variou o destaque privilegiado dado a Alice Souza que chegou a

ser citada numa das notas como “a grande estrela” do grupo, que, inclusive, levava seu nome.

Repito aqui a informacédo de que Ferreirinha havia estado com Alice Souza em Serrinha,
cidade do interior baiano no ano de 1923*°. E possivel considerar, portanto que esta turné, de
1923, tenha sido aquela em que a Companhia Alice Souza visitara o sertdo da Babhia,
conforme acima descrito. Relembro também ter sido possivel que Celina tenha acompanhado

seu futuro marido nesta oportunidade.

Alice Souza, aparece tambeém, juntamente com Eduardo Nunes, na Trupe Rosas, do ator
Alexandrino Rosas, - 0 mesmo da Companhia Regional -, com a qual esteve no Cine-Teatro

Olympia, em Salvador, em 1922, apresentando-se em revistas. (FRANCO, 2004: 59)

Outras Companhias

Sobre as demais companhias, citadas poucas vezes, destaco aquelas que, dentro do

enfoque escolhido por mim, forneceram contribuigdes significativas:

Apresentou-se na cidade de Vicosa no Estado de Alagoas'® e contava em seu elenco
com Apollonia Silva, Vergniaud, Ferreira, Lessa, Julieta, J. Vasconscellos. Apresentou no
Cinema Allianca o drama em dois atos Opulencia Castigada, escrito pelo Dr. Octavio Costa
(um patricio). A seguir seria apresentada a revista Ta no Pau, que estava ensaiando com a
orquestra'®’. Ensaiando uma revista e encenado um drama, a Companhia Apollonia Silva,

apresentava-se em Vigosa, no interior de Alagoas, que deve ser, portanto, considerada como

179 |sto mencionado na nota que trata da Troupe Regional, quando de sua passagem pela cidade, posteriormente,
noutra ocasido: TROUPE REGIONAL. CADIG, p. 37b, n. 6, [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia Ferreira da
Silva.

180 “Vigosa, ber¢o da cultura alagoana No mundo intelectual, Vigosa foi considerada a ‘Atenas de Alagoas’
pela quantidade de professores, doutores, historiadores e poetas. Vigosa tinha um ensino significativo que
embasava e contribuia para a formacéo de alunos. O jornalismo em Vigosa teve destaque no meio cultural de
Alagoas. A edicdo de jornais escritos e editados aqui na terra Atenas de Alagoas contribuiram para 0 nosso
desenvolvimento cultural. Ainda hoje vemos pessoas abnegadas fazendo jornalismo amador, escrevendo em
jornais estudantis." http://www.vicosa.al.gov.br/turismo-1/conheca-vicosa. Acesso em 18 de outubro de 2012.

181 TELAS E RIBALTAS. CADIG, p. 13, n. 3, [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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possivel integrante do circuito por onde passavam as companhias itinerantes integradas por

Ferreirinha e talvez outros artistas.

Em cartaz no Cinema Olympia, em Salvador, com a peca O Domador de Feras, a
Companhia Olympia, composta de A. Epaminondas, Ferreira da Silva e Celina Ferreira. Esta
é a Unica vez nas notas de jornal referentes ao periodo estudado neste trecho em que 0 nome
de Celina é acompanhado do sobrenome Ferreira que seria entdo usado até o fim de sua

carreira, e ndo mais Silva.

O Teatro Olympia, por onde Alice Souza houvera passado, como ja visto, fez parte da

histéria do casal, conforme entrevista em familia:

NINI — Porque teve um apogeu, né? Teve um apogeu.

CELINA - E depois minha filha, foi tudo..

RENEE - O Olimpia, mamae? Do Olimpia em diante, essa Companhia foi
pra onde?

CELINA - Se desmanchou por aqui mesmo. Cada um, cada um achava
que tava ganhando pouco, queria ganhar melhor (trecho inint.). Foi pra
outro lugar.

(Entrevista em familia com Celina Ferreira, [199-7], Acervo pessoal).

Mas, noutra nota que trata da Companhia do Olympia, os artistas citados sdo Vera
Maggio e Ferreira da Silva. Trata-se de uma récita de Carlos Prestes, autor de A Revolta no
Sertdo, atracdo do cine-theatro Olympia, “popular casa de diversoes da Baixa dos Sapateiros”.
E uma revista que volta a cartaz, com novos niimeros. Esta envolvida no “(...) espetaculo toda

a companhia do Olympia a cuja frente esté o ator Ferreira da Silva™*®.

Entretanto, foi também no Olympia que encontrei alguns nomes que estiveram
associados ao casal nas companhias em que eles trabalharam. Assim, segundo Affonso Ruy,
“(...) o Olimpia substituiu, em 1915, o Cine Iris que, naquele local, comegou a funcionar em
1912, de logo iniciando o chamado género popular de revistas, com um modesto elenco
encabecado pelos artistas Elsa Sorriso e Leoni Siqueira”. Adiante o autor informa que atores
nacionais a exemplo de Italia Fausto e irmdos Celestino por la passaram, bem como 0s
representantes da revista tais como Alexandrino Rosas e Modesto de Souza. (grifos meus)
(1959, p. 91).

182 THEATROS E CINEMAS, Diério (?) da Bahia, CADIG, p. 35a, n. 1, [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia
Ferreira da Silva.
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Ainda no Cine-Teatro Olympia, esteve a Companhia de comédias Alzira Rodrigues,
cujo destaque era Ferreira da Silva, uma vez que € sua foto que aparece na matéria com a

C o~ . . . . . . 183
subscrigdo: “Ferreira da Silva o comico da Companhia Alzira Rodrigues” .

No mesmo teatro, encontramos a Companhia Antonia Denegri, apresentando a revista

Voce Vae. O artista destacado na mindscula nota é Ferreirinha®®.

Em Recife, um jornalista que assina, com o provavel pseudénimo, Renan, fez um relato
que trata das possiveis reconfiguracbes de duas companhias, que considero importante

reproduzir:

Vamos falar das duas companhias que se exhibem no “Parque” e no
“Helvetica”. Ambas estdo ameacadas de perder os seus melhores elementos.
A “Regional” que seguira para a Parahyba no dia 12, perdera Ferreira da
Silva. O claro (sic) vai ser sensivel para um grupo ainda em formacdo. Da
“Colyseu” sabemos que sahirdo Loureiro e o “ponto” Mario. Ora, sendo
Loureiro o primeiro elemento masculino da Companhia e 0o Mario um
excelente transmissor é patente que uma crise vira com certeza. O Ferreira
talvez substitua Loureiro. Isto tudo ouvimos hontem, da platea. (...) O theatro
ligeiro agonisa; essa ¢ a verdade. (“A NOITE” NOS TEATROS E
CINEMAS. CADIG, p. 21, n. 3, [entre 1914 — 1931] Acervo Familia
Ferreira da Silva).

Noutro recorte hd o desmentido, informando que Ferreira da Silva ndo sairia da
Regional, e seguiria com ela para a Parahyba. Isso dito pelo empresario Alexandrino Rosas

que fora & redacéo do jornal especialmente para esclarecer o assunto **°.

O que, por ora, retiro desse episddio € o fato de que, a despeito da preocupacdo do
jornalista, havia uma comunicacdo entre artistas e empresarios, que permitia, ou a0 menos
facilitava, o transito entre eles dentro e fora das companhias. Embora, neste caso especifico, o
troca-troca ndo tenha se efetivado, ndo parece dificil supor que as companhias e/ou os artistas
que Ihes compunham, - e que estavam em cartaz na mesma cidade em espacos diferentes -,
dialogassem entre si e reconhecessem suas habilidades e potencialidades para entdo se
reagruparem. Assim, ao contrario do que disse Renan, o teatro ligeiro de entdo ndo agoniza,

mas se reorgan iza.

183 CINEMAS, CADIG, p. 24, n. 3, [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
18 OLYMPIA. CADIG, p. 40a, n. 3. [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
185COMPANHIA REGIONAL. CADIG, p. 21, n. 2, [entre 1914 — 1931] Acervo Familia Ferreira da Silva.
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Nas notas de que trato a seguir, temos referéncia ao casal Ferreira da Silva e Celina
Silva, sem qualquer alusdo ao nome de uma determinada Companhia, o que me faz crer que a

familia também trabalhava fazendo duetos.

A nota que transcrevo abaixo na integra foi publicada no jornal O Préprio, segundo

anotacdo a lapis:

Disposto a fazer delicia de nossa platea, acha-se entre nés o conehcido actor
comicoo cancgonetista excelente, sr. Ferreira da Silva, que acompanhado da
graciosa cantora Celina Silva, estréa hoje no ‘Rio Branco’. Applaudido
como sempre foi o sr. Ferreira nas temporadas aqui realisadas, despensa, por
isso qualquer elogio, tanto mais quando tem elle j& bem firmado o seu
credito de grande artista no genero comico. Somos gratos & visita que nos
fez, desejando-lhes agradavel permanéncia. (grifos meus) (FERREIRA DA
SILVA. O Proprio. CADIG, p, 27, n. 3, [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia
Ferreira da Silva).

Desta nota, retiro a importantissima informacdo de que Celina atuava e cantava
também. Muito embora noutras fases de sua carreira 0 canto nao aparecesse como elemento
de sua performance, tendo a acreditar que nesta primeira fase ele se fez presente, o que nédo é
de se estranhar tendo em vista o fato de que o repertério das companhias era, em sua grande

maioria, de espetaculos musicados.

Os trés proximos recortes dizem respeito provavelmente a mesma temporada, porque
foram publicados pelo jornal A Razéo, anunciando apresentacdes no Cine-Teatro Sdo Jodo e
em duas delas cita-se apenas o casal Ferreira da Silva e Celina Silva. Numa delas
identificamos a cidade e a data: Estancia, em Sergipe, no dia 04 de fevereiro. Mas ndo ha

como saber de que ano se trata. Ei-la:

Estreou hontem no Cine-Teatro 'Sdo Jodo' com agrado geral o incomparavel
actor comico Fereira da Silva. O sr. Ferreira é uma artista dos que pouco
apparecem pelo interior, devido ser um actor de grande destaque - um
verdadeiro cantador do sertdo. Para hoje estd um programa escolhido.
Agradecendo-lhe a visita que nos fez, desejamos-lhe feliz estadia aqui e com
especialidade bons negécios. (FERREIRA DA SILVA. A Razdo. CADIG, p,
27, n. 6, [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva).

A outra nota, minuscula, é uma espécie de roteiro com a programacao do cinema Sao

Jodo, que diz o que passa na tela e NO PALCO:
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52 récita dos importantes artistas Ferreira da Silva e Celina Silva, com
0s seguintes numeros: - NERON (parodia), - (caipira) - O VIGARIO
(cangoneta) - LICCAO CULINARIA (Dueto comico). (grifos meus)
(CINEMA SAO JOAO. A Razdo. CADIG, p, 27, n. 5, [entre 1914 — 1931].
Acervo Familia Ferreira da Silva).

Aqui ha dois detalhes a observar. O primeiro deles diz respeito ao namero O Vigério,
citado pela prépria Celina na entrevista em familia, e, mais tarde, pelo filho Renildo que
chegou a cantarolar um trecho da musica, reforcando o dado de que esse era mesmo um

namero repetido por Ferreirinha nas cidades por onde passava.

RENILDO — “Nao se avexe, rapariga, ndo se avexe.
Que eu vou ver se consigo seu perdao
Mas ndo deixe, ndo deixa, de vir hoje para o sermio”

A rapariga estava preocupada. E ele entrava no palco, vestido de padre. Com
uma bengala, e ai ele cantava e dancava esse negdcio e o pessoal caia na
risada.

“Nao se avexe, rapariga, NA0 Se avexe.
Que eu vou ver se consigo seu perdao
Mas ndo deixe, ndo deixa, de vir hoje para o sermdo”

Que o padre gueria dar uma cantada nela (risos)

RENEE — Era uma parodia, diziam assim, era uma parddia.
(Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de 2012. Acervo
pessoal).

O segundo ponto que destaco aqui é a informacdo de que Ferreira da Silva e Celina
Silva realizavam récitas e trabalhavam sozinhos, quando possivel e necessario. O dueto Licao
Culinaria, confirma a minha suspeita de que ela aprendera e praticara, principalmente com o
marido, os segredos da comicidade e da musicalidade do teatro ligeiro. No terceiro recorte

que acredito tratar-se da mesma estadia, a referéncia € explicita:

“O DUO ‘Ferreira da Silva - Celina Silva’. Estes artistas que se acham
nesta cidade tém trabalhado no 'Cine-Th. Sdo Jodo' e deixado as pessoas que
sdo habituadas a esta conceituada casa de diversdes nocturnas, uns tantos
regalos pelo brilhantismo das suas representaces.

Para hoje esta anunciada a hilariante comedia em um acto OS 45 CONTOS!
(grifos meus) (CINEMA SAO JOAO. A Razdo. CADIG, p, 41, n. 3, [entre
1914 — 1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva).
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Em nota que da conta do “belo conjuncto de Mme. Denegri e Alfredo Silva” ha uma
espécie de critica que trata da qualidade artistica da companhia em comparagdo a companhias
do sul “de onde acabara de chegar”. A despeito da extensdo, considero relevante transcrever a

nota quase na integra. Os espetaculos ocorreram em Salvador, no cinema Itapagipe, onde:

“(...) ha dias esta trabalhando uma pequena Companhia de Revistas.
Ao subir o velario, impressionou-me logo o aspecto do palco. O scenographo
havia pintado um excéllente interior, em que o0s actores entraram a
representar, dizendo bem em attitudes bem marcadas, propriedades de gestos
e as mascaras movendo-se de accordo com 0s papeis respectivos.
A “comperage” estava confiada aos srs. Alfredo Silva e Ferreira da Silva,
que se conduziram como verdadeiros actores (...). Mme. Denegri revelou-se
uma bella artista, enchendo os dois actos da revista com a sua mocidade
radiante, a sua graga e a integracdo de sua individualidade nas
individualidades que Ihe cabia interpretar. N&o escrevo uma chronica de
espectaculo; por isto ndo pormenoriso mais; ndo deixando, porem, de
registrar os nomes dos srs. Carlos Barbosa, Mario Ullles, de d. Guiomar
Barbosa, interessante ingénua e do sr. Henrique Belec, dansarino de escola
com os melhores applausos.
O que me sugere esses commentarios, é a injustica que, as mais das vezes, é
partilha dessa classe de peregrinos do ideal de uma arte, que, em lingua
portugueza é sempre madrasta.
Como explicar-se que esses actores, habeis apaixonados pela carreira, ndo
tenham triumphado e vivam palmilhando uma infinita rua de amarguras, em
cinemas de arrabaldes, quando ndo ha quem os exceda nas revistas cariocas,
no S. José, no Phenix e no Republica?
De volta, hd mezes do Rio, affirmo com a maxima isencdo, que, fora dos
scenarios maravilhosos, com effeitos fadicos de phantasia e de luz, ndo vi
artistas maiores do que os do conjuncto de Mme. Denegri.

(...)
Arthur Azevedo que tinha a paixao do theatro e a piedade de um deus por
todos os artistas vencidos, todas as noites deixava os ‘restaurants’ do grande
mundo e ia criar numa tasca, muito humilde, numa roda de actores pobres.
Alguns deles tinham vestido purpuras de reis num throno de sarrafos, no
palco, e, trocada a pompa regia pelos casacos ao fio, iam matar a fome ali, a
nickeis, porque o emprezario, quasi falido, ndo Ihes pudera pagar a quinzena.
E o grande theatrologo escrevera uma peca para rir, com a synthese desses
episddios, “O Mambembe”, mas tdo humana, tdo verdadeira, que, ouvindo-a,
0 riso ndo nos afflorava a bocca, porque os olhos estavam marejados de
pezar dos infortunios surprehendidos de scena a scena.
De minha cadeira, no Cinema Itapagipe, sentindo toda a emocéo da arte bem
compreendida, no sr. Alfredo Silva, um creador de individualidades,
accentuando-as em tragos seguros, pelo poder de observagdes e de analyse,
ouvindo e vendo Mme. Denegri e o sr. Ferreira da Silva eu pensei na
possibilidade de levar o seu conjuncto harménico ao palco do Polytheama.
Bastava que o ilustre conhecedor de coisas do theatro, o sr. dr. Xavier da
Costa e seus amigos tomassem a peito esse movimento de amparo a artistas
dignos do seu apreco e da sua justica de critico theatral.
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Habituada as grandes companhias, é possivel que ndo lhe despertasse a
attencdo a modesta empreza.

Pois bem, numa noite dessas, faca o sacrificio de um bonde da Peninsula ou
melhor, de um auto-omnibus, que se tollera de melhor humor, apezar dos
solavancos do calcamento horrivel, e va ouvir o grupo afinado, o bello
conjuncto de mme Denegri e Alfredo Silva. (grifos meus) (SETE DIAS, O
Imparcial, CADIG, p. 30b, n. 1, [entre 1914 — 1931]. Acervo Familia
Ferreira da Silva).

Cabe dar relevo ao fato de que o articulista incomodava-se com a presenca de um
elenco daquela qualidade, estando em cartaz num lugar de acesso relativamente dificil e
desejava ver o grupo no Politheama, espaco possivelmente de maior prestigio, onde
apresentavam-se as grandes companhias. As modestas empresas caberia, - neste e acredito,
em diversos outros casos -, espacos alternativos, de menor destaque, menor tamanho, ou

mesmo aqueles que fossem possiveis.

4.3.Celina e 0 entorno na primeira fase de sua carreira

Retomo comentarios a respeito da atuacdo de Celina Ferreira, aqui quase sempre
mencionada como Silva, para buscar pistas sobre o seu desenvolvimento artistico na primeira

fase da carreira.

Assim, temos observagdes que a retratam como ‘“‘esforcada artista”, ou “festejada
artista”. Diz-se também que ela “no seu papel ndo se foi ma”. Ou ainda que “também esteve

2

bda”. Juntamente com Conceicdo Ferreira sabemos que “estiveram dignas de applausos". Ja
com Rosita Paiva ela ¢ merecedora de “louvores” gragas a “voz harmoniosa e desenvoltura na
ribalta” ou ainda “pela naturalidade e graca™ dada aos papéis que interpretou. Noutro recorte,
sua performance vocal ¢ novamente mencionada. Ela ¢ “a graciosa cantora Celina Silva”.
Noutro momento ela “agradou perfeitamente” e “muito especialmente no papel de '"Louca",

que desempenhou “com bastante naturalidade”.

Duas notas referiram-se ao casal. Numa diz-se que ambos “sahiram-se

magnificamente ” e outra diz ser “de justica salientar-se o casal Ferreira da Silva: elle no
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papel de ‘Coronel da Roga’; ella na ‘esposa modelo’, trazendo em constante hilaridade a

plateia”.

Por ultimo repito trecho que aponta para um deslize da atriz que embora tenha sido
“muito feliz nos seus nimeros” tem “o habito de rir no palco, até mesmo nos papéis que
exigem circunspeccao”.

Entendo que as observacgdes feitas a respeito da atriz, em geral curtas e genéricas,
colocam-na no lugar de uma aprendiz. Uma observadora praticante, que ao tomar o caminho
da estrada, ao casar-se com um artista popular e requisitado, segue seus passos artisticos, de
tal modo que € capaz de levar a plateia “a hilaridade”, ou usar uma voz harmoniosa sendo

uma “graciosa cantora”. Por duas vezes ¢ elogiada por sua “naturalidade”.

Creio que a relagdo com a musica, 0 bom uso da voz e a familiaridade com o palco séo
marcas que fazem de Celina uma atriz de seu tempo, que estava mergulhada num universo,
ndo apenas teatral, mas cultural, em que o teatro musicado e o0 melodrama faziam parte de um
cardapio familiar e bem consumido pelo publico das cidades nordestinas visitadas pelo casal,

como sera desenvolvido adiante

Com base nos recortes aqui analisados, sejam aqueles que continham o nome de
Celina, seja os que se referiam apenas a seu marido, é possivel depreender que 0s arranjos
artistico-produtivos que conformavam o periodo em que ela iniciou-se profissionalmente
possuiam tal popularidade e insercao na sociedade nordestina das primeiras decadas do seculo
XX, que garantiram a manutencdo de temporadas diversas em espacgos e cidades também

diversas.
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5. CELINA NO CIRCO FEKETE

5.1.Circo brasileiro — publico e sobrevivéncia

O circo que arrebata grandes plateias, no Brasil, tem uma hist6ria que remonta ha mais
de um século antes do momento em que encontramos Celina Ferreira no elenco do Circo
Fekete, em Salvador'®®. Histéria essa cujo estudo é fundamental para compreender as raizes
da cultura brasileira, especialmente no que tange a sobrevivéncia econdmica, das artes e
manifestacdes populares que possuiam grande apelo junto as massas, mesmo quando 0sS
veiculos de grande alcance, tal como hoje os conhecemos, ainda ndo existiam. Segundo

Erminia Silva,

N&o se pode estudar a historia do teatro, da misica, da indastria do disco, do
cinema e das festas populares no Brasil sem considerar que o circo foi um
dos importantes veiculos de producdo, divulgacdo e difusdo dos mais
variados empreendimentos culturais. Os circenses atuavam num campo
ousado de originalidade e experimentacdo.

Divulgavam e mesclavam 0s Varios ritmos musicais e 0s textos teatrais,
estabelecendo um transito cultural continuo das capitais para o interior e
vice-versa. E possivel até mesmo afirmar que o espetaculo circense era a
forma de expressdo artistica que maior publico mobilizava durante todo o
século XIX até meados do XX. (SILVA, 20093, p. 48)

Essa mobilizacdo estava atrelada de maneira profunda ao modo como 0s circos
organizavam-se internamente, o que esta associado diretamente a necessidade de manutencédo
de seus quadros - em geral formados por familias -, e a sua relagdo mercadoldgica com
publicos e cidades visitadas. Eis que, do ponto de vista da continuidade de suas atividades e

da sobrevivéncia mesma de sua arte, a logica de funcionamento do circo é intrinsecamente

186 «A partir do final do século XVIII e inicio do século XIX, na América do Sul, registra-se a chegada de
familias europeias compostas por artistas circenses. Alguns chegaram como artistas ambulantes que se
apresentavam nas pragas, feiras, mercados, festas populares ou religiosas; outros eram contratados por
empresarios para se apresentarem em teatros. A abordagem de qualquer periodo da histéria do circo mostra
como os circenses foram influenciados e influenciavam as mais diferentes formas artisticas.” (SILVA, 2007, p.
48).
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vinculada a légica das pracas que Ihes recebem, no sentido em que (re)conhecer o publico
pagante e conquista-lo é uma preocupacdo central'®’. Assim, a tradicdo circense se mantém
exatamente porque se transmuta e se atualiza para atender aos desejos populares do agora.
Mas isso ndo significa dizer que os circos estivessem voltados exclusivamente para oS
aspectos econdmicos de sua existéncia. Erminia Silva esclarece o assunto, ampliando sua

analise até os dias atuais:

N&o se pode analisar as relagdes de trabalho dentro do circo, em qualquer
que seja o periodo estudado, como se este fosse uma fabrica ou uma
industria. H4& muito mais para ver além da bilheteria. Se essa fosse a Unica
razdo para um circo existir, mesmo levando-se em conta a diminui¢do da
quantidade de nimero de circos itinerantes de lona por diversas razdes, e a
econbmica é¢ uma delas, ndo haveria circos no Brasil, haja vista sua
permanente situagdo de crise econdmica. Se por um lado houve uma
diminuicdo de circos de lona, por outro ha uma significativa ampliacdo da
presenca da linguagem circense no interior das sociedades hoje, através das
escolas de circo e projetos sociais que utilizam essa linguagem como
ferramenta pedagdgica, 0 que entra em contradicdo com uma analise apenas
economicista. O circo, seja qual for a denominacdo que se dé — teatro ou
variedades — é uma organizacdo empresarial que tem como finalidade a
apresentagdo de um espetaculo, seu “produto visivel”, que tem ingressos
vendidos na bilheteria, cuja arrecadacdo podera ser revertida em salérios, na
manutencdo e expansdo da estrutura fisica do circo e no ganho do
proprietario. Ha algo no modo de construcdo do circense, das familias
circenses e de seu saber, na forma como se relacionam com esta arte, que
ndo se explica simplesmente pelo movimento do capital. (SILVA, 2009a, p.
45)

Em se tratando de uma organizagdo historicamente estruturada com base em relagcdes
familiares, o entendimento deste funcionamento hibrido que conjuga comércio e arte de modo
tdo intrincado passa ainda pela elucidacdo de outros importantes aspectos apontados pela
autora. De tal modo que “o conceito circo-familia foi construido por meio da abstracdo de
elementos que, para os circenses — a fonte — constituiam matéria-prima de seu modo de
viver”. A complexidade dada pelo conceito estd numa séric de aspectos cujas origens
encontram-se na chegada das familias estrangeiras no Brasil do século XIX. A integracdo

desses agrupamentos familiares no contexto artistico circense brasileiro dava-se como “um

87 A histéria do surgimento do circo, na Europa, revela em seu nascedouro uma relagdo direta com a
sobrevivéncia de seus praticantes. Segundo Claudio Rejane dos Anjos: “As préticas artisticas, especialmente
aquelas exibidas nas feiras livres e nos palécios, estavam marcadamente relacionadas com a sobrevivéncia e
manutencdo do espetaculo por parte dos seus intérpretes. Assim, o circo moderno, a Commedia dell arte, 0
Teatro Elisabetano e o Teatro de Corrales, por exemplo, estavam relacionados, sobretudo, as préticas de
profissionalizacdo do artista, sendo o aspecto comercial tdo relevante quanto a destreza e a habilidade na
pratica artistica. Esta caracteristica fundante define o circo moderno da maior parte das praticas artisticas
da ldade Média ou da antiguidade greco-romana” (ANJOS, 2012, p. 19)
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conjunto”, em que a organizagdo do trabalho, bem como a socializagdo, formagdo e
aprendizagem dos envolvidos ocorriam de modo “dependente e articulado”. Desse modo, o
circo-familia deve ser entendido como “a mais perfeita modalidade de adaptagdo entre um
modo de vida e suas necessidades de manutencdo. N&o se tratava de organizar o trabalho de
modo a produzir apenas o espetaculo — tratava-se de produzir, reproduzir e manter o circo-
familia” (SILVA, 2009a, p 33).

As novas configuracfes familiares, surgidas a partir dos casamentos entre brasileiros e
estrangeiros, estavam intrinsecamente ligadas a manutencdo do modelo circo-familia e a
transmiss@o coletiva de saberes. Mas 0 que o argumento da autora traz como contribuicéo
fundamental para esta pesquisa estad na ideia de complexidade da organizacdo circense no
periodo estudado, gracas a seu carater econdmico-familiar-social-educacional. Todos esses
fatores reunidos compunham uma rede cujo tecido era ao mesmo tempo bem costurado e
pronto a assumir novos trancados. Acredito tratar-se, portanto, de uma estrutura que
perpetuou-se exatamente porque possuia tal complexidade, algo que Ihe atribuia estabilidade e
consisténcia, e um consequente sentido de sobrevivéncia que impregnava seu modo de

produzir e reproduzir-se.

Esta estrutura, segundo Danielle Pimenta (2009), estava intrinsecamente ligada a uma
capacidade de adaptacdo que, a despeito das dimensdes dos circos, relacionava-se diretamente
com a flexibilidade que estes possuiam para adequar-se as contingéncias. Esta flexibilidade
poderia ser encontrada tanto na estrutura artistica quanto na administrativa dos

empreendimentos circenses:

Assim, diferentes técnicas, formas, linguagens e géneros sdo mantidos,
abandonados, resgatados ou incorporados, de acordo com as circunstancias,
em cada fase da evolugdo do Circo, pois é da tradicdo circense essa
flexibilidade artistica aliada a flexibilidade administrativa.

O Circo foi uma das atividades de maior penetracdo junto & populacéo
brasileira ao longo de grande parte dos séculos XIX e XX. E essa poténcia
de comunicacdo deveu-se a tradicional disponibilidade do circense para
adaptar-se aos meios pelos quais circula e ao arrojo de empreendedores
qgue se arriscaram Brasil adentro, buscando mercados sem acesso a
diversdo. (grifos meus) (PIMENTA, 2009, p. 20)

Vejo que as nocgdes de arrojo, de perfil empreendedor, da organizacdo que busca

mercados marcam 0 universo circense, como um lugar em que manifestacGes artisticas e
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estratégias empresariais fazem parte de um pensamento Unico. N&o parece haver conflitos

entre uma coisa e outra, porque é da natureza da atividade realizar este encontro.

E, se estamos falando de empreendedorismo, mesmo num tempo em que esta expressdo
ndo era utilizada, cabe dar relevo ao fato de que 0s circos e seus empresarios lancavam méao
de diversas estratégias que estivessem a seu alcance para conquistar ndo so antigas plateias

como novas também.

Dentre essas estratégias ha que se reconhecer, por exemplo, a escolha do itinerario a ser
percorrido pelos circos, ndo como uma acdo aleatéria de grupos de artistas mambembes,
errantes por natureza, mas como uma agdo cujo intuito era obter boa renda nos destinos
selecionados. Em resenha feita sobre a obra de Regina Horta Duarte que aborda o circo e o
teatro no Estado de Minas Gerais no século XI1X, Erminia Silva (1996) resume:

As particularidades do nomadismo circense sdo muitas e referem-se as
diversas necessidades e singularidades de sua vida. Os trajetos percorridos
por um circo inseriam-se em um plano e em um conjunto de estratégias
definidores de um roteiro de viagens. Esses planos continham roteiros
diferentes para cada regido do pais, de acordo com a estacdo do ano.
Aproveitavam, também, a ocorréncia de festas populares, procurando
estabelecer um roteiro que coincidisse com essas festas. Além disso, definir
o roteiro de viagem implicava “preparar” as cidades de destino: fazer a
propaganda, escolher o terreno, reservar as acomodagfes necessarias, entrar
em contato com as autoridades locais. Assim, para o circense, o ponto de
referéncia € o destino do trajeto e ndo o simples percurso ou trajeto. (SILVA,
1996, p.209-210)

Uma vez escolhido o destino, era preciso lancar mao das acGes direcionadas ao publico
propriamente dito. A prépria chegada do circo nas localidades escolhidas, sua primeira
aparicdo para os habitantes, era uma acdo de impacto. Tratava-se afinal, de uma novidade
extemporanea em cidades com rarissimas op¢des de entretenimento, trazendo artistas que
inspiravam ao mesmo tempo desconfianca, - dado que eram uma espécie de forasteiros
ndmades -, e fascinio, gracas aos elementos que traziam, ja ao entrar na cidade e iniciar a

montagem de suas estruturas. Na obra de Regina Horta Duarte®®

, encontramos a relacao
entre esta presenca vigorosa, desejada e temida dos mambembes circenses e teatrais que
passavam por Minas Gerais no século XIX e o universo mitico de Dionisio, divindade da

Grécia Antiga. De tal modo que

'*® DUARTE, Regina Horta. Noites circenses - espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX, de

Regina Horta Duarte. Campinas, Editora da Unicamp, 1995. Tese de Doutorado, disponivel em:
www.ifch.unicamp.br/ojs/index.php/rhs/article/download/94/89. Acesso em 02 de fevereiro de 2013
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[...] acompanhou-nos a idéia da vinda desses artistas mambembes como uma
invasdo dionisiaca. Chegavam como deuses pagdos, fascinantes e temiveis.
Transformavam o cotidiano das cidades, instaurando linhas de fuga,
detonando desejos, fragmentando identidades e oferecendo caminhos e
possibilidades imprevisiveis e perigosas. (DUARTE. 1995, p. 4)

Os artistas ou seus empresarios e/ou secretarios - que, muitas vezes, eram a mesma
pessoa - buscavam garantir o sucesso da empreitada visitando as cidades, ou pracgas, antes da
chegada dos demais, tal como as companhias de teatro de revista itinerantes ja analisadas. O
secretario antecipava as providéncias que viabilizariam as temporadas em cada local, sendo

sua funcéo a de:

(...) a partir de um mapa de viagem, dirigir-se aos locais tragcados com duas
ou trés semanas de antecedéncia, definindo o lugar em que o circo poderia
ser armado e em que data; conhecer antecipadamente as condigdes das
estradas que deveriam ser percorridas, informando que tipo de terreno
encontraria em cada local de armacgdo; saber o dia do pagamento dos
operarios nas cidades industriais; nas zonas agricolas, saber quando os
agricultores estariam arando, plantando ou comercializando; informar os
lugares assolados por inundagBes ou secas para que 0 circo pudesse passar
ao largo; além de realizar o que se denomina hoje de um trabalho de relacdes
publicas. (...). A caracteristica mais importante da pessoa que exercia essa
fungdo de “preparar a praga” era ser alfabetizada. Precisava conhecer a
lingua portuguesa e a matematica, pois ja pagavam taxas e impostos para as
prefeituras locais. (SILVA 2009a, p. 134)

O que me parece importante destacar é que essa visita prévia tinha - além dos objetivos
estruturais de viabilizar a montagem dos circos, tal como descrito acima -, a intencdo de, ao
mesmo tempo, tranquilizar o puablico e instiga-lo. Pretendia conquistar sua confianca e

promover uma aproximacao que antecipasse seu desejo de estar na plateia:

As noticias sobre a proximidade da chegada de circos de cavalinhos ou de
grupos de teatro ambulante enchiam as paginas dos jornais, publicados nas
varias cidades, dias, ou até mesmo semanas antes do acontecimento. Esses
primeiros contatos visavam afastar a desconfianga com que os aguardavam e
evitar possiveis conflitos com as autoridades locais e com a populagéo.
(DUARTE, 1993, p. 8)

Regina Horta Duarte revela que, em muitas localidades mineiras, foram criadas no

periodo leis especificas que regulavam as estadias, estabeleciam taxas e determinavam as
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relagcbes dos circos e suas apresentacbes com as cidades. Se as leis nasceram para regular
essas temporadas, isso significa que a presenca dos mambembes de certo modo impunha-se e
tornava-se oficial. A despeito do fato de que a regularizagdo configura-se como uma espécie
de controle, ela também denota uma negociacdo, um entendimento mutuo dos limites e
potencialidades de duas realidades distintas, e por vezes antag6nicas, especialmente no plano

simbélico: o sedentarismo e 0 nomadismo®®.

Neste sentido, as temporadas dos circos podem ser entendidas como uma consequéncia
da acéo deliberada e planejada dos artistas em busca de sua sobrevivéncia, mas, numa via de
mao dupla, como uma espécie de articulacdo social, onde na outra ponta encontramos uma
sociedade que através de elementos objetivos, politicos, econdémicos e também simbdlicos

estabelecem seus limites, suas expectativas e seus desejos.

Cientes da necessidade de estabelecer tais dialogos e manter relagfes amistosas com as

comunidades locais, 0s circenses comportavam-se de maneira a ndo se indispor®;

Nunca tomavam explicitamente partido em relacdo a algum agrupamento
politico ideoldgico da regido; os camarotes eram destinados as autoridades
“tradicionais” locais; bem como destinavam uma porcentagem da renda para
a igreja local, instituicdes beneficentes, entre outros. (SILVA, 2009, 167)

No Rio de Janeiro da virada do século, os circenses defenderam-se pouco ou quase
nada, publicamente, das afirmacdes dos literatos que os acusavam de realizar uma arte
repugnante. Isso porque era de seu deliberado interesse fugir dos conflitos evitando
“comportamentos que dificultassem a sua recep¢ao ou permanéncia em qualquer cidade”.
Eles desenvolviam “‘a arte de agradar como estratégia”, sendo esse um dos possiveis motivos

do ndo enfrentamento direto dos circenses com aqueles “tensos debates”. (SILVA, 2009, p.

179)

Essas nocOes e praticas de didlogo, articulacdo, planejamento, empreendedorismo,
flexibilidade, adaptacdo, etc., mencionadas até o presente momento, tratando dos séculos XIX
e XX no Brasil, ndo foram exclusividades deste pais. Estdo na génese da formacdo do circo
moderno. Mas, para o que cabe discutir neste trabalho, destacarei aquilo que me parece

crucial no cruzamento entre as artes circenses e expressoes teatrais e 0 desenvolvimento de

189 Esta relacdo é muito bem desenvolvida por Regina Horta Duarte (1993) , na secdo Némades , p. 14.
1% Como estratégia de inserco social, alguns homens circenses chegaram a tornar-se magons, uma vez que na
maconaria estavam algumas importantes figuras das cidades visitadas.
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estratégias de ambas no sentido da manutencdo de suas atracdes, artistas e empresas, dentro

do universo das artes cénicas e do entretenimento.

5.2. Consideracdes sobre o circo-teatro

Na origem mesma da histdria circense'®, artistas de rua dentre os mais variados tipos,
que na Europa dos séculos XVI e XVII apresentavam-se e circulavam por pracas e feiras,
conviveram e estabeleceram parcerias com 0s aqueles que exibiam-se em espacos fechados
cobrando ingressos. Estes ultimos eram herdeiros do trabalho que o suboficial da cavalaria
inglesa, Philip Astley, tido como precursor do circo tal como o conhecemos, havia criado
no seculo XVIII, a partir de acrobacias realizadas no dorso de cavalos. A unido daqueles
saltimbancos, possuidores de grande penetracdo popular, com as atracdes dos cavalos em
area restrita aos pagantes, foi entdo responsavel pela origem do circo moderno. (ANJOS,
2012).

Eis que estamos falando de uma espécie de afinidade artistica que esta na origem

mesma da formacao do circo, de tal modo que:

O intercAmbio entre os artistas de circo e do teatro, naquele perl'odolgz, era
muito frequente; ndo tardou para que o circo logo incorporasse algumas
inovacdes em seus espetaculos. Para Bolognesi'®, quando Astley, em 1779,
construiu uma cobertura sobre o seu anfiteatro, contribuindo para a melhoria
da acutstica e conforto do publico, as apresentacbes dos saltimbancos
aproximaram-se das apresentacbes dos teatros e dos espetaculos de
variedades. (ANJOS 2012, p. 79)

Erminia Silva (2007) considera, a respeito desta alianca entre as ‘“‘apresentagdes
equestres” e os “artistas ambulantes”, que “Astley ndo produziu apenas demonstracdes de

habilidades fisicas e da capacidade de adestrar o animal”. Segundo a autora “0 modo de

191 Sobre a histéria do circo e da sua insercdo na cultura brasileira, ver referéncias bibliograficas ao final deste
trabalho, organizadas por tema.

192 Século XVI1I

19 BOLOGNESI, Mario Fernando. Palhacos. Sdo Paulo: UNESP, 2003.
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producéo do espetaculo pressupunha um enredo, uma histéria com encenagdo, masica e uma
quantidade muito grande de cavalos e artistas. Eram chamadas de pantomimas de grande

espetaculo.” (grifos meus) (p. 37).

Esse passado de articulacdo e convivéncia entre atragdes circenses e teatrais permite-nos
enxergar um movimento de trocas, num campo de relacGes intrinsicamente familiares entre as

duas artes.

N&o nos esquecamos, porém, de que o periodo do qual estamos tratando aqui era de
uma efervescéncia cultural, caracterizada por intensa troca de experiéncias entre géneros
populares que alcancavam grandes dimens@es territoriais. Como visto na analise sobre o
género ligeiro, o transito entre artistas de varias companhias teatrais - bem como daqueles que
possuiam experiéncias liricas ou eram habilidosos em acrobacias e magicas - era comum. Os
programas apresentados em teatros fechados continham por vezes uma juncdo de nimeros e
atragcbes que objetivavam explicitamente o entretenimento do publico e a garantia da
continuidade dos trabalhos dos artistas:

As misturas e influéncias mutuas entre os varios géneros, espacgos e agentes
culturais acabavam por gerar, no teatro, segundo o ponto de vista dos
analistas, uma ‘“produgdo espetaculosa”, com a finalidade, apenas, de
diversdo e entretenimento. No caso especifico da identificacdo circense, na
constituicdo daqueles géneros, como era tendenciosamente visto como um
espetaculo que ndo se pretendia educador, ndo assumia nenhuma funcéo
social ou missdo civilizadora e ndo exigia de sua platéia um comportamento
sério, as criticas desqualificavam o que era produzido, bem como os préprios
artistas que trabalhavam em teatro, mas que tinham nos picadeiros um
espaco de trabalho ou eram influenciados por eles. (SILVA, 2007, p. 103)

O trecho acima revela, entretanto, uma espécie de hierarquia entre as atraces. As
atracbes circenses, espetaculares por exceléncia, sem compromisso com a educacdo e
elevacdo de sua plateia - segundo “os analistas” citados por Erminia Silva -, era tido como

menor e portanto possuia menos prestigio entre estes.

“Sem pretensoes a educador, o circo ndo exigia um comportamento sério de sua plateia.
Estimulava-se o riso a gritaria, a contaminacdo dos assistentes pelo entusiasmo do
espetaculo”. Aquele era o lugar onde poder-se-ia “afrouxar os comportamentos exigidos de
senhoras ¢ senhores educadamente civilizados” (DUARTE, 1993, p. 240 e 241). Alias, o
comportamento ruidoso e entusiasmado das pessoas que assistiam aos espetaculos ndao era mal

visto. Era, de certo modo, desejado.
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A plateia circense possuia uma heterogeneidade que permite entender o porque do

volume de pessoas que assistiam a seus espetaculos. No Rio de Janeiro, o publico do circo:

Era formado pelos moradores do centro e dos bairros, frequentadores das
Operas, dos géneros ligeiros, dos cabarés, dos cafés-concerto, dos music
halls, dos carnavalescos, pelos letrados, pelos intelectuais, pelos analfabetos,
pelos trabalhadores em geral e, como diria uma propaganda circense, “etc.,
etc. e etc.”. (SILVA, 2007, p. 151)

O fato é que ndo recaia sobre o circo a cobranga sobre uma “logica racionalizadora”, tal
como ocorria com o teatro que deveria fundar-se na “verossimilhanga e na representagdo do
real”. (DUARTE, 1993, p. 213):

Os espetaculos de ilusionistas, acrobatras, contorcionistas, homens do fisico
herctleo, andes domadores, mogas lindas e de corpo provocantemente
exposto sob as malhas, tinham como Unico objetivo divertir e despertar
emocOes. Nao se visava representar nada, nem remeter o espectador a uma
verdade mais profunda e oculta sob as aparéncias. Simplesmente cultuava-se
0 riso, a surpresa, a ilusdo. (DUARTE, 1993, p. 213-214)

Mas, se para os atores dedicados as formas teatrais - das mais elevadas as mais
populares - havia algum constrangimento em assumir a corporeidade “espalhafatosa” do circo
como recurso cénico®®, para o universo circense a incorporagdo de géneros, estilos, nimeros
e recursos de artes que agradassem a seu publico era uma préatica cotidiana, inerente ao seu
modo de producéo. Pratica essa fruto do pensamento unificado entre arte e empreendimento

ao qual me referi anteriormente.

“Os circenses também produziam, criavam, ressignificavam e divulgavam diversas
formas e expressdes presentes em espetaculos contemporaneos, inclusive as teatrais”. Dai
porque ao final do século XIX a maioria dos circos apresentava-se como “companhias

eqlestres, ginasticas, acrobaticas, equilibristas, coreograficas, mimicas, bailarinas, musicais e

19 0 ator Xisto Bahia, no final dos anos 1880, afirmou que o teatro se transformara em uma “feira de

novidades”, cuja participagdo da imprensa atrelava-se a “a gorjeta dos contratadores” e que, portanto, para
sobreviver, fora preciso “agitar os guizos de palhaco, afivelar o cinto de lantejoulas e dar o grande salto mortal
da opereta”. Erminia Silva da relevo ao fato de que um artista com o prestigio de Xisto Bahia, ao confessar
utilizar-se de habilidades circenses, se “auto-desqualificasse”. (SILVA, 2007, p. 104)
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bufas”. (SILVA, 2007, p. 105) A teatralidade circense, tal como defendida por Erminia Silva,

encontrava lugar para expressar-se nas estruturas fisicas tanto dos teatros como dos circos*.

Da mesma forma, o publico “numeroso e entusiasmado” de circenses e artistas teatrais
era 0 mesmo. Estava presente tanto em casas como cafés-concertos em que eram recebidas
atracdes do teatro ligeiro, bem como “freqiientava os circos, tanto em suas versdes itinerantes

quanto nas ocupagdes de teatros”. (PIMENTA, 2009, p. 36)

Avancando até as primeiras décadas do seculo XX, o Brasil viu diversos circos que
reuniam, num mesmo espetaculo, atragdes circenses e teatrais ou circenses-teatrais,

apresentando-se para publicos numerosos nas capitais, periferias e cidades do interior do pais.

E comum encontramos o0 termo circo-teatro para designar esse modelo hibrido de
espetaculo nas obras que tratam do assunto, porém cabe trazer a tona a critica feita por

Erminia Silva (2009b) que questiona o carater reducionista da expressao:

A histdria polifénica e polissémica do circo brasileiro nos autoriza mais a
falar em teatro no circo apresentando todas as modalidades possiveis de
representacdes teatrais do que em circo-teatro com um género Unico, ou pelo
menos dois como se tem definido: comedia e (melo)drama.(SILVA, 2009b,
p. 03)

Outra ressalva importante feita na obra de Reginaldo Carvalho Silva diz respeito a
experiéncia do palhaco negro Benjamim de Oliveira que, juntamente com Afonso Spinelli
criara, em 1918, no Rio um pavilhdo que reunira artistas do teatro e do circo, como solugéo
para enfrentar crise decorrente da mortandade causada pela gripe espanhola no Rio de

196

Janeiro™". O pavilhdo fora batizado de circo-teatro e copiado com sucesso na década seguinte

por outras companhias. (SILVA, 2008, p. 68).

19 «Como ja se viu, durante o século XIX, muitos teatros tinham uma estrutura preparada para receber circos, ou
mesmo eram reformados para essa finalidade. Neles havia um palco onde se desenvolviam as cenas compostas
somente por atores e musicos, nas quais se pressupde ja houvesse didlogo, além dos cantos e dancas. Em frente
ao palco, uma pequena arena, onde os combates e as tropas de animais faziam suas apresenta¢des. Quando se
realizavam em circos de pau-a-pique ou com toldos — como o circo do norteamericano que Benjamim encontrou
apos a fuga dos ciganos —, usualmente também era construido um pequeno palco acoplado ao picadeiro; em
outros, toda a encenacdo era realizada no picadeiro, fosse ele forrado de madeira ou direto na terra.” (SILVA,
20093, p. 107)

196 Regina Duarte (1993) afirma ter acontecido em 1910 “uma experiéncia a ser adotada por varias companhias -
a do circo-teatro”. Essa experiéncia, segundo a autora, foi vivenciada pelo palhago Benjamim, do circo Spinelli
que passava por sérios problemas financeiros. A solugdo encontrada, para esta e outras tantas companhias fora a
insercdo, na ultima parte dos espetaculos, de dramas. Assim, “Os numerosos repertorios constituiam-se, em
geral, de dramalhdes e comédias leves, representados com um aparato cénico tdo espalhafatoso e exagerado
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Esta experiéncia e o desenrolar da carreira e da atuacdo de Benjamim de Oliveira
como figura das artes circenses que atuava no plano artistico, mas também em funcdes de
planejamento e acGes empresariais, representou um marco importante que reverberou na
imprensa do periodo de modo substancial. 1sso porque a resisténcia, ou mesmo a rejeicao as
atracBes circenses do ponto de vista de sua validade artistica, de sua importancia cultural, era
explicita, declarada. Com as obras encenadas por Benjamim, no circo Spinelli essa relacdo
mudou um pouco. Erminia Silva (2009a) esclarece:

Os jornalistas e letrados da capital federal tinham “descoberto” a teatralidade
circense através da figura de Benjamim em especial. Foi com ele que
puderam entrar em contato com uma dada representacdo teatral, no
palco/picadeiro circense, que passaram a identificar como uma producao
cultural de importancia por seu apelo ao publico, pelos tipos de pecas
constituidas e, mesmo, pela boa qualidade em relacdo ao desempenho
artistico. Reconheciam o desempenho de parte dos circenses como autores
de pecas faladas e cantadas, que atraiam muito publico. Viam que esse
publico podia desfrutar, também, da maior parte das musicas que estavam
sendo cantadas nas ruas, nas pegas do teatro musicado, em particular das
revistas, gue se constituiam em sucessos vinculados a um mercado de bens
culturais em franca expansdo, com os discos, e gravadas por uma grande
parte dos artistas que trabalhavam nos circos do momento, como 0s
trabalhos de compositores e autores teatrais em suas parcerias com circenses
como Benjamim. Assim, no interior dessa “descoberta” dos criticos, estava
presente uma percepcdo dos circenses como produtores de mdaltiplas
linguagens realizadoras de produtos culturais “novos”, voltados para o gosto
do publico, que eram a demonstracdo de uma nova fase dos processos
culturais vividos na capital federal. (SILVA, 2009a, p. 236)

O destaque dado a experiéncia de Benjamim de Oliveira, entretanto, deve estar
associado ao fato que ela ndo foi isolada, nem mesmo a primeira™®’, uma vez que o passado de
convivéncia entre as duas artes era por demais recheado de episodios de intercambio e

intersecdes.

Assim, reconhecidas as imbricacdes das duas expressdes artisticas através da historia e
assumidas as limitagcdes do termo circo-teatro - tal como apontado por Erminia Silva -, aqui
ele sera utilizado para pensar um determinado periodo e um modelo que nele se estabeleceu,
tal como descrito por autores que se dedicaram a estudar a presenca do teatro no circo no

inicio do século XX.

quanto os enredos das histérias escolhidas. Muitas das pecas resultavam das adaptacbes de romances
folhetinescos de forte cunho melodramético. (DUARTE, 1993, p. 271)

9" Ha o registro de uma representacio de Benjamim em 1905 (SILVA, 2008, p. 68)
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Entre estes autores encontro Danielle Pimenta (2009) que reconhece na origem do circo-

teatro brasileiro a articulagdo com as companhias estrangeiras:

Nos ultimos anos do século XIX o circo e seus artistas encontravam-se ja
bastante entranhados no panorama artistico e cultural brasileiro. Companhias
estrangeiras continuavam a fazer incursdes pelo pais, cumprindo roteiros que
se tornavam tradicionais e que as levavam dos principais portos brasileiros,
como Salvador, Santos e Rio de Janeiro, as fronteiras com outros paises da
América do Sul. Esse transito, mantido tanto no sentido de entrada como de
saida do pais, fomentava a renovacdo das atividades e elencos circenses.

As inovag0es técnicas de nimeros e aparelhos, tendéncias de estilo na
criacdo de figurinos e aderecos, formas musicais e dancas regionais, além de
roteiros dramaticos, eram intercambiados pelos circenses durante a
permanéncia de tais companhias em nosso pais. Dessa maneira os elencos se
reconfiguravam e os repertérios se fundiam e se difundiam. (PIMENTA,
2009, p. 35)

E evidente que esse intercAmbio era salutar para estrangeiros e brasileiros e que essa
fusdo tinha como resultado uma troca de conhecimento que incluia as técnicas e conteudos
artisticos, bem como o entendimento sobre os mercados locais, que afinal garantiriam a todos

a continuidade do trabalho.

Segundo Danielle Pimenta (2005), na década de 20 do século XX eram encontradas
estruturas de palco que haviam se incorporado mais concretamente ao picadeiro, alterando-lhe
o perfil, para atender as necessidades da cena teatral. Foi nesse periodo que diversas
companhias de circo-teatro nasceram no Brasil. Mas, €, finalmente, a partir da década de 30
quando, de acordo com a autora, temos “a segunda gerac¢do do circo-teatro”, que o meu olhar

encontra seu foco. E neste momento que

(...) os adaptadores passaram a condicdo de autores, criando uma
dramaturgia original, com um estilo de linguagem proprio: O Melodrama
Circense, que atingia a plateia dos circos-teatros atendendo as necessidades
de seu imaginario, com jovens apaixonados, vildes terriveis e angustias
maternas, em uma linguagem brasileira. (PIMENTA, 2005, p. 24)

Antes de prosseguir, tratando da linguagem brasileira que o melodrama assumiu no
desenrolar do século XX, cabe mencionar as caracteristicas oriundas de suas formas originais,
enfatizando especialmente o seu carater popular e a relacdo com plateias que lotavam seus

espacos de exibigéo.
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O melodrama, cuja origem estd intimamente relacionada a presenca da musica'®,
utiliza-se também da poesia, da danga, das artes plasticas, sempre com o objetivo de atingir o
coracdo do seu publico. Ao analisar o seu desenvolvimento na Europa (especialmente na
Franca) e os desdobramentos histéricos pelos quais passou, Thomasseau (2005) revela que o
melodrama revigora-se em momentos de crise social onde “valores se redefinem” e se
“reencontra o gosto pelas oposi¢des fortes”, enredado que estd na sociedade. Também
importante é o entendimento do papel que tinha o melodrama de educar o seu publico. E
educar, especialmente no melodrama classico, tem uma relacdo direta com a idéia de levar
cultura, moral, bons exemplos éticos e politicos, para uma ‘plebe ignara’. E funcdo desse
teatro ensinar que “o sentimento purifica o homem e que a platéia se acha melhor a saida de

um melodrama” (p.48).

Mas 0 aspecto que mais interessa ressaltar é o claro apelo e a nitida intencdo de atingir
esta “plebe”, de té-la presente em quantidade na plateia. N&o € a toa que um dos elementos
buscados e defendidos como caracteristica essencial do género, desde 0s primeiros
melodramaturgos, fosse a pujanca do titulo. Um destes autores, Hapdé, citado por
Thomasseau, afirma que ¢ “suficiente ter um titulo e privilegiar o efeito” e que “(...) Um
nome extraordinario ¢ uma espécie de Talisma para a multiddo”. N&o ha davida de que o
objetivo do melodrama é ver suas casas repletas de gente e que um titulo, quase sempre longo
e contendo o nome do heroi, deveria reforgcar o interesse pelo contetdo e forma de seus
espetaculos, que variam de acordo com o contexto historico em que se apresentem. Mas, seja
ele burgués (com énfase aos dramas familiares) ou histérico (priorizando heroismos e eventos
passados através de encenacOes espetaculares) o que importa € que o melodrama faca triunfar
a inocéncia sempre oprimida e puna o tirano opressor, sempre valorizando a familia e a patria.
E o espectador é de fato, aquele que mais deseja que a justica seja feita. Esse sentimento,
presente ndo apenas na “plebe”, mas num publico cada vez mais diverso e plural que, segundo
0 autor, encontramos no desenrolar da histéria do género, leva a crer que os elementos
humanos deste teatro (a despeito da funcdo didatica moral que visa garantir o equilibrio de

uma sociedade estratificada) atingem a todos.

1% segundo Ivette Huppes (2005) a origem do melodrama remonta a Italia do século XV1I e esta relacionada a

Opera. Mas € na Franca dos séculos XVI1I e XIX, que ele adquire a pujanga e o alcance popular que o fez chegar
a nossos dias. Nesta e noutras obras, citadas nas referéncias bibliogréficas, podem ser encontrados relatos
detalhados a respeito da origem do melodrama, de suas primeiras manifestacfes e desdobramentos.
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A despeito da discussdo e da critica sobre o carater moralizante do melodrama e
portanto sua funcdo de dominagdo burguesa (que o autor considera como um julgamento

sendo falso, redutor), o que nao se pode negar é que 0 género também

[...] veiculou, durante boa parte do século (XIX) idéias humanitarias e
‘humanistas’, apoiando-se na esperanca fundamental de um triunfo das
qualidades humanas sobre o dinheiro e o poder. Ela carreou de cambulhada,
0s sonhos e as esperancas dos estratos sociais mais desfavorecidos, mas
também criou e manteve a efervescéncia de um imaginario popular rico e
vigoroso. (THOMASSEAU 2005, p.140)

Este vigor, presente num género onde ndo ha economia, ndo ha medida, e o0 exagero e
intensificacdo do conflito reinam absolutos, leva-nos a crer que este “teatro teatral” exerce um
fascinio tal sobre o publico que este pode explicar porque, tal como descrito por Thomasseau,
tantos de seus espetaculos séo reeditados, sendo vistos sempre por diversas vezes, em muitos

anos e por algumas geragoes.

O pacto, no caso do melodrama, diz respeito ndo a permissao para o tratamento deste
ou daquele assunto da forma que define 0 género - mesmo porqué nele os vildes sempre
perdem, as mocinhas sempre ganham, e os valores de equilibrio social sempre triunfam - mas
ao fato de que é preciso aceitar 0 exagero como verdade. E preciso possuir uma dose de
inocéncia suficiente para acompanhar a trajetoria de personagens ndo tdo bem construidos e
levar a sério excessos interpretativos e demasiadamente falsos. E desejar consumi-los.

Dada a popularidade e a longevidade alcancada, € possivel supor que esse objetivo foi

alcancado e por um periodo razoavel de tempo. Segundo Erminia Silva (2007),

[...] esse foi um dos géneros mais explorados pelos teatros dos boulevards e
circos europeus e brasileiros durante todo o século XIX e boa parte do XX,
desde a pantomima historique et romanesques até os melodramas
dialogados, musicados e cantados. E bom ressaltar que as representacdes
teatrais, de cunho melodramatico, entre outras, estardo presentes no
repertério dos circos brasileiros até pelo menos o inicio da década de 1980,
sempre, é claro, com diversas adaptagdes, variagdes, incorporagdes de temas
contemporaneos. (p. 108)

Dada a intencdo de seus precursores de atingir grandes plateias através de grandes
efeitos dramaturgicos-cénicos-musicais, 0 melodrama desde o nascedouro continha elementos

de estreita afinidade com a logica dos circenses. O melodrama europeu e brasileiro “abriu as
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portas do teatro para as grandes massas”. Quanto aos circenses “que em sua propria formagao,
na Europa, ja tinham em seu repertério a encenacdo de pantomimas dialogadas e grand
spectacle —, junto com os artistas dos teatros de feiras, também levaram esse género ao
publico em geral”. (SILVA 2007, p. 121).

Ao incorporar o teatro em seus espetaculos a partir de montagens separadas das
acrobacias, magicas e similares, 0s circenses priorizavam 0s melodramas em seus repertérios
teatrais. De tal modo que embora tivesse acesso as “tendéncias dramaticas em voga no século
XIX”, quais fossem o “teatro de costumes” de Martins Pena, o “teatro realista” de José de
Alencar e Machado de Assis, ou ainda o “teatro de revista”, ja tdo popular no fim do século
XIX, era indubitdvel que “os textos apresentados possuiam uma linha explicitamente

melodramatica, com o classico tridngulo gald-mocinha-vildao”. (DUARTE, 1993, p. 275-276)

Muitas eram as criticas feitas aos dramas pelos jornalistas de entéo, a exemplo do que
ja foi visto no capitulo sobre a Senhor do Bonfim da infancia e adolescéncia de Celina, e do
que nos descreve Regina Duarte a respeito de Minas Gerais no século XIX, onde se dizia que

299

“indiferente a verossimilhanga, o melodrama distanciava-se do ‘bom teatro’”. Mas, a despeito
da resisténcia aos dramalhdes - tidos como ultrapassados, exagerados, maniqueistas ao
extremo, pouco inteligentes -, as companhias teatrais, especialmente as circenses do século
XX, teimavam em monté-los e exibi-los em profusdo, ja que, evidentemente, tais criticas
passavam ao largo da preferéncia do publico™, cuja presenca massiva nas plateias, seja de
Minas, Bahia ou Sao Paulo, justificou por seguidas décadas e por diversos circos de variados
portes, a manutencdo nos quadros dos circos que circulavam pelo pais, de companhias teatrais
compostas por artistas que acumulavam habilidades e experiéncias tanto teatrais como

circenses.

Segundo Regina Duarte (1993), as acidas criticas ao carater a0 mesmo tempo
exacerbado e superficial das encenacfes melodraméaticas e a consequente constatacao
apressada de que as plateias fascinadas pelos recursos de musica e danga eram ignorantes,
escondem analises importantes. Uma delas é a relacdo de projecdo que pode ser encontrada

entre os mortais-oprimidos do publico e os herdis-vingadores do palco. Para os primeiros era

199 “Se na hierarquia de valorizacdo do que era de fato teatro ou arte teatral, os géneros ligeiros eram
desvalorizados, o conjunto que representava a teatralidade circense ndo era nem considerado como qualquer tipo
de representacdo teatral ou teatralidade. A pantomima, por exemplo, vista como uma exibi¢do que apenas
divertia, era enquadrada com tudo que era marginalizado, pois misturava mimica, parodias, canto, dangas, saltos,
maégicas, musicas classicas com o0s provocantes e luxuriantes ritmos locais (lundus, maxixes, cangonetas etc.).
Os textos que os circenses representavam, produtos da transmissdo oral e anénimos, ndo eram tomados como
teatrais.” (SILVA, 2007, p. 156)
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possivel realizar, na ficcdo, as retratagcdes acerca de injusticas sociais profundas e inerentes a

sociedade em que viviam, 0 que em sua vida cotidiana pareceria impossivel.

Como n&o considerar que o melodrama fosse algo que mobilizasse grandes plateias, se
ele era feito, propositadamente, da mesma matéria, ou ainda, dos mesmos desejos e sensagdes
de homens e mulheres que a ele assistiam? Ou, de outro modo, se ele fora construido
considerando o publico como um interlocutor préximo, ndo exatamente no sentido fisico, mas
quanto as preferéncias, gostos, assuntos? Sobre esse ponto, cito a seguir uma descricdo de
Erminia Silva (2007) sobre a pantomima O Remorso Vivo, encenada por companhias teatrais
e circenses na virada do século XIX para o0 XX, no Rio de Janeiro. Através da descri¢do da
encenacdo deste espetaculo, ocorrida em 1899, por Albano Pereira, artista que dirigia o Circo
Universal, a autora nos fornece uma importante imagem a respeito do que fora feito pelos
circenses ao utilizarem-se e adaptarem dentro de seus quadros e a seu modo, um melodrama
ja conhecido do publico a partir de montagens por grupos exclusivamente teatrais. Os
circenses faziam “uma livre interpretagdo” de textos originalmente dramaticos e literarios,
“parodiando-os e ajustando-0s ao picadeiro e, por outro lado, com o que se pressupde fosse o
gosto do publico”. Na montagem de Albano Pereira, a pantomima fora batizada de “O
casamento do Arlequim ou O remorso vivo, lancando méo do velho arsenal das arlequinadas e
misturando-o ao enredo de um melodrama”. O texto, que servia “apenas para ser parodiado”
era utilizado pelos circenses reproduzindo formas populares musicadas do periodo®® (p. 151-
152).

Para dirigir-se “gosto do publico”, as encenag¢des dos melodramas langavam mao de
efeitos que corroborassem a dramaticidade exacerbada das cenas, dando-lhes ares fantasticos,
magicos, impressionantes, imprevisiveis. Parece absolutamente logico e coerente que tais

efeitos fossem executados por circenses, tdo experientes neste tipo de recurso cénico.

Os apelos a percepcdo visual e auditiva dos espectadores atraves de toda
gama de sonoridades, efeitos 6ticos, luzes e cenarios, além de roupas e

2% Na interlocuc&o com o universo do teatro ligeiro, incluidas as manifestacdes musicais que se popularizavam

nas ruas e nas casas de espetéaculo, o circo cumpria importante papel de divulgador de sucessos e, numa via de
méo dupla, de usufruidor da fama alcangada por eles, expressa na presenca do publico em suas plateias. De tal
modo que “a teatralidade circense ia adquirindo cada vez mais visibilidade, com o imbricamento entre a
produgéo musical nacional e a produgio teatral, em particular com os géneros do dito teatro ligeiro”. O préprio
Albano Pereira, batizara seu circo de circo-teatro, desde a década de 1870, sendo que em 1899 anunciava seu
Teatro Circo Universal, tendo como atragles “pantomimas, farsas e magicas, com muita musica e danga”. A
visdo aguda deste empresario era condizente com “o papel que os circenses ja vinham desempenhando de
verdadeiros produtores culturais”. (SILVA, 2009a, p 209)
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corpos a bailarem pelo palco, faziam do dramalhdo um espetaculo dos
sentidos e da emocdo. J& que a trama tinha seu final previsivel, os assistentes
ndo precisavam esforgar-se pela inteligéncia, mas simplesmente deixar-se
levar pelo prazer das cores, formas e sons, desses signos desencadeadores de
uma emotividade intensa. (DUARTE, 1993, p. 292)

O casamento entre o circo e o melodrama, entretanto, tem raizes mais profundas ou
mais diversificadas. Uma delas estd na logica “ndo representativa”: “assim como o circo, o
melodrama ndo assumia nenhum compromisso de vincular-se a realidade, de uma forma
verdadeira ou essencial”. Se ndo era preciso ater-se ao real, sendo-lhe fiel, entdo era possivel
o “elogio ao simulacro, como algo a ser vivido positiva, intensa e¢ alegremente”. Regina
Duarte alerta para o fato de que ndo se trata exatamente de considerar o género e sua relagdo
com o circo a partir de uma visdo que tem como parametro a racionalidade, ou, neste caso, a
falta dela, porque aqui se experimenta uma “logica diferente”: “nada ¢ fixo, nem imutéavel”,

“o ser nao precede suas acdes mas existe nelas”, ¢ o “vir-a-ser”, o que se opde as certezas que

0 racionalismo perseguia naquele século (XIX):

Tanto o circo gquanto o melodrama investiram imensamente em discursos
ndo verbais, que passavam pela gestualidade, musicalidade, roupas
extravagantes e palavras magicas. Os combates, duelos e movimentagdes dos
dramalhfes ndo se distanciavam muito da pancadaria e da acdo das
pantomimas que fechavam os espetaculos circenses. (DUARTE, 1993, p.
306)

A autora arremata sua argumentagdao concluindo “o que o teatro rejeitou como

‘alienado’ e pejorativamente ‘popular’, acabou sendo valorizado na sensibilidade circense”.

Acredito que a carreira de Celina Ferreira transcorreu no encontro com plateias
populares, pouco influenciadas pela intelectualidade, - que desenha seus mapas da cultura e
da arte e elegem ser esta ou aquela expressdo a ser vista e prestigiada. A sua presenca no
universo circense dos melodramas, a meu ver, partiu de um facil transito, como parecia
ocorrer com diversos artistas, citados aqui ou ndo, que circulavam por géneros afins, tanto no
que se refere a contetdos artisticos, como na relacdo com plateias, mercados, autoridades,

bilheterias. E é no Circo Fekete que a encontraremos como atriz de numerosos melodramas.
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5.3. Circo Fekete

Em 1942, mesmo em que o nome de Celina Ferreira aparece no espetaculo “Dona

» 201 tem-se noticia do afundamento de 05 navios nacionais na costa da Bahia,

Quinta
consequéncia da guerra iniciada anos antes. Este fato influenciaria diretamente a vida da atriz,
uma vez que o circo Fekete ndo pbde mais voltar a sua terra natal ou viajar pela costa

brasileira.

Assim explica Renildo Ferreira da Silva:

O circo Fekete quando chegou aqui na Bahia, foi a época da guerra, ele ndo
pdde mais sair daqui porque tinha medo, os navios brasileiros estavam sendo
torpedeados, na costa brasileira. Dai, a razdo do circo ficar aqui, porque era
uma carga muito grande, ia ocupar o navio, entdo eles ndo podiam viajar. O
circo Fekete, ficou em Salvador. Em tudo quanto é bairro de Salvador, o
circo Fekete ficava dois, trés meses em cada bairro: Baixa de Quintas,
Liberdade, Barbalho, Ribeira (...) O pessoal do circo morou aqui. Tinha
gente que morava em ltacaranha®® o pessoal do circo — Helena Fekete,
Emilio. Todo esse pessoal morou aqui, casou aqui inclusive. Fizeram a vida
aqui na Bahia. (Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de
2012. Acervo pessoal)

Ao investigar a histéria do circo Fekete no Brasil, raras foram as referéncias
encontradas. N&@o encontrei obra especifica que tratasse da sua historia ou que o citasse com
maior riqueza de detalhes, fornecendo informacGes mais precisas sobre sua existéncia.
Entretanto, ha alguns vestigios encontrados em fontes diversas que, reunidos aqui, formam

um perfil que servira para compreender o lugar de Celina Ferreira como atriz de circo.

A secdo Circo Fekete, encontrada no livro Pergunte a Seu Avd, de Geraldo da Costa
Leal®®, corrobora o que fora dito por Renildo Ferreira da Silva no trecho da entrevista acima
transcrito. Consta nesta secdo que os romenos®, donos do Circo, “estavam instalados em

Itapagipe, quando em 18 de fevereiro de 1942, o navio brasileiro Olinda foi torpedeado”.

2% Citado no levantamento feito por Aninha Franco (1994) em O Teatro na Bahia através da Imprensa: Século
XX. (p 86 e 95).

202 Bairro que integra o subtrbio ferroviario de Salvador.

231 jvro de memérias, em que relata alguns episodios e descreve lugares da Histdria de Salvador, no século XX.
2% Também Renildo Ferreira da Silva, noutro momento da entrevista, afirmara terem sido os Fekete, de origem
romena.
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Posteriormente também foram atingidos os navios Buarque e Arabutd, este ultimo no dia 10
de marco. Segundo o autor, o Circo Fekete prosseguiu com suas temporadas em diferentes

bairros da cidade, de tal modo que

Em 05 de abril de 1942, despedia-se da peninsula®® e, no dia 29 estreava na

Fonte Nova. Como ndo podia deslocar-se da cidade, em 10 de julho
instalava-se no Barbalho. Até depois da guerra percorreu Salvador, integrou-
se a comunidade, onde a troupe sempre foi bem aceita. (...) No Rio
Vermelho, Baixa dos Sapateiros, Barbalho, Campo da Pdélvora, Itapagipe,
Mares, Fonte Nova, estiveram repetidas vezes. (LEAL, 1996, p. 155)

A busca de reflgio em terras brasileiras por estrangeiros que pretendiam proteger-se dos
revezes da guerra ndo foi uma exclusividade dos Fekete. De acordo com a narrativa de Roger

Avanzi sobre o Circo Nerino, havia uma caga aos estrangeiros:

No inicio da Il Guerra, s6 nos davamos conta de que havia um conflito
mundial quando estavamos no mar. Principalmente a noite, nenhuma luz
podia ser acesa a bordo, para evitar que o navio se tornasse alvo de um
bombardeio. A escuriddo do navio, 0 medo de um ataque nos trazia a
consciéncia da guerra.

Depois ela também se fez presente em terra. Em Olinda, um batalhdo do
exército foi até o circo averiguar dendncia de que n6s nos comunicavamos,
por meio da radio, com os nazistas. Quando o capitdo soube que meu tio e
minha mae eram franceses, bateram em retirada. E claro que omitimos que
meu pai era contrabando da Italia. (AVANZI, TAMAOKI, 2004, p. 154)

Sobre turnés realizadas pelo Fekete noutros pontos do pais, encontrei vestigios de sua
presenca especialmente pela citacdo em biografias de artistas que passaram por seus elencos e
por noticias das cidades anfitrids que registraram sua passagem antes que 0 circo tivesse se

fixado em Salvador.

O Circo Fekete esteve no Ceara, segundo o site Portal da Histéria do Ceara®®, no ano
de 1938. No dia 10 de marco foi montado em frente a Praca dos Voluntarios, tendo estreado

no dia 17 do mesmo més, com destaque para o palhaco Chimarrao.

25 A Peninsula a qual o autor se refere aqui é a Peninsula Itapagipana, localizada entre a baia de Todos os Santos
e 0 continente, na Cidade Baixa, em Salvador. Compreende os bairros da Ribeira, Massaranduba, Vila Rui
Barbosa, Jardim Cruzeiro, Calcada, Boa Viagem, Uruguai, Monte Serrat, Alagados, Bonfim, Mares, Roma e
Caminho de Areia. (nota da autora)

26pjisponivel em:
http://www.ceara.pro.br/fatos/MenuHistoriaVerbete.php?pageNum_leituraselecao=277&totalRows leituraseleca
0=7649&verbete=mario+dos+martins+coelho&pesquisar=pesquisar. Acesso em: 03 de janeiro de 2013.



http://www.ceara.pro.br/fatos/MenuHistoriaVerbete.php?pageNum_leituraselecao=277&totalRows_leituraselecao=7649&verbete=mario+dos+martins+coelho&pesquisar=pesquisar
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Alagados_%28Salvador%29&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bonfim_%28Salvador%29
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Mares_%28Salvador%29&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Roma_%28Salvador%29&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Caminho_de_Areia_%28Salvador%29&action=edit&redlink=1
http://www.ceara.pro.br/fatos/MenuHistoriaVerbete.php?pageNum_leituraselecao=277&totalRows_leituraselecao=7649&verbete=mario+dos+martins+coelho&pesquisar=pesquisar
http://www.ceara.pro.br/fatos/MenuHistoriaVerbete.php?pageNum_leituraselecao=277&totalRows_leituraselecao=7649&verbete=mario+dos+martins+coelho&pesquisar=pesquisar
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Na biografia do pernambucano José Aradjo de Oliveira, conhecido como mestre
Maranh&o, consta que sua carreira comegou no Circo Fekete, quando da presenca deste em
Teresina, Piaui (segundo a fonte pesquisada, entre os anos de 1938 e 1945). O artista fazia o
pesado servi¢co de cuidar dos animais e da limpeza, até que “aos poucos ganhou a confianca
de todos e como grande observador, aprendeu o oficio com alemaes, canadenses, franceses e
russos, entre outros”. Mestre Maranhdo saltava e fazia o numero de arame com salto

mortal®®’.

Ainda sobre a presenca do Fekete em Teresina, temos o relato memorialista de Afonso

208

Ligério Pires de Carvalho®®, registrado no blog Entre Textos’® (2010) e na revista

210

Presenca”" (2011) onde diverge de Renildo Ferreira da Silva e Geraldo Leal quanto a origem

dos donos do circo, afirmando serem estes hungaros: “O circo pertencia aos irmaos Johnny,

Charly, Jimmy, Bobby e Billy, que herdaram o negodcio do pai, o hungaro Geovanni Fekete”.

Roger Avanzi e Verdnica Tamoki (2004) tambem atribuem aos Fekete a nacionalidade

hdngara:

De origem hingara, a familia Fekete colaborou bastante para o
desenvolvimento das artes circenses no pais e atuou no picadeiro ao longo de
varias décadas por meio de seus descendentes. O circo permaneceu durante
anos em Salvador (BA), no periodo da segunda Guerra. Encerrou suas
atividades como diversos outros circos brasileiros, na virada da década de 50
para 60. Na peca Um sdbado em 30 de Luiz Marinho Filho, o palhaco
chama-se Chimarrdo, em homenagem ao palhaco de Alberto Fekete®.

(grifos do autor) (AVANZI, TAMAOKI, 2004, p. 339). %

207 Disponivel em: http://blogdocirco.wordpress.com/category/biografias/. Acesso em 03 de janeiro de 2013.

2% Afonso Ligério é jornalista e escritor. autor, dentre outros, do romance Capitania do Acticar.

2% O CIRCO FEKETE. Postagem de 08 de outubro de 2004. Blog Entre Textos. Disponivel em:
http://www.portalentretextos.com.br/dicionario-de-escritores/afonso-ligorio-pires-de-carvalho,11.html.  Acesso
em: 02 de fevereiro de 2013.

29 Teresina de Ontem e de Hoje. Revista Presenca. ANO XXVI, N° 46 — Teresina, Agosto/2011. Orgéo do
Conselho  Estadual de Cultura e da Fundagdo Cultural do Piaui.  Disponivel em:
http://www.cec.pi.gov.br/download/201109/CEC06 _7d7f1e8f00.pdf. Acesso em 02 de fevereiro de 2013.

2L «Alberto Fekete comandava o Circo-Teatro Fekete, cuja qualidade e primor nas montagens superavam
muitos teatros no Brasil. Levou grandes épicos ao palco, como Os Miseréveis e A Queda da Bastilha. Alberto
Fekete, segundo consideravam alguns atores que com ele trabalharam, era um grande mestre que sabia como
lapidar um ator, trazendo a tona o que havia de melhor em seus interiores”. In: OBCOM (Observatorio de
Comunicacdo) Disponivel em: http://www.obcom.nap.usp.br/?g=biografia/13118. Acesso em 13 de fevereiro de
2013

212 Disponivel em:

http://books.google.com.br/books?id=7B J69cGricC&pg=PA339&Ipg=PA339&dqg=circo+fekete&source=bl&ot
s=0QC95TZXaZ&sig=BWOvo0ag2jsDxL eb5VgZ8ffCMA9Is&hl=pt&sa=X&ei=fUMcUbTrG8aO0QGL6YDIB
A&ved=0CFYQ6AEwBw#v=0nepage&q=circo%20fekete&f=false. Acesso em 13 de fevereiro de 2013



http://blogdocirco.wordpress.com/category/biografias/
http://www.portalentretextos.com.br/dicionario-de-escritores/afonso-ligorio-pires-de-carvalho,11.html
http://www.cec.pi.gov.br/download/201109/CEC06_7d7f1e8f00.pdf
http://www.obcom.nap.usp.br/?q=biografia/13118
http://books.google.com.br/books?id=7B_J69cGricC&pg=PA339&lpg=PA339&dq=circo+fekete&source=bl&ots=OQC95TZXaZ&sig=BWOvoaq2jsDxLeb5VqZ8ffCMA9s&hl=pt&sa=X&ei=fUMcUbTrG8aO0QGL6YDIBA&ved=0CFYQ6AEwBw#v=onepage&q=circo%20fekete&f=false
http://books.google.com.br/books?id=7B_J69cGricC&pg=PA339&lpg=PA339&dq=circo+fekete&source=bl&ots=OQC95TZXaZ&sig=BWOvoaq2jsDxLeb5VqZ8ffCMA9s&hl=pt&sa=X&ei=fUMcUbTrG8aO0QGL6YDIBA&ved=0CFYQ6AEwBw#v=onepage&q=circo%20fekete&f=false
http://books.google.com.br/books?id=7B_J69cGricC&pg=PA339&lpg=PA339&dq=circo+fekete&source=bl&ots=OQC95TZXaZ&sig=BWOvoaq2jsDxLeb5VqZ8ffCMA9s&hl=pt&sa=X&ei=fUMcUbTrG8aO0QGL6YDIBA&ved=0CFYQ6AEwBw#v=onepage&q=circo%20fekete&f=false
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No texto da entrevista concedida ao jornal A Tarde, ha a informagao de que o “Circo
‘Frequette’ (sic) pertenceu a uma grande familia de naturalidade argentina”. Nao havendo
como desvendar finalmente qual o pais de origem dos Fekete, volto ao texto de Ligorio
Carvalho e transcrevo sua descricdo do Circo que a familia trouxera ao Brasil - que se
destacava dos outros que entdo visitaram Teresina: Das boas casas de espetaculos circenses,
sem davida, o Circo Fekete merece referéncia”. Isso porque o autor o reconhecia como
“extraordinario espago de apresentacdes artisticas, coberto com lona de duas faces, picadeiro

: . P L9921
e palco bem dimensionados, com iluminagio feérica, propria”?*2,

Outra pista importante sobre as dimensdes do circo ou ainda sobre o volume de artistas
envolvidos em seus espetaculos estd na presenca de uma orquestra propria. Ligorio de
Carvalho (2011) afirma que “Johnny algumas vezes subia ao coreto levantado na entrada
principal, onde cada nimero do espetaculo era acompanhado com trilha musical prépria,

previamente ensaiada.”, (p. 9)

Sobre temporada do Circo Nerino em Camocim no Ceara, registrada em carta de Artur
Carneiro de Queiroz?*, sabe-se que “foi o maior circo por aqui aportado, depois do Fekete, 14
para os idos de 1941, que tinha como maior sucesso o Globo da Morte, com o atleta

Temperani e outros”.

Quanto as atracdes circenses, o0 texto do blog Entre Textos destaca “os holofotes
dirigidos para o Globo da Morte e trapézios de metais reluzentes (que) davam solenidade ao
ambiente onde se desenrolavam as atra¢des programadas™®*®. Registra também “um elenco so
para exibigdes teatrais”, ainda que ndo cite seus integrantes. E afirma que entre os anos de
1938 e 1945 o Circo Fekete esteve em Teresina por trés vezes, sempre com casa cheia, de tal
modo que “aos sabados e domingos havia espetaculos vesperais ¢ noturnos”. O autor informa

que o Circo Fekete foi desfeito no Recife, nos anos 50.

A organizacdo administrativa do circo ficava a cargo dos entdo jovens irmdos Fekete,
sendo que “cada um respondia por determinada area administrativa da empresa”, acumulando

ainda as atividades artisticas, como trapezistas e acrobatas ou atuando no grupo teatral'°.

No Blog do colunista pernambucano Ricardo Carvalho ha uma referéncia que registra a

passagem do circo Fekete por Gravata, no interior do Estado de Pernambuco. Trata-se da

213 0 CIRCO FEKETE. Blog Entre Textos. Op. Cit.

1% Em Camocim, Ceara, 17 de janeiro de 1997 (AVANZI, TAMAOKI, 2004, p. 176)
> 0 CIRCO FEKETE. Blog Entre Textos. Op. Cit.

218 Terezina de Ontem e de Hoje, 2011. p 09
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se¢do de perguntas “Vocé sabia?”, onde encontramos, entre outras, a indagacao: “Que o Circo
Fekete esteve em Gravata na década de 40, e que a sua principal atracdo era o Globo da

Mortet)”217

Geraldo Leal informa que o Globo da Morte era apresentado por Xavier de S& e Jim
Fekete e cita ainda como participacdes de destaque da primeira parte dos espetaculos o
trapezista Carlito, o aramista Cldvis, Nini e Lola Fekete, os palhacos Chimarrdo, Jacaré e o
ando Jeguinha®®. Outro palhaco que trabalhou no Fekete foi Canelinha, cujo nome de
Batismo era Otoniel Lopes dos Santos®**:

Outro registro sobre o Circo Fekete e seus membros foi encontrado no site Circontetdo,
que relata a histéria do casal Joval e Leda Rios*®. Segundo o texto, escrito por Hermania e
Tairone Feitosa, no ano de 1946 o casal ingressara no “Circo Teatro Fekete”. Nele, criaram
lagcos de amizade com os artistas Bob, Charles, Eros Arruda, Nini, Raquel e Alberto Fekete.
Este ultimo em especial, fora considerado por ambos como “um mestre (...), lapidando-0s na
arte de interpretar”. Joval Rios destaca o teatro que era produzido pelo circo, considerando
que “poucos teatros no Brasil tinham a qualidade de montagem de pecas teatrais como o Circo
Fekete. Grandes épicos eram levados, como Os Miseraveis e A Queda da Bastilha®*">.

Uma alusdo intrigante ao circo Fekete foi encontrada em obra da literatura infanto-
juvenil brasileira. Trata-se de Cabra das Rocas*** de Homero Homem, autor nordestino
nascido em 1921, no Estado do Rio Grande do Norte, que, posteriormente, estabeleceu-se no
Rio de Janeiro. H& um capitulo do livro em que o personagem-narrador relata sua relacdo com
o circo Fekete, “seu velho conhecido” desde os tempos de crianca: “O Circo Fekete estava de

volta. Armara seu pequeno toldo remendado no canto da rua do Arame e o povaréu afluia toda
noite (...)” (p.74).

O narrador, quando menino, implorou a madrasta que permitisse que ele se tornasse

baleiro do Circo. Assim tornou-se préximo dos artistas e até dos animais. Certa ocasido

21" Disponivel em: http://wwwijornalistaricardo.blogspot.com.br/2010 06 01 archive.html. Acesso em 03 de

janeiro de 2013.
i: LEAL, op. cit. p. 155

Disponivel em:
http://www.docvirt.com/WI/hotpages/hotpage.aspx?bib=CordelFCRB2 &pagfis=36755&pesq=circo+fekete&url
=http://docvirt.no-ip.com/docreader.net#. Acesso em 03 de fevereiro de 2013.

20 Casados, Joval Rios e Leda Rios (Durvalina Feitosa Pereira) eram artistas de circos que circulavam pelo
Brasil. Ele trapezista e palhaco. Ela, cantora.

22! Disponivel em:
http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1865:joval-e-leda-
rios&catid=150:fabricadores-de-historias&ltemid=290. Acesso em 13 de fevereiro de 2013.

22 HOMEM, Homero. Cabra das Rocas. Sdo Paulo, Atica, 1980. 7 ed.



http://wwwjornalistaricardo.blogspot.com.br/2010_06_01_archive.html
http://www.docvirt.com/WI/hotpages/hotpage.aspx?bib=CordelFCRB2&pagfis=36755&pesq=circo+fekete&url=http://docvirt.no-ip.com/docreader.net
http://www.docvirt.com/WI/hotpages/hotpage.aspx?bib=CordelFCRB2&pagfis=36755&pesq=circo+fekete&url=http://docvirt.no-ip.com/docreader.net
http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1865:joval-e-leda-rios&catid=150:fabricadores-de-historias&Itemid=290
http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1865:joval-e-leda-rios&catid=150:fabricadores-de-historias&Itemid=290
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chegou a participar de um quadro de humor, em que “aparecia em cena, vestido de gato
miando desesperadamente” (p. 74). Mas na verdade o capitulo trata do personagem Jovem
Artista, amigo do narrador, um equilibrista que estava prestes a saltar. Jovem Artista estava
agora s, porque Tenente Donato havia ido embora. Vale transcrever o trecho a seguir:

Tenente Donato era 0 mais velho e respeitado do grupo. Vinha dos tempos
de fundacéo e prosperidade, quando o Circo Fekete visitava as grandes
cidades do Sul sob a batuta do finado Pasqualini. Com a morte deste 0
circo decaira. Os astros debandados, vendidos os melhores animais. E este
ramerrdo de percorrer agora 0S pequenos povoados costeiros, catando um
niquel cada dia mais pingado e incerto. (grifos meus) (HOMEM, 1980, p.76)

A partir deste trecho o personagem descreve um circo em franca decadéncia
especialmente a partir da saida do Tenente Donato, que arrebatava plateias contando sobre o
modo como perdera o brago na Revolu¢dao. No presente da narrativa o Circo Fekete “era mais
um teatrinho de feira: quinze artistas ao todo, incluindo calafates?® e ajudantes, todos se
revezando no trabalho sem qualquer hierarquia” (p. 76 e 77). Os artistas citados, em geral
figuras decadentes, eram: Eugénio, 0 Homem Voador; Amoto, um trombonista doente e
solitario; Mme. Xun Fun, chinesa, magica, vilva de um general enforcado pelos comunistas e
mée de quatro filhos, famintos; Zé Cearense, rufava os tambores, assim como Esperidido; Seu
Déo, o violinista, que apesar do alcoolismo era o “Unico instrumento que sabia se conduzir na
orquestra”; Mosquito Elétrico, corpo de menino e cara enrugada aos 40 anos, apanhava do
palhaco e “sé sabia arrastar tapetes”; Sabia, o palhaco; Maura, a patinadora, tambem atriz;

Roberto, o gala.

Roberto era ator principal nas “pecas em um ato que fechavam o espetaculo” (p. 77).
A Unica peca citada é o drama em um ato em que ele beijava Pérola, a filha do barqueiro,
interpretada por Maura, grande amor de Jovem Artista. O restante do capitulo trata das
reflexdes de Jovem Artista: sobre sua condicdo de circense, a humilhacédo sofrida diante de um
cliente - que, comprando um cartdo vendido por ele, dera o dinheiro e recusara o brinde,
desmerecendo-lhe o valor -, e o amor de Maura, a “Gnica brecha clara” na “escuriddo do

circo”. O texto se desenvolve preparando o momento da passagem do Jovem Artista de um

223 “Substantivo masculino. 1 aquele que trabalha ou é especializado em calafetacdo (de tonéis, pisos de madeira
etc.)1.1 Rubrica: termo de marinha.operério encarregado de calafetar, furar e encavilhar o costado e o fundo do
navio, bem como de preparar as bombas de esgoto”. In: “Bem Falar.com”. Disponivel em
http://bemfalar.com/significado/calafate.html. Acesso em 18 de fevereiro de 2013.



http://bemfalar.com/significado/calafate.html
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arame a outro. E o salto, precedido de pensamentos em profusdo, resulta em acidente: o

Jovem Artista vai ao chdo.

A imagem de um circo decadente, com um toldo “pequeno e remendado”, formado
por artistas quase decrépitos, ndo parece corresponder as outras descri¢fes do Circo Fekete,
mas 0 modelo de bonanga apresentado no inicio do capitulo e a crise provocada pela saida dos
grandes lideres - um por morte, outro por vontade prépria-, ou pela preferencia do publico
pelos cinemas, da-nos pistas importantes sobre o fim que teria tido o Fekete, tratado neste

texto literario possivelmente como um modelo ficticio de circo brasileiro.

Essa narrativa faz supor que o Fekete, em momentos de prosperidade, fosse um circo
de grande porte, recebido por cidades de maior envergadura, e que o modelo de menores
proporcoes apresentado como cendrio da tragédia de Jovem Artista fosse 0 que alcancava as

cidades menores e mais distantes.

Conforme dito por Erminia Silva (2007)

Nas primeiras décadas do século XX ndo era significativo o nimero de
circos grandes, no Brasil, a maioria destes era de estrangeiros que percorriam
a América Latina. Os circos considerados pequenos e médios pelos circenses
apresentavam em seus picadeiros e palcos, tanto a primeira parte — com 0s
nameros de variedades — quanto uma segunda parte — com pantomimas ou
teatro. Percorriam cidades brasileiras, cujo numero de habitantes
comportaria circos de distintos portes. Para o circo de médio porte,
independente do espetaculo apresentado, ndo haveria resultados econdmicos
favoraveis em apresentaces feitas em um lugarejo, o que era possivel para o
circo pequeno. (SILVA 2007, p. 50)

Ja Eliene Benicio Costa (1999) define o circo de grande porte como aquele estruturado
por varias geracbes da mesma familia - que contratam outras familias também circenses,
nacionais e internacionais — e¢ que mantém a tradicdo “com nGmeros de animais
amestrados, nimeros equestres, exibicdo de animais selvagens, acrobacias, pantomimas,
entre outros”; viaja por todo o mundo e sua infraestrutura e tecnologia permitem
apresentacdo de espetaculos luxuosos e pirotécnicos. (p.97). A autora cita como exemplos
de circo de grande porte o Garcia, Tihany, Vostok e Orlando Orfei, cuja atuacdo na
segunda metade do século XX (possivelmente com tecnologia mais avancada do que

aquela encontrada no Fekete em que trabalhou Celina Ferreira)?*.

?** Com arquitetura do tipo americano, tendo por base quatro mastros, os circos de grande porte, passam a

utilizar-se apés a Segunda Guerra Mundial, de guinchos acoplados a veiculos militares, para elevacdo dos
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Para Eliene Benicio Costa os circos de médio porte sdo mais modestos, ainda que
“sua arquitetura, seu espetaculo e mesmo sua divulgagdo” busquem ser similares aos do
grande circo. Circulam em espagos menos centrais, na periferia da mesma cidade e
dirigem-se a um publico de classe média e baixa. Sua base é formada por familias
circenses que buscam perpetuar suas tradicdes. Dentre 0s mais antigos a autora cita Circo-
Teatro American (1942), Circo Pimentel (1954) e Golden Circus (1956); 0s mais novos
eram da década de 70. Os circos pesquisados percorriam o Estado de Séo Paulo (zonas da
capital e cidades do interior) e o sul do Pais. (p. 105-106). Cabe uma descricdo da

organizacao interna:

Estruturados com base em familias, cada um dos doze circos tinha entre
uma a cinco familias. O nimero maximo de membros das familias em
cada circo era de 27 e, no minimo, de sete, todos com conhecimentos das
artes circenses. Além das atividades artisticas desenvolvidas, os artistas
acumulavam fungbes, como de secretario, capataz, relacdo publica,
organizador geral, diretor do espetaculo, contra-regra, bilheteiro,
motorista, eletricista e de manutengdo geral. Os proprietarios eram
responsaveis pela administracdo. Os servi¢os bracgais eram realizados por
pessoas contratadas, numa média de quatro diaristas. (COSTA, 1999, p.
106)

Dentre os 12 circos de porte médio pesquisados pela autora®?®, oito deles
“possuiam, em frente a entrada, um palco elevado com trés vistas, sendo uma principal, a
frente do palco com cadeiras e arquibancadas em volta”. Geralmente havia cortinas em
frente ao palco, “fechando os trés lados, e outra ao fundo do palco”. Na cortina de frente
havia iluminagdo, assim como na ribalta. Cordbes de lampadas eram encontrados na
plateia e no picadeiro; neste ultimo, também postes laterais. Caracterizado como circo de
variedades, os espetaculos de estabelecimentos circenses de porte médio mantinham as
atracOes tradicionais e um show de algum “cantor famoso”, sendo que “outro tipo de
circo, o circo-teatro, além de apresentar os nimeros tradicionais e shows musicais, realiza

a encenacdo de pecas (dramas ou comédias). (p.105-108)

Ha que se destacar que, dentre 0s numeros circenses citados nesta categoria de

circos (porte médio) estd o Globo da Morte. No repertorio de pecas (que variavam de 100

mastros. Esta fora uma experiéncia pioneira do Circo Orlano Orfei, que introduzira também as lonas
plastificadas adotadas posteriormente por outros circos. (COSTA, 1999, p. 100-101)

% Através de dados retirados de outra pesquisa, estra feita pelo IDART (Departamento de Informacéo e
Documentacdo Artistica), criado em 1975 pela Secretaria Municipal de S&o Paulo.
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a 200 titulos) encontrava-se chanchada ou “comédia, dramas, pecas sertanejeas, lendas e
crengas populares”. Quanto aos dramas em especial, “o drama ‘sério’ mantinha as
caracteristicas do melodrama do século XIX”, com seus elementos tragicos, proximidade
do grotesco e uma interpretacdo enfatica. O trabalho especifico de ensaio dos dramas
acontecia apenas dois dias antes da apresentagdo, porque “cOmo O repertério ja era
bastante conhecido dos intérpretes, s6 eram transmitidas algumas indicagdes sucintas
sobre 0s personagens e marcacdes simples, apenas para organizar melhor a movimentacgéo
da cena” (p. 110-111).

Para tentar classificar o Circo Fekete quanto ao seu porte é preciso antes de mais
nada considerar algumas caracteristicas que o tornam singular. Em primeiro lugar é
preciso ndo perder de vista que possivelmente o Fekete ndo passou pelos processos de
formacdo que os chamados circos-familia, conforme conceituado por Erminia Silva,
sofreram no Brasil. Essa € uma aposta baseada numa avaliacdo das datas de sua atuacéo,
que embora imprecisas e fragmentadas, apontam para uma presenca que inicia-se na
decada de 30, portanto, exatamente no periodo - referido anteriormente por Danielle
Pimenta - em que o0s circos-teatro que apresentavam melodramas ja haviam se
consolidado. A primeira dentre estas datas é 1937, em Salvador. Segundo Geraldo da
Costa Leal (1996), o jornal Imparcial publicara que em 19 de janeiro deste ano o Circo
Fekete ja havia estreado num terreno onde o Teatro Politeama havia sido demolido e tinha
como atragdes “malabaristas, trapezistas, equilibristas, Globo da Morte. O palhaco
Chimarrdo, (0 melhor do mundo) e pecas teatrais”. O autor encontrou no jornal A
TARDE, embora nao tenha citado as referéncias, o seguinte comentario: “Os dramas do

circo Fekete sdo irrepreensiveis”. (grifos meus) (p. 156).

Outras referéncias de data foram o periodo de 1938 a 1941, quando o Fekete esteve

em Teresina, Piaui, e a década de 40, em que ele visitara Pernambuco.

Unindo os fragmentos, aqui e ali apontados, encontro pistas que podem levar a uma
visdo aproximada do porte do Fekete, tendo como parametro os estudos de Eliene Benicio
Costa (1999) e Erminia Silva (2007). Repito, entdo, o que os autores afirmaram sobre o Circo
Fekete: que era ele um circo com “lona de duas faces”, “picadeiro e palco bem dimensionados
com iluminagdo feérica propria”, possuia sua propria orquestra, € um coreto na entrada

principal. Era, em 1941, maior que o Circo Nerino. E possuia um Globo da Morte que

causava grande impacto nas pracas onde se apresentava. Quanto ao teatro, tinha Otima
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qualidade na montagem de pecas teatrais, tendo encenado “grandes épicos” como Os

Miseraveis e A Queda da Bastilha. Seus dramas eram “irrepreensiveis”.

Lancarei méo, neste ponto, de depoimentos familiares, que me ajudaram a encontrar
mais algumas informacg6es sobre o Circo Fekete, no sentido de compor um quadro 0 mais
completo possivel sobre as suas dimensdes e caracteristicas. A sobrinha de Celina, que esteve
presente na entrevista em familia na década de 90, rememora em 2012, o ambiente interno do
Fekete:

Era um circo grande. Eu ndo sei se tinha cadeira ou se era s6 arquibancada.
A gente ficava no galinheiro que era como chamava a arquibancada que
ficava em volta. Tinha o picadeiro, com 0s numeros de malabaristas,
trapezistas, equilibristas, palhaco, ginastica de chdo. Ndo tinha animais. A
musica era ao vivo. Mas ndo era uma orquestra. Um grupo que devia ter uns
6 ou 7 elementos. O picadeiro ficava na frente e tinha a cortina fechada, o
palco ficava fechado. Na hora que terminava o picadeiro, apagava as luzes,
abria a cortina e comecava a peca. (Entrevista com NINI sobrinha de Celina,
janeiro de 2013. Acervo pessoal)

Renildo Ferreira, filho de Celina, fornece informacdes ainda mais detalhadas. quando
perguntado especificamente sobre as caracteristicas do circo, - que ele dissera noutra ocasiao
ter frequentado muitas vezes acompanhando sua mée -, ao afirmar que tratava-se de um circo
médio®®®. Possufa camarotes, cadeiras, frise (sic) e depois a geral, batizada popularmente
como puleiro. Confirma a presenca do Globo da Morte, praticado pelos irmdos Jaime e
Emily. Dentre os nimeros, menciona os trapezistas, nimeros de equilibrio com bicicleta que
eram armadas e desarmadas. Lembra-se de uma atracdo de equilibrio denominada de pecha,
executada por trés irmaos. Sobre a masica, Renildo afirma que, na parte do picadeiro, era
executada ao vivo e acompanhava a brincadeira do palhaco. Os mdsicos posicionavam-se
lateralmente. Quando findavam as atraces do picadeiro, as luzes se apagavam e a iluminacao
se restringia as belas cortinas do teatro. O teatro tinha som, mas nesse caso, era gravado. Nao

havia animais. 2’

Levando em consideracdo o cruzamento dessas informacdes, tendo a acreditar que o
circo Fekete aportara no Brasil na década de 30, num contexto de certo modo definido, com

suas formas de organizacdo familiar e empresarial baseadas num processo histérico que vinha

226 . - . - o - .

Segundo Eliene Benicio Costa, o circo médio possuia dois mastros, o pequeno um sé. Ndo avancarei na
descricdo dada pela autora a respeito dos pequenos circos, por considerar que o Fekete ndo esta entre eles.
*?7 Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de 2012. Acervo pessoal.
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de longe. E que portanto adapta-se as condi¢des locais e aplica 0 modelo entdo em voga, ao
seu modo operacional, que provavelmente nem era tdo diverso assim daquilo que aqui era

praticado.

Acredito, enfim, que o porte do Fekete era mais préximo daquilo que Eliene Benicio
classificara como médio. Vale fazer um resumo das pistas encontradas contrapondo-as ao que
a autora usa para classificar as dimensdes dos circos que pesquisara. Ainda que sua referéncia
sejam circos que circularam especialmente em S&o Paulo, e que, evidentemente, guardavam

singularidades concernentes a uma realidade local, é possivel fazer comparagfes importantes.

Segundo me parece, 0 Fekete ndo fora estruturado por varias geragdes de uma mesma
familia no Brasil. Talvez isso tenha acontecido em seu pais de origem. Mas aqui, parece
dificil falar de “varias geracdes”. Em variadas fontes, vemos repetidos nomes de irmaos e
poucos deles que se revezavam em fungdes artisticas (de palco e picadeiro) e
administrativas®®®. Mas isso ndo elimina o fato de que havia sim, muitas atracdes circenses
que justificam pensar num circo de porte medio. Caracteristicas referidas por Eliene Benicio,
como cortinas no palco, presenca do Globo da Morte e de pecas teatrais, entre comédias e
dramaticas, além da auséncia de animais vdo ao encontro das informacdes sobre o Fekete

obtidas neste trabalho.

Para finalizar, trago o depoimento da filha de Celina sobre a frequéncia do publico,
considerada nos depoimentos recolhidos em familia, bem como noutras fontes, como de
grande vulto: “Tinham pessoas que ja tinham o camarote comprado pra o tempo todo. Que
eram as pessoas de mais recursos”?%°. Eis uma estratégia importante, que retine dados a serem
destacados, como: a articulacdo dos artistas/empresarios com uma fonte de renda fixa, que
possivelmente lhes garantia valores ordinarios para determinados gastos; a relacdo de
prestigio que se estabelecia, com uma classe de abastados que ostentava seu poder,
comprando lugar cativo; e, por Gltimo o fato de que tratava-se de fato de espetaculos que

atingiam tanto aqueles que iam para 0s camarotes como para o galinheiro.

228 Uma fonte (LEAL, 1996) cita os irmaos Johnny, Charly, Jimmy, Bobby e Billy e o pai deles Geovani Fekete.

Sabemos também de Helena Fekete, esta, atriz. O relato oral do filho de Celina rememora os nomes de Jaime (0
mesmo Jimmy talvez) e Emily, ou Emilio, no Globo da Morte. O palhago Chimarrdo, mencionado por fontes
diversas, € Alberto Fekete. Qual sera a relacdo de parentesco entre estes nomes estrangeiros e brasileiros? Os
enlaces - ocorridos como em tantos outros circos brasileiros -, gera frutos a partir de quando exatamente, a ponto
de haver atragBes com nomes brasileiros ja na década de 30, quando, acredito, o Circo comecara atuar no Brasil?
Para encontrar essas respostas, e outras ainda, seria necessaria uma investigagdo muito mais profunda, numa
pesquisa especifica sobre os Fekete.

“29 Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de 2012. Acervo pessoal
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Né&o foi possivel precisar a data em que Celina Ferreira ingressou no Circo Fekete,

mas os depoimentos de seus filhos unidos a outras fontes ajudaram a chegar a uma

aproximacao.

RENEE - Entre 42 e 45, com certeza ela tava no circo. Quando ele chegou
aqui, ela ja foi contratada...

RENILDO - com certeza. Ela ja estava trabalhando na Companhia Baiana
de Comédias, cujos espetaculos eram no Cine-teatro Jandaia. O Jandaia era
um teatro... Que até hoje a pessoa entra ali. (...) Vocé vé la dentro. As
cadeiras, as (?) tudo de metal, camarote, frisas. Entdo ela trabalhava na
Companhia Baiana de Comédias e o nome dele era n&o-sei-o-qué
Guimardes. Ai o cara do circo que era Quinzinho. Que era o diretor teatral,
chegou, foi 14 contratar ela.

RENEE — Ele disse assim “rapaz aquela mulher é boa, traz aquela mulher
pra gente”... (risos). Ela que contou.

RENILDO — “nds precisamos contratar essa senhora”. Ai ela entrou no circo
e ndo saiu mais. (Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de
2012. Acervo pessoal)?®

O Diario da Bahia de 23 de dezembro de 1942 noticiou a formagcdo da Companhia

Baiana de Comédias e a encenacdo de Dona Quinta, no Cine Jandaia, mencionando, no

elenco, o nome de Celina Ferreira®'. Dado que o espetaculo estivera em cartaz nos Gltimos

dias do ano, presumo, portanto, que o ingresso de Celina no Fekete ocorrera em 1943.

No depoimento da prépria Celina e de sua filha na década de 90, o episodio de sua

contratacdo e da participacdo no espetaculo Dona Quinta, aqui referido na maioria das vezes

como Quinta Coluna, também mereceu destaque. Reproduzo um pequeno recorte do trecho

gue trata do assunto:

RENEE - Lembra que a senhora trabalhou em Dona Quinta?

NINI — E como foi que Ihe descobriram? Como foi que descobriram ela, que
chamaram?

RENEE — Ah, Dona Coluna?

2% Renée Ferreira da Silva e Renildo Ferreira da Silva sio respectivamente a filha mais velha e o segundo filho
de Celina Ferreira e Ferreira da Silva.
21 ERANCO, Aninha. O Teatro na Bahia através da Imprensa: Século XX. 1994. P. 86 e 95.
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[...]

NINI — A senhora se lembra disso? Da peca?

CELINA - N&o. Eu me lembro que eu trabalhei na pe¢a A Quinta
Coluna e que eu era a Quinta Coluna (risos) Eu fazia a Quinta Coluna.
RENEE — Ai o pessoal do Fekete viu mamée trabalhar, ou soube uma coisa
assim...

NINI — Conte ai

CELINA - Uns colegas de radio (inint) me viu trabalhando la e me
levou pro circo Fekete, ai disse va procurar... (Entrevista em familia com
Celina Ferreira, [199-7], Acervo pessoal)

Considerando-se que em Salvador, o Circo Fekete apresentara-se entre 0s anos de 1942
e 1945, uma vez que, de acordo com Geraldo Leal (1996) a Ultima noticia sobre apresentacdes
do circo na cidade foi encontrada no dia 27 de junho de 1946 (p. 156), podemos considerar
que, neste periodo, Celina esteve empregada e que possuia estabilidade financeira, informacao

essa confirmada por sua filha:

RENEE - Aj (inint) apareceu 1a em casa (....) convidar mamée pra trabalhar.
O foi uma riqueza! Mamée foi ganhar quatrocentos e nio-sei-quanto. Era
dinheiro pra chuchu. Ou era quatro mil réis e pouco, quatro mil e pouco. Era
dinheiro pra chuchu. A partir dai, a coisa melhorou. Quer dizer, pra uma
pessoa que tava numa situacdo, ndo é? Sem um emprego (...) Alugou uma
casa, sozinha. (Entrevista em familia com Celina Ferreira, [199-?], Acervo
pessoal)

Sobre a participacdo de Celina Ferreira nas turnés, entretanto, hd uma certa divergéncia
das fontes. Perguntados sobre que cidades Celina havia visitado com o Circo Fekete, seus
filhos, especialmente Renildo Ferreira da Silva, afirmam terem sido aquelas situadas no
interior da Bahia. Para algumas delas ele proprio viajara acompanhando a mae, a exemplo de
Santo Amaro, Séo Francisco do Conde e Ilhéus - dessas, em particular, “lembrando-se bem”.
Ja sua filha Renée acredita que Celina “chegou ao Norte”, ainda que ndo tenha absoluta

certeza disso.

Na entrevista do jornal A Tarde de 1979, encontrei duas informacGes sobre a
participacdo de Celina Ferreira em turnés que extrapolaram os limites baianos. Na primeira
diz-se que “apos ter se despedido dos palcos do “Frequette” (sic), ao qual acompanhou em
longas tournées por todo o Norte e Nordeste (apresentando-se em capitais e cidades menores)
(...)” seguiria sua carreira em radio. A segunda informa que “ap0ds a excursdo que o circo fez

por capitais e cidades do Norte e Nordeste, incluindo o Territério do Guaporé (hoje



183

Rondonia), de volta, a atriz desliga-se do “Frequette” (sic) (1949) e ingressa no elenco de

artistas da Radio Excelsior”.

Noutro trecho, a prdpria Celina, através da fala do jornalista que assim resumiu: “gosta
de lembrar-se de que, nas viagens, utilizou dos mais estranhos e ultrapassados meios de

transporte como: cavalo, carro-de-bois, canoas, navios pequenos e grandes”.

Podemos inferir, portanto, que a atriz esteve no Circo Fekete entre 0s anos de 1943 e
1949. Talvez tenha estado em Teresina entre 0s anos de 1943 e 1945, tal como informado nos
textos pesquisados e viajando em turnés fora de Salvador entre 1946 e 1949, quando nao
havia mais noticias sobre o referido circo na imprensa da cidade, segundo informou Geraldo
Leal. O fato de ter viajado em grandes navios talvez indique que ela de fato alcancara
distancias maiores, que sO 0s grandes circos percorreriam utilizando-se de grandes

embarcacoes.

Quanto aos personagens e respectivos espetaculos dos quais participou, montei um

quadro que resume as informacoes, retiradas da reportagem referida:

Tabela 3 — Personagens de Celina Ferreira no Circo Fekete

PERSONAGENS PECAS
Tataiana (uma velha preta) O Mulato
A Feia A Feia
Mae Zeferina Os Dois Garotos

?

Coragdo Nao Envelhece

Mae da Vovozinha

A Linda Vovozinha

Freira ma Cancéo de Bernadete
Mée ruim (do padre) Deus e a Natureza

? A Vinganga do Judeu
? Paix&o de Cristo

FONTES: FONTES, Oleone Coelh'o. A Tarde. 18 de nov de 1979. Celina Ferreira:
Uma ex-atriz de Circo e de Radionovelas. Secdo Gente Que E Gente. E depoimentos de Renée Ferreira da silva
e Renildo Ferreira da Silva, outubro 2012. Acervo Pessoal.

Seus filhos ampliam esse repertorio, repetindo alguns e citando outros espetaculos:

RENILDO - Pecas mundiais, né? Os irmdos Corso, Dama da
Camélias, A vida de Santo Antdnio, A vida de Jesus Cristo, A Feia, A
Feia - o papel central era dela. O circo tinha mais de 50 pecas
montadas. Eles tavam fazendo um papel hoje, encerrando uma pega e
estavam ensaiando outra.

KARINA — E ela participava de todas as pegas?
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RENILDO — Todas. (...) Deus Lhe Pague, A Cancéo de Bernadete.
RENEE - Viganca do Judeu.

RENILDO - A Viganca do Judeu. Eu ndo perdia. Eu tava la toda noite.
(Entrevista em familia com filhos de Celina. Outubro de 2012. Acervo
pessoal)

No texto da reportagem do jornal A Tarde, o jornalista Oleone Fontes informa que
Celina afirmara ter o circo “um repertorio de pecas vastissimo. Dramaticas umas, comédias
engracadas outras, muitas tragicas”. Dizia ainda que o nimero delas era “em torno de

A Ti 232
duzentas”, sempre aprovadas pelo publico 32,

Geraldo Leal (1996) também menciona o repertdrio dos espetéaculos, bem como o0 nome

da prépria Celina:

Rosa do Adro, Castigo do Céu, Assassino por Amor, Jodo José, Deus lhe
Pague, Anastéacio, O Ebrio, O Louco da Aldeia, Escrava Isaura, A Dama
das Camélias e muitas outras. J. Silva, Helena Fekete, Heros Arruda, Vitorio
Ascari foram os artistas principais. Eram entrevistados pela imprensa,
promoviam festivais onde distribuiam bonus para sorteios, convidavam
artistas dos melhores que tinhamos, para participarem dos espetaculos, como
Milton Gaulcho, Celina Ferreira, Silvio Santos, e Alzira Oliveira. (grifos
meus) (LEAL, 1996, p. 155-156)

Na dissertacdo de mestrado de Claudio dos Anjos (2012), que conta a trajetoria do
palhaco Pinduca, nome artistico de Almir Rodolfo Almeida, que trabalhou no Circo Fekete
entre 0s anos de 1937 e 1938 - tanto na primeira parte dos espetaculos, ao lado dos circenses,
como também nas pecas do circo-teatro, na segunda parte - encontrei depoimento que vale
citar. Pinduca relata que ao substituir Johnny Fekete, trapezista e também ator que havia se
acidentado, contracenou com Celina Ferreira. Quando do acidente, o Circo estava armado em
Brotas e exibia pecas tais como Lagrimas de Homem e Compra-se um Marido. Na ocasido do

acidente,

A peca que iria ser encenada era Nossa mde honrards. Como Johnny
estava impossibilitado de atuar, e Almir mostrava bastante desenvoltura
no palco como Pinduca, foi convidado a substituir o ator no espetaculo.
Ganhou o papel do genro bonzinho na peca Nossa mée honrards, atuando
ao lado da atriz baiana Celina Ferreira. Almir fez o papel de genro de
Celina. Em cena, a mae era maltratada pelos filhos e pelo outro genro,

232 1d. Ibid.



185

seu personagem era o unico da familia a trata-la bem. (ANJOS, 2012, p.
109)

Almir trabalhou no Fekete noutros espetaculos®*® como ator e também como ponto e
escreveu pequenos esquetes e dramas. Do seu relato, cumpre destacar ainda a alusédo aos
espetdculos cuja renda era revertida para determinado artista, “a exemplo dos shows
destinados a Jota Silva ¢ a Helena Fekete”, artificio também usado pelo teatro de revista,

como ja visto.

Eram festas de gala em que todo o elenco prestava homenagens aos
artistas mais prestigiados da companhia. Essas festividades cumpriam
duas fungdes: além de homenagear os melhores artistas do elenco,
serviam de chamariz e propaganda para o circo, ja que o publico gostava
desses festejos e tinha curiosidade de saber como seria a festa dedicada a
determinada estrela do circo. Na verdade, o artista homenageado era
quem escolhia o repertério a ser apresentado, pois a renda daquela
apresentacdo seria revertida para o artista homenageado e sua familia.
(ANJOS, 2012, p.109)

A prépria Celina Ferreira teve, no Fekete, o seu momento de homenageada:

Certa ocasido o circo proporcionou um festival em homenagem a atriz ja
entdo muito conhecida do publico frequentador do “Frequette” (sic) Foi no
final da guerra. Grandes homenagens lhe foram prestadas e ao final do
espetaculo o comandante do quartel do Barbalho Ihe fez a entrega solene de

uma lindissima “corbeille” de rosas e toda a plateia fez aplauso de pé.
(FONTES, Oleone Coelho. A Tarde. 18 de nov de 1979. 'Celina Ferreira:
Uma ex-atriz de Circo e de Radionovelas. Se¢do Gente Que E Gente)

Celina Ferreira havia perdido o contato com os Fekete, na ocasido desta entrevista,
mas cita a relacdo de trabalho no ambiente do circo como uma relacdo familiar e afetiva,
reforgando a multiplicidade de habilidades dos donos do circo: “Eramos uma grande familia.
Os Frequette (sic), proprietarios, eram também atores dramaticos e comicos, palhacos,

trapezistas, malabaristas. Nunca conheci em toda a minha vida uma gente tdo versatil”. Os

28 A exemplo de: A vida, paixdo e morte de meu Senhor Jesus Cristo, Compra-se um Marido, Lagrimas de
Homem, entre outros (ANJOS, op. cit, p. 109)



186

nomes que ela menciona sdo: Eduardo, Alberto, Jimmy, Sandi, Seo Gustavo, Giovanni,

Raquel e Bety.?*

Ainda que a atriz tenha explicitamente declarado uma relacéo de afetividade familiar
na relacdo com seus colegas do Fekete, parece claro que ela ndo se formara dentro do
universo circo-familia. Celina Ferreira ndo fora formada artisticamente pelo Fekete ou pelos
Fekete. Ao ingressar no circo a atriz ja possuia um historico artistico desenvolvido a partir de
uma pratica profissional que a credenciava para aquele trabalho. Presumo ainda que teve
facilidade de adaptar-se as contingéncias de um circo que circulava por cidades préximas ou
distantes. Sua experiéncia com 0 teatro de revista mambembe Ihe fornecera os atributos

artisticos e a familiaridade com a vida da estrada.

A participacdo de destaque da atriz nos dramas de um circo-teatro tdo elogiado quanto
a qualidade de suas pecas, me permite supor que sua atuacao, fruto de uma espécie de caldo
cultural cujas raizes remontavam do seculo XIX, era absolutamente adequada a brasileirice
dos melodramas e ao formato do circo-teatro. Do ponto de vista da interpretagcdo propriamente
dita, tendo a acreditar que a sua expressdo vocal - presente em uma esmagadora maioria de
personagens mas, vildas num género dramaturgico repleto de exageros -, revela uma
especializacdo, um dominio que herdado do teatro de revista e aqui aprimorado lhe garantiria

espaco e trabalho ainda mais adiante nas radios em que trabalhou.

2% EONTES, Oleone Coelho. A Tarde. 18 de nov de 1979. Celina Ferreira: Uma ex-atriz de Circo e de
Radionovelas. Secdo Gente Que E Gente.
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6. RADIO - CONTEXTOS E CONVIVENCIA COM O TEATRO AMADOR

6.1.Historia da radiodifuséo brasileira

Sobre a histéria da radiodifusdo no Brasil ja4 h4 uma bibliografia farta.?*® Investirei aqui
nas passagens historicas (e reflexdes sobre elas) que apontam diretamente para 0s aspectos
socioecondmicos e os formatos e contextos em que Celina Ferreira viu sua carreira

radiofonica desenhar-se.

A radiodifusdo brasileira se inicia no Rio de Janeiro nas comemoracdes do centenario
da independéncia, portanto no dia 07 de setembro de 1922. Tratou-se de um grande
experimento num evento publico com transmissdo de discurso do entdo presidente Epitacio

Pessoa. 2%

Quanto a primeira transmissdo efetuada por uma emissora, inaugurando uma

experiéncia de carater permanente, ha controvérsias.

Um més depois do evento no Rio de Janeiro, realiza-se em Pernambuco a primeira
emissdo da Radio Clube, através de uma adaptacdo do aparelho receptor, conforme orientacéo
dada por Roquette Pinto (pioneiro da radio carioca) ao jornalista pernambucano Oscar

Moreira Pinto no evento do dia 07 de setembro no Rio de Janeiro.

A Réadio Clube de Pernambuco tinha sido fundada, trés anos antes, a 06 de abril de
1919 no saldo nobre do Diario de Pernambuco, e tinha entre seus socios (cujos nomes foram

publicados na ocasido),

2% \/er na referéncia bibliografica titulos encontrados na secdo Radio.

2% Citado na quase totalidade dos titulos e trabalhos que contam a histéria da radio brasileira, o evento que
inaugura a radiodifusdo brasileira aconteceu no Rio de Janeiro por conta das comemoragdes do centendrio da
independéncia. O discurso de Epitacio Pessoa foi proferido numa exposicédo, na Praia Vermelha e o
transmissor foi instalado no alto do Corcovado, pela Westinghouse Electric Co, através de uma estagao de 500
watts.
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[...] senhores de engenhos, donos de empdrios, de trapiches, de influentes
politicos e... um jornalista (...) Dos nomes, Jodo Cardoso Ayres fica mais na
memoria pela imediata identificacdo com a atividade agro-industrial
acucareira; senhor de engenho, de muitas tradi¢6es, viajado, indo e vindo ao
Velho Mundo, de 14 trouxe o primeiro artefato para captar ‘a nova
maravilha’ era um transceptor ou assemelhado (MARANHAO FILHO,
2000, p. 7-8).

Disputando, na bibliografia sobre o assunto, o pioneirismo da radio brasileira com a
R&dio Clube de Pernambuco, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro (PRA-2) foi criada em 20

de abril de 1923 pelo antrop6logo e médico Roquete Pinto e pelo cientista Henrique Morize.

Polémica a parte, 0 que nos importa é que ambas resultam da iniciativa privada, ainda
que cada uma delas possua suas especificidades quanto a conformacdo dos sécios. E assim
como elas, diversas emissoras nasceram sob a égide de grupos de sdcios, as sociedades
nacionais que assumiam o0s custos das primeiras radios do Brasil, pais afora. Radios que

possuiam, deste modo, na década de 20, caracteristicas similares:

[...] eram empreendimentos ndo comerciais (ndo transmitiam andncios), de
grupos aficionados do radio, geralmente de classes mais abastadas e que se
utilizavam dos mesmos, muito mais para a diversdo dos membros daguelas
sociedades ou clubes de radio do que dos préprios ouvintes, uma vez que
pagavam mensalidades para manter as estacdes, cuidavam de fazer a
programacao (doando discos), escrevendo, tocando, cantando e ouvindo eles
mesmos (afinal um aparelho receptor era bastante caro na época) aquela
programacao, que por sinal era bastante elitista. (TAVARES, 1997, p. 52)

Gisela Ortriwano descreve 0 mesmo cenario:

As primeiras emissoras tinham sempre em sua denominagdo 0s termos
‘clube’ ou sociedade, pois na verdade nasciam como clubes ou associa¢oes
formadas pelos idealistas que acreditavam na potencialidade do novo meio.

Nessa primeira fase, o radio se mantinha com mensalidades pagas pelos que
possuiam aparelhos receptores, por doacGes eventuais de entidades privadas
ou publicas, e muito raramente, com a inser¢do de andncios pagos, que, a
rigor, eram proibidos pela legislacdo da época. (ORTRIWANO, 1985, p.14)

Quando, nesta década de 20, o Brasil implanta suas primeiras emissoras, possui como
referéncia dois modelos de sistemas de radiodifusdo ja aplicados em outros paises. Na Europa,

encontramos uma radio estatizada, de contelido educativo. Nos Estados Unidos vemos uma
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estrutura baseada na publicidade, de caracteristicas comerciais. Era o conteldo europeu que
os pioneiros da radiodifusdo brasileira pretendiam adotar. Um contetdo elevado, que viesse a

contribuir para a melhoria do nivel cultural do pais.

Mas ja nos primeiros anos a escolha brasileira foi mista: o Brasil optou por regular o
contetdo das transmissGes e ndo criar radios estatais. No decreto (16.657, de novembro de
1924) que regulamentou os servigos civis de radiotelegrafia e radiotelefonia, o governo
brasileiro determina que as concessdes s6 fossem feitas a sociedades nacionais, constituidas
legalmente. O decreto chega para regular o setor que ja havia comegado as suas atividades,
ainda que timidamente, anos antes. (CALABRE, 2003)

No discurso inaugural da PRA-2, Roquette Pinto revela seu desejo de popularizar a

radio como veiculo, desde que fosse capaz de educar através de um contetdo seleto:

Todos os lares espalhados pelo imenso territério do Brasil receberdo
livremente o conforto moral da ciéncia e da arte, a paz sera realidade entre as
Nagdes (...) Que meio para transformar um homem em poucos minutos, se o
empregarmos com alma e coracdo. (ROQUETTE PINTO, 1923, apud
SAMPAIO, Mério, 1984, p. 113)

Roquette Pinto vislumbrava, portanto, uma radio que atingisse aos brasileiros cultos ou
ndo (grande parte da populacdo brasileira do periodo era analfabeta) levando-lhes um
conteddo culturalmente superior. Segundo Reynaldo Tavares (1997), até que a Ré&dio
Sociedade do Rio de Janeiro fosse doada ao Ministério da Educacédo e Cultura em 1936,
Roquette Pinto jamais permitiu que fossem veiculadas mensagens comerciais em sua

emissora.

O proprio decreto 16.657 determinava que o conteldo da programacdo nas emissoras
deveria ter fins educativos, cientificos artisticos e de beneficio publico. Seu texto dizia ainda
que as estacOes receptoras (ou os aparelhos receptores) deveriam ser registradas nas
repartices do servico de telégrafo e seus proprietarios deveriam pagar uma taxa anual de
cinco mil réis. Essa prerrogativa possibilitava ao governo o acompanhamento preciso da
evolucao do numero de ouvintes. (CALABRE, 2003)

Uma tal radio, que exigia do seu ouvinte tantos recursos (seja para aquisicdao do
aparelho, seja para manutencdo das estacOes e pagamento das taxas a0 governo) acabava por

fazer circular as letras aos ja letrados, a cultura erudita aos ja nela iniciados e a informagéo
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escolar aos j& formados, e ndo poderia exercer, ao fim e ao cabo, as fun¢bes educativas que

0S Seus precursores idealizaram.

O interesse que despertava nas demais camadas da populacdo era, portanto,

insignificante:

[...] os radiouvintes dos primeiros tempos procuravam as emissoras mais
pela curiosidade e quase perplexidade perante aquela ‘maravilha’ que era a
caixinha de musica, caixinha que também ‘falava’ dando noticias etc. Era
uma espécie de telefone e por isso mesmo o processo era conhecido por
‘telefonia sem fio’ ou ‘radio telefonia’... Por muito tempo o interesse do
radio era justificado pelo que apresentava de mistério, de magia; aquilo que
era irradiado, musica ou discurso, s6 assumia interesse especial porque
transportado pelo éter espacial, pelo sem fio. (SAMPAIQO, 1984, p. 116)

A despeito do encantamento com o fendmeno da radiodifusdo, estamos falando de um

periodo em que as transmissbes ocorriam de modo precario, numa espécie de

experimentalismo que dependia de conhecimentos técnicos incipientes, aparelhos de

poténcias reduzidas e funcionamento pouco conhecido e até mesmo de condigdes climaticas

favoraveis. Até o inicio da década de 30,

[...] maior poténcia das emissoras era de 10 (dez) quilowatts, em se tratando
de uma organizacao forte, uma vez que a média ndo ultrapassava a 5 (cinco)
quilowatts por prefixo.

As irradiacbes processavam-se com o auxilio de uma linha telefonica
subterranea, especial e permanente, conhecida como PL, que se estendia
desde o edificio-sede (estudios) até o local onde ficavam os transmissores e
as torres e, de |4, eram jogadas para o ar. Na quase totalidade dos casos, a
distancia entre os estudios e os transmissores era longa, o que dificultava
mais a nitidez daquelas operacoes.

A fidelidade do som (que ja ndo era das melhores) variava de acordo com as
condigdes atmosféricas e a boa vontade das empresas de telefonia pablica
que, da mesma forma que o radio, eram principiantes naquele tipo de
prestacdo de servigos. (TAVARES, 1997, p. 167)

Também a dificultar o interesse dos compradores pelos aparelhos estavam 0s precos

que inibiam a expansdo e a presenca da novidade em “todos os lares espalhados pelo imenso

territério do Brasil”’, como havia dito Roquette Pinto. Segundo Helio Tys, tecendo um

comentario sobre a radio no Rio de Janeiro na década de 20,
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O radio nascia errado. Nascia como veiculo da elite, ndo de massa — e se
dirigia a quem tinha poder aquisitivo para mandar buscar no estrangeiro 0s
custosos receptores Telefunken, Parlophone, Philips, Stromberg Carlson, ou
RCA Victor. Ora, quem tinha poder aquisitivo ndo ia se bastar com uma
recepcao vacilante para ouvir um disco que tinha em casa. Ou noticias que
lia nos jornais. Por isso, o radio dirigido a elite ndo funcionou [...] (TYS, s/d,
apud SAMPAIOQ, 1984, p.117).

Mas as massas, que ndo podiam comprar os caros aparelhos, encontraram uma solugéo

para ter acesso a novidade:

As dificuldades

A popularizacdo, se é que se pode chamar assim, comecou com o radio de
galena, um jeitinho brasileiro que substituia os aparelhos receptores
importados. Tratava-se de uma engenhoca rustica, equipada com um
pequeno alto-falante e uma grande antena, que geralmente era suspensa por
uma vara de bambu do lado de fora da casa. Através dela, com a ajuda de
uma agulha e de um cristal, o usuario podia escutar qualquer emissora da
época. Isso, é logico, se tivesse um bocado de sorte e uma porcdo ainda
maior de paciéncia, porque, a qualquer mexidinha, a estagdo escapava, e 0
trabalho para sintoniza-la voltava a estaca zero. (CASE, 1995, p. 29)

técnicas, a vulnerabilidade politica e os riscos financeiros de um

empreendimento caro e ainda ndo rentavel empurraram para a década de 30 o crescimento

significativo do servico de radiodifusdo que, entdo, comeca a buscar sua profissionalizacéo.

Quanto a Celina, lembremo-nos que, ela estava nos primeiros anos da década 30,

viajando com seu marido, e que ap0s a morte deste, em 1935, instalou-se em Salvador, e

recebeu a ajuda de seus irmaos.

6.2. A radio comercial

Em 1932, uma nova legislacdo é regulamentada favorecendo a expansdo da radiodifusao

brasileira. O texto do decreto reafirma o interesse nacional e 0s objetivos educacionais das

radios, mas permite que elas utilizem-se da propaganda para auferir recursos, desde que

condicionando sua exposicdo a duracdes determinadas.
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Atribui-se a legislacdo aprovada em 1931 e regulamentada em 1932, através
dos Decretos n° 20.047 e 21.111, de 27/05/1931 e 1°03/1932,
respectivamente, uma grande parcela de contribuicdo para o surgimento e
consolidagdo de uma conjuntura favoravel ao radio. A nova legislacdo
tornou o sistema de radiodifusdo potente e eficaz, aperfeicoando e
atualizando o decreto de 1924. E o fim da idéia de um radio experimental e
amador. (CALABRE, 2003, p. 2)

As transformagdes ocorridas na radiodifusdo brasileira na década de 30 s&o fundantes e
apontam para um movimento irreversivel de afirmacdo de contetdos e perfis profissionais e
de descobertas de formas de sustentacdo comercial. A tdo propalada era de ouro (anos 40 e

50) da radio brasileira sem ddvida encontra suas raizes neste processo.

Ainda que o texto do Decreto n° 21.111 permanega mencionando o carater educacional
e 0 interesse nacional a serem contemplados nos programas radiofonicos, ha uma
preocupacao evidente com a sobrevivéncia das emissoras, que passam a obter permissao para

veicular propagandas comerciais, de tal modo que seu artigo 73 determina:

Durante a execucdo dos programas é permitida a propaganda comercial, por
meio de dissertacdes proferidas de maneira concisa, clara e conveniente a
apreciacao dos ouvintes, observadas as seguintes condic¢des:

a) o tempo destinado ao conjunto dessas dissertacfes nao podera ser
superior a dez por cento (10%) do tempo total da irradiagdo de cada
programa;

b) cada dissertacdo durara, no maximo, trinta (30) segundos;

c) as dissertacdes deverdo ser intercaladas nos programas, de sorte a
nao se sucederem imediatamente;

d) ndo sera permitida, na execucao dessas dissertacoes, a reiteracdo de
palavras ou conceitos.

(Decreto n° 21.111, de 1°/03/1932 apud CALABRE, 2003, p. 3)

E possivel concluir que o interesse dos anunciantes pelo espaco num veiculo de alcance
crescente e a necessidade de manutencdo das radios pressionava o rigor com relacdo ao tempo
reservado aos reclames, que era muito restrito. Ainda mais quando consideramos que a venda
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de aparelhos crescia vertiginosamente neste periodo”*’, num processo em que uma ponta

estimulava a outra. Quanto mais aparelhos, mais ouvintes, quanto mais ouvintes maior o

7 Em 1932 “ja ndo era impossivel comprar um radio: um aparelho custava em torno de 80$000 (oitenta mil
réis) e o salario médio de uma familia de trabalhadores ndo ficava longe de 500$000 (quinhentos mil réis) por
més [...] ampliava-se a producéo de aparelhos receptores que, a pregos maédicos, passavam a compor 0 Novo
cenario da familia modernizada” (TOTA, 1990, apud MOREIRA, 2000, p. 29)
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interesse dos anunciantes e maior o financiamento dos programas, que aumentavam sua
qualidade e despertavam mais e mais o interesse do publico pelos programas e dos nédo
proprietéarios de aparelhos de radio por adquiri-los. De tal modo que,

A modernidade invadia os lares, interferia na vida privada, no cotidiano familiar; o
radio gradativamente passava a ocupar um lugar de destaque nas salas das
residéncias. [...] Buscando atrair um publico maior, elas (as emissoras) apresentam
programas mais populares, com um ritmo dindmico, prendendo melhor a atengdo
do ouvinte [...] Em 1933, Cesar Ladeira®® afirmava que o radio estava vencendo na
sua finalidade de divertir, e que querer manté-lo como veiculo meramente
educativo era um grande equivoco: o modelo de radio bem sucedido seria o do
veiculo de entretenimento. (CALABRE, 2004, p. 23-24)

Assim, 0 que acontece na década de 30 é ndo apenas o crescimento no numero de
aparelhos, mas o inicio de uma relacdo de intimidade entre emissoras e publico. Relag&o essa,
que, na ocasido, era sempre vigiada pelas regulamentac6es e fiscalizacbes governamentais,
interessadas em garantir que os veiculos permanecessem funcionando e atingindo mais e mais
brasileiros, mas que mantivessem a neutralidade politica. Ou ainda que padronizassem a
emissdo do conteudo politico de modo a configurar uma mensagem Unica favoravel a um
governo que pretendia impor-se sob novas bases de sustentacdo. Ao lado da defesa de uma
programacdo educativa, culturalmente elevada, e pouco invadida pelo comércio, havia um
interesse claro pelo desenvolvimento econémico, baseado no aumento do consumo.

Contradicao?

Estamos falando do governo de Getulio Vargas, resultado da Revolugdo de 1930, que
pds fim ao controle exercido pelas oligarquias agricolas brasileiras, especialmente as do cafe.

Falamos de um governo que, apoiado pela classe média urbana emergente, por militares e por

239

trabalhadores de uma industria crescente”> (a despeito do favorecimento ostensivo ao setor
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Cesar Rocha Brito Ladeira, por pseuddnimo Cesar Ladeira, foi um radialista brasileiro. Nasceu em
Campinas, 11 de dezembro de 1910 e faleceu em 8 de setembro de 1969. Ladeira foi o criador de nomes
artisticos com os quais alguns cantores passaram a ser identificados: A Pequena Noté&vel para Carmen Miranda,
O Cantor que Dispensa Adjetivos para Carlos Galhardo, O Caboclinho Querido para Silvio Caldas e A Garota
Grau Dez para Emilinha Borba. Foi marido da atriz Renata Fronzi. Em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/César Ladeira. Acesso em 10/07/2011

289 «Pe 200 estabelecimentos fabris em 1881, o Brasil passou a contar com 13.336 em 1920. Continuando a
subir aos pinotes, esse nimero chegaria a 49.418, em 1940, ¢ 8§9.086, em 1950.” (COSTELLA, 2001, p. 181).
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agricola praticado até entdo pela politica do ‘café-com-leite’*™), pretendia dissolver os

regionalismos e configurar-se a partir de uma administracdo centralizada.

Sobre o crescimento do mercado interno nesse periodo diz-nos Celso Furtado,

Ao manter-se a procura interna com maior firmeza que a externa, o setor que
produzia para o mercado interno passa a oferecer melhores oportunidades de
inversdo que o setor exportador. Cria-se, em consequéncia, uma situacao
praticamente nova na economia brasileira, que era a preponderancia do setor
ligado ao mercado interno no processo de formacao de capital (FURTADO,
1961, p. 220)

Aqueles que j& produziam para o mercado interno sofrem pouco com a crise econdémica

de 1929, e dela se recuperam com velocidade;

E evidente que, mantendo-se elevado o nivel da procura e representando-se
uma maior parte dessa procura dentro do pais através do corte das
importacdes, as atividades ligadas ao mercado interno puderam manter, na
maioria dos casos, € em alguns aumentar, sua taxa de rentabilidade. Esse
aumento da taxa de rentabilidade se fazia concomitantemente com a queda
dos lucros no setor ligado ao mercado externo [...] As atividades ligadas ao
mercado interno ndo somente cresciam impulsionadas por seus maiores
lucros, mas ainda recebiam um maior impulso atraindo capitais que se
formavam ou desinvertiam no setor de exportacdo (FURTADO, 1961, p.
221)

Ndo € a toa, portanto, que sendo o radio um veiculo capaz de atingir muitos
ouvintes/cidaddos a distancia e ao mesmo tempo, um tempo real simultaneo, Ihe caberia papel
fundamental para atender tanto aos objetivos politicos de Getulio, como econdmicos das

classes industriais que o apoiavam e que seriam favorecidas em seu governo.

De um lado, o aumento do espaco para veiculacdo da propaganda beneficiaria a

indUstria e 0 comércio nacionais que precisavam escoar sua producdo no mercado interno. Ja

240 ccp politica do café com leite foi uma politica de revezamento do poder nacional executada na Republica
Velha entre 1889 e 1930, por presidentes civis fortemente influenciados pelo setor agrario dos estados de Sao
Paulo - mais poderoso economicamente, principalmente devido a producgdo de café - e Minas Gerais - maior polo
eleitoral do pais da época e produtor de leite.

‘Revezavam-se no poder representantes do Partido Republicano Paulista (PRP), e do Partido Republicano
Mineiro (PRM), que controlavam as elei¢des e gozavam do apoio da elite agraria de outros estados do Brasil”.
Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtica_do _caf%C3%A9 com_leite. Acesso em: 07 de
abril de 2013.
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em 1934, portanto dois anos depois da regulamentacdo do decreto de n° 21.111, nova
legislacdo (Decreto n° 24.655) faz aumentar para 60 segundos o tempo de cada mensagem de
propaganda e para 20% o tempo de exposi¢cdo da publicidade por programa.

De outro lado, a manutencdo e expansdo do sistema de radiodifusdo interessavam ao
Estado brasileiro de ent&o, uma vez que as emissoras replicariam mensagens governistas de

contelido nacional unificador. Deste modo,

O Estado ordena, distribui, racionaliza e incentiva o sistema de radiodifusdo
em todo o pais, preparando-se, entdo, em contrapartida, para utiliza-lo em
proveito proprio, a partir da criagdo de um programa nacional de carater
oficial. Segundo o artigo 69° do Decreto n® 21.111, o programa deveria “ser
ouvido, a0 mesmo tempo, em todo o territério do pais, em horas
determinadas”, tendo como principais assuntos questdes educacionais de
ordem politica, social, religiosa, econdmica, financeira, cientifica e artistica.
Ficava proibida a irradiacdo de outros programas no horario do Programa
Nacional. (CALABRE, 2003, p. 4)

Em 1935, o programa oficial de radio passou a chamar-se Hora do Brasil, mas somente
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em 1939, ano em que foi criado o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)
qual era regido, ele atingiu o seu objetivo de ser um programa de alcance nacional, chegando,

de fato, a lugares mais afastados.

A atencdo dada pelo Estado Brasileiro a radiodifusdo nascente no pais tinha, portanto, a
clara intencdo de atender a interesses centralizadores e de formar uma imagem nacional que
envolvesse brasileiros em regifes as mais diversas. O citado DIP, cujas se¢des internas eram

Divulgacdo, Radio-Difusdo, Cinema e Teatro, Turismo, e Imprensa,

[...] era o 6rgédo responsavel pela elaboragdo da legislacéo referente a todas
as atividades culturais, fiscalizando e supervisionando a aplicacdo das
normas em todos os meios de comunicagdo. Cabia ainda ao DIP a producéo
de material de propaganda governamental — filmes, prospectos, livros,
programas de radio, etc. Segundo o Decreto n° 1.915, de 27/12/1939, esse
departamento tinha poderes para centralizar, coordenar, organizar, censurar,

#1 0 DIP ¢ tido por Lia Calabre (2003), a partir do estudo de Silvana Goulart sobre o 6rgdo, como “um poderoso

e eficaz instrumento de controle e produgao cultural” fruto do resultado de experiéncias anteriores do governo
Vargas, em sua tentativa de regular a cultura e a informagao em seu governo. Em 1931, nasceu o Departamento
Oficial de Publicidade (DOP) 6rgdo que se dirigia a imprensa para falar sobre assuntos oficiais. O DOP passou
a ser (DPDC) Departamento de Propaganda e Difuséo Cultural no ano de 1934 e dividia-se em trés secoes:
radio, cinema e cultura fisica. Em 1938 o DPDC absorveu as fun¢des da Agéncia Nacional, e passou a ser
chamado de Departamento Nacional de Propaganda (DNP), abrigando a imprensa, o radio, o cinemae o
turismo.
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premiar e incentivar as atividades do conjunto das empresas da area de
comunicacao e de seus respectivos empregados. (CALABRE, 2003, p. 4)

O controle do DIP sobre o setor de radiodifusdo parece néo ter sido tdo eficiente quanto
se propunha e isso se deve em parte & necessidade de manutencdo das emissoras.?*> Por
maiores que fossem os esforcos de manter a exceléncia da programacdo, ndo havia como
conter o movimento de diversificagdo do conteddo. De um lado o gosto popular tendia a se
afirmar e a determinar tendéncias de modo irreversivel, uma vez que a radio, como veiculo de
massa (embora ainda ndo soubesse 0 que isso viria a ser) a ele precisava devotar seu
contetdo. De outro, ndo interessava aos patrocinadores interessados em aumentar vendas e
conquistar mercados uma radio que alcancasse a poucos ouvintes. Neste sentido, 0 gosto
popular estabelece uma relacdo de mao dupla com os meios emissores de informacéo e

conteddo artistico e cultural.

Assim, as caracteristicas comerciais aparecerdo nas décadas seguintes com a
necessidade de manutencdo ndo mais de veiculos geradores de contetudos edificantes, mas de

empresas a serem sustentadas atraves de estratégias comerciais.

E bom ressaltar, entretanto, que esse ndo foi um quadro homogéneo, em se tratando de
um Brasil com configuracdes socioculturais diversas. Ja em Recife, o interesse do capital
local pela radio da-se menos pelo viés comercial e mais pela funcédo politica que ele traz como
instrumento divulgador de uma nova conformacdo conjuntural. Cabe aqui, uma longa

transcri¢do do que nos relata Luiz Maranh&o Filho:

Respirava-se também no Radio, o tenentismo das idéias novas, porque a
radiotelefonia pioneira teria que ser, forcosamente, um reflexo dos meios
impressos, do que se dizia nas paginas do Diario de Pernambuco, de A
Provincia, do Jornal do Recife, dos pasquins e panfletos. E porque o Radio
comecava a dizer, de viva voz, a sua imagem melhorou, diante de
empresarios. Passaram a pensar nele também sob a forma da politica; era um
instrumento capaz de vender as idéias novas muito mais do que vender
produtos, porgue todos os reclames dos primeiros anos Trinta eram mais
uma benemeréncia, mais uma doacdo, mais uma ajuda, do que negocio
mercantil que propiciasse retorno. Se ele vinha, era pouco percebido a época.

242 «gegundo documentos produzidos pelo préprio DIP e por outras agéncias do governo, a relacio entre o
Estado e o radio ndo atingiu o grau de profundidade e de controle idealizado pelo regimento. Em um balanco
das atividades de 1940, depois de divulgar as cifras do total de programas submetidos a censura, 0
departamento fazia a ressalva de que o trabalho da Divisdo de Rédio era pouco notado pelos ouvintes e
afirmava que o ‘aperfeigoamento e melhoria dos servigos e a elevagdo do nivel cultural dos programas’ era
‘grandemente sacrificado pela situag@o econdmica das emissoras’ ” (ACHILLES, 1941, apud CALABRE
2003)
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O que os investidores nas Radios-Sociedades, nos Radios-Clubes queriam,
era motivar o povo a ouvir. A ouvir tudo o que se dissesse no recesso dos
lares, a formar tertilias familiares para ouvir o RA&dio. J& entdo, nos
primeiros tempos, o galena fora substituido por aparelhos importados; os
fones auriculares cederam lugar as caixas de audiéncia coletiva, permitindo a
troca de idéias, permitindo o aglomerado.

O que se viu, com a Revolucdo, foi a aproximagao dos industriais que eram,
por composi¢do da propria comunidade, uma oposi¢ao de ponto de vista aos
senhores de engenho e de usinas. As manufaturas de tecidos — e eram tantas
a surgir no Nordeste do algoddo em alta! — eram, basicamente citadinas;
agrupavam vilas operérias, agregavam jovens engenheiros, recém-vindos do
estrangeiro. O progresso de 30 trouxe também o0s imigrantes mais
qualificados, os que vinham trazendo a luz, o gas, o telefone, o bonde, o
saneamento. E esta gente se fixava, basicamente, nas cidades.
(MARANHAO FILHO, 2000, p. 21)

Ainda segundo Maranhao Filho, “o radio deixava de ser uma aventura eletrotécnica para
ser um meio de expressdo”. Nesse caso, um meio de expressdo politica que ia ao encontro dos

anseios de mudanca das classes emergentes pernambucanas®®.

Assim, na Pernambuco dos anos 30, a pressao do contetdo popular e dos reclames (que
no Rio de Janeiro causava incomodo entre os elitistas desejosos de uma radio tal como
preconizada por Roquette Pinto) ndo parecia ser uma preocupacao dos proprios socios e dos

envolvidos com o setor:

As pomadas para calos e 0s purgantes faziam a sobrevivéncia do radio, mas
0 conduziam para um novo quadro. Os de Pernambuco, pelo menos na fase
pioneira, ndo pensaram em cultura na primeira hora; buscaram o alcance. A
campanha politica fez o resto. E o gesto herdico do professor Roquette Pinto
ndo encontrou ressonancias no norte. (MARANHAO FILHO, 2000, p. 24)

No Sul, leia-se Rio de Janeiro, as “pomadas para calos ¢ purgantes” foram, sim,
responsaveis pela manutencdo de programas radiofénicos, que de outro modo ndo
permaneceriam no ar. Exemplar neste ponto é o caso do Programa Casé, ao qual dedicarei
maior atencdo neste momento, em fungdo exatamente do papel que ele representou na relacédo

entre programacao e financiamento, envolvendo, por conseguinte, a remuneracdo dos artistas.

Ademar Casé?**, o idealizador do programa, vislumbrou no entdo nascente veiculo de

comunicacdo um negdcio rentdvel. Inicialmente vendendo de casa em casa o0s aparelhos

243 J4 em 1937, a R&dio Clube de Pernambuco, passa a ser uma sociedade andnima, com associados interessados
em encampar a campanha politica do reformista Zé Américo (José Américo de Almeida) e orgulhosos de dar
sua contribui¢do anénima através da compra de a¢es da Radio que o apoiaria.

244 Antes dele, destaca-se, do ponto de vista comercial, na Radio Sociedade Mayrink Veiga, o Espléndido
Programa de Valdo Abreu que, segundo depoimento de Paulo Tapajos (BBC. 1998, CD 1, faixa 01), era um
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receptores da Philips e em seguida (dado o sucesso de sua empreitada) vendendo espagos de
divulgacdo para patrocinadores, Ademar Casé, atraves do Programa Case e dos talentos

criativos que agregou, inovou a forma de fazer radio®.

O seu primeiro programa, que veiculou musica erudita e masica popular em dois blocos
separados, de duas horas cada, obteve aprovacdo imediata do contetdo popular, constatada

através de ligagdes telefonicas em profuséo. Entendeu Ademar Casé que

[...] mesmo sendo s6 o primeiro programa, [...] deveria fazer uma opgdo. O
programa tinha fins lucrativos e eu precisava de audiéncia. (grifos meus)
Decidi tirar, a contragosto, a parte erudita, dedicando quatro horas a misica
popular. (CASE, Ademar s/d, apud CASE, Rafael 1995, p.44)

Nos programas seguintes, Casé, inicialmente com a ajuda do cantor Silvio Salema e
posteriormente de Antonio Nassara e Cristovdo de Alencar (trabalhando também como
speakers e redatores), manteve uma programacao intensa contratando diversos artistas. Nestes
primeiros tempos, contou além dos anuncios, com recursos proprios que findaram na ocasiao
do décimo quinto programa. No entanto, 0 Programa Casé ndo sairia do ar, gracas a seu jogo
de cintura na relagdo com os anunciantes. Mesmo um anuncio de purgante ndo foi dispensado,
- assim como 0s de roupas intimas e remédios para doencas venéreas que eram de dificil
aceitacdo na sociedade da época - ainda mais porque tratava-se de um anunciante que, naquele
momento, garantiria a continuidade do programa. Néssara entdo redigiu 0 seguinte texto para

0 Manon Purgativo:

Um casal de noivos brigou. Ele, arrependido, resolveu fazer as pazes, mas a
moca estava irredutivel. Conversou com a futura sogra, que lhe aconselhou
que presenteasse a filha com algo de valor. Comprou-lhe, entdo, uma joia
carissima. E ndo fez efeito. Deu-lhe um casaco de peles. Mas néo fez efeito.
Entdo lembrou de dar a ela um vidro de Manon Purgativo.... Ahhh! Fez
efeito!!!! Manon Purgativo, a venda em todas as farmacias e drogarias
(CASE, 1985, p. 47).

radialista eximio na improvisagao de andncios com arte e gracga. Segundo Paulo Tapajo6s, Valdo Abreu foi o
pioneiro da radio comercial no Rio de Janeiro.
#> 0 Programa Casé foi ao ar pela primeira vez em 14 de fevereiro de 1932 na Radio Philips, passando em
1933 para a Radio Sociedade, em 1935 para a Transmissora, em 1937 para a Radio Ipanema, em 1940 para a
Radio Mayrink Veiga. Mais detalhes ver o livro “Programa Casé: o radio comegou aqui” de Rafael Casé (1995),
que conta a histéria do referido programa, dando detalhes sobre a trajetoria do radialista. Darei destaque a alguns
trechos em que ele trata da relagdo com anunciantes e da contratagdo dos artistas.
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A criatividade passou a ser elemento fundamental na conquista de clientes, segundo

documentério O Radio no Brasil langado pelo servigo brasileiro da BBC:

Foi também no Programa Casé que surgiram oS primeiros anuncios
comerciais cantados, 0 que se pode chamar de um embrido dos jingles. 1sso
porque o radio ja contava com mais elementos. Surgiam os produtores, 0s
redatores, o contrarregra, enfim o radio tomava cada vez mais a forma de
trabalho coletivo (BBC, 1998, CD 1, faixa 2)

Casé ouvia muito a diversas emissoras e percebendo a diferenca entre o funcionamento
da radio local e emissdes estrangeiras, que ndo eram interrompidas, desejou realizar um
programa que ndo possuisse os intervalos e os ruidos comuns nas transmissdes brasileiras.

Esse cuidado com a qualidade foi mais um ponto forte dos seus programas.

Assim é que o Programa Casé construiu-se construindo-se, uma vez que ndo havia um
formato prévio. E o que, para os fins aqui propostos, chama a atencdo é que as férmulas
usadas por Ademar Casé e sua equipe eram testadas a todo momento, tendo como base a
preferéncia do publico. Improvisos aconteciam e aqueles que davam certo permaneciam nos

programas seguintes.

Somando fatores como o cuidado com qualidade sonora, contratacdo de grandes e
populares artistas, escolha e repeticdo dos quadros melhor sucedidos e satisfacdo dos
anunciantes, temos na experiéncia do Programa Case uma trajetéria de longevidade, baseada
na comunhdo entre producdo artistica eficiente e apelo comercial. A configuracdo das
programagdes contava com artistas dos melhores que haviam?*®, sempre remunerados por

suas participacOes atraves de cachés regiamente pagos ao final de cada programa.

A década de 30 foi um marco para o radio brasileiro. A partir dela
comegaram a surgir 0S Novos rumos para o que ainda era um novo veiculo de
comunicacdo. Com a publicidade paga legalizada o radio cresceu,
comegaram a surgir 0s primeiros programas de carater nitidamente
comercial. Comegaram a surgir os profissionais do radio. Enfim, a década de
30 foi um periodo que podemos chamar de a formagdo de quadros (grifos
meus) (BBC, 1998, CD 1, faixa 2)

246 Além dos ja citados Silvio Salema, Antonio Néssara e Cristovao Alencar, encontramos na lista também
Marilia Batista, Noel Rosa, Carmem Miranda, Francisco Alves, Almirante, Jodo Petra de Barros, Heloisa
Helena entre outros.
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Como ja p6de ser visto até aqui, os artistas tidos como populares neste primeiro periodo
eram eminentemente os da musica. Nos anos 40, veremos como o radioteatro invade as
programacOes das radios brasileiras, especialmente apds as irradiacbes da Radio Nacional,
que Ihes servem de modelo.

Embora o decreto de 1932 ja tivesse previsto a criacdo de escolas para formacgdo de
técnicos especializados para o setor de radiodifusdo é, na pratica, como vimos, que 0S

primeiros profissionais da radio brasileira se constituiram.

A bibliografia que trata do assunto €, em grande parte, baseada nos depoimentos de
quem viveu o inicio da radio brasileira. Trata-se, na maioria das vezes, de relatos
apaixonados, dados por pessoas envolvidas na atividade radiofonica, desde os bastidores até a
fama, onde ha muitas referéncias aos acasos, aos improvisos, as contratacdes baseadas em
favores, indicagGes, ou mesmo como fruto de substituigdes urgentes, entre tantas outras
situagbes caracteristicas de um mercado de trabalho ainda sem preparagdo profissional

especifica.

Na década de 20, mesmo com uma programacdo intermitente e com recursos
insuficientes para manter funcionarios, as radios contavam com um quadro de trabalhadores,
que, em principio, ndo seria prudente batizar de profissionais. Em Sdo Paulo e no Rio de

Janeiro,

Os primeiros programas irradiados ndo contavam com um broadcasting proprio,
organizado, nem havia meios financeiros para desenvolvé-los pela via da
remuneracdo condigna por servigos prestados. Com a publicidade proibida, o que
restava a um diretor de programacdo de uma emissora era contar com um pequeno
grupo efetivo de elementos para a sua administracdo e para o departamento
artistico. Por exemplo: um pianista, um grupo regional e, se possivel, uma
orquestra de saldo de seis ou sete figuras. Esses artistas serviriam para fazer,
inclusive, os acompanhamentos dos cantores e instrumentistas solistas. Estes
consideravam suas apresentacfes no radio uma forma de se fazerem mais
conhecidos e populares e ndo como um meio de vida. Era por vezes, uma
senhorita de sociedade que dotada de prendas artisticas, era levada aos estudios
pelas suas professoras de mlsica e de canto, para apresentar um repertorio erudito
trazido da Europa. Quando muito proclamavam um ou dois nimeros dos mais
proclamados patricios, vivos ou mortos.

‘Cachés’ eram para uns poucos que vivendo de sua arte, apresentavam um
repertério interessante e numeroso, bastante para garantir um periodo de meses de
atuacdo e programas semanais. (grifos meus) (SAMPAIO, 1994, p. 117-118)

No Rio de Janeiro, alguns profissionais eram oriundos da arte feita nos palcos e

picadeiros, 0 que, como veremos, diz muito a respeito do que se passou com Celina Ferreira:
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No periodo inicial do radio carioca, grande parte dos programas era preenchida por
cantores, intelectuais e solistas especialmente convidados pelos respectivos
diretores a titulo de colaboracdo. Ao lado destes surgiram os artistas vindos do
teatro de comédia e de revista, dos circos e principalmente das gravadoras, tais
como a RCA Victor, a Odeon ou a Columbia do Brasil. (grifos meus) (SAMPAIO,
1994, p. 121)

Aqui, mais uma vez, cabe dar relevo ao fato de que, avancando para as primeiras
décadas do século XX, o intercAmbio entre as formas populares de diversdo, - reconhecidas
em suas redes, que envolviam entre outros, como ja visto, o teatro de revista e o circo-teatro -
, também abraca as radios, incluindo seus conteudos e artistas, tal como correra com Celina.
Alias, é importante deixar claro que no seu nascedouro, no momento mesmo em que formava
suas sociedades fundadoras, ja nas decadas de 20 e 30, a radio convivera com artistas do
teatro mambembe de revista. No acervo da familia Ferreira da Silva encontrei nota do jornal
O Combate, sobre temporada, na cidade de Vitdria da Conquista, da Troupe Los Sanches. O
espetaculo anunciado para a data do anuncio seria "patrocinado pelo Radio Club e o Gremio

‘Castro Alves”?*

6.3. Radio Nacional - o0 modelo

O nascimento da Radio Nacional, que a partir de 1936 comeca suas atividades, traz
consigo o surgimento de uma intencdo e de um modelo: a intencdo de ser a maior emissora do
pais (uma vez que comeca contratando artistas, entre os mais conhecidos, das radios

concorrentes); e um modelo que passa a servir de referéncia para emissoras de todo o pais.

Para falar da Radio Nacional, emissora que destacou-se no cenario da radiodifuséo
brasileira, num trabalho que discute as raizes econémicas das atividades artisticas, é preciso
entender seu perfil de emissora pablica com intenso aporte da iniciativa privada através das
verbas advindas da publicidade. E também fundamental compreender como o contexto de

excegdo politica - uma vez que no ano seguinte de sua inauguracdo o Brasil ingressa hum

7 LOS SANCHES. O COMBATE. CADIG, p. 11b, n. 2. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.



202

regime ditatorial capitaneado por Getulio Vargas e conhecido como Estado Novo, interfere na
programacdo da emissora, que por sua vez interferird na programacédo de tantas outras radios

brasileiras.

Em 1933 forma-se a Sociedade Civil Brasileira Radio Nacional, braco do influente
jornal A Noite, jornal este cujas peripécias financeiras (especialmente no que tange a
construcdo de um monumental edificio-sede) o levaram a hipotecar bens e parar nas maos da
Companhia Estrada de Ferro S&o Paulo-Rio Grande (Brazil Railway Company),
representante de capital estrangeiro norte-americano. Esse endividamento teve como
consequéncia uma intervencdo estatal, que na década de 40 alavancou a emissora para uma
posicao de indiscutivel relevo. (SAROLDI e MOREIRA, 2005)

Ainda que, ja em 1936, a época de sua inauguracdo (bastante noticiada e festejada) e
nos anos seguintes, sua presenca no cenario da radiodifusao carioca tenha sido significativa, €
de fato nos anos 40 que veremos a Radio Nacional dar passos largos a frente de suas
concorrentes. Aqui, onde o Estado Novo encontra-se com o0 instrumento de comunicagdo de
maior alcance da epoca € que vemos desenhar-se um bem sucedido empreendimento de

cultura e informacao.

No dia 08 de margo de 1940 o governo de Getulio Vargas cobrou a divida que o capital
estrangeiro atraves da Companhia Estrada de Ferro Sdo Paulo — Rio Grande, entdo
proprietaria do jornal A Noite, possuia junto a administracdo federal. No texto do decreto-lei

de n° 2073 que cria as Empresas Incorporadas ao Patrimoénio da Unido, 1é-se que:

Considerando que todo o acervo da Companhia Estrada de Ferro Sao Paulo —
Rio Grande e empresas a ele filiadas teve origem direta ou indireta em
operacgdes de crédito realizadas no estrangeiro e em contribuigdo dos cofres
publicos do Brasil; ...

Considerando que a Companhia Estrada de Ferro Sdo Paulo — Rio Grande
deve ao Patrimo6nio Nacional importancia superior a £3.000.000,00, que
recebeu a titulo de adiantamento para ser deduzida de excesso da receita
bruta;

Considerando que foi com tais recursos, provindos do Tesouro, que a mesma
empresa adquiriu a¢des de outras sociedades que fazem parte do seu acervo;

Considerando que é de relevante interesse para a economia do pais e,
portanto, de utilidade publica, a manutencdo e desenvolvimento das
atividades de tais empresas, sob a orientacdo e responsabilidade do governo;
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Considerando que se impde desde logo a direcdo dessas empresas por
agentes do poder publico, para que se resguarde seu patrimdnio e se assegure
os direitos dos credores; [...]

Decreta:
Art. 1°
Ficam incorporadas ao Patriménio da Uniéo

a) Toda a rede ferroviaria de propriedade da Companhia Estrada
de Ferro S&o Paulo — Rio Grande ou a ela arrendada.

b) Todo o acervo das Sociedades “A Noite”, “Rio Editora” e
“Radio Nacional”.

C) As terras situadas nos estados do Pardnd e Santa Catarina,
pertencentes a referida Companhia Estrada de Ferro Sdo Paulo — Rio
Grande.

(SAROLDI & MOREIRA, 2005, p. 53-54)

Foi nomeado como superintendente das Empresas Incorporadas ao Patrimonio da
Unido o coronel Luiz Carlos da Costa Neto e como diretor da Radio Nacional Gilberto
Goulart de Andrade, que, embora contasse no curriculo com intensas experiéncias na area

artistico-jornalisticas, era, na ocasido, Promotor do Tribunal de Seguranga Nacional.

Cabe repetir e dar destaque ao trecho do decreto que diz: “Considerando que ¢ de
relevante interesse para a economia do pais e, portanto, de utilidade publica, a manutencéo e
desenvolvimento das atividades de tais empresas, sob a orientacdo e responsabilidade do

governo”.

No que se refere a Radio Nacional especificamente, 0 que chama a atencdo é que a
orientacdo e a responsabilidade do governo tem o interesse de garantir a manutencdo no
poder deste mesmo governo, cuja centralizacdo havia que se sustentar como necessaria. A
utilidade pablica pode ser vista do decorrer da histéria da emissora como a reafirmacéo de
uma imagem nacional que corresponde, ou ao menos ndo se contrapde, aos objetivos do
regime. Um regime que nasce junto com uma Constituicdo (a de 1937) que fora construida
para garantir a continuidade do governo de Getulio Vargas, sob principios centralizadores e
autoritarios. Trata-se de uma administracdo que prescinde de partidos politicos e de pleitos
que elejam os dirigentes estaduais e municipais e que, portanto, requer respaldo social e um

forte estreitamento de lacos entre o poder central e o povo.

O efeito dessa logica na radio que disseminava a ideologia de um governo
assumidamente centralizador - mais ainda, que era propriedade dele - era, consequentemente,

o de favorecer a imagem do presidente, tornando-a sempre positiva, e fazer com que 0s
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ouvintes/cidaddos se identificassem mais e mais com ela - fungdo exercida também nas outras
emissoras pela obrigatéria Hora do Brasil. A ideologia que cerca o funcionamento da
emissora €, diante do exposto, claramente circunscrita, embora sua programacdo ndo o seja.
H& uma variacdo de contetdo, que ao fim e ao cabo, continua servindo a manutencdo da

ordem:

Atendendo a um rol de expectativas, diluido e por vezes contraditério, a
PRE-8, caracterizava-se por uma producdo diversificada que, ora se
aproximava de uma perspectiva conservadora (sua forma dominante), ora
permitia a veiculagio de um conteido mais liberal e auténomo, [...] A Radio
Nacional caberia, teoricamente, a reproducdo dos sistemas de valores
dominantes enquanto emissora pertencente ao Patrimonio da Unido,
recodificando-os em termos de uma ideologia propria dos setores médios.
Esta redefinicdo seria entdo imediatamente redistribuida pelos setores
inferiores da estrutura social, as classes médias baixas e o proletariado, seu
publico por exceléncia.

Neste sentido, poder-se-ia dizer que o carater ndo monolitico destas
manifestacOes adviria da sua prépria natureza contraditéria enquanto porta-
voz de um sistema de manipulacdo e controle de um lado e instrumento de
legitimacdo cultural em relagdo a essa massa de consumidores de outro
(GOLFEDER, 1980, p. 40-41)

O que, em resumo, cabe observar, é que a programacdo da Radio Nacional de um lado
possui limites no que tange a liberdade de expressao e de outro cumpre objetivos precisos na
relacdo com o publico. Isso, tanto no que se refere aos fins educativos, quanto ao interesse em
alcancar o maior namero de ouvintes, seja para dominar o mercado de consumidores como

também para garantir as bases populares de sustentacdo do governo.

Portanto, o que o viés politico nos traz de importante é ndo apenas a descricdo da
conjuntura em que encontramos o desenvolvimento da radiodifusdo brasileira, mas
principalmente sua consequéncia para o padrdo estético da chamada Epoca de Ouro do radio
no pais. E, por conseguinte, o efeito desse padrao estético na relacdo entre artistas, produtores,

publico e mantenedores do veiculo radio.

Para dar inicio ao contetdo sobre a década que alavancou o radio como veiculo de
comunicacdo de massa no Brasil, cumpre citar novamente o nome de Gilberto de Andrade,
diretor nomeado da Radio Nacional, que teve fundamental importdncia no modelo de

administracdo da emissora. Advogado de formacgéo, o alagoano Gilberto de Andrade atuou
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como jornalista, promotor publico e deputado estadual. No Rio de Janeiro, foi editor de duas
pioneiras revistas dedicadas ao radio, Sintonia e A Voz do Radio, além de atuar no jornal A
Noite?*®. Com base na descricio de sua administracdo dada por Sonia Moreira e Luiz Saroldi
(2005), destaco, a seguir, uma espécie de resumo das acbes gerenciais que revelam sua visdo
empreendedora: a) levantamento estatistico de aprovacdo dos programas através de uma
Secdo de Estatistica que orientava anunciantes acerca do melhor programa a financiar; b)
estabelecimento de regras para contratacdo de pessoal, através de testes e ndo mais indicacdes
pessoais baseadas na informalidade e influéncias de padrinhos como antes era praticado; c)
investimento no aprimoramento técnico da emissora (equipamentos e estrutura); d)
disponibilidade financeira para os gastos com 0s programas, inclusive para 0s que nao se

sustentassem®*°. Estes eram pagos pelos que obtinham maior lucro e menor custo.
Destaco este ultimo ponto, citando um exemplo que me parece singular;

Nunca a Radio Nacional se preocupou — no meu tempo — com a idéia de que
o0 programa tal custa tanto. Ela sempre se preocupou que os programas todos
custavam tanto e davam um lucro X. Entdo a gente podia realizar um
programa deficitario que mais adiante a gente faria um programa altamente
lucrativo. Jararaca e Ratinho era um programa altamente lucrativo porque
ndo ocupava hinguém e dava uma boa renda. Um Milh&o de Melodias foi um
programa deficitario, porque ele ocupava muita gente, custava uma nota alta
que n3o era coberta pela renda publicitaria (PAULO TAPAJOS, 1977, apud
SAROLDI E MOREIRA, 2005, p. 65)

Jararaca e Ratinho eram cantores, compositores, e humoristas nordestinos, cuja carreira
firmou-se no final da década de 20. Seu repertdrio era composto de emboladas, marchas e
chorinhos, e suas apresentacGes misturavam cancdes e pequenos didlogos caipiras. Ja o
Programa Um Milh&o de Melodias contava com uma orquestra e diversas atracoes, além de
trés apresentadores. E era patrocinado pela Coca Cola. Pergunto: que penetracdo popular é
essa que uma dupla de humoristas-cantores do tipo jeca possuia na sociedade de entdo, que
supera em numeros significativos os lucros de um programa tdo prestigiado? Ainda que

estejamos falando proporcionalmente nos custos de uma orquestra em contraposicdo a dois

28 Depois de trabalhar no A Noite e antes de ser diretor da Radio Nacional, Gilberto de Andrade fora nomeado

Promotor do Tribunal de Seguranca Nacional. Era portanto, um homem de confianca do governo Getulio.

Segundo Saroldi & Moreira (2005) sua presenca causou receio nos funcionarios, mas o fato de sua administracao

levar a Nacional & lideranga de audiéncia e de ndo haver mudancas significativas nos quadros, acalmou o0s

animos.

249Segundo o maestro Radamés Gnattali, Gilberto de Andrade havia dito por diversas vezes: “Vocés agora facam
0 que quiserem; gastem o dinheiro que tiver ai, ndo precisa guardar” (SAROLDI e MOREIRA. 2005, p. 50.)


http://pt.wikipedia.org/wiki/Cantor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Humorista
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artistas - ou por isso mesmo. A breve referéncia ao programa Jararaca e Ratinho, em
comparagdo a diversas citagdes dedicadas ao Um Milhdo de Melodias e outros programas
similares, na obra de Luiz C. Saroldi e Sonia V. Moreira €, em si, merecedora de atencdo -
embora ndo me caiba fazé-lo neste espaco.

Mas o0 que de fato importa nesse episodio é a raiz dessa popularidade caipira, que
encontramos na familiaridade do publico com o género, e € claro, em sua vertente
humoristica. Estamos falando de uma sociedade industrial brasileira nascida, como vimos, em
contraposicdo imediata a uma conformacéo agricola recém saida do escravismo®®. De tal

modo que:

O grande ciclo de expansdo da urbanizacdo no Brasil é relativamente
recente. O seu inicio se articula com um conjunto de mudangas estruturais na
economia e na sociedade brasileira, a partir da década de trinta do século
vinte. Vale lembrar que foi somente em 1970, [...], que os dados censitarios
revelaram, no Brasil, uma populacdo urbana superior a rural. (BRITO,
HORTA e AMARAL, s/d, p. 1)

E claro que desde o periodo colonial as cidades ja estavam presentes na “paisagem
social do pais”, mas possuiam ‘“restrita dimensdo demografica”. Havia “arquipélagos
regionais, fundamentalmente articulados em torno das atividades agricolas”, de tal forma que
algumas cidades, em geral as capitais das Provincias, constituiam-se como polos, que
“centralizavam os principais servigcos publicos, a intermediacdo comercial e financeira das
principais atividades econémicas regionais e 0s servicos ligados a exportacdo e importagao”
(Id. Ibid, p. 1).

Outro aspecto importante dessa urbanizacdo ocorrida estruturalmente nas décadas de 30
e 40, ¢ que “este ‘grande ciclo de expansdo da urbanizagdo’, que se iniciava, coincidia com o
‘grande ciclo de expansdo das migragdes internas’” responsaveis pela redistribuicdo da populagédo
que saia do campo em dire¢do as cidades, especialmente para regibes metropolitanas localizadas
no Sudeste, com destaque para S3o Paulo. (p. 4) Segundo os autores “as migragdes internas
faziam o elo maior entre as mudancas estruturais que passavam a sociedade e a economia

brasileira e a aceleracdo do processo de urbanizagao”. (p.2).

Mas, de qualquer forma, diante do que foi dito quanto as migraces, parece facil identificar
0 porque da popularidade de manifestacOes artisticas com tematica rural nos centros urbanos que

entdo cresciam e se estruturavam.

20 £ hom lembrar que a aboligdo ocorre em 1888, exatos 42 anos antes da chamada Revolugéo de 30, calcada no
desenvolvimento industrial.
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Visto de outro prisma, o processo de urbanizacdo da sociedade brasileira € ao mesmo
tempo acelerado e lento. Acelerado porque, como vimos acima, as cidades crescem
consideravelmente e a as elites rurais, a partir dele, deixam de ter o poder absoluto e isolado
em poucas décadas. Mas é também lento porque o funcionamento de uma sociedade industrial
depende de massas consumidoras e de classes medias que, no Brasil, demorariam a se

estabelecer por completo®®.

No rastro desse processo de industrializacdo persevera na década de 40, a necessidade
de exposicdo dos produtos no mercado interno que relacionamos a década de 30, mas aqui
encontramos também a presenca do capital estrangeiro, ou, ainda, do modelo estrangeiro,
especialmente o0 norte-americano, que aportou em nossas terras numa manobra de
aproximacao associada as aliancas relativas a Guerra. Relativas a Guerra e aos interesses

econdmicos e de dominacéo cultural.

Assim, ainda como fruto da politica de boa vizinhanca, o radio brasileiro
passou a assimilar técnicas americanas em sua linguagem, primeiro na
publicidade e comercializacdo de programas, em seguida e especialmente no
noticiario radiofénico (SAROLDI & MOREIRA, 2005, p. 76)

O Brasil sera invadido por agéncias de publicidade e produtos americanos, resultado da
estratégia elaborada pelo governo do presidente Franklin Roosevelt para estreitar as relagdes
comerciais e culturais com a América Latina através de um organismo batizado de Bird
Interamericano (sic). O american way of life é inserido no Brasil através das atividades do
Bird, conduzidas por Nelson Rockfeller. Apds o sucesso do ja citado patrocinio pela Coca-
Cola do programa Um Milhdo de Melodias (ele préprio cépia de um bem sucedido programa
norte-americano), surgem Teatro Good-Year, Recital Johnson, Programa Bayer e Calendario
Kolynos. (MOREIRA, 2000, p. 30)

O que essa invasdo de produtos e de procedimentos de divulgagdo estrangeira trazem
para a radio brasileira € uma nova postura quanto a comercializacdo dos produtos radiofonicos
e também quanto a relacdo entre os profissionais que trabalham no setor. Os anunciantes

agora de grande porte garantem sustentos e sucessos:

1 sérgio Caparelli na obra Comunicagdo de Massa Sem Massa (1986), trata do assunto com foco especial no

publico consumidor de jornais, no Rio Grande do Sul. Segundo ele “apenas o desenvolvimento da classe média
possibilitaria a constitui¢do de um publico mais vasto para consumir os produtos da nascente industria que se
instalava. E essa classe média é um fendmeno recente na Histéria do Brasil, originada na utilizag8o de
modernas tecnologias e criacdo de novas ocupacdes, aumento consideravel do nimero de assalariados, o
declinio das ocupacdes pré-industriais” (sic) (p. 69).
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Atracdes de sucesso no radio, consumo garantido dos produtos. Com base
nessa premissa, O0S anunciantes estrangeiros mudaram o0 curso da
programacgdo do rédio comercial brasileiro: os programas eram criados a
partir da relagdo cada vez mais solida entre emissora e anunciante. Os
artistas comegam a ser contratados, o caché pago a cada apresentacéo torna-
se um recurso ultrapassado e o radio no Pais vive sua fase de ouro: rico e
influenciador dos habitos e costumes de milhdes de fascinados ouvintes
(MOREIRA, 2000, p. 31).

E também nos anos 40 que tem inicio o fenémeno dos programas de auditdrio, que
mobilizavam tanto as radios em seus aspectos técnicos e artisticos quanto o publico, que

lotava a plateia e formava fa-clubes.

A despeito da fundamental importancia dos programas musicais (de auditério ou néo)
que construiram grande parte do prestigio da Radio Nacional e de outras tantas, e que trariam
- como no exemplo de Jararaca e Ratinho relatado acima - excelentes contribui¢cbes ao
entendimento da relagdo com o puablico e patrocinadores, € do teatro que nos cabe falar. Mais

especificamente, dos atores de teatro dentro da radio.

6.4.0 radioteatro

E hora de investigar, na programacéo das radios, a presenca especifica dos atores e dos
géneros teatrais nos quais trabalhavam antes de ingressar nas emissoras. Autores se referem a
radioteatro, teatro cego ou teatro na radio, mas adotarei 0 primeiro termo porque ele me
parece mais abrangente (além de ser, de fato, o mais utilizado), seja porque 0S recursos
teatrais usados nos programas de radio foram muito mais diversificados e multiplicaveis do
que a mera transposicao da pratica do palco para os estidios, seja porque, uma vez dentro
destes, a arte cénica ceifada da exposicao visual, seu mais caro pilar, aparecia sob uma forma
hibrida.

Deste modo, considerando que a radio inicia suas irradiacbes sem que haja um preparo
técnico de profissionais especificos da area e que sua programacgdo vai sendo conformada

juntamente com as evolugdes técnicas, cabe entender como o radioteatro encontra seu lugar.
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Como seus profissionais passam a integrar os quadros das radios a ponto de duas décadas
depois da inauguracdo das primeiras emissoras brasileiras ser possivel encontrar um

departamento de radioteatro com diversos radioatores contratados:

Podemos dizer que todos os programas ndo jornalisticos, como os de
auditorio, humoristicos, adaptacdes de filmes ou contos literarios, faziam
parte do radioteatro. As novelas também estavam incluidas nesse bojo.
Enfim, tudo que precisasse de interpretacdo pertencia a esse departamento
(grifos meus), inclusive os ‘reclames’ (publicidade) (ALVES, 2004)

Segundo Lia Calabre:

O setor de radioteatro reunia diversos grupos de profissionais e era
responsavel tanto pelas novelas quanto por todos o0s esquetes
radiodramatizados que ocorressem nos outros programas. As emissoras
costumavam manter um cast de radioatores exclusivos, mesmo aquelas que
ndo irradiavam um grande nimero de novelas. o grupo desse setor que
possuia maior projecdo junto ao publico ouvinte era o corpo de atores e
atrizes. (CALABRE, 2004, p. 34)

Fala-se em corpo de atores e atrizes, porque havia ainda os outros profissionais, sempre
citados, especialmente no caso das radionovelas: os contrarregras e os sonoplastas®?, além de

autores, diretores, e outros profissionais:

Atores, diretores, produtores, sonoplastas, assistentes... As novelas de radio
tinham uma longa ficha técnica. Da producdo a realizacdo e transmissdo
eram mobilizadas, diariamente, cerca de 50 pessoas. Alguns
desempenhavam, ao mesmo tempo, varias funcdes como ator, diretor e
produtor. (ALVES, 2004, p. 7)

Entretanto, muitas dessas funcdes eram exercidas pela mesma pessoa, uma vez que na ja
aludida auséncia da formacdo profissional, era preciso dar conta dos programas e ndo havia

como esperar o profissional ideal.

Ha relatos de que mesmo as vozes vindas do teatro da cena podiam ndo servir ao teatro

feito dentro da radio. Segundo Renato Ortiz (2006), no periodo experimental dos anos 20 até

22 «A contra-regra e a sonoplastia eram duas funcdes distintas: a primeira, o contra-regra, emitia sons ambiente
e 0 sonoplasta fazia a pesquisa musical, usada como tema para as personagens.” (ALVES, 2004, p. 6)
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meados dos 30, em que predominava a programacao litero-musical, havia um modo de falar

solene e amarrado que lhe era caracteristico.

José Castelar nos conta que Oduvaldo Viana foi um dos primeiros na
dramaturgia a mudar o sotaque portugués, que era considerado o chique
naquele tempo: ‘sotaque que veio do teatro, desde o tempo de Leopoldo
Froes, desde o Jodo Caetano’. (ORTIZ, 2006, p. 97)

Em Pernambuco, a ditadura iniciada em 1937 trouxe para a Radio Clube o desafio de
expandir-se necessariamente para alcancar mais e mais ouvintes, conforme prerrogativas
politicas de excecdo acompanhadas de perto pelo poder central, personificado pelo interventor
federal Agamenon Magalh&es. Segundo Luiz Maranh&o Filho (2000) a emissora apostou em
quatro fildes: a musica vinda de espacos teatrais, o teatro, a musica popular brasileira e o

radio jornalismo.

No primeiro caso, vejamos; que talentos musicais estariam prontos, imediatamente
preparados para ocupar espacos na programacao e conquistar ouvidos ja cansados dos saraus e

récitas das senhorinhas?

[...] O rédio precisava de vozes efetivas e foi busca-las no teatro de
variedades que povoavam os sublrbios recifenses. Havia o Teatro do
Feitosa onde se apresentavam grupos semi-amadores, havia o grémio
familiar Madalenese, que funcionava no sitio da familia Valenga, no
suburbio da Madalena, onde se faziam presépios natalinos, burletas de
cunho sertanejo, cantatas, novenas, pastoris. Havia, ainda, na fase pré-
carnavalesca, 0s grupos itinerantes que percorriam os bairros, 0 Teatrinho
Jodo Minhoca, as troupes. (MARANHAO FILHO, 2000, p. 27) (grifos
meus)

Eis que vemos as manifestacdes populares, festas do subdrbio, serem procuradas para

ocupar o espaco que pertencia a elite.

Podemos inferir através destes e de outros exemplos que veremos a seguir que, 0 que
invadia as radios ndo era exatamente o teatro, mas o0s teatros. E quais deles, a partir da década
de 40, inserem-se na radio brasileira casando-se bem com ela? Todos, alguns? Que estrutura
de radio encontram? Diz o dito popular; cada caso € um caso, mas acredito que dentro das
idiossincrasias de emissoras, programas, cidades, estados, podemos encontrar tragos de

semelhanga. E a influéncia de sempre da poderosa Radio Nacional.
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A maior parte dos programas irradiados pela Radio Nacional continha
quadros e encenagbes radiodramaticas®®. Tendo em vista a propria
especificidade do meio — a da transmissdo sonora -, os produtores dos
programas dos mais diversos géneros, como por exemplo os de informacéo
ou os de carater cientifico, optavam pela encenacdo de parte do seu texto, ao
invés de realizarem uma palestra linear. Tal técnica fazia com que o
conteudo ficasse mais leve e a narrativa, menos enfadonha, tornando o
programa mais atraente para a audi¢do radiofonica. (CALABRE, 2004, p.
34)

Embora tenha sido, sem duvida, aquela que mais afirmou-se na producdo do género, a
Radio Nacional ndo foi a primeira a executar programas dessa natureza. Segundo Reynaldo
Tavares, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro contava com a presenca de pecas teatrais lidas

ao microfone,

[...] da mesma forma que eram encenadas nos nossos principais teatros ou
casas de espetaculos [...] Os intérpretes convidados para participar daquelas
apresentacOes, vindos do proprio teatro, sem nenhum vinculo com a
emissora  (recebiam  pequenos cachés por sua participacdo),
obrigatoriamente tinham que ser bons de leitura, uma vez que 0s textos e
as respectivas escalacdes dos personagens eram distribuidos poucos minutos
antes do inicio das irradiacdes. (TAVARES, 1997, p. 197-198) (grifos
meus).

Espaco da Ribalta era 0 nome dado no Programa Casé as irradiacdes de textos teatrais,
ja entdo com a insercdo de sons e da figura do contra-regra. Mas os textos lidos ndo eram

apenas teatrais, havendo também leituras de romances ou mesmo relatos da vida real:

O Programa Casé estreou o0 seu radioteatro com Os Miseraveis, do escrito e
dramaturgo francés Victor Hugo, e seguiu as encena¢des com textos como O
Conde de Monte Cristo, Quo Vadis, Talita, A Moreninha e O Morro dos
Ventos Uivantes. Este Gltimo trabalho baseou-se na obra de Emily Bronte,
escrita na Inglaterra de 1847, e versa sobre uma tragica histéria amorosa
entre trés personagens. (MEDEIROS, 2008, p. 49)

Ainda no Programa Casé encontramos 0s Romances Imortais, o Teatro Sherlock
Holmes (em episddios no formato de seriado) e o Teatro Policial, este Gltimo ja tendo como

autor o brasileiro Anibal Costa, que foi convidado a trabalhar noutra radio, dado o sucesso do

%3 Este aspecto o da radiodramatizagio é essencial para compreender a carreira de Celina Ferreira, como sera

visto na analise dos roteiros encontrados em seu arquivo.
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programa. Para substituir o Teatro Policial®®* Casé passou ent&o a transformar em formato de

dialogos dramatizados casos retirados de delegacias cariocas®>.

Ainda no Rio de Janeiro, O Teatro Pelos Ares foi irradiado pela Mayrink Veiga e o
Radioteatro Leopoldo Froes na Radiotransmissora.

Em Porto Alegre um ex-ponto foi, segundo Mirna Spritzer e Raquel Grabauska o

pioneiro para a efetivagdo do radioteatro na cidade;

Uma das figuras mais importantes, talvez aquela que tenha detonado a faisca inicial
do radioteatro gaucho, foi Peri Borges. O rapaz que viria a ser ator e autor estreou
como ponto da companhia Cancella-Zaparolli no Teatro Coliseu de Porto Alegre,
em 1918. (GRABAUSKA & SPRITZER, 2002, p.17)

Na bagagem cénica de Peri Borges encontramos a escrita teatral baseada em tipos
populares, e a atuacdo (como secretario, artista e ponto) em diversas companhias com as quais
viajou pelo Rio Grande do Sul e também por S&o Paulo e Rio de Janeiro. Casou-se com a
atriz Estelita Bell, filha de atriz, com passagem por companhias teatrais também variadas.?>®
Em novembro de 1935, o casal estreava na Radio Difusora realizando “um esquete”. Ja em
1937, sendo exclusivos da Radio Farroupilha irradiaram Deus Lhe Pague, de Joracy

Camargo, peca cujo sucesso acaba por inaugurar o Grande Teatro Farroupilha.

Em Sdo Paulo, na Radio Record, ouvia-se o Teatro Manuel Durdes, e na Radio
Atlantica de Santos o Teatro de Arena. Em 1937 as Aventuras de Dick Peter, ficcdo cientifica
no formato de episddios em serie, foram irradiadas pelas Radios Difusora e Tupi.
(MEDEIRQS, 2008, p. 53).

Segundo Teresa Tesser (2009) quando, ainda com fins preponderantemente educativos,
as primeiras radios de Sdo Paulo irradiavam pecas inteiras, acabavam por afastar o publico
“porque a linguagem usada ndo era adequada para o veiculo”. Ja na década de 30, esquetes

menores imprimiam novo ritmo a programacéao:

254 Titulos dos programas: O Assassinato da Bailarina, Onde Estava o Veneno?, As Vendedoras Desaparecidas, O Assassinato
da Condessa MEDEIROS, 2008, p. 50).

255 Titulos dos casos; O Crime da Mala, O crime do Manicémio, O Crime do Pavilhao Mourisco, Na Ronda da Morte, O
Maniaco, Uma Vida Roubada ¢ O Chapéu Trocado. (MEDEIROS: 2008, p. 50).

26 International Variety Group, Companhia de Mario Freire, Grupo Gente Nossa, grande Circo Holdem,
Troupe passatempo, companhia Tipica Carioca, Companhia Dramatica de Maria Castro, Companhia de
Revistas Mesquitinha-Palitos-itala Ferreira. (GRABAUSKA E SPRITZER , 2002. p. 17)
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Em abril de 1933, a Record experimenta uma nova proposta de radioteatro
com a companhia Sonoarte de Revistas e Comédias Musicadas, organizada
por Carlos Valverde. Eram esquetes utilizando o humor, mdsica e canto,
adequando-se a linguagem do radio. O teatr6logo Oduvaldo Viana foi
especialmente contratado pela Record e passou a escrever pecas, usando o
pseuddnimo de Mério Floreal. (TESSER, 2009, p. 112)

E de se destacar no relato da autora a sua mengao ao nome da atriz Otilia Amorim, em
cuja Companhia de revistas o casal Ferreira da Silva havia atuado. Citando o Teatro Manuel

Durdes®’, que em 1937, apresentava esquetes trés vezes por semana ela afirma que,

em novembro do mesmo ano, as pegas completas com trés atos aconteciam
também aos domingos. Entre as radioatrizes de destaque estavam Edith
Moraes e Otilia Amorim. Sendo que esta Gltima foi considerada uma atriz
completa, que cantava e dancava e tinha um grande envolvimento com a
plateia. (TESSER, 2009, p. 112)

Sim, por certo. Otilia trazia do teatro de revista uma relagdo estreita com a musica e 0
dominio sobre o publico que lhe caracterizavam. E possivel supor que tivesse muita presenca
de espirito em programas de auditério, por exemplo, ainda que ndo haja qualquer mencéo a

esta digressdo nos livros consultados.

O her6i O Sombra, copiado dos EUA, possuia poderes sobrenaturais e a capacidade de
tornar-se invisivel. No Brasil, era ouvido através das radios Nacional do Rio de Janeiro,
Record de Sao Paulo, Farroupilha de Porto Alegre e Clube de Pernambuco. O Sombra
dirigia-se a um publico especifico e sua estratégia de divulgacdo e patrocinio visava alcanca-

lo especialmente:

De acordo com um cronista que escreveu para a ‘Revista do Radio’, em
1950, a idéia da patrocinadora Gillete com o programa era a de comegar a
vender produtos de barbear para os rapazes que comegavam a despontar com
os primeiros pelos no rosto. Dessa forma entre histérias heroicas e masculas
os aparelhos e as laminas foram apresentados aos adolescentes daquela
época, ouvintes em pleno desenvolvimento e transformacdo social.
(MEDEIRQOS, 2008, p. 54)

T Trata-se do mesmo Manuel Durées do qual tratamos no capitulo sobre a revista.
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O Vingador era patrocinado pela multinacional Colgate-Palmolive. Para fomentar a

relagdo com os ouvintes criou-se o Clube do Vingador,

Através dos jornais, os fds de O Vingador deveriam preencher um cupom
que tinha o seguinte juramento “juro ser sempre honesto e defender os fracos
contra os fortes!”. Com isto os ouvintes se tornavam socios do Clube do
Vingador e ganhavam um distintivo do seu her6i preferido, feito de acgo
esmaltado em cores. Os sdcios tinham direito ainda a uma senha secreta que
permitia que os membros do clube se identificassem entre eles, bem como a
um jornalzinho colorido, com aventuras em quadrinhos do Vingador. Esta
era uma estratégia de marketing que encontrava 0s seus adeptos
principalmente entre os meninos. (MEDEIRQOS, 2008, p. 55)

Jerdonimo, O Herdi do Sertdo, ao lado do Moleque Saci e do bem, enfrentava 0s
coronéis, que representavam o mal. Conforme dizia a canc¢ao: “Galopando esta em todo lugar
/ Pelo pobre vai lutar sem temer / Com moleque Saci para ajudar / Ele faz qualquer valente
tremer”. (MEDEIROS, 2008, p. 58).

O seriado esteve no ar por 14 anos, “deixou como produto 126 roteiros escritos, historia

em quadrinhos, filme e novela de TV’ (PINHEIRO, 2005, p. 232).

Criado por Moisés Weltman Jerénimo, O Herdi do Sertdo era uma producéo
da Sydney Ross (SR) empresa que se concentrava principalmente na venda
de laxantes (Pilulas de Vida do Doutor Ross), antiacidos e analgésicos.
Tinha como alvo os homens adultos, que, na sua maioria, relutavam em
acompanhar as novelas. (MEDEIRQS, 2008, p. 58).

Em Pernambuco o radioteatro ocupou seu espacgo através de artistas que atuavam no
Teatro Santa Izabel e no suburbio. Ha ainda a presenca do Grupo Gente Nossa. Mas aqui,
agora, no contexto politico do Estado Novo, temos o teatro pelo microfénio ou o Theatro pelo

Microphone, como escreve Luiz Maranhdo Filho:

O nosso Teatro pelo Microfone é um prolongamento do antigo Radio-Teatro
em que eram irradiados sketchs, didlogos, pequenas comédias e outros
nameros ligeiros. Quando as grandes emissoras do pais comecaram a irradiar
as pegas teatrais especialmente adaptadas ao radio, a direcdo do Radio Clube
passou a olhar com mais carinho para o radio-teatro a fim de evitar que a
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nossa estacdo ficasse em plano inferior em relagdo as suas congéneres®®,
(LUIZ MARANHAO, 1939, apud MARANHAO FILHO, 2000, p. 28) %*

Um formato que costuma aparecer na literatura que trata dos programas de radioteatro é
0 programa de fim, que como sugere o proprio nome, caracteriza-se pela irradiacdo de uma

historia por inteiro. Em geral uma peca, mas podia também ser um conto.

Paralelo ao teatro de novelas, a emissora (Radio Guaruja de Floriandpolis)
possuia um espaco intitulado Radio conto Musical, através do qual eram
teatralizadas diversas estdrias de determinadas musicas. O Radio Conto
Musical estava dentro do esquema de peca completa, radio-encenada quase
sempre num sO dia, igualmente conhecida como programa de fim.
(MEDEIROS, 1998, p.28)

Sobre a relacdo dos radioatores com a remuneragdo, 0s depoimentos se alternam. Ha
relatos que tratam do trabalho nas radios como resultado da abnegacao dos apaixonados pelo
veiculo e pelo género e outros que dizem ter recebido boa remuneracdo. Alguns ainda
sentiam-se recompensados profissionalmente quando do assédio do publico. As declaracGes

variam de acordo com Estados, emissoras e epocas.

Mas, de um modo geral, dentre os produtos de radioteatro, aqueles que parecem ter tido
maior durabilidade e ligacdo com o publico e, consequentemente, com o0s aportes financeiros
dos patrocinadores, estdo as radionovelas. Elas possuem destaque incontestavel quando
falamos de radioteatro no Brasil e mereceriam uma descri¢do detalhada, ndo fosse o fato de
simplesmente ndo aparecerem entre 0s roteiros encontrados no acervo de Celina Ferreira, 0
que ndo significa dizer que ela ndo as fez. Portanto citarei a presenca da radionovela na
historia da radio brasileira abordando com maior énfase o uso dos atributos teatrais e a

popularidade de artistas e contetdos junto ao publico.

Sempre citada como a primeira das radionovelas brasileiras, Em Busca de Felicidade,
texto do cubano Leandro Blanco traduzido e adaptado por Gilberto Martins, estreou na Radio

Nacional em junho de 1941 e ficou em cartaz até 1943, indo ao ar trés vezes por semana.

2°% segundo Luiz Maranh&o Filho (2000), é também da Radio Clube de Pernambuco a primeira irradiacéo de

uma pega historica do pais.
9 Este depoimento de Luiz Maranhao (orientador do radio-teatro da Radio Clube de Pernambuco) é trecho de
entrevista feita pelo jornal Folha da Manh& , publicada no ano de 1939
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O modo como esta novela nasce revela a visdo antecipada da potencial popularidade do
género, uma vez que tratou-se de um produto que de modo pioneiro seria exibido em horério
matinal, tido como pouco comercial. Os atores concorridos e conhecidos ndo quiseram
participar do projeto, que foi elaborado pela Standard Propaganda e financiado pela Colgate-
Palmolive. Mas ao contrério das expectativas pessimistas,

O sucesso levou a nimeros vertiginosos; entre 1943 e 1945, 116 novelas
foram transmitidas pela Nacional, num total de 2.985 capitulos. Progredia a
indlstria das novelas, acompanhada passo a passo pelos anunciantes e
agéncias de publicidade. (SAROLDI & MOREIRA, 2005, p. 104)

Em pouco tempo comegaram a surgir autores brasileiros. Alguns entre os primeiros da

Radio Nacional vieram do teatro:

Além de locutor e radiator, Amaral Gurgel desde jovem escrevia pecas
teatrais, algumas encenadas em Araraquara, sua terra natal, outras premiadas
em concurso na capital paulista. [...] O consagrado dramaturgo Oduvaldo
Viana foi convocado para escrever Renlncia, sucesso retumbante do horario
nobre. (SAROLDI & MOREIRA, 2005, p. 103)

Em Pernambuco, de acordo com o que nos relatam Eveline Alves e Wilma Morais
(2004) a producao local das radionovelas inicia-se em 1947 a partir do trabalho de escritores
pernambucanos e tem seu auge nas deécadas de 50 e 60. Com foco direcionado para as
radionovelas, as autoras citam especialmente as radios Clube, Tamandaré, Jornal do
Comercio. Vale ressaltar dados dessa ultima, que chegou a irradiar dez novelas diarias e a
contar com 70 atores. Produzia ainda adaptacGes de contos literarios, seriados de aventuras,

programas com orquestras e narradores:

As radios tinham, de segunda a sexta-feira, de oito a 10 novelas diarias,
variando de acordo com cada emissora. As novelas do horario nobre,
transmitidas depois de A Hora do Brasil eram as de maior sucesso. De
autores célebres e, geralmente, com enredos dramaticos, atraiam o maior
publico, e consequentemente, tinham os melhores patrocinadores. As
novelas de aventura passavam por volta das 17h, e as religiosas, as 18 horas.
Cada folhetim durava em torno de meia hora diaria, com intervalos
comerciais. As novelas duravam de quatro a seis meses, tendo de 80 a 120
capitulos. Houve casos de novelas que ultrapassaram esse tempo por causa
do grande sucesso que alcancaram, como a cubana Ana Maria, que durou
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cinco anos e O Direito de Nascer, transmitida por quase dois anos. (ALVES,
2004, p.8e9)

Fundamental para os sucessos das radionovelas da Nacional foi o diretor Victor Costa,
egresso do meio teatral, que fora nomeado diretor geral da emissora, cinco anos depois que
Gilberto de Andrade pedira demissdo do cargo em funcdo das mudangas no quadro politico
nacional. Victor Costa fora diretor de radioteatro dentro da Radio Nacional e era conhecido

internamente pelo rigor com a disciplina e pelo controle moralizante face ao contetido®®°.

Seria essa uma diretriz da Radio Nacional ou a conhecida formula dos melodramas que
deram origem as proprias radionovelas? Talvez fosse possivel concluir que o maniqueismo do
género casava-se com um contexto politico de excecdo que primava por disseminar valores

nacionalistas e moralistas.

Ao analisar a trama da obra de Giuseppe Ghiaroni “A Mae” (veiculada pela Radio
Nacional em 1948), considerando “os elementos basicos que definiam a novela radiofonica” a
autora Miriam Goldfeder defende a ideia de que a novela cumpre determinadas funcdes, em
geral associadas a afirmacdo de uma ordem social vigente. Ou ainda de um pensamento sobre

ela. Os conflitos tendem a se resolver de modo a garantir um equilibrio final:

O acontecimento anémalo deveria necessariamente, como vimos, se
reintegrar a uma visdo equilibradora do social.

As situacfes, portanto, ndo podiam apresentar para 0 ouvinte nenhuma
quebra de expectativas; ele sabia 0 que o esperava e tinha condi¢des de
prever o final. [...] A reconstru¢do de um quadro equilibrador ocorreria
através do desdobramento de conflitos que acabavam desvendando os
pressupostos ideologicos sobre os quais se assentava a novela ‘Mae’ bem
como grande parte da producgdo novelistica da época. A estrutura da trama se
ligava, desta forma, diretamente a ideologia a ser difundida. (GOLDFEDER,
Miriam, 1980, p. 90 e 91)

Assim, em A Mae, como de resto, nas radionovelas, hd uma espécie de redencdo das
mazelas pessoais do ouvinte a partir das sagas das personagens, de tal modo que a trama

acaba por exercer uma funcdo de “polo de atracdo de evasdes psicologicas, de alivios de

269 “Nzo admitimos a irradiacéo de textos negativos, destrutivos e em consequéncia indignos. Ha assim muita
vigilancia em torno das novelas programadas. Quer um pequeno detalhe? Ei-lo; ndo se permite na Radio
Nacional que o vocabulario amante apareca no texto de uma novela” (FLORIANO FAISSAL, 1956, apud
SAROLDI & MOREIRA, 2005, p. 112-113) “Na R&dio Nacional procuramos educar o publico também
através das novelas incutindo no ouvinte bons sentimentos, maneiras corretas de agir em sociedade. Quero
apenas demonstrar que € assim que a Radio Nacional educa, levando o ouvinte a repelir o mal e aplaudir o
bem”(SERGIO VASCONCELLOS, 1956, apud SAROLDI & MOREIRA, 2005, p. 112-113)
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tensdes, enfim, como valvula de escape cotidiana das frustragdes e sentimentos de culpa” (p.

91).

Segundo a autora, tanto em fungéo da estrutura ou da ideologia,

[...] o que ocorria era um processo de repetigdes consoladoras e
conciliantes (grifos meus). O género das estérias em capitulos, obrigado a
renovar constantemente o interesse do ouvinte, era marcado pela germinacéo
de episddios sucessivos submetidos seja as exigéncias do mercado, seja as
estruturas do enredo. (GOLDFEDER, 1980, p. 94)

O que apreendo dessa discussdo estd menos associado a preocupacdo com a ideologia
da reproducdo de padrdes de comportamento, mas ao fato de que a relacdo de cumplicidade
do publico com as questdes vividas pelas personagens € elemento definidor do seu interesse e
consequentemente do seu consumo. N&o a toa, a repeticdo consoladora e conciliante era
usada de modo intencional por autores, pelas emissoras e também, como veremos tantas vezes
na historia da radiodifusdo, pelos prdprios patrocinadores. Para o0 mal e para o bem,

melodramaticamente falando.

Considerando que as radionovelas ouvidas no Brasil, tinham como modelo os produtos
da Radio Nacional, ainda que muitas emissoras produzissem seus proprios textos, € de se
compreender que seus programas seguissem a mesma linha. O modelo de entretenimento que
favorecia o comércio e a isencdo politica padronizou contetdos e/ou abordagens em todo o
pais. Mas, creio que mesmo essa padronizacao, comporta diversidades, advindas do fato de
que o publico ouvinte ndo € uma massa homogénea, e que devemos buscar as diferencas

regionais que influenciam suas preferéncias.
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7. CELINA, RADIOATRIZ

7.1. Breve histérico da Radio Baiana?®*

Na Bahia, parece ser mesmo na década de 40 que vemos uma afirmacdo da radio como

veiculo possuidor de prestigio social e cultural e empreendimento comercial estavel, mas,

Basicamente, é a partir da década de 50 que a maioria da populacdo baiana
se torna ouvinte de radio. O radio transistorizado portéatil revolucionou a
radiofonia local. Carpinteiros, comerciarios, funcionarios publicos,
doqueiros, bancarios, camel6s e trabalhadores soteropolitanos de um modo
geral, comecam a adquirir seus aparelhos receptores. (ABREU, 1997, p.16)

Mas até chegar a esse ponto, encontramos emissoras pioneiras que surgem noutro

cenario. E constroem sua audiéncia, aos poucos, primeiro para um publico seleto e abastado.

A Radio Sociedade da Bahia (PRA-4), tdo societaria e elitista quanto as outras
pioneiras do pais, foi fundada em 14 de abril de 1924; funcionava para alguns poucos
beneficiados e por causa deles, ou de suas contribuicdes. Com a ajuda dos cofres pablicos
estaduais, atraves da solicitacdo de deputados da Camara Estadual da Bahia, a (PRA-4)
adquire uma estacdo de 10 Watts, mas ainda sofre com periodos de dificuldades técnicas e
auséncia de sede adequada, que a impedem de funcionar sem interrup¢ées. Ja quando adquire
um transmissor de 50 watts e antena posicionada em altas colunas, vemos sua programacéo

retomar seu rumo, e desenhar-se aos poucos (NETO, 2009):

%1 A bibliografia sobre a radio baiana, embora escassa, trouxe pistas importantes para compor o cenério

encontrado por Celina ao ingressar em seus quadros. O panorama que serd descrito a seguir é baseado em
informac0es retiradas especialmente das obras Memdria do Radio de Perfilino Neto, Pergunte Ao Seu Avé de
Geraldo da Costa Leal, alem de O Teatro na Bahia Através da Imprensa — sec XX, de Aninha Franco. Serdo
usados como fonte, os depoimentos de radialistas, em sua maioria contemporaneos de Celina, entrevistados por
mim e/ou por outros autores. Ha também dados encontrados em algumas edicdes da revista Unica integrantes
do acervo do arquivo publico da Biblioteca Central da Bahia, que foram registradas através de fotos.
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Com irradiagBes as tercas, quintas e sbados, a partir das 5 horas da tarde e
até as 21 horas, a Radio Sociedade alimentava sua programagao com musica
instrumental e vocal, nos intervalos eram divulgadas noticias de interesse
geral, como cotacbes da bolsa de mercadorias, conferéncias, boletim
meteorol6gico, noticias maritimas, bolsa de cambio, etc.

Das 19 as 21 horas eram realizados concertos dirigidos pelo professor de
violino Camerino Salles, que, para isso utilizava partitura de mdsica
importada ja que, no pais, e sobretudo na Bahia, a musica brasileira
praticamente ndo existia em registros sonoros [...] (NETO, 2009, p. 25)

E na década de 30 que surgem a Radio Comercial (PRF-8) e a Radio Club (PRF — 6),
ambas com poténcia reduzida. As duas novas emissoras passam a disputar com a Radio
Sociedade da Bahia o mercado de anunciantes, especialmente aqueles de pequeno porte: “E
todas trés a exemplo do réadio carioca ostentavam programas de estudio, os quartos de hora,
atualmente chamados ao vivo, naturalmente com patrocinio de alguns clientes do comércio
local” [...J(NETO, 2009, p. 27)

Os programas desse primeiro momento séo ligados a musica. Na Bahia, como de resto
no pais, o pessoal arregimentado para o trabalho nos estudios ndo possuia uma experiéncia
pregressa especializada, nem escolas de formag&o. E bom lembrar mais uma vez que estamos
falando dos pioneiros. Assim, 0 acimulo de funcdes, ou o desdobramento de habilidades
junto ao microfone eram recorrentes. Encontramos na Radio Sociedade “dois cantores que
atuavam como locutores — Antonio Maltez e Renato Braga” (NETO, 2009, p. 28) e muitos
outros cantores e cantoras. Dentre elas, cito Margarida Gutierrez, “também uma das principais
radioatrizes de Salvador, que chegou a participar com muito sucesso do A Familia
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Pacatinho“°, um programa humoristico da antiga Radio Excelsior da Bahia até final dos anos

50”. (NETO, 2009, p. 27)

E de se destacar que muitos artistas baianos sairam de Salvador neste periodo em

direcdo ao sul do Pais em busca de melhores oportunidades de trabalho®®.

Em 1934, o mesmo decreto, que, como ja visto, regulara a veiculacdo de propagandas
facilitando a sobrevivéncia das emissoras em todo o pais, exigia que elas possuissem no
minimo 30 watts de poténcia. As duas pequenas estacOes baianas tiveram dificuldade de se
enquadrar. A Radio Club, por exemplo, possuia apenas 5 watts de poténcia, mas ambas

mantiveram-se no ar até que se fundiram na ocasido do golpe de 1937, que proibe o

%62 A Familia Pacatinho ser4 um dos programas em que encontraremos Celina Ferreira atuando.
%63 Erik Cerqueira O Speaker Relampago, o cantor Vitor Bacellar, Humberto Porto (compositor, cantor?),
Erasmo Silva (compositor, cantor e autor), Zé Trindade. Mais adiante Dorival Caymmi e Quarteto em Cy.
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funcionamento de mais do que duas emissoras por Estado. Outra empresa a qual as radios se
associam é o Jornal Imparcial, as vésperas de seu fechamento. A Radio Imparcial da Bahia
nasce para em seguida morrer, saindo do ar em definitivo, confirmando a supremacia da
Radio Sociedade, que acaba por absorver parte da mdo-de-obra da ex-concorrente. (NETO,
2009)

A Radio Sociedade destaca-se por seu cast de cantores populares, mas também conta
com algumas atracGes do canto erudito, além dos programas de quarto de hora e de alguns
sketchs. Em resumo, assim como no restante do pais, é na década de 30 que a radiofonia
baiana comeca a estabelecer-se com maior vigor, ainda que através de poucas emissoras. A
relacdo com os anunciantes, ainda timida, é feita com base na simpatia pelos locutores

(speakers), uma vez que a confianca no novo veiculo sé se dara anos mais tarde.

Alguns relatos retirados das entrevistas apontam para a corretagem como uma pratica
comum entre os radialistas que conduziam programas ao microfone, ao tempo em que, para
manterem-se no ar, traziam para a emissora o anuncio que lhes garantia um valor percentual
pela venda do espaco publicitario. Essa préatica revela ainda mais uma vez que a construcéo da
radio como veiculo comercial, popular, dependeu da formacao conjunta de profissionais que
precisavam, além de executar os programas, garantir sua realizacdo do ponto de vista da

viabilidade econdmica.

Eis alguns dos nomes de artistas que participavam dos programas da Radio Sociedade
ou PRA4:

A PRA4 produziu programas de radio-teatro com enorme audiéncia
radiofonica onde se destacavam Milton Gaulcho, Costa Junior, Fred Janior,
Maria Orquidea, Celina Ferreira, Sonia dos Humildes, Leonor Barros,
Maria Célia, Marisa Rangel e Isnard Pedreira. (grifos meus) (LEAL, 1996. p.
213)

A primeira concorrente de peso para a Radio Sociedade veio 17 anos depois da sua

fundacdo. A Radio Excelsior foi inaugurada em 1941, embora suas emissdes so tenham tido

inicio, de fato, em 19442%*,

264 « Radio Excelsior da Bahia S/A foi fundada em 02 de setembro de 1941 [...] pelo Frade Franciscano
Hildebrando Kruthalp, de origem alem&. Em 05 de junho de 1942 foi autorizada a funcionar pelo Decreto N°
9.603, do entdo Presidente da Republica Getulio Vargas. Foi inaugurada solenemente pelo cardeal D. Augusto
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Seu prefixo era ZYD8 e sua primeira sede ficava no Largo do Papagaio, em ltapagipe,
de onde se mudou, em 1949, para a Rua Guedes de Brito, no centro, no prédio do Liceu de

Artes e Oficios, espaco que abrigava um auditorio para 500 pessoas (LEAL, 1996)%®.

Seu diretor artistico era, segundo Perfilino Neto (2009), Ariovaldo Pires ou Capitdo
Furtado: “Excelente radialista, compositor, humorista que trabalhou em varias emissoras de
radio, como a Cultura de Sdo Paulo, Bandeirantes, Nove de Julho, Record, Tupi e América.”
Outro diretores o sucederam, mas destaco aqui 0 nome de Humberto Santiago, por conta de
sua relacdo com o radioteatro e com Celina Ferreira, uma vez que veremos seu nome como
autor de espetaculo teatral em cujo elenco ela se encontra, assim como no programa A
Familia Pacatinho. Este, sempre mencionado com destaque, especialmente do ponto de vista

da popularidade, em entrevistas e nas fontes pesquisadas.

Contemporaneo de Humberto Santiago, Wilson Menezes trabalha na Radio Excelsior
como corretor, alids “o melhor corretor do ramo”, responsavel portanto pelo faturamento
sempre crescente que faz com que, nesta decada de 50, a emissora ndo passe por problemas
financeiros. (NETO, 2009)

Esta personagem ja mencionada, a do corretor, € singular no processo de manutencéo
das radios, tanto aqui como noutras cidades. A figura atras dos microfones ajuda a conquistar
clientes. Mas era preciso ter habilidade para a dupla funcdo. Mesmo porque corria-se 0 Serio
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risco de arcar com o prejuizo, caso o anunciante ndo cumprisse o combinado“>°, 0 que ndo era

assim tdo raro.

Dito de outro modo: o corretor ganhava comissao em cima dos valores dos patrocinios,
mas caso 0 patrocinador ndo pagasse, ele é quem pagava. Portanto sua competéncia ndo podia

restringir-se a conquista de bons anunciantes, mas de bons pagadores.

O locutor Ruy Branddo, também dentista, entrevistado para este trabalho, apresentava
diversos programas, quais sejam: Postais Sonoros da Espanha, Saudades de Portugal,
Boleros para Vocé, Carrosel Infantil, AtracGes D8 e Parabéns pra Vocé. Este ultimo traz
consigo uma particularidade: era mantido pelos ouvintes, que pagavam para dedicar suas
felicitacBes a aniversariantes de suas relaces. Segundo Ruy Branddo, a arrecadacao era tanta

que “pagava o cast da radio”.

Alvaro da Silva em 21 de junho de 1944”. Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Excelsior AM. Acesso em
31/07/2011

25 34 Perfilino Neto (2009) nos diz que a capacidade do auditorio era de 200 pessoas.

%66 Tal como informado em entrevista pelo radialista e radioator baiano José Jorge Randam.
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Wilson Menezes, um dos Gltimos diretores daquele periodo da radio chegou
a nos dizer num bate-papo informal que apesar da pequena quantia cobrada,
aquele horéario era o de maior faturamento de sua radio que sempre foi
acatada pela populagdo baiana. (NETO, 2009, p. 66)

De acordo com Perfilino Neto a homenagem ao aniversariante dava-se através de um
“presente sonoro”, em geral, uma cangdo que estivesse entre as mais ouvidas na ocasido; era
preciso antecedéncia para solicitar o servico, um vez que a procura era realmente muito
grande. Em datas como dia das maes ou dos pais, 0 programa estendia-se e assumia-se como

Presente Sonoro. O programa manteve-se no ar até a década de 60. (NETO, 2009)

Trata-se, portanto de um exemplo que ilustra muito bem a relacdo de intimidade entre
publico e veiculo. Mais além, esta relacdo de intimidade assenta-se no carater financeiro que

garante o funcionamento e o sustento de estruturas e pessoas.

Chega 1961 e a ZYD-8 instala nova torre metalica e inaugura novo prédio de
seus transmissores no Largo do Papagaio, o que lhe da maior ganho de
audiéncia e qualidade sonora. Mesmo assim e a exemplo de outras estagdes
de seu tempo, saia do ar diariamente, as 15 horas, para mudanca de seus
transmissores. (NETO, 2009, p. 68)

Em 1968, a Radio Excelsior & acometida por um incéndio, que a tira do ar, até que
retome suas atividades provisoriamente na antiga sede no Largo do Papagaio e posteriormente
na sede da Associacdo Brasileira de Imprensa (ABI). Em fevereiro de 1970, volta para o

centro, instalando-se no edificio Rubi na Praca da Se.

7.2. A contratacao de profissionais.

Se ndo havia escolas de formacdo de profissionais para atuacdo no radio, a escolha de
pessoal para trabalhar nas emissoras era pautada em critérios os mais diversos e inusitados. Os

depoimentos dos proprios artistas, locutores, autores, gente que ocupava todo tipo de funcao,
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sdo recheados de exemplos onde casualidade e testes com métodos e critérios ndo muito
ortodoxos sdo uma constante. Mas, segundo Renato Ortiz (2006) ha padrbes que podem nos
levar a entender este processo como sendo ndo tdo fortuito assim. Tomando com base
informacdes retiradas das falas de pessoas que protagonizaram momentos histéricos e
reconhecendo-lhes as parcialidades inevitaveis, Ortiz identifica dois pontos a citar. Um deles

refere-se & mobilidade, o outro ao apadrinhamento. Sobre o primeiro,

O que os relatos descrevem como fortuito s@o as ocasifes e as oportunidades
com as quais os individuos se defrontam, mostrando que a sociedade do
periodo é caracterizada por uma plasticidade que possui uma grande
mobilidade dos atores sociais (ORTI1Z, 2006, p.82)

Entendo essa mobilidade menos como resultado de uma conjuntura que favorece a
ascensdo social, por exemplo, e mais como uma consequéncia de um periodo de indefini¢des.
Penso num cenario de transformacdes culturais profundas, e me refiro neste momento,
especificamente, as artes cénicas. Trata-se de um tempo em que formatos estéo se esgotando e
outros dando seus primeiros passos. Ha novas geracdes de artistas formadas e informadas em

contextos diversos, novas correntes de pensamento e de préticas teatrais vindas do exterior 2°’.

Este ir e vir indica um reenquadramento das pecas num tabuleiro em construcdo. A
radio precisava contar com vozes, produtores, redatores, publicitarios que possuissem alguma
experiéncia. O teatro possuia trabalhadores com experiéncia, ainda que ndo ao microfone.
Mas nos anos 30, salvo excecOes, os programas radiofonizados ainda ndo pagavam muito
bem. E o teatro? D4 0s seus primeiros passos no caminho de iniciativas amadoras®®®. Nos 40,
as remuneracdes melhoraram, ou ao menos chegaram para maior ndmero de pessoas.
AtracGes novas e fomento aos consagrados eram estratégias comuns para conquistar 0s
ouvintes. Talentos musicais, vocais, humoristicos, jornalisticos, dramaturgicos que se
destacavam eram sempre bem vindos. Dai um troca-troca de profissionais, que também
caracterizava a mobilidade da qual estamos falando. Pessoas do Norte vindo para o Sul e vice-
versa. Artistas destacando-se regionalmente e buscando melhores oportunidades noutras
cidades. Os consagrados da Nacional, visitando diversos Estados, para afirmar sua

popularidade. Sua e das radios anfitrids. Gestores de outras pracas sendo contratados para

7 Sobre essa influéncias falarei especialmente adiante ao descrever o cenério da década de 50 em Salvador com
o0 advento da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia. Assim como sobre esse contexto de
convivéncias em que encontraremos o teatro amador, feito por estudantes ou ndo, e resquicios das formas
teatrais que Ihe precederam.

268 14 adiante o cinema. Entre chanchadas e Humberto Mauro, emprega pouca gente...
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organizar emissoras em busca de uma maior eficiéncia na organizacéo de quadros artisticos e
funcionamento administrativo. Programas sendo criados, outros finalizados. Profissionais da

arte especializando-se no comércio e/ou publicidade e vice-versa.

Quanto ao apadrinhamento, temos ai um elemento importante para entender a
informalidade e os favorecimentos dos processos seletivos. Mas ndo se trata de um

procedimento escondido ou tido como de carater duvidoso:

[...] o apadrinhamento da carreira é um valor positivo que define as relagdes
entre os radialistas. A préatica ndo é apenas aceita ou tolerada, mas inclusive
estimulada, e dela se beneficiam padrinho e apadrinhado. O primeiro, ndo s
nos bastidores, mas em programas irradiados, ndo perde oportunidade para
contar publica e nominalmente os artistas que comecaram a carreira através
de seu apoio. O apadrinhado se transforma desta maneira em pélo atrativo de
um sistema de lealdade do qual participam todos os que foram beneficiados.
De outro lado o apadrinhado tem interesse em ter seu nome ligado a um
profissional de prestigio. Isto é, o fato de haver sido descoberto por um
experimentado ‘revelador de talentos’ referencia as suas reais qualidades.
(BORGES PEREIRA, 1967, apud ORTIZ, 2006, p. 82)

No caso do radioteatro arrisco supor que o apadrinhamento, ainda que pudesse excluir
possiveis bons talentos, trazia consigo alguma seguranca para as emissoras contratantes, uma
vez que a indicacdo dos de dentro funcionava como uma escolha pautada em critérios
técnicos associados a competéncia, mas também a afinidade. Como, alis, € comum observar

na formacdo de companhias teatrais.

Assim, até que se firmasse o departamento ou setor de radioteatro dentro da estrutura de
pessoal da radio, muitos experimentos, testes relampago, contratacdes urgentes, funcdes
redesenhadas ocorreram em seus bastidores. Misturava-se profissionais da cena e radioatores
contratados no susto, ou interessados na garantia de alguns trocados. Alguns tantos egressos
de trabalho com alto-falantes®®® e mesmo quem nunca havia trabalhado em funcdes artisticas
ou afins. Em Pernambuco, até a guerra pode ser vista como fator de aglutinacdo de
profissionais nas emissoras de radio, assim como o desmanche de companhias teatrais,

fendmeno observado também em outras capitais:

289 Em Maceié “Em novembro de 1935 era instalado um servigo de alto falantes o qual, estruturando-se artistica
e tecnicamente, passou a funcionar igualmente uma estacéo de radio, com programagdo regular: o C.R.A.F. -
Centro Regional de Anuncios Falados.” (ALENCAR, 1991, p. 35)
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Havia atores e atrizes que aportavam ao Recife, integrando empresas que se
esfacelavam, de um insucesso no palco do Santa lzabel, do parque, do
Moderno, do Helvética. E aqueles que na hora de tomar o navio para a
Europa, preferiam ficar.

O rédio de 1936 ndo lhes supria as necessidades. Mas ajudava a pagar as
contas. Era preciso dividir com o teatro semi-profissional. Ou com um
emprego publico. Ou a corretagem de seguros, o despacho de navios. Oscar
(Moreira Pinto, entdo diretor da Radio Clube) abrigava muita gente; quantos
estudantes de Direito ou de Medicina, egressos dos municipios do interior,
mantidos por nem sempre régias mesadas paternas, obtinham o gasto mensal
da republica, atuando no microfénio! A locucdo ndo era bicho de sete
cabecas, segundo o professor de portugués Abilio de Castro; a voz bem
timbrada, sim, era importante. E as virgulas. (MARANHAO FILHO, 2000,
p. 25)

Sim, as virgulas, também citadas por Reynaldo Tavares. O critério da boa voz, bom

jogo de cintura frente ao microfone?”° e boa leitura. Cabe neste ponto, voltar as classificacdes

dadas por Jodo Borges (1967). Dentro do setor programatico (contido na estrutura interna das

radios) encontramos 0 grupo artistico que é constituido por masicos (maestro, orquestrador,

arranjador e instrumentista - de orquestra ou conjunto, e, raramente, solista), cantores

(individual de conjunto; de musica erudita, semi-erudita e popular — rural ou urbana, entre

outros); e atores ou radioatores, cujas principais variagcdes sdo: o principal, o coadjuvante, o

dramético e o comico.

Sobre os radioatores especialmente e sobre a boa leitura da qual falavamos, ha uma

observacdo do autor que vale destacar:

Muitas diferencas colocam-se entre estas subcategorias do grupo artistico. A
uma sé caberia fazer mencdo; dos masicos e em especial dos atores — que
devem ler e interpretar os textos —, exige-se certo grau de escolaridade;
enguanto para o cantor, principalmente para o intérprete de masica popular,
que é deste quadro a categoria mais numerosa, esta exigéncia é dispensavel.
A estes intérpretes fazem-se outras exigéncias, mais relacionadas com sua
fungdo e que sdo vagamente rotuladas de “bossa”, “jeito”, “talento”.

Em seguida vem o grupo de locucdo do qual se exige ainda maior
escolaridade, pois sua funcdo é ler e ler bem, inclusive textos em lingua
estrangeira. (PEREIRA, 1967, p. 77)

270
[

...] € de repente explodiu dentro de mim a explicacdo do medo. Isso mesmo; os microfones! Ninguém,

estranho ao meio, pode imaginart como esse bichinho de quatro silabas e nove letras apavora [...] Raro é o ator
de teatro que néo fica inibido no primeiro contato que tem com esse antediliuviano. E a impossibilidade de
movimentar-se como se estivesse em cena, porque isso prejudicaria o som — o miseravel do microfone fica
imével e vocé também tem que se imobilizar diante dele [...](LAGO, Mério 1977, p. 49-50)
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Depois que o cast da emissora era formado, com base nos testes, apadrinhados ou néo, a
quantidade de programas e a diversidade deles exigia que os profissionais fossem habeis
vocalmente, e que possuissem versatilidade para fazer personagens, locucGes, narracdes,

animagoes.

O cast, agora fixo, precisava dar conta de tudo, e era com ele que autores, produtores e
patrocinadores contavam para a realizagdo dos programas, selecionando cada profissional de

acordo com o seu perfil.

Como veremos em tdpico posterior, Celina Ferreira acumulava dentro da radio as
funcOes de atriz, narradora e locutora, 0 que indica que ela atendia a essas necessidades de
versatilidade que justificavam ndo apenas sua presenca mas o destaque que possuia nos casts

baianos.

Isso porque integrava programas distintos com caracteristicas diversas. Dos comicos aos
melodramaticos, passando pelas narragdes efusivas, programas de variedades e leituras de

poemas rebuscados.

7.3. Celina Ferreira — Entre a Radio e o Teatro Amador

Quando a radio baiana, nos anos 20 e principio dos 30, inicia seus primeiros passos,
Celina Ferreira encontrava-se viajando pelas cidades nordestinas, como ja visto. Nessas
cidades, a presenca da radio parecia ser menor do que no sul do pais, e a estrutura de empresa

com capacidade para contratar atores possivelmente estava longe de configurar-se.

Com base no recenseamento de 1940, sabemos que;

[...] as enormes desigualdades regionais fazem com que, na analise do
conjunto do pais, a presenca do radio em 1940, seja quase insignificante.
Somente 5,74% dos domicilios visitados possuiam aparelhos radiofénicos.
Mas, se transferirmos a andlise para o Distrito Federal, a participagdo do
radio no dia-a-dia da populagdo ganha importancia, pois 46,23% dos
municipios visitados possuiam transmissores. (...) No caso do conjunto do
pais, somente 2,11% dos domicilios rurais eram servidos por energia
elétrica, o que permite compreender porque o indice de domicilios com



228

aparelhos de rédio nessa area é de 0,55%. No caso do Distrito Federal, o
indice de domicilios rurais servidos por energia elétrica € de 46,39% e
21,85% deles possuem aparelhos de raddio. Esse quadro justifica um
crescimento muito maior no niamero de emissoras de radio no Rio de Janeiro
e em Sdo Paulo. Quanto mais receptores de radio, maiores os indices de
ouvintes atraindo os anunciantes, fazendo-os concentrarem suas Vverbas
publicitarias nos grandes centros urbanos. (CALABRE, 2004, p .28-29)

Tendo a carreira de Celina como referéncia, cabe entender quando e de que forma os

atores baianos (ou o radioteatro da Bahia) come¢cam a vislumbrar na radiodifusdo um mercado

de trabalho, usufruindo dele como alternativa de subsisténcia.

Em seu Memoria do Radio, Perfilino Neto (2009) cita Chico Fuld, alcunha de Leoni

Cerqueira na dupla caipira que fazia com Milton Bittencourt (que futuramente seria batizado

de Zé Trindade e faria sucesso nas radios cariocas e no cinema nacional). Trata-se do final da

década de 30, periodo em que encontramos Celina Ferreira, ja vilva, e ndo sabemos se ela

trabalhou como atriz. O nome de Leoni é mencionado na entrevista em familia dada na

década de 90, associado ao trabalho na radio?”*. Embora o sobrenome citado seja como

Siqueira, acredito tratar-se da mesma pessoa:

RENEE (filha)- Lembra que a senhora trabalhou em Dona Quinta?

NINI (sobrinha)— E como foi que Ihe descobriram? [...]

RENEE — Leoni Siqueira, Leoni Siqueira, que era colega de papai, artista,
entdo se lembrou de mamde, ou mamae procurou ele. Porque ele ajudava
mamde, ndo é? Nessa época ele trabalhava, eu acho que era na radio, ndo
era?

CELINA - Na réadio...

RENEE — Ent#o... Na Radio Sociedade. Entjo...

CELINA - Era na Baixa dos Sapateiros, na radio... (inaud)

RENEE — Ele antes, sonhou com papai. Papai dizendo a ele... “(inint). eu
tenho mulher e tenho filhos, que eu tenho que sustentar”. Papai disse a
Leoni, e Leoni ficou com aquele negodcio na cabeca e comegou a procurar
por mamae, soube gque mamde tava aqui em Salvador e descobriu mamae.
Descobriu mamae e comecou a ajudar mamae quando a gente tava na escola.
Ele dava fardamento a Renildo, dava uma coisa a mim..., de fardas essas
coisas[...]Na companhia de amadores, Leoni tava também nessa
Companhia. Leoni ja era artista, mas como tinha os grupos, entao eles
entravam nos grupos pra trabalhar, porque o trabalho era dificil, né?
Entravam também artistas amadores e tudo. (Entrevista em familia com
Celina Ferreira, [199-7], Acervo pessoal)

271

Este mesmo trecho foi descrito em capitulo sobre o Circo Fekete. Ele serd repetido aqui porque seu contetido

refere-se tanto ao Fekete quanto a radio. Nesta citacdo, porém, o texto estd mais completo.
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Eis um quebra-cabeca que vale elucidar. Neste pequeno didlogo, Celina Ferreira e sua
filha tratam de um amigo da familia que €, ao mesmo tempo, um homem de radio e um
colega, ator, membro de uma companhia de amadores.

J& sabemos que o nome correto do espetaculo que foi levado a cabo pela Companhia

Baiana de Comédias (grupo que forma-se no ano de 19422"

, segundo noticia do Diario da
Bahia publicada em 23 de dezembro deste mesmo ano) é Dona Quinta, primeiro nome citado
pela filha de Celina no trecho copiado acima. O autor é o0 mesmo Humberto Santiago, de A
Familia Pacatinho. A peca, cujo texto fazia uma satira do nazi-fascismo, fora encenada no
Jandaia e elogiada pela matéria do jornal que afirmava ser aquele, um espetaculo que nédo

devia nada as companhias profissionais visitantes. (FRANCO, 1994, p. 86-87).

Segundo Aninha Franco (1994, p. 87), “em 1943, pressionada pela imprensa escrita que
ndo parava de cobrar um teatro cego soteropolitano, a PRA-4 convidou os atores do CBC para
realizar o programa Ribalta no Ar, que apresentou comedias curtas, dramalhdes e esquetes
comicos.” A intengdo da Companhia Baiana de Comédias a época era montar autores

baianos, o que acabou sendo feito na Radio Sociedade no formato de radioteatro:

A PRA-4 apresentou ontem o seu primeiro programa de radio-teatro com a
peca O Hero6i, de Altamirando Requido [...] escrita para ser levada a cena
pela Companhia Baiana de Comédias, 0 que ndo aconteceu pelas
dificuldades que a arte tem encontrado para vencer em nosso meio [...]
(grifos meus) (DIARIO DE NOTICIAS, 1944 apud FRANCO, 1994, p. 87).

Esta citacdo foi retirada pela autora de uma noticia veiculada no Diario de Noticias da
Bahia, no dia 09 de julho de 1944. Seu ontem, portanto, o dia 08 de julho de 1944, na
auséncia de outra fonte, poderia ser considerado a data da emissdo do primeiro programa de
radioteatro da Bahia, que, na sequéncia levaria ao ar poema radiofonizado. Ainda segundo
Aninha Franco A Companhia Baiana de Comédias ndo mais voltaria ao palco. O Jandaia,
onde a Companhia Baiana de Comédias aparecera, funcionava na Baixa dos Sapateiros.

Tanto ele como outros espacos de grande porte situados no centro da cidade, que abrigavam

22 Na década de 60 uma companhia com 0 mesmo nome é criada, sem haver aparentemente qualquer ligagio
com esta primeira. Os artistas sdo outros, pertencem a outra geracao e surgem de um cenario completamente
diverso. (LEAO, 2006, p. 193)
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espetaculos teatrais nas décadas anteriores e no século anterior, assistiram a um gradativo

processo de perda de prestigio, misturado com descaso com suas instalagdes fisicas?".

O elenco de Dona Quinta, contava, além de Celina Ferreira, com Alzira de Oliveira,
Alidéa Gazineu, Socrates Kateb, Milton Gaucho, Belanizia Aradjo, Nico Oliveira, Carlos
Jambeiro, Carlos Cavalcanti, Fernando Pedreira. (FRANCO, 1994, p. 95) — alguns entre 0s
nomes que aparecerdo mais tarde nos casts das radios baianas, o que nos leva a crer que

Celina ja convivia com aqueles que seriam seus colegas nas Radios Excelsior e Sociedade.

O fato € que, a medida que a década de 40 se aproxima do fim, o consumo teatral em
Salvador vai se reconfigurando em diversos aspectos. Os arranjos artistico-produtivos de
outrora encontram cada vez menos espaco entre as novas geragbes de artistas’’’ e na

arquitetura urbana®’®. E, possivelmente, nas preferéncias do pblico.

Mas isso ocorre ndo apenas por contingéncias ligadas a seu envelhecimento ou desgaste
de um género em decadéncia. As transformacdes tém relacdo direta também com o fato de
que influéncias externas, decorrentes dos novos rumos gque tomava a arte cénica, inclusive
fora do pais, acabariam por trazer novos modelos aos fazedores de teatro. O chamado teatro
moderno havia dado seus primeiros passos na Europa desde ha muito. Desde fins do século
XIX.

Sobre tais influéncias e a conformacdo de uma nova geracdo de artistas e métodos
teatrais na Bahia, a partir da década de 40, - mais especificamente e intensamente apos a
instalacdo da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia em meados da década de 50
-, consultei prioritariamente as obras de Raimundo Matos de Ledo (2006) e Jussilene Santana
(2009). Ele, através do seu Abertura Para Outra Cena - O Moderno Teatro na Bahia nos
fornece uma apanhado histdrico do conceito e préatica do teatro moderno desde as suas origens
na Europa, trazendo-os para o Brasil e reconhecendo na Escola de Teatro um espaco em que
este novo teatro aporta na Bahia e seu legado. Ela concentra-se no periodo de 1956 a 1961,

mas seu enfoque é a imprensa em sua relacdo com este mesmo teatro moderno. Em seu

?73 Tais espacos vao perdendo de uma vez a assisténcia e deixando de ser teatros ou cine-teatros para se

transformarem em cinemas, e, tempos mais tarde, cinemas com programacdes apenas pornogréaficas

2 O movimento de teatro amador, ja havia demonstrado, na década de 40, que novos horizontes se
apresentavam. O efeito pode ser visto na producdo encontrada na década seguinte: “A imprensa noticiou,
nesses anos, 0 movimento de quase 30 grupos cénicos funcionando com a relativa regularidade, alguns
constituidos por 40 integrantes com 8 montagens anuais, dados surpreendentes se comparados aos anos 40”.
(FRANCO, 1994, p. 105)

2> Geraldo Leal (1996) menciona alguns estabelecimentos que recebiam companhias e filmes e que compunham
0 cenario da cidade especialmente entre as décadas de 30 e 40. Dentre estes, interessa citar o Cinema Itapagipe
(por onde Ferreira da Silva passou) o Cinema Pathe, no Barbalho, o Cinema Olimpia, o Cinema Guarani, e é
claro o Cinema Jandaia.
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Impressdes Modernas - Teatro e Jornalismo na Bahia, identificamos uma reconstituicdo nao
apenas do contetido encontrado nos jornais baianos A Tarde e Diario de Noticias sobre o
teatro que surgia, mas também o posicionamento politico desses veiculos quanto as novas
formas do pensar (e fazer) teatro.

Raimundo Le#o relata as experiéncias pioneiras do Duque de Meinigen®®, André

Antoine?’’ e Constantin Stanislavski®’®

para compor o cenario de transformacbes que
reconfiguram o teatro ocidental ja no final do século XIX. E evidente, como coloca o proprio
autor, que as experiéncias inovadoras ndo se resumem a estes trés nomes, mas 0s principios
que criam, defendem e aplicam s&o reveladores de mudancas importantes no fazer teatral do

Seu entorno.

Para o0 objetivo que pretendo alcancar gostaria de ressaltar dois aspectos em particular: a
ruptura da relacdo entre o palco e a platéia (ou a quarta-parede) e o novo modelo de

interpretacdo baseado no agir natural. Sobre o primeiro, vejamos;

O naturalismo cultivou essa separacdo entre o palco e a plateia, levando-a as
Gltimas consequéncias. Isolando a plateia no escuro da sala, a estética
naturalista intensificou a ilusdo e concentrou a atencdo do publico nas
mindcias fisicas do seu teatro. [...] a iniciativa de André Antoine de contestar
a tradicdo e o convencionalismo da Comédie Francaise e de se contrapor aos
ditames do teatro comercial de boulevard foi um marco historico tanto do
teatro francés quanto do ocidental. (LEAO, 2006, p 26-27)

Quando vemos, na novidade do teatro moderno, que ja ndo havia mais espaco para 0s
arroubos da plateia, para 0 comportamento invasivo que fazia dela participante do jogo teatral,
e que, por muito tempo garantia as casas e cofres cheios do teatro ligeiro, como pensar na

forma de sustentagdo desse novo modelo? #°

276 Georg Il Saxe de Meiningen (1826-1914) é um duque alem&o que coloca a concep¢do da cena em sua
totalidade plastica em primeiro plano quando da criacdo dos espetdculos teatrais em contraposicéo as praticas
baseadas nos talentos excepcionais dos grandes atores, vigentes até entao.

2T André Antoine (1858 -1943) homem do teatro e cinema francés, valoriza a verdade da natureza, do meio, em
suas encenagdes. A atuacdo no seu teatro visa a reproducdo dos gestos naturais, pela exigéncia da cena e ndo
da exposicdo do ator, dando inicio ao que se convencionou chamar de “quarta-parede”.

278 Constantin Stanislavski (1863 - 1938) nasceu em Moscou, é responsavel pela sistematizacdo de um teatro
cujo principio é o da busca por um trabalho de ator baseado em pesquisas, exercicios, técnicas que levem aos
resultados desejados pelo encenador.

279 O préprio Antoine enfrentou problemas financeiros e por duas vezes foi a faléncia, dirigindo teatros,
terminando a carreira como critico depois de ter trabalhado também com o cinema.
http://pt.wikipedia.org/wiki/Andr%eC3%A9 Antoine Acesso em 31/07/2011
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Sim, parece 6bvio que ao contrapor-se aos ditames do teatro comercial, pagava-se um
preco, que era 0 da auséncia de recursos advindos diretamente dos consumidores da cena.
Mas para 0s atores que ndo apenas viam o teatro como fonte de renda, mas que neste

paradigma haviam sido formados, este novo padréo nao lhes serviria.

Quanto a interpretacdo, pensando do ponto de vista dos agora velhos atores, como
enquadrar-se num estilo de atuacdo que prescindia do personalismo, do histrionismo, se era

tudo que eles conheciam?

No Brasil e na Bahia de Celina Ferreira, onde encontraremos a primeira Escola de
Teatro de nivel universitario do pais a organizar uma grade de ensino com base nestes novos
principios, a despeito da producdo moderna que ja havia se instalado noutros Estados®®° ¢,
portanto, no campo da Universidade que o paradigma do teatro naturalista se impde.

Ja disse acima que, antes da Escola muitos grupos amadores haviam surgido. Tambem
podemos encontrar entre 0s estudantes, grandes responsaveis por transformacdes

significativas da cena teatral baiana, assim como na brasileira.

Raimundo Ledo (2006) cita O Teatro de Amadores dos Fantoches (1945), Hora da
Crianca (1947), Teatro de Cultura da Bahia (1952), Teatro de Amadores da Bahia (1954),
Teatro Experimental da Bahia (1956). Em meio a atividade destes grupos emergentes ainda
h4, entretanto, quem sinta saudade dos antigos espetaculos. Convivem nos jornais, segundo o

autor, notas elogiosas a0 teatro que surge, mas,

[...] continuam as referéncias ao retorno da tradicdo, tendo como parametros
os legados de Jodo Caetano, Isménia Santos, Apoldnia Pinto, Furtado
Coelho, valores identificados com a cena teatral brasileira do final do século
XI1X, numa defasagem com relagdo ao teatro que ja se faz em outras cidades
do pais [...] (LEAO, 2006, p. 84)

E nesse ambiente de saudade dos formatos que ja ndo sdo produzidos, exaltacdo do
novo, surgimento de novos nomes, instituicdes, produtos artisticos e coletividades que

encontramos Celina Ferreira. Ela estava mergulhada num processo de mudancas profundas

%80 Encenada em dezembro de 1943, a peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, é tida como primeira

manifestacdo do teatro moderno brasileiro. O espetéaculo, fruto do trabalho do grupo amador "Os comediantes"”,
rompia de modo mais explicito com o modelo teatral das grandes estrelas e foi dirigido pelo polonés
Ziembinsky (Zbigniew Marian Ziembinski -1908 - 1978), entdo foragido da Segunda Guerra Mundial. N&do
cabe aqui aprofundar as origens e o desenrolar do teatro moderno brasileiro, seja porque ha diversas obras que
ja o fizeram, seja porque acrescenta pouco a especificidade da analise em progresso.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1908
http://pt.wikipedia.org/wiki/1978
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que fazia do teatro no qual fora formada um acontecimento do passado, embora ainda

houvesse aqui e ali espago para sua atuacdo. Sim a atuacdo, mas e a sobrevivéncia?

O teatro amador cresce, mas também estaciona, diante de dificuldades que védo desde a
falta de recursos para os espetaculos a falta de espaco para as apresentacdes, passando pelos
desafios de enquadrar gostos provincianos as inovacgdes estéticas, ou mesmo pelos entraves
resultantes de atores e diretores locais ainda sem formag&do moderna adequada, ou ainda com
a dificuldade de comunicacdo dos atores locais com diretores que vém de fora trazendo os
novos métodos. (LEAO, 2006)

Antes de ingressar no Circo Fekete, Celina Ferreira mantém-se ligada a producdo teatral
da cidade, uma vez que os dados sobre sua carreira apontam para atuacfes esparsas junto aos

amadores, como ja visto. Mas, nesse caso, cabe relembrar o comentario feito por sua filha:

RENEE — [..] Na companhia de amadores, Leoni tava também nessa
Companhia. Leoni j& era artista, mas como tinha os grupos, entdo eles
entravam nos grupos pra trabalhar, porque o trabalho era dificil, né?
Entravam também artistas amadores e tudo.

Em 1958, ano em que é inaugurado o Teatro Santo Antdnio da Escola de Teatro da
UFBa, Celina contava 56 anos e acumulava uma experiéncia vasta, ndo ha duvida, mas
circunscrita a um fazer teatral herdado das revistas e dos grandes dramas do circo. Néo era
jovem, ndo era estudante, ndo era amadora, ndo pertencia a classe média abastada e

provavelmente ndo tivera acesso aos principios do teatro naturalista.

Estamos, junto com Celina, numa espécie de entressafra teatral que, no caso dela,
considerando o enfoque da sustentacdo econdmica, resolve-se com a popularidade do Circo
Fekete. Possivelmente, a mesma maturidade e experiéncia que eram, para o contexto da radio,
muitissimo valiosos, seriam obstaculos certos para sua atuacdo no teatro que mais e mais se

afirmava, através dos novos tempos da Escola de Teatro.

Quando ingressa na Radio Excelsior, provavelmente ainda no final da década 40, Celina
Ferreira encontra uma radio cujo modelo fora construido nos anos anteriores, contendo as
caracteristicas comerciais ja consolidadas e quadros profissionais melhor definidos e
qualificados. Os arremedos e improvisos, possivelmente, j& ndo eram a tdnica das

contratacOes e do cotidiano das emissoras.

De um modo geral, na Bahia da década de 50,
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As radionovelas ou radioteatros produzidos e veiculados pelas emissoras
eram na maioria das vezes os carros-chefes de suas programacdes. A grande
audiéncia que obtinha este tipo de programa praticamente obrigou as
emissoras locais a constituirem nucleos com elenco proéprio de radioteatro.
Sendo assim, diretores e atores do teatro local obtiveram um importante
espaco no radio. (ABREU, 1997, p. 16)

A Rédio Sociedade, referéncia de qualidade e objeto do desejo dos trabalhadores do
setor (segundo depoimento de alguns entrevistados) ja havia, ha muito, se estabelecido como

uma estacdo bem sucedida, quando Celina ingressa em seus quadros como atriz contratada.

7.4. Celina na Radio baiana: roteiros e programas

A Familia Pacatinho

O primeiro roteiro encontrado no acervo documental sob a guarda da familia de Celina
Ferreira data do ano de 1952. Trata-se de A Familia Pacatinho, no qual Celina faz uma velha
surda chamada Tia Finoca. Neste que é o Unico exemplar do programa, Ié-se que aquela é
uma audicdo especial ocorrida no domingo, dia 25 de maio. Em algumas entrevistas e fontes
A Familia Pacatinho é citada como radionovela, mas ao ler seu roteiro acredito tratar-se de
um programa de radioteatro em serie. Pacatinho é o chefe de uma familia que o maltrata,
abusando de sua indole serena. Sua mulher, Pombinha, é enérgica e o desqualifica a todo
momento, seu filho faz dele o que quer e Tia Finoca também perturba sua paz. Até a
empregada ndo lhe obedece. A Familia Pacatinho é sempre citado como um programa muito
popular. A tia surda, é claro, € um tipo que entra em momentos precisos para fazer graca com
equivocos de entendimento das mensagens, em funcdo da deficiéncia auditiva. Eis dois dentre

0s cinco trechos em que Tia Finoca aparece neste roteiro:



Trecho 1:

Trecho 2:

JUSSARA:

VILOBALDO:

JUSSARA:

GERSON :

JUSSARA:

GERSON :

JUSSARA:

VILOBALDO :
MARGARIDA :

VILOBALDO :

CELINA:

VILOBALDO:

CELINA:
GERSON :

CELINA:

JUSSARA:

GERSON :
JUSSARA:

VILOBALDO :

JUSSARA:
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(IRRITADA) Vamos Pacatinho, ande mais ligeiro.
Vocé ndo sabe que nds ja estamos em cima da hora?
Mas, andar mais ligeiro, como? Como é que eu posso
andar mais ligeiro, Pombinha?

Ora, como é que pode andar mais ligeiro?
Caminhando mais depressa, seu idiota.

Pombinha, guarde esses adjetivos familiares pra
qguando estiver em casa. Nao se esqueca que estas
palavras sdo exclusivamente de uso doméstico e que
aqui tem muita gente estranha.

Qual Cazuza, estas palavras ja estdo popularizadas.
Todo mundo sabe que Pacatinho € idiota.

Vamos 14 que saiba, mas, ndo tem certeza. Nao é
melhor deixar o povo na davida?

Mas ndo pode haver duvida, Cazuza. Basta olhar pra
Pacatinho pra se ter a certeza. Pacatinho é o tipo do
idiota que convence.

Vamos Felismina, caminha... Caminha ligeiro.

Olhe seu Pacatinho, o senhor ndo me traqueje, ndo:
sendo eu largo 0 mandu dessa velha na sua mao.
Caminha Felismina. Deixa de prosa e caminha...
Minha? Porque é que vocé esta dizendo que a
culpa é minha? Eu tenho culpa de vocé ser mole?
Olhe, velha, vocé me respeite...

Se ajeite? Vocé nao se faga de tolo.

(apaziguador) Tia Finoca que é isso? Repare que aqui
tem gente.

Eu sei, eu sei que ele é muito insolente. Mas,
comigo Cazuza ele néo leva vantagem.

Pacatinho irrita a gente até pelo pensamento. Eu para
me afobar basta pensar nele.,

Mas néo deve ser assim...

Vocé diz que ndo deve ser assim, porque ndo é mulher
e ndo aguenta um idiota como Pacatinho. Olhe
Cazuza, eu vou lhe ser franca. Eu faco tudo pra ndo
me aborrecer com Pacatinho. Eu procuro por todos 0s
meios, um meio pra querer bem a esse idiota. Eu
tenho forcado a natureza para ver se amo Pacatinho.
Eu queria viver com ele como dois anjos no céu. Eu
seria a mulher mais feliz do mundo se houvesse entre
nGs uma compreensdo, um grande amor.

Pombinha, ha sinceridade nisso?

(zangada) Vé Cazuza, vocé estd vendo como esse
sujeito é irritante? Estd vendo como esse tipo €
horroroso? Esta vendo Tia Finoca como Pacatinho
deixa a paciéncia da gente esgotada?



CELINA:

RUI :

VILOBALDO:

CELINA:

GERSON :

VILOBALDO :

JUSSARA:

VILOBALDO :

CELINA:

VILOBALDO :
CELINA:
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Estou, minha filha, estou fascinada. Aquele garoto
que esta ali na terceira fila esta pintando o diabo
CcoOm meu coragao.
Ta vendo pai, o que Tia Finoca esta dizendo?
Estou, meu filho, mas é melhor fingir que ndo ouco. A
maior besteira € a gente dar atencdo a maluco.
Como € que vocé sabe que ele é de Pernambuco?
Vocé nao conhece ele. Vocé o que é, é muito
intrometido.
Basta, vamos mudar de assunto. (outro tom) Pacatinho
vocé trouxe o pessoal que prometeu para dar mais
brilhantismo a nossa visita?
Eu acho que eles vieram.
Acha? Ah! Pacatinho se eles ndo vieram vai ter.
Eu ndo aguento mais com essa vida.
Saida? Vocé disse que eu era saida? VVocé tem nada
com isso? Vocé tem nada que eu esteja olhando
para o meu brotinho?
Mas Tia Finoca, ndo foi com a senhora que eu falei.
Achei, sim. Achei um namorado e ndo tenho que
Ihe dar satisfaces. Eu sou vilva, livre e
desimpedida e vocé ndo tem nada que se meter com
a minha vida.

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1952, r. 01)

Figura 5 - Foto posada de A Familia Pacatinho [195-]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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Romances Musicaes

Em 1956 a Radio Excelsior exibe Romances Musicaes, apresentando quadros com
depoimentos romanticos, curtos didlogos de casais apaixonados, em situacGes de paixdo
ardente, ou conflitos amorosos. Trata-se do “programa que nos apresenta as historias que o
Destino escreveu na vida daqueles que sonharam com a felicidade”. Celina ¢ a Unica atriz
num elenco que conta com quatro artistas. Vilobaldo e Rui, seus colegas de A Familia
Pacatinho estdo também no elenco. As musicas sdo sempre executadas pela “voz bonita de
Nilson Branddo ” acompanhado da orquestra que tem regéncia de Odilon Santos. Trata-se de
um programa bem curto, a supor pelo nimero de paginas. Duas apenas, quando a média dos
outros é de oito paginas. E, possivelmente, um dos programas no formato de quarto de hora.
A publicidade é apresentada antes da ultima historia de amor. O Unico exemplar do acervo
data de 2 de maio, uma quarta-feira, tendo ido ao ar &s 21:15. A cena descrita abaixo é a

segunda das trés historias de amor veiculadas:

LOC.B.: Oucamos outra historia. E o romance de um homem que teve
a miragem da felicidade.

ORQUESTRA — CORTE MUSICAL SUAVE

CELINA : Porque tens os olhos parados sobre aquela porta?

RUI : Estou a espera de gue voltes para 0 meu amor.

CELINA: E eundo estou junto de ti?

RUI : Nao. Tu ainda ndo voltaste. Talvez nunca mais voltes.
CELINA: Enlouqueceste?

RUI : Sim, vivo como um louco a recordar aqueles dias felizes em

que entravas por aquela porta trazendo-me o presente da tua
alegria e de teu amor. Ainda hoje sinto nos meus labios a
docura de teus beijos que embriagava a minha vida de ilusdes
e fantasias. Ainda hoje na ansiedade em que vivo a tua
procura sinto-te vivendo na minha saudade.

CELINA: (RINDO) Estas muito romantico...

RUI : N&o ironizes 0 meu amor, este amor gque me mostrou o outro
lado da vida, o lado bom que a vida tem. Eu ndo podia crer
gue estavas mentindo para mim e por isso acreditei na

felicidade
CELINA: (RINDO)
RUI : Na&o rias porque confesso que ainda te amo. Sejas ingrata, mas

ndo seja perversa. Parte. E melhor te perder para sempre.
Comigo ficara a saudade de um grande amor. Adeus.
NILSON : CANTA “APAIXONADO”
(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1956, r. 02)
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7.4.3. Quando Vové Tinha 20 Anos

Quando Vovo Tinha 20 Anos foi ao ar as 15 horas e 05 minutos da segunda feira dia
22 de outubro de 1956. Neste Unico documento do programa, que ao final anuncia nova
edicdo para a quarta-feira no mesmo horario, encontramos Celina interpretando a vovo num
duo com Wilson, o ator cujo nome aparece apenas para designar as réplicas. Wilson é a voz do
neto. O programa trata da “conversa do Passado com o Presente, na qual a Saudade nos evoca
um tempo que passou e a Alegria nos fala dos dias atuaes [...] E a Velhice a recordar as
cousas poéticas de outr’ora e a mocidade a exaltar o progresso de hoje”. O tom usado nas
falas € mesmo melancolico e melodramético. Antes mesmo do dialogo entre a avo e 0 neto,
temos uma introducdo, dada por um dos dois locutores que apresentam o programa, que
ambienta a cena entre os dois personagens através de um texto extenso e rebuscado. Assim,

segundo a locucgéo, o cenario em que a avo se encontra quando € abordada pelo neto € uma

Noite enluarada. No firmamento a lua cercada de estrelas parecia uma
Avozinha contando historias de fadas a seus netinhos [...] Na relva do jardim
os pirilampos derramavam pingos de luz. Nos ninhos, 0s péassaros
arrulhavam baixinho como se estivessem segredando frase de amor. Toda a
natureza se enchia de encanto e poesia. Era nessas noites que Vovo mais
gostava de passeiar pelo passado [...] Ela revia a sua mocidade tdo alegre e
tdo feliz a brincar com a esperanca. [...] Junto dela o Neto embevecido,
contemplava-lhe a figurinha delicada, que se assemelhava a um ‘biscuit’
mimoso. (R. EXCELSIOR, 1956, r. 3)

Quando ¢ finalmente abordada pelo neto sobre o porqué da sua postura de

contemplacdo, ela Ihe responde que se trata da saudade. Ele duvida:

WILSON : [...] Vovo sera gque existe mesmo a saudade, ou isto é apenas
uma fantasia de poetas para tornar a vida mais romantica?

CELINA : Existe. A saudade existe.

WILSON : E porque nunca senti saudades de nada, Vové?

CELINA : Porqgue a vida pra voce, meu filho, ainda nada lhe tirou.
Por enquanto ela apenas tem lhe feito as mais lindas
promessas. Na sua idade, a vida é um lindo céntico de
esperanga.

[..]
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WILSON: Mas, Vovo, recordar o passado é sofrer. [...] Se a saudade
Vovo, ndo nos pode dar a ventura que o tempo levou, porque
relembra-las?

CELINA : Ela de fato ndo nos torna a dar as venturas que perdemos,
mas, evocando-as, ela nos faz sentir a alegria infinita de
lembrarmo-nos que ja fomos felizes. Meu filho a maior
desventura é viver sem ter do que ter saudades.

(grifos meus) (R. EXCELSIOR, 1956, r. 3)

Apb6s mais algumas alusdes as imagens afetuosas, melodiosas e harmoniosas do
passado, vemos um dialogo em que avé e neto discorrem sobre habitos antigos e atuais.
Concordam que o mundo mudou. Ela lamenta as tradigdes perdidas, ele exalta as
modernidades alcangadas. Para ela “os jardins tornaram-se tristes”. Para ele “surgiram outros

centros de diversdo para a mocidade, muito mais interessantes € muito mais agradaveis”:

Os programas de radio, as festas dos nossos clubes, as noites nos nossos
cassinos e buates sdo muito mais adoraveis Vovo. Em vez de ficar a fazer
ciranda em volta dos coretos enquanto uma filarmdnica toca um dobrado
banal, a mocidade de hoje, prefere ficar sentada, tomando seus deliciosos
drinques, falando sobre cousas interessantes, ou bailando ao compasso de
musicas alegres, vivas, saltitantes que tornam a vida mais muito mais bela.
(1d. Ibid)

A Vovo retruca e finaliza o programa com a simples frase “Vocé ¢ um desmiolado!”

Radio Caleidoscopio

Dois exemplares do programa Radio Caleidoscopio, da Réadio Sociedade foram
encontrados no acervo. Nenhum possui data, mas ha num deles a anotacdo de Celina que
indica: Domingo. Sabemos que a producéo é de Isnard Pedreira e que o programa ia ao ar as
10: 30h e era composto de curiosidades, quadros comicos, com pequenas piadas, e de muita
masica. Contava com dois locutores, um elenco de 6 comediantes e 9 cantores. Nos dois
programas consultados, Celina aparece em dois dos 10 quadros cdmicos, quais sejam
pequenas piadas ditas em geral por dois, no maximo trés atores. Além das piadas o programa

conta com um quadro de informacdes no estilo vocé sabia? E, é claro, musica. A publicidade



240

ndo aparece no roteiro, que é completamente costurado com interferéncia da técnica e
mudancas rdpidas de um quadro a outro. Ja no inicio, as primeiras palavras ditas, antes
mesmo da abertura, sdo uma piada curtinha seguida pela orchestra. Ai entdo, vem a abertura

feita por dois locutores.

COELHO NOARL!..

ED RADIO CALEIDOSCOPIO

COELHO  MUSICA!

ED HUMORISMO!

COELHO CURIOSIDADES!

ED Num programa que € escrito por Isnard Pedreira!

COELHO  E que conta com a participagdo dos comediantes:

ED LUIZ MESSIAS

COELHO  KIAUSS, KIAUSS

ED JOSE RENATO

COELHO ISNARD PEDREIRA

ED SANDRA REGINA

COELHO E CELINA FERREIRA!

ED Orquestra da Réadio Sociedade da Bahia, sob a regéncia de W.
da Paixao!

COELHO  Arranjos musicais do maestro Xaxa!

ED Participacao dos cantores:

COELHO  Hélio Amaral!

ED WALMIRA CARVALHO!

COELHO  WILL BARROS!

ED MARIA CRISTINA!

COELHO  JOSE CANARIO!

ED TUNINHA LUNA!

COELHO  GILBERTO BAHIA!

ED RAQUEL MENDES!

COELHO  FRANCISCO BATISTA!

ED E os solistas:

COELHO  MARIO PACHECO, o popular TABAREU!

ED E JOAO TORRES!

COELHO  Apresentacdo dos locutores:

ED COELHO LIMA

COELHO EED CARLOS!

ED RADIO CALEIDOSCOPIO!

COELHO E seus receptores!
(R. SOCIEDADE, s/d, r. 04)

Na Radio Caleidoscopio, encontramos Celina, considerando os dois roteiros de

programas preservados, em quatro quadros de humor. Descreverei aqui um deles:

CELINA Senhor livreiro, eu quero comprar um exemplar daquele
livro que est& ali na vitrine! Seja qual for o seu prego! Eu
quero comprar aquele livro!
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RENATO Pois ndo minha senhora! Qual € o livro?

CELINA Aquele ali de capa vermelha! Custe quanto custar, eu
quero aguele livro!

RENATO Pronto minha senhora! Aqui esta o livro: “O HOMEM
IMORTAL”!

CELINA  (DECEPCAO) Ah, é “O HOMEM IMORTAL?”, é?

RENATO  E sim senhora!

CELINA Ah, entdo o senhor me desculpe, eu ndo quero mais nao!

RENATO  Na&o quer porque? A senhora ndo queria de qualquer maneira,
custasse quanto custasse? Porque desistiu do livro “O
HOMEM IMORTAL”?

CELINA O senhor me desculpe, eu me enganei! Eu olhei
ligeiramente e pensei que o titulo fosse: “O HOMEM
IMORAL”!

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, s/d, r. 04)

A Cidade se Diverte

Outro programa da PRA-4 chamava-se A Cidade se Diverte, ia ao ar das 20:00 as
22:00, aos domingos e tinha a producdo de Roberto Silva. Dois exemplares foram
encontrados. Num deles ndo ha registro da data embora saibamos que, naquela semana a
musica Festa de Arromba, de Erasmo Carlos foi “classificada como primeiro sucesso da
semana”, fato acontecido em 1964?%*. No outro temos a data exata da exibicdo: 5 de setembro
de 1965. Trata-se de um programa de auditério, tal como anunciado por Ubaldo em sua
primeira intervencao “Boa noite senhoras e senhores, de casa ¢ do Auditorio; a partir deste

instante, ‘A CIDADE SE DIVERTE’[...]”

Ha oito insercBes de publicidade, além de sorteio de brindes para a plateia. A interacao
acontece também com o puablico de casa que é convidado a escrever para a radio sugerindo
que cantor deve ser entrevistado. Neste dia (5 de setembro de 1965) a cantora entrevistada era
Walmira Carvalho. Celina participa de dois quadros de humor, e é citada, na abertura do
programa, como comediante, juntamente com Kiauss-Kiauss, Isnard Pedreira, Luiz Messias,

Sandra Regina e Elsa Matos. Eis um dos quadros em que ela atua:

81 A cancdo Festa de Arromba uma parceria de Roberto Carlos e Erasmos Carlos foi deste Gltimo o primeiro
grande sucesso. O que ocorreu em 1964, segundo informacéo do site Dicionario Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira. Ver http://www.dicionariompb.com.br/erasmo-carlos/dados-artisticos
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E agora uma pequena conversa entre vizinhas...

(DISTANTE) Passa por fora e nem pra chegar, hein?

Vou com pressa Hermenegilda...

Venha descansar um pouco D. Queleméncia...

N4o posso... além disso tenho muito medo de seu cachorro.
N&o morde ndo minha filha. Meu marido estd em casa...
quando um est4 em casa o outro ndo morde. Aliés, ele ja
deixou de morder.

Seu marido, ou seu cachorro?

Meu cachorro.

Com cachorro e marido ninguém deve tomar sopa.

Alias, por falar em sopa ele esteve até adoentado.

Seu cachorro?

N&o, meu marido

Né&o teria sido de tanto pegar 6sso?

Pegar 6sso... meu marido?

Né&o, seu cachorro.

Ah... pensei que fosse meu marido. Aliés, nessa historia de
pegar 0sso, ele nunca deixou dessa mania...

Seu marido?

N&o, meu cachorro... Por falar nisso, como vai o da

Meu cachorro?
N&o. Seu marido...
Vai bem. Para dizer melhor, depois que eu me casei, hunca
mais tive tempo pra tratar dele...
Do seu marido?
Né&o, do meu cachorro...
O vocés ai, ndo acham que essa historia de cachorro e marido
esta muito acachorrada, com uma latindo de 14 e outra de ca?
Estou conversando com D. Queleméncia. Ela também é
casada e tem um cachorro.
E com qual dos dois ela BRINCA?

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1965, r. 24)

E de 21 de setembro de 1965 o nico exemplar de Roteiro da Alegria, com producéo

de Jota Luna. O mote do programa deste dia foi a falsa falha do citado produtor, que nao traz

0s textos para 0 ensaio por conta de problemas com o mimedgrafo. Os atores ficam

apreensivos por conta do atraso e o dialogo em que falam sobre isso é a abertura do roteiro.

Até mesmo a relacdo com a orquestra é exposta, uma vez que a afinacdo dos instrumentos é
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também realizada de modo assumido ao microfone. O atraso do roteiro € uma recorréncia e

acaba por ser o fio condutor para a inser¢cdo das musicas e anuncio dos quadros que sdo

iniciados de modo natural, a semelhanca de uma roda de conversa informal entre os atores,

que se tratam pelo nome e no momento seguinte assumem o papel da personagem do caso a

ser contado.

LIVIA
RENATO
ISNARD
CELINA

ISNARD
LIVIA
ISNARD

RENATO

CELINA

ISNARD

Renato, vocé é casado?

Sou... e muito bem casado...

Eu também sou... mas eu queria ser como Tengu.

Quem ¢ esse Isnard? Nos, ja estamos “amassados” porque
JOTA LUNA ainda ndo aprontou o programa e ainda vocé
vem com piadas... va voceé e seus Tengus para os diabos...
N&o é piada. Sabe que Tengo casou-se 70 vezes?

Essa ndo...

Tengo Mohamed Ariffin Bin Tengu Ahman, este é o seu
nome, pois ainda vive, é chefe mulcumano da familia do
sultdo Perak e estabeleceu recorde de casamento, casando-se
ultimamente com a 70* mulher de sua preferéncia, uma
mocinha de 15 anos, apesar dos seus 75 anos de idade.

E isto mesmo... Tengu quando se divorcia de uma esposa leva-
a a outro marido para um casamento e com isto ja gastou cerca
de 40 milhdes de cruzeiros. Para o ato de suas bodas ele tem
satisfacdo de convidar suas ex-esposas.

Agora, eu me lembro que ja houve um protesto com ele
pelo tradicional Conselho Feminino de Singapura,
constituido por 800 mulheres.

Falou em mulheres, cheguei. Maestro, posso passar um
namero com OSCARZINHO, para cantar em homenagem as
mulheres?

ORQUESTRA - ROBERTO LUNA — ROSA

RENATO
ISNARD
RENATO
ISNARD

CELINA

[.]

Eu acho gue o Jota Luna ndo preparando o programa de hoje,
meteu-se numa “camisa de onze varas”.

E o Jota Luna vai preso por ndo apresentar o programa hoje?

E quem foi que falou isso?

Vocé quando falou que o Jota Luna iria se meter em “camisa
de onze varas”.... Celina, explique ao Geraldo...

muito bem. Vara é uma medida antiga de comprimento e
equivale a 1,10 centimetros. Na Inglaterra, por volta do
século XIX, era costume fazer os condenados a morte
vestir uma camisa de pano branco, de onze varas. Com a
vestimenta iam eles da prisdo ao local da férca, em marcha
lenta dando a entender ao povo que estava em grandes
dificuldades e delas s6 saiam com a morte.

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1967, r. 38)

Mais adiante o maestro erra a vinheta (ou caracteristica) do programa, tocando as dos

outros: Radio Caleidoscdpio (0 que nos indica que em setembro de 1965 ele estd no ar), A

Cidade se Diverte e Cadeira de Engraxate. Ao final o produtor chega finalmente com o
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roteiro e, é claro, é avisado de que ja ndo hd mais tempo para executd-lo. Assim finaliza ele a

emissao;

LUNA I= Inicialmente, eu quero pedir desculpas aos ouvintes, pelo
atraso do programa, mas € que nem sempre pode se preparar
um programa a tempo, em radio sempre acontecem coisas
assim. Vou iniciar o nosso programa com uma grande atragao

musical...

COELHO  I=JOTA LUNA, desculpe, mas que horas sdo?

LUNA I= Sdo... exatamente...

COELHO I= Vocé ndo pode apresentar o programa. O tempo ja esta
esgotado.

LUNA I= Esta bem... Entdo, até a proxima semana, quando

apresentaremos, neste mesmo dia e hora outra audi¢do de O
ROTEIRO DA ALEGRIA. Maestro, a caracteristica final.
Amigos gueiram me desculpar pela culpa que ndo tive culpa
(sic)
ORQUESTRA I= CARACTERISTICA (SUFIX0)
(R. SOCIEDADE, 1967, r. 38)

Bahia de Ontem e de Hoje

O programa com maior numero de exemplares é o Bahia de Ontem e de Hoje, que
segundo parece, de acordo com a sequéncia das datas, ia ao ar de segunda a sadbado, sempre
das 9:00 as 9:30 da manha. Séo 45 roteiros e o primeiro deles data de 14 de agosto de 1965.
Produzido por Narciso Nery, tinha na narragdo os locutores Rui Veloso, Manuel Aragdo e

Celina Ferreira, que entretanto, era sempre citada como participacédo especial.

O Bahia de Ontem e de Hoje era um programa que falava da Bahia, mais
especificamente de Salvador, exaltando seus atributos estéticos e sua historia, incluindo
referéncias a figuras conhecidas, mas também aos tipos populares. Havia, no entanto, uma
preocupacdo em retratar uma imagem que nao excluisse as caracteristicas de urbanidade e
modernidade da cidade, tal como veremos a seguir. Mesclava relatos histéricos, curiosidades,
piadas, trocadilhos, jogos de palavras sempre alternados por numeros musicais gravados
(quase sempre 5 cangoes) e dois blocos de publicidade. O roteiro era bem costurado, dando a
impressdo que 0 programa buscava ter um ritmo que atraisse o interesse dos ouvintes. As

narracoes eram divididas de modo que as vozes se revezavam na leitura das informagdes,



245

embora, de um modo geral, os textos maiores ficassem mesmo com Celina. Na abertura do

programa, havia sempre textos curtissimos que falavam da Bahia de Ontem (a de 1500) e da

Bahia de Hoje (a de 1965) e apds o primeiro bloco de publicidade, as seguintes informacdes

(com pequenas variagdes), tal como vimos no dia 18 de agosto de 1965:

RUI

ARAGAO

RUI
ARAGAO

I=BAHIA DE ONTEM E DE HOJE... programa que vai ao ar
de segunda a sabado, néste mesmo horario, pelas médias e
curtas da RADIO SOCIEDADE DA BAHIA, no esquema 65
de sua nova programacgao...
I=BAHIA DE ONTEM E DE HOJE --- mUsica e motivos...
sua gente e sua gldria. Seu cenario e suas gracas
1=Sim, BAHIA DE ONTEM E DE HOJE...
I=BAHIA DE TODOS OS SANTOS E DE TODOS 0S
CAMINHOS

(R. SOCIEDADE, 1965, r. 09)

Vejamos, neste mesmo dia, que visao da Bahia era adotada pelo programa.

RUI

CELINA

RUI
CELINA

I= Que és tu, Bahia de ontem, de hoje de amanhd e de sempre
na linguagem do baiano maior dos brasileiros — Rui Barbosa?
I= Senhora, a Soberana, a Magnifica, a mesma do velho
Brasil; a primeira na riqueza e a primeira na inteligéncia;
a méae dos poetas, dos herois e dos estadistas, banhando
nas nublacbes do teu passado todo o fundo da nossa
historia
[...]
I= Agora diz de ti mesma Bahia de hoje...
I= Sou a expressdo de mim mesma no conformismo da
vida que passa. Sou a magica do feitico no rebolado das
mulatas que vao préas ruas nos endomingados festivos. Sou
a térre que o petrdleo encena para 0 mundo, como
bandeira ao mastro da economia brasileira. Sou a voz que
vem de ontem, e que passando hoje para a passarela do
amanhd, me sinto tdo moga quanto a propria mocidade
que se firma no conceito das artes, no sonoro da mdusica,
na evidéncia do futuro

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1965, r. 09)

Por diversas vezes encontramos formas de introduzir as cangdes que eram também

pensadas para compor o roteiro. A seguir alguns exemplos;
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CELINA
ARAGAO

RUI
CELINA

ARAGAO
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I= O que redunda, numa estrangeria, em toda sua finura de
visitante, chegar, vestir saia rodada, camisd de mangas curtas,
chalé da costa, anagua rendada, balangandans, calcar chinelas,
e nos dias de sexta-feira ir pro Bonfim rezar, imitando a quem
paga promessa?
I= Redunda numa falsa baiana
I=Entdo vamos ouvir a FALSA BAIANA, em ritmo especial
para a Bahia de hoje...

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1965, r. 25)

I= Fala mais Bahia de ontem...
I= Nao sabemos se é verdade ou anedota, que Caymmi, ao
chegar numa rua dos Estados Unidos, de onde regressou
ultimamente, deparou-se com uma senhora de taboleiro.
Encontrou no taboleiro, por incrivel que parec¢a, o acarajé.
Cresceu os olhos e pediu, recomendando que puzesse bem
pimenta. Perguntado porque queria pimenta, sabe o que
Caymmi respondeu?
I= ACONTECE QUE SOU BAIANO

(grifos meus)(R. SOCIEDADE, 1965, r. 08)

Nestes dois Ultimos, veiculados no mesmo dia 27 de agosto de 1965, uma sexta-feira®?,

dois ganchos mais diretos;

ARAGAO
RUI

[.]
RUI

I= Sentimos saudade de tao historico passado...
I= O que significa dizer --- SAUDADE DA BAHIA

I= Mas aqui est4 o mar gigantes (sic) e belo. O mar da Bahia...
e 0 mar da Bahia tem alma. Sim, eis aqui a alma do mar no
violao vitorioso de CLODOALDO BRITO.

(R. SOCIEDADE, 1965, r. 17)

O humor, presente no Bahia de Ontem e de Hoje, é, de um modo geral, calcado na

brincadeira com as palavras, e na leveza dos propdsitos, por vezes beirando a ingenuidade,

sempre tendo como tema fatos, nomes de logradouros e personagens baianos;

RUI

I= E por falar em peixe, como € mesmo a histéria daquele
outro peixeiro?

282 14 na pagina inicial deste roteiro, anotagdo de proprio punho de Celina, informando que este roteiro havia
sido escrito para o dia anterior “quinta-feira (por falta de energia n&o foi pro ar e sim na sexta-feira)”
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ARAGAO

CELINA

RUI
CELINA

ARAGAO

CELINA

ARAGAO

CELINA

RUI
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I= E que ndo vendia um quilo do pescado, que n&o
entrasse como contrapeso uma pequena Historia do
Brasil...
I= E porque uma Histéria do Brasil como contrapéso no quilo
do pescado?
I= Porque na Histdria tem Fernando SARDINHA e Felipe
CAMARAO®,

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1965, r. 26)

I=Ja se disse que a terra € fertil — plantando da ...
I= Como também ja se disse que literatura pode ser
enxertada com agricultura. Planta-se literatura em
agricultura e colhe-se JORGE AMADO, GABRIELA,
CRAVO E CANELA...
I= Exato... plantando da. E o caso daquele agricultor de
Maragogipe...
I= Sim, que plantou quiabeiro e enxertou fumo no
quiabeiro para ver se colhia charutos...

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1965, r. 40)

I= Em matéria de bairrismo, mas bairrismo internacionalizado
tem aquele tipo popular que se orgulha de ser baiano
internacional...
I= Sim, aquele mesmo conhecido pelo diminuitivo (sic) de
JULINHO, homem do povo e por todos estimado...
I= Nenhum baiano mais internacional do que eu;
TRABALHO DE LAVADOR DE CARRO NA PRAGCA DA
INGLATERRA, TOMO O TRANSPORTE NA AVENIDA
ESTADOS UNIDOS, SALTO EM ROMA E VOU PARA
MINHA CASA, NO URUGUAI, AOS DOMINGOS VOU
BATER MEU DOMINO LA NO ALTO DO PERU.

(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1965, r. 40)

Ha duas emissdes do Bahia de Ontem e de Hoje que gostaria de citar, com destaque. A

primeira que trata das comemoracdes do dia do radio (também dia da primavera) qual seja 21

de setembro. E a segunda, do dia 09 de outubro, quando vai ao ar a ultima edicdo do

programa.

Sobre o dia do radio, o programa aproveita para falar da historia da propria emissora,

citando outras, as menores, que ja ndo mais existiam, mas ndo a Excelsior, sua maior

concorrente:
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Felipe Camarao, lider indigena que, na Pernambuco do século XVII, combateu ao lado dos portugueses,

tendo sido condecorado por estes com o titulo de Cavaleiro da Ordem de Cristo.
Fernando Sardinha é na verdade Dom Pedro Fernandes Sardinha, ou ainda Pero Sardinha o primeiro bispo do
Brasil, aquele, que , segundo alguns historiadores, foi vitima do canibalismo dos indios caetés.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Bispo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Canibalismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Povo_ind%C3%ADgena
http://pt.wikipedia.org/wiki/Caet%C3%A9s_%28tribo%29

248

ARAGAO |=0RADIO CONTA

RUI I= E O POVO APONTA

CELINA I= Conta-se dessa maneira 0s primeiros passos da BAHIA
radiofonica. RADIO SOCIEDADE DA BAHIA que
nasceu... e como tal a primogénita. Ndo podia ficar
sozinha, sem sua irmazinha para ter com quem brincar... e
dai, veio a RADIO COMERCIAL e depois a RADIO
CLUBE.

[...] )

RUI I= BAHIA DE ONTEM - BAHIA DE HOJE ... RADIO DE
ONTEM ... RADIO DE HOJE...

TECNICA I=CORTEB

ARAGAO I= RADIO SOCIEDADE DA BAHIA... sua histdria é longa...
seu passado € vivo e brilhante, porque seu ideal é um: é ser
bandeira de som em favor de uma bandeira de civismo...

CELINA I= Nasceu numa ruazinha ali na rua chile... passou para o
Passeio Publico, depois transferiu-se ja como Emissora da
Cadeia associada, para a rua Portugal 6 e presentemente,
possante tal como o som que escutam, na Rua Carlos
Gomes, 75...

RUI I= Dos seus microfones, as glorias artisticas tém partido para
as glorias de um Brasil musical, falando, tais glérias de uma
Bahia de ontem e de hoje. HUMBERTO PORTO... ASSIS
VALENTE...ALBERTO COSTA...

ARAGAO I= CAYMMI..RENATO BRAGA.. ZE TRINDADE...
VALTER LEVITA.
RUI I= MARIO TUPINAMBA... GORDURINHA... ndo... ndo é

possivel contar...

[...]
(grifos meus) (R. SOCIEDADE, 1965, r. 37)

No ultimo dia de exibicdo, 09 de outubro de 1965, lemos no roteiro 53 a declaracdo de

despedida, no ultimo bloco, sem qualquer citacdo anterior:

RUI 1= Ouvintes, as razdes administrativas de uma Direcdo Artistica que
trabalha com a finalidade de oferecer o melhor dentro de sua
programacao variada, levam ao conhecimento da Bahia radiofonica,
que este programa BAHIA DE ONTEM E DE HOJE, no ar desde
guando a nossa RADIO SOCIEDADE DA BAHIA, estruturou seu
novo esquema de programas, assinala aqui a sua ultima edigdo,
cedendo lugar, no mesmo horario, a outro de programa (sic), horario
que sera preenchido com outra audicdo da mesma qualidade ou
superior. Temos a certeza que 0s ouvintes que prestigiam, sabendo
mais do nosso desejo em pautar um radio sempre melhor,
compreenderdo o nosso empenho. E, dito isto, s6 nos resta agradecer,
aguardando o que vira por esses microfones. (R. SOCIEDADE, 1965,
r. 53)
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Em 1967, no dia 18 de margo, foi ao ar o programa Saldo Grenat, com producéo de
Roberto Silva e horéario de veiculagdo das 19:00 as 19:30. No Unico exemplar encontrado no
acervo, vemos intercaladas: poesia, musica e a publicidade das Farméacias Mercdrio aludida
no inicio, no meio e ao final do Programa. Uma citacdo de nada menos do que 5 linhas de

antncio, com telefone fechando o recado?®*.

N&o ha como saber que textos foram destinados especificamente a Celina, mas é

possivel perceber que perfil tinha o programa, j& na primeira fala, apds o anincio:

LOCUTOR Senhoras e senhores, aqui estamos para levar até vocés, o
nosso Saldo Grenat... onde desfilardo as mais lindas paginas
musicais do cancioneiro portenho, em combinacdo com as
mais belas poesias. Tangos que irdo tocar na sua sensibilidade,
interpretados pelos mais famosos tanguistas do mundo (R.
SOCIEDADE, 1967, r. 55)

Entre tangos e poesias, 0 programa conta com a apresentacdo de Manoel Aragéo e a
declamacdo de Cellid Filho e Celina Ferreira, e era provavelmente ela, a encarregada dos

textos mais rebuscados. Os poemas versam sobre o0 amor.

Vejamos um dos dois sonetos encontrados no roteiro, este de autoria do saudoso
Narciso Nery, 0 mesmo produtor do programa Bahia de Ontem e de Hoje. Chama-se VIDA,
MORTE, SOFRIMENTO:

Olha, se alguém bater com frio a minha porta
Quando o siléncio a noite se fizer presente
Seja Rosdlia, Julia ou Marta, ndo importa
Faze voltar... meu peito é treva, puramente...

Se for Maria — a pura — diz-lhe, infelizmente
Que aquele beijo seu ndo mais me reconforta
E que o passado alegre vibra na vertente
Da fantasia incolor que considero morta

Se for Helena, Angélica, a sensual Dulcina
Ou mesmo Doralice em busca de meus bragos,
Que ja me fiz de Bruma... Cinzas e Neblinal...

Minh’alma agora ¢ gelo ... pedra...isolamento

284 “Farmécia Mercirio. Tradicional estabelecimento na venda de produtos farmacéuticos, ha 15 anos servindo
bem a populacéo dos bairros Quintas e adjacéncias. Medicamentos e perfumaria em geral. A qualquer dia,
inclusive domingos e feriados, vocé tem uma farmécia a sua disposi¢do. Produtos sempre renovados. Farmécia
Mercurio. Largo de Quintas, com o telefone 3-3938” (R. SOCIEDADE, 1967, r. 55)



250

- Que na madrugada plena de cansagos...
Simbolizou-se em Vida... morte... sofrimento!
(R. SOCIEDADE, 1967, r. 55)

Detalhe que nos interessa especialmente é o recurso de aproximagdo com o publico
através de concursos de cartas. O deste programa, citado como teste mensal dara como prémio
um LP:

Estamos ouvindo Carlos Nobre com uma bonita composi¢do. Escrevam para
a radio sociedade da Bahia — aos cuidados de Roberto Silva — dizendo qual o
titulo da mesma. NOSSOS DESTINOS, TEMPOS PERDIDOS ou
PENSANDO EM TI?... e concorram a um LP ofertado pelo produtor desse
programa [...] (R. SOCIEDADE, 1967, r. 55)

7.5. Sobre os roteiros

Figura 6. No estudio com colegas, [195-]. Acervo Familia Ferreira da Silva

E possivel perceber que os programas sdo em sua quase totalidade construidos de
acordo com um tema, um clima préprio, e que a presenca de artistas que os vocalizem ao
vivo, também exige postura verbal firme, experiente, pronta para a leitura imediata, clara,
precisa, também coerente com o contelido a ser ndo apenas lido, mas interpretado a partir de
um comprometimento com o teor dos roteiros. E preciso ndo perder de vista que o objetivo

aqui é conquistar ouvintes, garantir audiéncia que justifique a publicidade.
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O que cabe retirar desses roteiros para a anélise pretendida é a dramaticidade contida
nas formas e contetdos. Alias, a forma de um roteiro completamente construido para ser lido

a risca, indica um compromisso estético com a sequéncia e a coeréncia de conteddos.

Outra relacdo possivel entre o conteldo especifico das revistas e dos programas de
radio estd no teor picante de determinadas piadas, recheadas de malicias sexuais

subentendidas, insinuadas, e, em alguns casos, quase explicitas.

Também nos programas de radio, assim como no teatro de revista, had que haver uma
relacdo de intimidade entre artistas e publico. Tanto aqui, como 14, as estratégias sao criadas,

recriadas, copiadas e mantidas até seu limite.

No ano de 1965, encontramos Celina trabalhando em programas diversos. Radio
Caleidoscopio, Bahia de Ontem e de Hoje, A Cidade se Diverte e Roteiro da Alegria.
Especificamente no dia 21 de setembro temos copia de dois deles. No A Bahia de Ontem e de
Hoje, ela trabalha de manhé e no Roteiro da Alegria, a noite.

O elenco fixo de radioteatro era convocado por autores e produtores para atender a
demanda das emissoras. A variedade de programas em que vemos Celina atuar, considerando
ainda o fato de que é possivel haver mais deles cujos roteiros ndo foram guardados, nos
permite supor que ela é requisitada com frequéncia e que sua experiéncia a coloca em lugar de

destaque entre os colegas. Nas entrevistas realizadas ha referéncias a ela neste sentido.

Nas alusdes a sua interpretacdo e perfil vocal, encontramos caracterizacGes que a
colocam como a vild, aquela que fazia tipos fortes, nunca a mocinha®®*. Era uma atriz

tarimbada, que possufa versatilidade e humildade?®.

As personagens e as locucdes dadas a Celina Ferreira passeiam entre a carga
dramatica, o humor e o tom solene e/ou informativo. Nos quadros dramaticos, de um modo
geral, as réplicas costumavam ser mais extensas, havendo menor nimero de atores com gquem
contracenou. Os quadros de humor, em geral estdo presentes nos roteiros em que ha mais
radioatores e onde as réplicas sdo mais diretas, o ritmo acelerado e a troca de vozes ocorre

mais vezes.

E de chamar a atenco para sua habilidade na diferenciacdo de vozes tomando como
exemplo a sua interpretacdo, mais ou menos no mesmo periodo (entre 1952 e 1956) de dois

tipos de velha. Uma, a tia surda Finoca de A Familia Pacatinho é assanhada, paqueradora,

28 Entrevista dada pela radioatriz Livia Barbosa (27/07/2010)
28 Entrevista dada pelo radialista Rui Branddo (10/01/2011)
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atrevida e provavelmente solteirona. A outra, a Vovo é melancolica, recatada, eterna vilva e

atrelada aos valores tradicionais.

Finalmente, € possivel identificar em suas réplicas de carater informativo, grande
concentracdo de textos rebuscados ou pronlncias dificeis, 0 que nos permite supor que ela
tem bom dominio na articulacdo e leitura, tal como era exigido dos radioatores como ja dito.
O que nos faz crer que sua formacdo bésica do curso primario, na qual foi aprovada com
destaque, e a relacdo com a leitura, durante os anos que se seguiram®’, aliada a vasta
experiéncia com formatos teatrais populares comicos, musicais e melodramaticos fizeram

dela, de fato, uma atriz adequada ao réadio.

No programa Radio Caleidoscdpio, Celina Ferreira aparece pontualmente, participa
de dois quadros (num total de 10) numa equipe que conta com cerca de 20 pessoas. Estes e
outros indicios podem nos levar a crer que a sua presenca (assim como de alguns colegas em
situacdo semelhante) nos programas, ndo acontecia apenas porque a emissora precisava dos
seus servigos, mas também por uma questdo de importancia. Seu nome agregava valor ao
programa e a empresa, Como vimos ser de praxe na relacao entre artistas de radio e emissoras
em todo o pais. Essa constatacdo pode ser melhor entendida quando conhecermos 0s prémios

que ela recebeu, resultantes de concurso baseado na votagdo dos ouvintes.

7.6. Prémios

A exemplo do gue ocorria com a Radio Nacional, quando instituia seus concursos de
Rainha da Radio com o objetivo de promover artistas, mas também de estabelecer lacos
firmes com os ouvintes fidelizando sua audiéncia, encontramos em Salvador concurso que

elegia os melhores do ano.

Em junho de 1957, Celina recebe meng&o honrosa da Revista Unica, no concurso “Os
Melhores do Radio Bahiano de 1956”. E em dezembro do mesmo ano, o certificado atesta a

mencao honrosa que se refere ao préprio ano de 1957.

%87 Suas sobrinhas costumam relatar em conversas informais, que ouviram falar de um problema que “Tia Celi”,
havia tido nas vistas, por conta da leitura excessiva nos hotéis em que se hospedava, nos bons momentos
financeiros, quando das viagens com seu marido.
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Gostaria de falar do concurso de 1956, sobre o qual consegui a partir de exemplar da
propria revista Unica, encontrado no setor de periodicos raros do Arquivo Publico do Estado
da Bahia, algumas informacGes de relevancia. Trata-se do n°® 7, ano 28, publicado em janeiro
de 1957. Na pégina, que ndo possui numeracao e parece ser a Ultima, encontramos do lado
direito, uma cédula de votacdo com 12 categorias. Abaixo de cada uma delas, uma linha

pontilhada para escrita do nome a ser votado.

Figura 7 — Cupom de votagio Revista Unica. Acervo Pessoal

Cada “coupon” (sic), valia 5 votos e podia ser entregue tanto na redacdo da revista
como depositado nas urnas das emissoras. No topo vai escrito: OS MELHORES DA RADIO
BAHIANA DO ANO DE 1956 e, logo abaixo: Ultima Apuracdo: dia 28 de fevereiro.
Primeiros dias de marco, julgamento dos trés primeiros colocados de cada especialidade. O

artigo informa que

Somente os TRES primeiros colocados, nos respectivos doze itens, poderdo
concorrer ao resultado final, a ser decidido pela comissao de doze membros.
[...] Terminada a apuracdo dos votos populares, logo apés o carnaval, reunir-
se-4 a comissdo para julgamento. [...] A seguir publicamos o resultado de
nove (9) apuragdes faltando o produto da 10 que com a 112 publicaremos
no nimero de fevereiro. (Revista Unica, janeiro de 1957)

Assim estavam 0s votos para as radio atrizes: Maria Orquidea - 4.115, Celina Ferreira
- 1.943, Marisa Rangel — 928, Carmen Lucia e Margarida Campos - 245 cada, e “muitas

outras com menos de 100 votos”.
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Na edigéo n° 9, lancada do més seguinte, portanto em fevereiro, vemos uma reportagem
que toma toda pagina central da revista (sem n°) com a seguinte manchete: MELHORES DO
RADIO — RESULTADO DAS 11 APURAQOES FALTANDO APENAS UMA, NO DIA 28,
PARA ENCERRAMENTO.

Os votos de Maria Orquidea permanecem exatamente iguais — 4.115, enquanto Celina
alcanca 0 numero de 3.699 e Marisa Rangel desce para 921. Carmen Lucia — 602, Sonia
Maria — 310, Mary Cunha — 309, Margarida Campos — 243, Valnizia Nunes — 120, Maria
Célia - 102, Celia Almeida — 54, Tamires Fonseca — 32, Silvia Marina e Leonor de Barros —
20 cada e Lia Mara -12. Naquela que suponho ser a ultima pégina, onde ainda ha um cupom

para votacao afirma-se;

Encerra-se com esse numero 0 concurso que iniciamos ha mezes e que tem
espertado o maior interesse nos circulos radiofénicos e do povo que
acompanha o que se passa na radiofonia bahiana. [...] Até 15 de marco
estardo proclamados e diplomados, os melhores de 1956. (Revista Unica,
janeiro de 1957)

A préxima edicdo encontrada no Arquivo Publico data de outubro de 1957, e, como ndo
ha nos arquivos pessoais de Celina registro sobre a premiacao de 1956, supde-se que Maria

Orquidea tenha mesmo levado o prémio.

\ CONCURSD [NSTITUIDO PELA REVISTA. “ONICA
05 WELHORES 00 RADID BARIAN OE 155 §

Cmem;cio gfonrooa s

RARDIO -ATRIS
CELING FERREIRA
7

Figura 8. Menc&o Honrosa conferida pela Revista Unica, junho de 1957.

Nesta edicdo — ano 29, n° 4, segue o concurso de MELHORES DO RADIO BAHIANO

DE 1957. Desta vez o resultado é anunciado para janeiro do ano seguinte e as regras de
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votagdo sofrem pequenas mudangas; “S6 valem os votos publicados na revista e que se
encontram nos ultimos nameros e valem cada cédula 5 votos” (Revista Unica, outubro de
1957). As apuragdes na ocasido estavam assim; Maria Orquidea — 755, Margarida Campos —
205, Celina Ferreira — 185. Na cédula de votacdo publicada em outra pagina vé-se que o
nimero de categorias sobe de 12 para 16. Entre as novas, a interessante: melhor locutor
comercial. Neste ano de 1957, a Revista Unica langa em parceria com o Jornal da Bahia
também, com votos a partir de cédulas publicadas na revista, concurso para “Rainha das Fans

de 19577, sendo que a candidata pode ou ndo pertencer a algum fa-clube.

Numa outra edigdo, que ndo possui referéncias de data, embora saibamos que as
apuracOes tenham sido realizadas até o dia 16 de novembro de 1957, encontramos Celina fora
da disputa dos 3 primeiros lugares. Os votos computados e mencionados para a categoria
radio atriz foram; Maria Orquidea — 1.255, Maria Celia — 250 e Silvia Marina — 155. Diz-se
que “as ultimas apuragdes serdo realizadas impreterivelmente nos dias 10 e 11 de dezembro e
15 de janeiro, a ultima, definitivamente”. Provavelmente na mesma edi¢do, vemos um
comentario sobre a radioatriz do ano com a foto de Maria Orquidea e 0 comentario; “Qual a
melhor radio atriz de 1957?” Eis a resposta; “Esta foi a pergunta do nosso concurso. E o
publico respondeu e a comissdo julgadora, por maioria de votos, confirmou — Maria Orquidea,
uma das mais simpaticas e queridas radialistas do nosso meio radiofonico. Vencera tambem
em 19577 Possivelmente venceu e a Celina coube a ja citada Mengao Honrosa encontrada no

certificado que pode ser visualizado nos anexos.

Figura 9. Foto de Celina Ferreira [1951]. Acervo Familia Ferreira da Silva
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Dois anos depois, a mesma revista Unica Ihe concede o titulo de melhor radio-atriz do
ano de 1959, conferido pelo voto popular através do mesmo concurso. N&o foram encontradas

edicOes das revistas, apenas o certificado, também digitalizado.

Em 1960 recebe novamente o titulo de melhor radio-atriz do ano, desta vez conferido
pelo Sindicato dos Trabalhadores em Empresas de Radio-difusdo do Municipio de Salvador,

tal como pode ser conferido em arquivo digitalizado.

Celina aposentou-se como radioatriz.

Figura 10. Celina Ferreira, radioatriz, 1958. Frente e verso. Acervo Familia Ferreira da Silva
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8. O SUSTENTO OU CELINA FERREIRA NO TEATRO BRASILEIRO.

A carreira de Celina Ferreira, fonte de inspiracdo e fio condutor da presente tese, traz
consigo marcas de um passado cultural brasileiro, nordestino, baiano que compde importante
capitulo da histéria do teatro brasileiro do século XX. Considerado do ponto de vista da
capacidade de sobrevivéncia dos arranjos artistico-produtivos de que fez parte e da relacao
fundamental que estabeleciam com seu publico consumidor, o percurso profissional da atriz
revelou-se fonte preciosa de investigacdo acerca de estratégias utilizadas para conquista ndo
apenas de plateias, mas dos ndcleos urbanos (localizados no interior ou capitais) onde elas se

situavam.

Ao finalizar as reflexdes encontradas em cada fase da carreira de Celina Ferreira,
aprofundarei aqui alguns conceitos referentes as préaticas artisticas e administrativas
perpetradas pelos sujeitos envolvidos no fazer teatral do século XX (mas também

reconhecendo suas origens no século anterior).

Comecando pela experiéncia com o teatro de revista e com base huma atenta busca por
pistas que me levassem a entender como as companhias conseguiam garantir boas bilheterias
e manter-se em turnés que atravessavam o nordeste, da Bahia ao Ceara, huma época em que
os transportes eram dificeis, fiz uma classificacdo que batizei de estratégias de conquista de
publico ou de sustentabilidade. Entendo tais estratégias como um conjunto de ag¢des que
visam seduzir o publico, fortalecendo seu interesse pelo espetaculo artistico, através da
deliberada inten¢do por parte de artistas e empresarios de ressaltar seu carater de evento

social.

Com esse enfoque listei as seguintes categorias: a) Festival artistico/festa artistica; b)
espetaculo em beneficio do ator, c¢) patrocinio de figuras/entidades ilustres; d) espetaculo
dedicado a: figuras ilustres/autoridades/institui¢des; €) homenagem a algo, alguém ou data; f)
insercao de quadros no espetaculo; g) eventos no palco; h) oferta de brindes; 1) manifestagdes
da plateia; j) atualidades; ) visita a redag@o do jornal, m) banda de musica; n) decoragdo do

teatro; o) presenca de autoridades.

Cumpre ressaltar que na maioria dos casos, essas estratégias ndo acontecem

isoladamente, e que, por vezes, significam uma sé acdo. As mais aludidas dentre elas sdo o
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festival artistico ou a festa artistica e o espetaculo em beneficio do ator. Assim ¢ que, um
festival artistico pode ser feito em beneficio de dado ator, ou mesmo os dois termos podem
significar uma mesma coisa. No Diciondrio do Teatro Brasileiro (2008), onde estd a palavra
Festival, 1&-se Beneficio, como mecanismo de busca de significado, como se fossem palavras

sindnimas.

E 14, em Beneficio, temos a seguinte definicdo, acompanhada de relato da origem

historica do termo e do ato:

O chamado “espetaculo em beneficio” ou simplesmente “beneficio”, nasceu
provavelmente na Franca. Segundo Arthur POUGIN, autor de um dicionério
de teatro publicado em 1885, o primeiro caso registrado remonta a 1735,
quando os artistas da Comedie Francaise entregaram toda a renda de um
espetaculo a uma atriz que havia perdido seus bens num incéndio. (...) Ja no
século XIX, o beneficio tornou-se uma pratica comum na vida teatral e
passou a ser considerado uma forma de remuneracdo dos artistas ou dos
autores dramaticos, previsto inclusive em contrato. (p. 60 e 61)

No Brasil, tornou-se pratica corrente, anunciada nos jornais. Mas, para além dos
recursos, “os beneficios podiam transformar-se numa festa para o artista, numa demonstragao
de seu prestigio junto ao publico e a imprensa”. O verbete finaliza informando que “seja como
festa artistica, seja como forma de ajuda financeira, o beneficio sobreviveu ao século XIX,

mas, aos poucos, despareceu completamente dos costumes teatrais brasileiros” (p. 61).

Vejamos um pouco mais de perto como esta estratégia funcionava na pratica artistica.

288

Em entrevista, a atriz Henriqueta Brieba“™ explica o que é um festival:

Estdvamos num teatro qualquer fazendo uma peca; ai, no fim da temporada
ou no fim do ano, a gente encenava esse mesmo espetaculo, s6 que com mais
algumas variedades -, os artistas vendiam 0s ingressos para 0s amigos,
colegas, conhecidos e todo o dinheiro arrecadado era dividido entre nos.
Nesse dia os empresarios ndo ganhavam nada. O teatro ficava lotado e nosso
Natal, Carnaval ou Pascoa eram bem animados e com mesa farta. Nem sei
porgue hoje ndo fazem festivais. (KHOURY, 2002, p. 486)

%8 «Henriqueta Brieba nasceu em Barcelona, Espanha, no dia 31 de Julho de 1901. Ela foi uma atriz brasileira
de origem espanhola. Iniciou sua carreira aos 4 anos de idade no teatro de variedades espanhol. No Brasil, onde
chegou em 1919, atuou em companhias de opereta, comédias, revistas, dramas, continuando ativa na televiséo,
interpretando geralmente papéis de velhinha excéntrica e caricata. Principais trabalhos no teatro: O Rei da Vela,
A dama do camarote, A casa de Bernarda Alba, Caixa de sombras ¢ Tudo no escuro”. Disponivel em:
http://www.ricardoorlandini.net/hoje_historia/ver/2902/nasce henriqueta_brieba_atriz_brasileira. Acesso em
26 de marco de 2013.
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Também Meira Pires (1980) informa sobre a escolha de um espetéculo do repertorio a

ser repetido e procura definir o que eram os beneficios:

Depois de exibido todo o repertério da temporada os artistas que mais se
destacavam perante a opinido do publico e da critica escolhiam o trabalho
que os evidenciara, reprisando-o. Conseguiam, entdo, os ‘padrinhos’ para a
venda da ‘casa’ e a renda, retiradas as despesas diarias da Companhia, era-
Ihes destinada. Havia beneficios, no entanto, realizados para evitar o
insucesso de bilheteria e, neste caso, a renda, descontadas as despesas, era
dividida entre o artista (dono da festa) e a Empresa. Esse habito ndo foi
somente utilizado no inicio do século. Atravessou o tempo e bem me lembro
que ainda foi posto em pratica, com assiduidade até a década de 60 (PIRES,
1980, p. 54).

Sobre os padrinhos, Meira Pires nos da maiores detalhes. Em Natal, no ano de 1906,
A Companhia Lyrico-dramatica J. Paulo, teve sua “maior enchente” no “festival artistico da
atriz Maria Lopes que tomara como padrinhos as familias nataleneses € o comércio”. Em
seguida ocorreu o festival da atriz Luiza Cunha cujos padrinhos foram “muitos rapazes da
nossa melhor sociedade, caixeiros, etc.” O ator J. Paulo, que dava nome a companhia, também
fora beneficiado, tendo dedicado o seu beneficio as Lojas Macgonicas de Natal (p. 54).

Além do apadrinhamento que poderia indicar injecdo de recursos nos espetaculos,
atraveés de venda prévia garantida, ou mesmo uma forma de conquistar plateias especificas, o
que me fez destacar essa temporada especialmente, - uma vez que ela ndo trata de Celina,
Ferreirinha ou de artista com quem tenham trabalhado -, é 0 espaco dado pelo autor ao
beneficio como acdo absolutamente genuina de auferir recursos em tempos de fracas
bilheterias e o fornecimento de informacdes que nos ajudam a entender mais de perto como se

dava a relacao entre beneficiados e comunidade local.

(...) observando a pequena rentabilidade da bilheteria nos seus espetéaculos, J.
Paulo decidiu continuar a realizacdo de beneficios. Desse modo anunciou
uma récita extraordinaria em festa artistica da jovem atriz Annita Lopes que
a dedicou as senhoras e senhoritas da sociedade natalense. (PIRES, 1980, p.
54).

Meira Pires lista logo ap0s, os padrinhos do beneficio promovido para o “ilusionista e
cientista” J. Lobdao. Os nomes de todos os padrinhos sdo citados. S0 26 nomes e todos
parecem ser de autoridades, ou figuras de destaque da sociedade local. Encontramos na lista
as patentes: major, coronel, capitdo, assim como comandantes de batalhdo, doutores, e até

fungdes como “Chefe de Policia”, “Inspetor da Alfandega” e “Administrador dos Correios”.
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Segundo Meira Pires “com beneficios ¢ mais beneficios, a Companhia Lyrico Dramatica
deve, sem nenhuma duvida, ter deixado Natal com a mais agradavel impressdo” (p.54).

A mais agradavel impressao porque, ao que o texto indica, as autoridades natalenses
bem apadrinharam os visitantes com suas presengas € com Sseus recursos.

J& Mério Nunes (s/d), ao tratar dos beneficios em critica datada de 1924, faz severas
ressalvas ao procedimento, chegando a referir-se a eles como “caridade torta”. Aqui ele trata
mais especificamente da realidade do Rio de Janeiro e dos beneficios feitos para
favorecimento de instituicdes de amparo a pessoas em estado de caréncia social. Explica

entdo, com certa ironia, “como se faz um beneficio”:

(...) A condigao essencial para se fazer um bom beneficio é ser relacionado
nas rodas jornalisticas e teatrais, ou ndo ser. Em um caso e outro o resultado
é 0 mesmo s0 varia o processo. Sendo-se camarada da gente de teatro e dos
jornais, pede-se a um déstes, mais influente junto ao empresario cujo teatro
anda as moscas, que va cavar o negécio em condi¢cdes que déem margem a
um presentezinho pela gentil e desinteressada interferéncia. Ndo se sendo,
procura-se um vago asilo de 6rfaos ou de criancas desvalidas, que esteja
lutando com dificuldades e propde-se o negécio: o diretor permite anunciar o
espetadculo como em beneficio do asilo e recebera 50% da renda da
bilheteria; é claro que o gajo aceita imediatamente, sonhando que Ihe caem
no bolso trés ou quatro contos que, na verdade em nada beneficiardo a
tropilha que lhe serve de farol a vida regalada. Com este consentimento,
obtem-se a boa vontade dos empresarios e dos jornais (NUNES, s/d, p. 126)

O autor segue demonstrando os caminhos financeiros da renda dos beneficios,
calculando os custos, 0 modo de arrecadacéo e o destino das verbas. Assim, em se tratando de
um espetaculo beneficente, pede-se ao prefeito que libere os impostos, o que ele fard porque

289 , o .
”7%) mas gasta-se ai “cento e tantos mil réis” para “uma ceia em

tem “um coracdo de ouro
companhia alegre”. Para vender os ingressos, “arranja-se uma mulherzinha descarada” a quem
sera dada propina para que consiga mais duas “meninas encolhidas e macilentas” e, juntas,
corram o comércio, vendendo os bilhetes. Ou “ageitam-se (sic) duas, ou trés ou quatro
pequenas dessas que entram em toda parte”, que vendem o bilhete por pregos maiores e ficam
com a diferenca. Os artistas prometidos nem sempre comparecem e 0 (ue ocorre com 0
espetaculo é que ele “corre mal”, tanto a pe¢ca como o ato variado (p. 126-127). E entéo,

finalmente as contas:

?%% Esta alusdo a benevoléncia do prefeito é claramente uma estratégia para tentar comprometé-lo.
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O espetaculo foi tratado por 1:5008%, mas ha a pagar, além disso, excesso de
luz 80%; excesso de orquestra, por causa do ato variado, o ter o espetaculo
passado de meia noite e um quarto, 125%; lotacdo do teatro, isto €, 0s
bilhetes, 253, excesso de andncios, pois que estes tiveram seu tamanho
aumentado nos jornais do dia, 180$; outros excessos, inclusive o das folhas
de maquinistas e eletricistas, que todos querem tirar o seu pedaco (...) 200$
ou 300$%... isto € um total a mais de cerca de um conto de réis. (...) No dia
seguinte entrega-se ao esperto diretor do asilo da crianca desconhecida 1008,
50% dos 200$ que o espetaculo rendeu. (NUNES, s/d, p. 127)

O autor finaliza o texto sobre o beneficio afirmando que todos ganham com ele: o
empresario, 0s jornais, a Light, as classes anexas ao teatro e o promotor do beneficio, menos o
publico. Este “pagaria para ndo assistir semelhante espetaculo. Mas ndo pode se queixar.
Ninguém exigiu o0 seu comparecimento no teatro. O que se quiz foi o seu dinheiro... N&o fosse
idiota!” (p. 127)

A despeito do incomodo de Mario Nunes, - que dirigia-se a realidade carioca e a
beneficios de motivacao filantrépica -, hd que se observar a engrenagem que cercava este tipo
de evento. Estamos falando do envolvimento de variados agentes e de uma acéo planejada que
visava garantir plateias cheias, evitando prejuizos e garantindo 0s recursos para empresarios e
artistas. O “ato variado” ou, como disse Henriqueta Brieba, “mais algumas variedades”,
possivelmente, em determinados casos, era composto de nimeros reunidos as pressas, para
complemento da noite especial, sendo realizado apds a reprise de algum dos espetaculos da
companhia. A mim importa perceber que, fosse a renda revertida para algum ator, fosse para
alguma entidade carente, os beneficios representavam uma articulacdo entre artistas,
empresarios e figuras da sociedade, fortalecendo uma rede que favorecia a viabilidade

financeira dos espetaculos.

Outro aspecto a ser abordado na relacéo entre publico pagante e artista beneficiado foi
apontado por Regina Horta Duarte (1993) que descreveu a posi¢do do artista mambembe que
visitava Minas Gerais, no século XIX, como a de um sujeito em situacdo de instabilidade
junto aos cidaddos da cidade visitada. Artistas revelavam-se suscetiveis aos julgamentos
extremos que os colocavam ora como idolos, ora como seres marginais: “o aplauso de hoje
ndo garantia nada, pois a ele poderia seguir-se, facilmente, o esquecimento de amanha.
Voltamos as imagens tragicas de um ator e de uma vida fragil, oscilante entre a gléria
espetacular e a miséria” (p. 206). Identifica-se, no proprio discurso dos beneficiados, tom de
suplica e de gratiddo extremada face a um publico tido como benevolente para com o0s

artistas, figuras carentes de protecdo. O que hd em comum “em todas as falas (¢ que) o ator ¢
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um humilde e grato pedinte, um pobre coitado que pede desculpas pelo incomodo enquanto
impinge um bilhete ao espectador. O publico é apontado como bondoso, caridoso e protetor”
(p. 208). A venda antecipada de bilhetes era realizada pessoalmente pelo préprio ator: “o
montante das vendas variava, em geral, de acordo com a aceitacdo do ator pelo pablico. No
caso das atrizes, a beleza era um fator essencial de sucesso. A venda das entradas

configurava-se quase como um ato de mendicancia” (p. 208).

Os beneficios eram utilizados e favoreciam também aos atores estrangeiros em cartaz

no Brasil, em especial portugueses:

A forte presenga dos portugueses no Brasil, nomeadamente no comércio, na
imprensa e nos meios intelectuais, propicia uma rede de contatos a ndo
menosprezar para 0 sucesso da digressdo. Pratica comum nas grandes
cidades era, apds a chegada, a vista protocolar aos contatos nas redacoes e o
assegurar da publicidade aos espetaculos da companhia (Santos, 1950:159).
Também a rede de comerciantes é providencial, ndo s6 para as questdes
logisticas da hospedagem, alimentacdo e aquisicdo de produtos necessarios
(que sao fiados, no caso dos mambembes), mas funcionando também como
“pontes” na relagdo com a comunidade e na cativagdo de publicos: nas casas
comerciais, faz-se publicidade e passam-se os bilhetes dos beneficios.
(grifos meus) (Pinheiro, 1938: 90-91). (OLIVEIRA, 2012, p. 87)

Pudemos perceber, com base nos relatos acima, que as abordagens acerca dos festivais
e beneficios ndo é homogénea, na medida em que ha nuances a observar em diferentes
espacos (Natal, Rio de Janeiro, Minas Gerais, etc.) e tempos (sec. X1X e XX). Mas reitero que
0s principios de aproximagdo com as sociedades em que eles se estabelecem sdo muito
similares. Em linhas gerais: o beneficiado devia contar com a simpatia do publico local; a
venda de ingressos, (em geral antecipada), funcionava como garantia de recursos para evitar a
gangorra de uma bilheteria nem sempre farta; a programacdo era pensada para aquela récita
em especial, repetindo-se espetaculos ja consagrados unidos a numeros avulsos, também
populares e havia um apelo para a plateia comparecer aos beneficios, considerados neste caso,
ndo apenas como espetaculos ordinarios, mas como eventos sociais, como prova de

comprometimento do publico pagante, seja com uma causa social ou o prestigio de um idolo.

De uma forma geral, 0 modo como artistas e companhias dirigiam-se a comunidade
que pretendiam conquistar era reverente, e, portanto, solene, respeitoso. Assim como
acontecia nas estratégias de conquista de publico ou sustentabilidade retiradas do acervo da

Familia Ferreira da Silva, que seguirei analisando. S&o elas: 0 patrocinio de pessoas ilustres, a
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acdo de dedicar o espeticulo a figuras, autoridades ou instituicdes importantes e a
homenagem a algo, alguém ou data. Uni esses trés itens porque considero que eles fazem
parte de uma mesma postura diante do que € oficial ou dominante nas cidades de onde as
companhias integradas pelo casal Ferreira da Silva pretendiam retirar seu sustento. Trata-se

de um modo de reconhecer esta hierarquia, demonstrando reveréncia ao status quo local.

Contar com o patrocinio de, dedicar a e homenagear a, sdo agdes estreitamente
vinculadas a um conhecimento da realidade local, especificamente a estrutura de mando e ao
poder econdmico que regiam as sociedades visitadas. Nos exemplos a seguir vemos que a
organizagao dos festivais viabilizava-se com articulagdes precisas. No primeiro temos que o
festival de Alice Souza fora patrocinado pela Liga Desportiva de Bonfim e seus 7 "clubs
afiliados"*. Noutra nota anuncia-se uma “belissima festa de arte promovida pelo festejado
actor comico A. Rosas diretor e primeira figura da Regional”. Trata-se de uma serata a ser
patrocinada pelos “distintos cavalheiros os srs. ceis.: Ignacio Evaristo, Manoel Gusmao, José
Calixto, José Lins, Edmundo Henriques, Oswaldo Gouveia, Bellarmino carneiro, dr. Santa

59291

Cruz, Hemeterio Cysneiros ¢ Eduardo Cunha”“”". Por fim, num terceiro caso, temos que “A

festa artistica de Ferreira da Silva e Mericia de Carvalho ¢ patrocinada por uma luzida

commissdo de comerciantes”?%,

Aqui temos como patrocinadores, em ocasioes e cidades diferentes, uma agremiacao
esportiva, autoridades locais € um grupo de comerciantes. Ao pesquisar com maior
profundidade cada uma dessas localidades talvez encontrassemos as razoes para que, em cada
uma delas, os sujeitos financiadores fossem esses € nao outros e entender como as

companhias se articulavam para identifica-los.

Neste sentido também os espetaculos dedicados a alguém ou a alguma classe de
pessoas pareciam indicar que as companhias tinham conhecimento prévio de comportamentos
e hierarquias dos lugares visitados. Dentre os muitos exemplos encontrados no acervo,
selecionei dois trechos que me trouxeram contribui¢des a apontar. O primeiro vai transcrito

abaixo:

Esta sendo organizado um belissimo programma, cujo espectaculo sera em
beneficio do Director de scena o actor Ferreira da Silva.

20 THEATRO. CADIG, p. 18, n. 1. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
S THEATROS E CINEMAS. CADIG, p. 13, n. 2. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
22 EERREIRA DA SILVA. CADIG, p. 24, n. 1. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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O beneficiado vai dedicar o seu espectaculo aos artistas e operarios
sangongalenses cuja classe foi indicada por pessoas de alto merecimento
nosso e que ndo esconde o valor d'esta mesma classe, quando d'ella faz-se
preciso o seu auxilio. (grifos meus) (FERREIRA DA SILVA, CADIG, p. 18,
n. 2, [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.)

Embora aparentemente casual, a expressdo “indicada por pessoas de alto merecimento
nosso” me chamou a atencdo porque se me apresentou como indicio de uma pratica baseada
numa rede de sujeitos sociais possuidores de relagdes proximas e aparentemente cordiais. A

classe de operarios em questao tem valor porque nao nega auxilio.

Com relagdo aos operarios especificamente, ha que se considerar a existéncia de uma
“cultura associativa” que entre fins do século XIX e inicio do XX, esteve presente nas
“classes populares brasileiras” conforme apontou Robério Souza (2011). Segundo o autor,
essa tendéncia pdde ser verificada também na Bahia, “onde encontramos uma vasta e
diversificada relacdo de agremiagdes operarias € de sociedades cooperativas e beneficentes
distribuidas pela capital do Estado e por cidades do interior” (p.90). A pratica central da
maioria dessas associagdes era mutualista, € embora elas fossem, portanto, eminentemente
fruto da necessidade de respaldar os operarios na lida com uma relagao de trabalho opressora
e uma situacdo econdmica vulneravel, funcionando como estratégia de sobrevivéncia,

possuiam também a funcdo de tornar o seu viver mais agradavel.

Dai, por exemplo, a formacao de filarmonicas no seio do ambiente de trabalho. Em
Aramari, regido de Alagoinhas, interior da Bahia, onde havia uma grande concentragao de
operarios que trabalhavam na construgdo da via férrea, em fins do século XIX, encontram-se
experiéncias associativas no sentido de proporcionar lazer ¢ momento de “sociabilidade
operaria”. Em agosto de 1905, foi criada a Filarmonica Lira Operaria mais tarde batizada de

Sociedade Filarmdnica Unido e Recreio Operario (SOUZA, 2011).

Fazendo uma breve alusdo as filarmonicas bonfinenses (frequentadas e formadas por
sua elite) citadas no capitulo sobre a infancia e juventude de Celina, temos ai uma conexao
importante que nos leva a um contexto regional em que o lazer e o cultivo da préatica artistica
possuiam importancia para classes diversas. E, acredito, isso se refletia financeiramente na
viabilidade do circuito das companhias artisticas itinerantes, que ndo apenas usufruiam deste

contexto como tornavam-se parte dele.

No caso da noticia acima, o beneficiado Ferreira da Silva possivelmente fora avisado

da existéncia de uma organizagdo atuante de “artistas e operdrios sangoncalenses”, tendo feito
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a sua reveréncia a instituicdo a tempo de prestigia-la e receber dela o auxilio necessario e
divulgado. Nao seria essa uma forma de comprometimento publico? Um modo de
envolvimento que compreendia prestigio social e politico, apoio financeiro e afirmacdo da

imagem publica de ambos os lados?

Noutro recorte temos A Troupe Ferreira da Silva realizando “mais um espetaculo
dedicado as senhoras e senhorinhas de Ilheos (...)”?®®. A mensagem clara e diretamente
dirigida ao publico feminino revela nitido interesse em atingir o que hoje chamariamos de
nicho de mercado. O teor da divulgagao indica que o espetaculo sera decerto adequado para
ser consumido pelas mulheres e, ¢ claro, por seus acompanhantes. O que, acredito,
representaria uma familia inteira de pagantes. Tal como este caso podemos encontrar muitos
outros que aludem a determinadas classes ou grupos sociais a quem se dedica os espetaculos,
a exemplo de As Minas do Foot-ball dedicada aos desportistaszg4, do espetaculo O Espora da
Companhia Regional que foi dedicado ao 22 batalhdo e a Sociedade de artistas e Operarios
Mechanicos e Liberaes®® e do festival que foi dedicado ao comércio de determinada praca,

. - . 2
“representado por uma luzida comissio de comerciantes™?%.

Hé que se considerar que estamos tratando de pessoas e entidades que tinham alguma
funcao ou imagem publica e para as quais, segundo me parece, serem reconhecidas como alvo
de homenagens ou como patrocinadoras de eventos artisticos - tidos, entao, como de interesse
publico -, era algo positivo, que reafirmava suas posicoes de destaque. Arrisco ainda afirmar
que a relagcdo entre artistas e autoridades/instituicdes fosse mesmo uma via de mao-dupla,
onde um e outro, ou ainda, um associado ao outro, reiterasse uma posicao social diferenciada

face aos demais extratos sociais.

Quanto aos itens inser¢do de quadros no espetdaculo e atualidades, que se referem ao
conteudo das atragdes artisticas, entendo que havia uma clara conexdao entre 0 momento
presente, a realidade do aqui e agora do publico da época e o que os artistas apresentavam em

cena. Nada de novo para o teatro de revista brasileiro,

“espetaculo ligeiro, misto de prosa e verso, musica e danca, (que) faz, por
meio de inmeros quadros, uma resenha, passando em revista fatos sempre

233 CINE CENTRAL, CADIG, p. 24, n. 4. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

2% CADIG, p. 20b. n. 1.[entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva

2% FERREIRA DA SILVA. CADIG, p. 24, n. 1. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva
2% FERREIRA DA SILVA. CADIG, p. 23, n. 2. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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inspirados na atualidade®®’, utilizando jocosas caricaturas, com o objetivo

de fornecer ao publico uma alegre diversao”. (grifos meus) (VENEZIANO,
1996, p. 28)

Um articulista faz elogios a espetaculo apresentado no Helvetica (Recife), tendo

Ferreira da Silva no elenco, tratando de assunto que afligia a sociedade de entdo:

Logrou verdadeiro sucesso a revista “O Monstrengo” ex “Monstro”, poema
e musica de Eustorgio Wanderley e enscenacdo de Simdes Coelho, hontem
representada neste teatro. Por isso mesmo que se tratava de uma revista de
critica a assumpto de sensacdo e da actualidade, a enchente ao
“Helvetica” foi notavel, conquistando a pega os melhores applausos (...) A
peca ndo tem absolutamente licensiosidade, tem fino humorismo e apanhou,
com sucesso, os ultimos factos de que foi theatro a nossa capital,
motivados pelo or¢amento “monstro” (grifos meus) (HELVETICA,
CADIG, p. 28b, n. 1. .[entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva)

No recorte em que se anuncia a festa artistica em beneficio de Ferreira da Silva e
Genuino de Oliveira, da Companhia Regional, a peca a ser apresentada é Rosas de Nossa
Senhora, mas a programa¢do nao para por ai: “havera também um acto da moda no qual

tomardo parte os artistas A. Rosas, Teixeira Pinto, J. Moreira e Genuino de Oliveira”.”®®

Ainda sobre atualidades retratadas em cena e sua relacdo com as sociedades de onde
surgem, vale mencionar o contexto da sociedade elisabetana do século XVII, sobre a qual
tratei na introducdo deste trabalho e sua relacdo com as tragédias que entdo faziam sucesso.
Segundo Gustavo Franco (2009) “muitos cadaveres ociosos — martires do teatro elisabetano —
foram produzidos pelo desejo mdrbido das multiddes a lotar os teatros” (p. 70). Em seguida, o
autor reproduz uma interessante comparacdo com os procedimentos adotados pelo cinema,

dada por Jan Kott:

O nascimento da tragédia elisabetana fora muito semelhante ao do cinema.
Tudo o que estava a mdo servia a tragédia. Os fatos e 0s crimes da vida
cotidiana, episddios da histdria, lendas, a politica e a filosofia. Tratava-se de
uma crdnica da atualidade e de uma croénica historica. A tragédia elisabetana
era voraz; nao tendo regras, langava-se sobre todos os assuntos. Da mesma

#7 Em O Tribofe (revista de 1891) Arthur Azevedo “procurou lavrar o seu protesto e vingar-se, a0 menos com

palavras, dos prejuizos que teve com as loucuras do encilhamento”. O texto criticava a inflacdo galopante que
era “resultado fatal da desastrada politica pluriemissionista e dos abusos tolerados pelo Governo Provisério”. O
Tribofe é um “documento da época” que registrou a crise dos primeiros anos da Republica brasileira.
(MAGALHAES JUNIOR, 1953, p. 156-157).

2% pPALCOS E SALOES. CADIG, p. 28a, n. 1. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.
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forma que o filme, alimenta-se de crimes, da historia e da observacéo brutal
da vida... Os grandes elisabetanos lembram produtores cinematogréaficos
interessados, em primeiro lugar, em um assunto capaz de agradar. (KOTT,
2003, apud FRANCO 2009, p. 70-71)

Assim, a sintonia com o tempo presente ndo é exclusividade do teatro de revista, mas
entendo que é um elemento fundamental do produto artistico que pretende atingir

“multiddes”, tal como mencionado por Gustavo Franco.

O proximo topico das estratégias direcionadas a conquista de publico diz respeito a
integracdo de quadros nos espetaculos, que a mim se apresenta como uma pratica de
mobilidade ou de flexibilidade dramattrgica da revista em particular - e mais especificamente
daquela que abarca numeros de variedades -, género preponderante no acervo familiar
pesquisado. Tal pratica aponta para uma capacidade de adaptacdo a cidades diversas,
especialmente por um teatro mambembe que por vezes, organizava-se na estrada e que
precisava, para manter-se, ser reconhecido e aprovado pelas sociedades que lhes recebessem.
Acredito que, portanto, ndo havia muito espago para experimentacdes e riscos: o conteudo dos
espetaculos tinha que agradar as plateias anfitrids. Inserir novos quadros significava, entre
outros fatores, aproveitar habilidades dos atores (muitas delas ja reconhecidas do publico) e
mudancas repentinas do elenco (o que, como vimos, ndo era incomum), além de contemplar
preferéncias autores das comunidades locais. Nao devemos nos esquecer de que o formato do
festival artistico em si remetia a uma espécie de “colagem de niumeros”, para dar destaque ao
beneficiado da noite ou para contemplar varios artistas, caso o beneficio fosse para uma

instituicao terceira.

O teatro ligeiro - como toda arte popular que vive e sobrevive, a despeito de toda
resisténcia elitista, ou de qualquer outra ordem, que se lhe ofereca -, estava disponivel para
adaptacbes necessarias. Mais ainda: sua conformacdo favorecia, por si mesma, essas
adaptacdes®®. No caso de um teatro mambembe, que percorria grandes distancias, e
encontrava situacOes estruturais e sociais das mais diversas, contar com um modelo artistico
intrinsecamente flexivel era possuir ndo apenas uma solucdo para a contingéncia, mas um
instrumento de trabalho, um mecanismo de criacdo artistica articulado, no nascedouro, com

suas possibilidades reais de concretizacdo no plano econémico.

Acredito que o tempo, para um teatro popular direcionado ao que venho tratando como

“grande publico” €, grosso modo, o da urgéncia, do cotidiano. A visdo e a pratica que nela

299 \/er: CHIARADIA, 2012; VENEZIANO, 1991.
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predominam sdo aquelas que vdo ao encontro da novidade, e nd&o de encontro a ela. O
surgimento do novo é tido, de um modo geral, ndo como ameaca, mas como oportunidade. E
isso numa velocidade muitas vezes dificil de acompanhar, porque a légica aqui é a da

sobrevivéncia.

E esse raciocinio, misto de simplicidade, imediatismo e senso de oportunidade que,
acredito, regia as escolhas artisticas e de organizacdo de elenco dos envolvidos com o teatro

ligeiro, aqui em especial, 0 mambembe.

Segundo Neyde Veneziano ao anunciar determinados espetaculos em temporadas
itinerantes, as companhias os divulgavam de um modo que despertasse imediatamente o

interesse do publico local, por vezes “adaptando” informacdes:

[...] nem sempre espetaculos anunciados como de “costumes paulistas”
deveriam ser classificados assim. E que quando as companhias
excursionavam, por esperteza e para agradar o publico local, os empresarios
alteravam pontos dos espetaculos suscetiveis de serem mdificados. E os

EE T3

anunciavam como “paulistas”, “mineiros”, ou o que la fosse, de acordo com
os lugares em que estivessem. Na verdade esse é um procedimento do teatro
popular.

Até a Commedia dell’Arte agia dessa maneira. Companhias mambembes
chegavam a cidade e, antes do espetaculo, se informavam sobre quem era o
manda-chuva do lugar, sobre os fatos recentes e sobre as figuras
interessantes. O texto ou roteiro da estética popular sempre tem espagos
destinados a improvisacdo. Dramaturgia de teatro popular € elastica
permitindo a insercdo da atualidade, que é a chave para a comunicacdo
rapida e direta com o pablico. (VENEZIANO, 2006, p. 127)

A pertinéncia do conceito de arranjos artistico-produtivos - que defendo como opcoes
de artistas, autores e empresarios em consonancia com a conjuntura gque os envolviam -,
reside exatamente ai: na capacidade de abertura para as mudancas e de tomada rapida de
decisdo na direcdo que permitisse a continuidade do trabalho. Os arranjos pressupdem, ao
mesmo tempo, a infidelidade a um modelo pronto e fechado, como também a subserviéncia
ao ja conhecido e adorado pelo publico. O contetdo da cena poderia ser determinado pela
configuracdo de um elenco possivel, pela possibilidade real de remuneracdo de todos, ou
ainda porque havia o desejo de ganhar melhor. As condigdes mesmas de produ¢do podiam ser

definitivas na escolha deste ou daquele produto artistico ou repertorio de companhia.

Na mesma nota tratada acima, que menciona o ato da moda, encontramos a valiosa

informacao de que a festa ¢ “dedicada a élite natalense representada pelos srs. drs. Sebastido
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Fernandes e Bruno Pereira e academico Luiz da Camara Cascudo™®. Ao relatar o
beneficio dos atores J. Petrarchi e A. Moreira, que ocorreu na noite anterior e foi patrocinado
pelo Club de Remo, o articulista relatou que o espetaculo O Espora findou com “hymno do
‘Club do Remo’ cantado pelos principaes elementos da companhia” cujo elenco, ¢ claro,
foi “ruidosamente acclamado”. Ainda nesta nota temos a informacdo de que “o Polhytheama

achava-se cuidosamente enfeitado com bandeirolas multicores™:.

Os grifos em negrito que apliquei nos trechos deste recorte, pretendem dar relevo ao
fato de que a Companhia Regional utilizara-se em duas festas artisticas, com intervalo de dois
dias, estratégias diversas e segundo creio, muito bem articuladas entre si e com a comunidade
local para garantir o sucesso de suas sessfes. Além dos quadros integrados ao espetaculo -
que foram, provavelmente o0s mais apreciados pelo publico em récitas anteriores -,
encontramos a intrigante insercdo do hino de um clube esportivo local, executado pelos
artistas da companhia, que obviamente a ele tiveram acesso antes, para ensaiar e apresentar.
Uma tal invasdo do espaco da cena e dos artistas por manifestacdo da plateia - ainda que se
trate do patrocinador daquela noite -, talvez na contemporaneidade parega impensavel, mas
acredito que, diante do quadro de intencional aproximacédo artistas-sociedade que descrevo
aqui, era ndo s6 aceitavel como desejada®®. Considero este, um exemplo do que chamei de
evento no palco ou manifestacdo da plateia. As bandeirolas cabem no item decoracdo do
teatro. E a presenca de uma figura como a de Luiz Camara Cascudo esta inserida na

estratégia que batizei de presenca de autoridades.

Outro exemplo de autoridade na plateia ocorreu em Vitoria da Conquista, quando

Ferreira da Silva apresentou, no Gremio Dramatico Castro Alves, o monologo sertanejo Chico

%0 Associada as plateias cultas, Cinira Polonio é convidada a inaugurar um teatro recém-inaugurado no Parque
Fluminense, “ponto de reunido da sociedade elegante de Botafogo e Laranjeiras”, no Rio de Janeiro. (REIS,
1999, p.85)

%1 pALCOS E SALOES. CADIG, p. 28a, n. 1. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

%92 Qutro exemplo de uma apresentacéo no palco com contetido diretamente conectado & associacdes organizadas
da sociedade, aconteceu com a atriz Cinira Polonio. Ela foi saudada delirantemente pela plateia em uma de suas
festas artisticas, realizada em 1906, com a revista Céa e 14, no Teatro Lucinda, crescendo a manifestacéo quando
interpretou o personagem Clube dos Democraticos, uma das mais importantes agremiagdes carnavalescas da
cidade . “Os pequenos presentes e mimos oferecidos a atriz demonstram o carinho e apre¢o existentes entre
Cinira Polonio e seus colegas de palco, jornalistas e artistas em geral, permitindo, de alguma maneira, a
recomposicdo cotidiano e das praticas profissionais vividas pela atriz. (...) Uma festa artistica era importante
ndo apenas pelos rendimentos econémicos, mas também pela funcdo de manter ou estreitar lagos entre a atriz,
seus pares e a plateia”. REIS, 1999, p. 95-96.
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Mentira. Era um seu festival artistico e foi “dedicado ao dr. Regis Pacheco, Raymundo Brito e

Octavio dos Santos Silva digno Prefeito de Conquista™.

A presenca de estadistas assistindo aos espetaculos €, a meu ver, também um claro
sinal de que as manifestacdes artisticas possuem naquela sociedade um papel de destaque. Ou,
de outro modo, elas significam uma acéo de importancia social tdo ordinaria que é mesmo de
se esperar a presenca das autoridades politicas em seus espacos de expressdo. Vimos como era
comum o comparecimento do imperador D. Pedro Il em sessGes artisticas, e também que
utilizava-se de espetaculos para comemoracdo de datas civicas. Ndo a toa, ele colaborou
pessoalmente, favorecendo com os recursos ou prerrogativas legais que tinha a seu alcance (a
exemplo das loterias) para a construcdo de prédios teatrais. Em Natal, o Teatro Alberto
Maranhé&o, que funcionou por muito tempo como Theatro Carlos Gomes, acabou por ser
batizado com o nome do estadista que ndo apenas empenhou-se para finalizar sua construgéo,

como prestigiava pessoalmente diversas atracGes que nele se apresentavam:

No dia 16 de agosto de 1904, a Orquestra do Teatro (...) resolveu
homenagear a figura singular do estadista Alberto Maranhdo — O Sumo
Pontifice das Artes no Rio Grande do Norte — com um Concerto que se
realizou no Saldo Nobre do Palacio do Governo e ao qual compareceram as
expressfes mais legitimas da sociedade e intelectualidade natalenses.

O Governador Alberto Maranhdo esteve presente, fugindo a regra, ou seja,
diferenciando-se de determinados Chefes de Executivo gque aceitam essas
demonstracdes de apreco para ter o nome divulgado e manda, quando muito,
um representante.... (PIRES, 1980, p. 23)

Ha um caso emblematico da afinidade entre poder e a pratica teatral, encontrado na
obra de Romualdo Palhano (2009). Diz respeito ao autor teatral paraibano Otacilio de
Albuquerque, gue concentrou em si mesmo as duas atividades, tenho sido “um dos maiores
incentivadores da arte na cidade, principalmente quando se torna prefeito de Areia, no inicio
do século XX, ao realizar reformas no espago fisico do teatro”. Otacilio “fez teatro em sua
cidade. Estudou medicina no Rio de Janeiro onde também escreveu textos para teatro”. E,

além de prefeito, “representou a Paraiba na Cadmara e no Senado por mais de 17 anos”

(PALHANO, 2009, p. 116)

393 (grifos meus) (FESTIVAL ARTISTICO. CADIG, p. 1, n. 4. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da
Silva)
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Em Fortaleza, quando da apresentacdo de O Perereca da Companhia Regional, no
Theatro José de Alencar, encontramos o seguinte evento no palco, que, imagino, pode parecer

estranho aos olhos de um observador dos dias atuais:

E hoje o espectaculo de festival de Elza Sorriso, durante o qual se fara um
concurso entre os espectadores afim de se apurar qual o clube de foot-ball
mais sympatizado. Na entrada do theatro haver4d urnas em que o0s
espectadores depositardo seus votos, cuja apuracdo se fard num dos
intervalos, perante representantes dos clubes e da imprensa. O clube
vencedor recebera artistica e linda taga, que se acha em exposicdo na Casa
Americana. (THEATRO JOSE DE ALENCAR - COMPANHIA
REGIONAL. CADIG, p. 17a, n. 1. [entre 1914-1931]. Acervo Familia
Ferreira da Silva)

E de fato intrigante pensarmos numa tal intimidade entre o evento artistico e o
esportivo, a ponto de franquear-se espago no palco, ainda que no intervalo, para sorteio que
foi, decerto, deveras disputado. Mas ndo se deve esquecer que ¢ exatamente na década de 20

4 .
1% ¢ associar-se a ele era uma

que o futebol comecava a ganhar popularidade no Brasi
excelente forma de aproximar-se daquilo que no “calor da hora” mobilizava os brasileiros de
entdo. Considerando que a Companhia Regional tivera seu apogeu entre os anos de 1920 e
1923, como ja sugerido por mim, entdo ¢ de se frisar que, esta fora uma muito bem pensada

acdo no sentido de garantir a presenca de uma massiva assisténcia na plateia do teatro.

Penso que as companhias mambembes e seus empresarios, tinham uma arguta visao no
sentido de reconhecer que nao podiam prescindir fosse dessa “massiva assisténcia” fosse das
seletas autoridades locais. No conteido da nota a seguir temos a mencdo a operarios,
tripulantes do que suponho ser um navio, e do presidente do Estado. Tratou-se de festival para
Ferreira da Silva em que foi encenada a peca Foi Vocé pela Troupe Conceigdo Ferreira. O
festival teve lugar no Centro Operario Natalense e foi dedicado “4s classes operarias do Rio

Grande do Norte” sendo homenageado

%% O marco inicial da histéria do futebol brasileiro é o ano de 1874, quando houve uma partida na praia da
Gléria no Rio de Janeiro, exibida para a princesa Isabel. Em 1894 o paulistano Charles Miller trouxera o esporte
ao pais e o difundira. “Charles Miller voltou de uma temporada de estudos na Inglaterra carregando um par de
chuteiras, uma bola, uma bomba para enché-la e o livro de regras do esporte - que, por sinal, pouco mudaram
desde entdo. Em menos de um ano, partidas comecaram a ser disputadas nas varzeas paulistanas”. Ja no ano de
1922 houve, através da “criagdo de uma entidade organizadora (...) o primeiro campeonato entre selecdes
estaduais.”. Foi exatamente na década de 20, quando o esporte, - que nascera elitista “ja que somente jogadores
da alta sociedade, apenas socios, jogavam nos clubes” -, popularizou-se e “alguns clubes aceitaram que
jogadores de classe média ou baixa, inclusive negros, atuassem por seus times”’. Disponivel em:
http://www.portal2014.org.br/noticias/81/0+FUTEBOL+CHEGOU+AO+BRASIL+EM+1874.html. Acesso
em 29 de margo de 2013.
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[...] o benemerito presidente do Estado, dr. José Augusto®®. Terminou esse
espetaculo que foi honrado com a presenca da intemerata tripulacéo do Jahu,
com uma apotheose ao trabalho e ao presidente do Estado, falando nesse
momento 0 nosso companheiro Evaristo de Souza, dizendo enthusiastica
orag&o sobe o valor moral, intelectual e administrativo do ilustre cidaddo que
dirige 0o nosso Estado. (THEATRO CARLOS GOMES TROUPE
CONCEICAO FERREIRA. CADIG, p. 32, n. 1. [entre 1924-1927]. Acervo
Familia Ferreira da Silva.)

A manifesta¢do da plateia pode ser entendida aqui de varias formas, desde os ruidosos
comportamentos tantas vezes criticados pelos jornalistas, como as elegantes oferendas e
expressoes de apreco especialmente as atrizes das companhias. A Companhia Regional
recebeu “no sabbado ultimo, apos o espetaculo que fora realizado no Polytheama, uma
comissdao do ‘America foot-ball Club’ (que) fez carinhosa manifestacdo as graciosas artistas
Lili e Pilar Cardona”*®. Noutra ocasido, quando da apresentagdo da revista Qui...Uva! no Rio
Branco, Pilar Cardona recebera uma medalha ofertada pelo Club Cabo Branco®”’. E
importante ressaltar que a pratica de homenagear as atrizes era comum a época, havendo
inclusive a formagado de grupos de admiradores, alguns dos quais tornavam-se rivais formando
“torcidas” para suas idolatradas®®. Entretanto, o ponto que me interessa quando trato da
manifestacdo da plateia, de um modo geral, ¢ a interlocucao, entre os sujeitos da cena e os da
assisténcia nos locais de apresentacdo. O palco aqui nao ¢ sagrado, nem intocavel, ¢ a
distancia entre um e outro, - mesmo que haja atos de deferéncia aos artistas considerados
como idolos, o que também ocorre quando ha manifestacdes a figuras publicas e instituigdes
locais -, € sempre algo que pode ser relativizado. Mais além, creio que, no que tange ao

planejamento administrativo das companhias, essa proximidade ¢ bem quista e

395 3036 Augusto Bezerra de Medeiros (1884 —1971), foi advogado, magistrado, professor e politico
brasileiro. “De 1913 a 1915, foi deputado estadual no Rio Grande do Norte. Entre 1915 e 1923, por trés
mandatos, exerceu o cargo de deputado federal também pelo Rio Grande do Norte”. Foi governador do referido
Estado entre os anos de 1924 a 1927, periodo provavel em que o espetaculo Foi Vocé esteve em Natal. “Exerceu
também os mandatos de senador da Republica de 1928 a 1930 e, por mais quatro mandatos (entre 1935 e 1937,
1946 e 1947, 1947 a 1950 e 1950 e 1955), foi novamente deputado federal”. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9 Augusto Bezerra _de Medeiros. Acesso em 29 de marco de 2013.

%% DA PLATEA. CADIG, p. 29 a (2), n. 1. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

%07 RIBALTAS. CADIG, p. 18, n. 4. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva.

%98 Sobre os grupos de fas que formaram-se ja no século XIX, informa-nos Angela Reis: “o ardor dos fis levou a
criacdo de verdadeiros partidos de atrizes na segunda metade do século XIX. Foram famosos e deram muito
trabalho a policia, os combates entre os pepistas, adoradores de Pepa Ruiz, e os carvalhistas, adoradores de
Esther de Carvalho. (...) Disputa semelhante tinham os partidos das atrizes Leonor Orsat e Jesuina Montani,
cujos fas editavam jornais (O Orsatista e 0 Montanista) em que exaltavam as a qualidades de sua musa €
denegriam a adversaria”. (REIS, 1999, p. 95).
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deliberadamente buscada para que sejam alcancados seus objetivos empresariais e, portanto, o
sucesso das empreitadas nas cidades visitadas.

As visitas a redag¢do do jornal a mim se apresentam como uma agao que ocorre na
saida e na chegada das trupes mambembes, com o objetivo de abrir portas e deixa-las abertas

I*®. Elas sio anunciadas em pequenissimas notas que apenas

para um retorno provave
informam a presenca dos artistas nos jornais, mas significam uma articulagdo com os meios
de divulgacdo local e também com jornalistas que sdo, em muitos casos, autores de pecas,
como ja vimos anteriormente. Num pequeno recorte que informa a visita de Ferreira da Silva
e Julio Marinho a redacdo do jornal, divulga-se que Ferreirinha agradece “as referencias, alids
merecidas, que temos tido para elle toda a vez que noticiamos as representacdoes da

Regional™*!°,

Alexandrino Rosas e Ferreira da Silva visitam a redacdo do jornal em Itabuna e o
articulista acaba por defendé-los, lamentando uma estadia mais curta da Companhia Regional

na cidade:

Pena é que os distinctos actores ndo se demorem mais entre nos, porque
vém-se coagidos a pagar a Sociedade Brasileira de Actores Theatraes uma
quantia que lhes devia ser dispensada pelo seu representante aqui que é o dr.
Affonso Braga . Nos condemnamos esse arrocho a que estdo sujeitos os
estimados actores, porque 0 meio itabunense ndo da para que eles possam ter
lucros nas suas recitas. A Companhia Regional os nossos agradecimentos.
(COMPANHIA REGIONAL A. ROSAS. CADIG, p. 173 n. 5. [entre 1914-
1931]. Acervo Familia Ferreira da Silva).

311 Rosas também dirige-se a redacdo de jornal, desta vez para desmentir a

Noutra nota
saida de Ferreirinha da Companhia Regional que havia sido publicada antes, como visto no

capitulo que tratou da primeira fase da carreira de Celina.

Estas visitas, ao fim e ao cabo, significam uma espécie de “corpo a corpo” dos artistas
com a imprensa. Uma estratégia de socializacdo que pode indicar uma adesdao dos jornalistas

a causa dos artistas, como aconteceu no recorte do jornalista de Itabuna.

%% Ver as estratégias de aproximagdo com a imprensa desenvolvidas pela atriz Cinira Polonio, entre as quais

cartas enviadas em diferentes momentos a diversos jornais e convites para espetaculos feitos a jornalistas,
demonstrando de modo muito direto sua percep¢do da importancia desse veiculo. REIS, 1999, p. 65.

310 \/ISITANTES- FERREIRA DA SILVA. CADIG, p. 16a, n. 3. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da
Silva.

311 COMPANHIA REGIONAL. CADIG, p. 21, n. 2, [entre 1914 — 1931] Acervo Familia Ferreira da Silva.
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Mas, essa adesdo possuia seus limites. Ha nas notas de jornal uma, frequentemente
expressa, repulsa aos trechos dos espetaculos que atingiam a moral da plateia, 0 que nos faz
acreditar que nem sempre era possivel manter a elegancia dos espetaculos, para agradar a elite
local representada pelos articulistas dos jornais: o grande publico precisava ser agraciado
também. Embora os endinheirados do lugar fossem, por vezes, citados como patrocinadores
das temporadas, creio que dificilmente poder-se-ia abrir mdo do volume dos ingressos

populares.

Ainda assim, de um modo geral, o papel da imprensa parecia estar muito além da
divulgacao pura e simples. Havia um interesse multiplo: pelos artistas, pelos autores, pelas
obras, pelos figurinos, pela execug¢do das musicas, pelo comportamento da plateia.
Encontramos, em alguns casos, uma nitida torcida para que a temporada rendesse bons frutos
financeiros a companhia, porque isso parecia ser motivo de orgulho para a cidade anfitria.

Vejamos:

Estreou hontem no Cine-Teatro 'Sdo Jodo' com agrado geral o incomparavel
actor comico Fereira da Silva. (...) Para hoje estd um programa escolhido.
Agradecendo-lhe a visita que nos fez, desejamos-lhe feliz estadia aqui e com
especialidade bons negocios (grifos meus) (FERREIRA DA SILVA. A
Razdo. CADIG, p. 27, n. 6. [entre 1914-1931]. Acervo Familia Ferreira da
Silva.)

Finalizando a lista das estratégias de conquista de publico e sustentabilidade temos
acdes como oferta de brindes, banda de musica e decoragdo do teatro. Considero as duas
ultimas como uma espécie de estratégia de reforco, ou ainda de afirmac¢do da condi¢do extra-
cotidiana dos espetaculos. Quando anuncia-se que “o teatro apresenta vistosa ornamentagao,

312 , . .
”°° entendo que hé uma clara inten¢ao de tornar o

tocando no sagudo uma banda de musica
entorno do espetaculo ja4 um espago de lazer. E como se o espetaculo nio se resumisse ao
espaco da apresentacdo propriamente dito, mas o seu carater de evento social estivesse em
todo o ambiente que o cerca. Vé-se que ha mesmo o intento de conquistar a plateia, de dar-lhe
mais € mais motivos para comparecer ao teatro e se sentir prestigiada, agraciada, numa noite

realmente especial.

12 HELVETICA. CADIG, p. 37b, n. 4. [entre 1914 — 1931] Acervo Familia Ferreira da Silva.
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Na Paraiba, na ocasido da reprise da revista Com Licencia, em festa artistica de
Ferreira da Silva e Mericia de Carvalho, divulgou-se: “O Rio Branco estara engalanado

. . . . 313
devendo comparecer uma banda de musica para maior brilhantismo da festa”

A revista Com Licencia! contou com uma banda também em Recife onde “tocard no
sagudo do Helvetica a banda da Escola Correccional”. Além de duas sessdes a noite, o
espetaculo sera também apresentado numa matinée em que a Companhia Regional oferecera
“bombons as creancas. No intervalo do 1° para o segundo acto sera feito o sorteio de uma
linda boneca, brinde da casa Primavera”®**. O espetaculo Vem Ahi! também foi exibido em
matinée e antes divulgou-se: “nesta func¢do serdo offertados dois brindes a petizada: uma
»315

caixa de papel fino e u'a linda boneca

. . . ~ - 1 ~
A oferta de brindes para as criangas e a realizagdo mesma de matinées para elas®®, ndo

me parece exatamente uma acao de formacao de plateia tal como a conceituamos hoje, mas
nao hd como ignorar que estamos falando de um extrato social que traz consigo, ou através de
si, um poder de consumo potencial. Esta me parece uma estratégia de refinada intencao.
Apontar para as criangas ¢ atingir a um publico feminino de acompanhantes que as levem ao
teatro pagando ingressos. E, mais ainda, conquistar, reiteradas vezes, a simpatia da cidade

para com os artistas € companbhias.

Ao isolar essas categorias batizadas de estratégias, tendo como base o acervo de
Celina Ferreira, busquei identificar nuances que me fizessem compreender o movimento de
companhias e artistas, no sentido de conquistar plateias e cidades. Reitero que essa divisao
tem fungdo analitica, uma vez que, como o demonstraram varios exemplos, ¢ o conjunto
dessas acdes e suas multiplas combinagdes internas que nos levam aos conjuntos mambembes
em que encontramos o casal Ferreira da Silva, através de sua relagdo de dependéncia com as

bilheterias.

A conquista do publico que permitia o sustento através dessas bilheterias podia ser

verificada em varios dos recortes de jornal. Em muitas cidades havia trés sessbes por dia e

313 (grifos meus) FERREIRA DA SILVA — MERICIA DE CARVALHO. CADIG, p. 25, n. 1. [entre 1914 —
1931] Acervo Familia Ferreira da Silva.

314 0 EXITO DA 32 REPRESENTACAO DA COM LICENCIA! CADIG, p. 24b, n. 1. [entre 1914 — 1931]
Acervo Familia Ferreira da Silva.

1> CADIG, p. 28a, n. 5. [entre 1914 — 1931] Acervo Familia Ferreira da Silva.

%1% Em Aracaju, Companhia de Revistas e Operetas leva a cena a revista “Fré do Tabodo”. Filomena Lima foi
destaque na opereta Soldados de Portugal. Durval, Teixeira Bastos e Gaspar no elenco. Rosas em destaque no
papel de rancheiro do batalhdo. Proxima atracdo Chute Popo. E no domingo havera “matinée infantil a
precos reduzidos”. (NO THEATRO RIO BRANCO. Correio de Aracaju. 10 de marco de 1922. Ano XV, n°
3369, p. 02. Acervo da Biblioteca Publica Estadual Epifanio Doria.
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um repertério variado, com um espetdculo pra cada dia da semana. Numa das noticias
identificamos a apresentagdo da Revista Com Licencia! pela Companhia Regional, no Teatro

Helvetica, no Recife, em data ndo identificada, numa premiére tdo concorrida que;

[...] chegou mesmo haver incidentes pela disputa de localidades, tornando-se
necessaria a intervencdo da policia (...) A platea impaciente reclamava o
excesso de lotacdo (..) Por isto tornou-se necessario viesse ao publico o
actor M. Collares, explicar que em virtude da medida acertada do delegado
sr. Julio Machado, a Companhia Regional daria uma segunda sessao,
attendendo deste modo ao direito da platea (CADIG, p. 20, n. 2. [entre
1914 — 1931] Acervo Familia Ferreira da Silva.

Mas também ha exemplos de temporadas ndo tdo bem sucedidas. Em Guarabira, a
Troupe Conceicao Ferreira amargou resultados ndo satisfatérios como relata o jornalista, que

lamenta o fato, e faz fartos elogios ao elenco:

Pena é que nosso povo ndo tenha sabido corresponder & espectativa da
applaudida 'troupe’ , sendo dest'arte, as soirées muito pouco concorridas. Ndo
sabemos a que attribuir o facto, pois, no genero, sdo os melhores artistas que
ainda nos visitaram e Conceicdo Ferreira e Ferreira da Silva, a nosso ver
podem exhibir-se com galhardia e triumpho perante qualquer platéa culta,
pois sdo verdadeiros artistas (...) Urge, pois, que a nossa sociedade se
resolva, para amparo dos creditos de nossa cultura e renome de Guarabira, a
mudar de opinido e ir ao Independencia (..)(TROUPE CONCEIAO
FERREIRA. O Municipio. 2 de maio de 1927. CADIG. p. 33b, n. 2. Acervo
Familia Ferreira da Silva)

Num caso ou noutro, ressalto que a relagdo entre publico e produto é entendida aqui,
como uma via de méo dupla, onde as plateias tinham familiaridade com os géneros artisticos,
com as companhias e seus repertdrios e com 0s proprios atores e atrizes, tanto quanto estes
entendiam e buscavam ter intimidade ndo apenas com os fatos e personagens locais (que
incluiam com frequéncia em suas pecas), mas também com o0s principios que regiam as

comunidades nas quais viviam ou chegavam - quando em turné.

Caso esse conhecimento prévio e articulagdes ndo se estabelecessem de alguma forma,

ou fossem mal engendrados, era muito provavel que a temporada fosse infrutifera.

O ator e empresario Frazdo, personagem de O Mambembe de Arthur Azevedo,
desabafa diante de uma indtil investida junto ao personagem Pantaledo, figura ilustre da

cidade, a cata de ajuda para compra das passagens de retorno do elenco: “FRAZAO
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(Desesperado): O terra desgracada! O Tocos do diabo, que eu ndo conhecia! Quem mandou

. . , . 317
aqui vir?... Uma peste de cidade em que nem ao menos se pode passar um beneficio!” .

Acredito, portanto, que pensar nos sucessos ¢ insucessos das temporadas, segundo a
logica do periodo estudado, ¢ entender a imbricada relagdo entre o universo artistico e o
cotidiano das cidades. E, mais além, ¢ enxergar a conexdo entre essas cidades, buscar
entender que, ndo apenas no caso do teatro mambembe e da revista, havia uma comunicagao
entre elas, no sentido em que encontramos a circulagdo de contetdos e a existéncia de
estruturas urbanas que podemos entender como bastante proprias da virada do século XIX

para o XX, em diversas regioes do pais.

Destaco dois pontos que podem ilustrar esta afirmacdo. O primeiro diz respeito a
presenca de grupos amadores que se espalharam por diversas regides do pais, ja no seculo
X1X e que possuiam intensa atividade e consideravel inser¢do social. O segundo trata de uma

configuracdo urbana favoravel ao consumo teatral.

Tanto no estudo da formacéo da jovem Celdiva, como da carreira da atriz Celina, as
organizacbes amadoras e/ou sociedades dramaticas cumprem papel duplo, uma vez que
integravam e fomentavam o universo cultural efervescente e sélido em que geragdes inteiras
foram formadas e exerceram, posteriormente, a funcdo de articuladoras socio-econdémicas da
producdo artistica do inicio do seculo XX. Nao nos esquecamos de que Celina possivelmente
teve 0 primeiro acesso aos melodramas atraves das encenacfes dos amadores da Cidade de
Senhor do Bonfim, principais veiculadores do género juntamente com o cinema na cidade,

quando ela por Ia viveu.

Segundo relato de Regina Duarte (1993) as companhias de teatro ambulante que
passavam pelas cidades mineiras no século XIX, deixavam marcas tais nessa passagem que

mobilizavam moradores locais:

Apls a partida das companhias o desejo de continuar vivendo as
possibilidades abertas pelo teatro estimulava a formacdo de grupos
amadores. Muitas cidades possuiam grande dificuldade de receber
companhias, pela inexisténcia de prédios de teatro Nesses casos 0S grupos
amadores comumente destinavam a renda das apresentagdes a construcdo do
edificio. (DUARTE, 1993, p. 1999)

31T AZEVEDO, 1904. Versio virtual, p. 65.
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Se ndo havia edificios, os amadores - que eram em geral e incialmente rapazes
pertencentes a “respeitaveis familias” -, apresentavam-se a céu aberto. As apresentacdes
frequentemente transformavam-se em encontros festivos onde ocorria a interferéncia da
plateia na encenagdo, o consumo de lanches, de tal modo que o “descompromisso com a
seriedade e a adequacdo do comportamento faziam dessas noites momentos tdo agitados e
alegres quanto as noites preenchidas por companhias vistantes” (p. 201). Os relatos sobre
essas encenagOes as localizavam entre os anos 80 e 90 do século XIX, e apontam para
momentos de lazer em que “a cidade ri de seus filhos, de suas roupas, de seu provincianismo e
de sua falta de preparo. A plateia se transforma num espetaculo onde as pessoas riem, gritam,

comem e falam umas das outras”. (p. 204)

Indo de Minas a Paraiba, encontramos a informacdo dada por Romualdo Palhano,
segundo quem “as Sociedades Dramaticas que no século XIX, eram em sua maioria
agremiacOes particulares exclusivamente de amadores, se transformam em troupes e
companhias no século XX”. Entre 1857 e 1889, o autor identifica a existéncia de seis grupos

teatrais na Paraiba. (PALHANO, 2010, p. 24 e 51).

Neste caso encontramos um modelo menos informal do que o registrado em Minas.
Aqui as organizacOGes pretendiam aprimorar sua atuacdo e estabelecer-se de modo mais

efetivo ndo apenas em suas proprias cidades, como fora delas.

Galante de Souza (1960) lista em diversas cidades do pais a formagdo destes grupos e

afirma:

Nesta fase proliferam, em todo o pais, 0s grupos de amadores teatrais, ora
constituidos independentemente, ora anexos a sociedades recreativas. (...) Na
Bahia existiram: O Ginasio Baiano, o Teatro de Santo Anténio, o0 Grémio
Agrario de Menezes, o Grémio José de Alencar, o Teatro Xisto Bahia, a
Unido Dramatica, e o grémio Dramatico Carlos Gomes, entre muitos outros.
(...) Em Porto Alegre, nada menos de quarenta sociedades dramaticas
existiram no século XIX, informa Athos Damasceno. (SOUZA, 1960, p. 210
e 212)

Affonso Ruy registra entre 1839 e 1922, 27 agremiacOes desta natureza e teatrinhos
particulares encontrados em Salvador, o que nos daria uma média de criacdo de uma

agremiacéo a cada trés anos>'%.

318 Ver capitulo: “Teatrinhos Particulares ¢ Grupos de Amadores da Cidade do Salvador”. (RUI, 1959, p. 97 —

106).
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Muitos desses grupos acabavam por assumir a ocupagdo de determinados espacgos
teatrais j& existentes, preservando-os e mantendo-os em atividade enquanto as companhias

visitantes ndo estavam em cartaz.

Marcelo Farias Costa (2007) registra em Fortaleza no inicio do século XX, a existéncia
do Recreio Dramatico (de Joaquim Cafumba), o Teatro Jodo Caetano “originario do Clube
Atlético, uma sociedade esportiva dos mogos do comércio que depois de um dia de trabalho e
além dos estudos regulares, ainda encontravam tempo e disposi¢do para o teatro” (p.17). Em
1914 foi fundado o grupo Admiradores de Talma. Na década de 20 surgiram no Ceara o
Recreio Iracema, o Grémio Pio X, o Grémio Dramatico do Circulo Sdo José e a Troupe
Recreativa Cearense. Mas antes, em 1918, surgiu o Grémio Dramatico Familiar, este
merecedor de grande destaque, porque foi através dele que o teatro cearense “teve o seu

periodo mais brilhante” (p. 18).

Criado por Carlos Cémara (1881-1939), dramaturgo, jornalista e politico cearense,

reconhecido autor de burletas, o Grémio Dramatico Familiar

[...] era tdo importante que os bondes recolhiam-se em todas as linhas,
para seguirem ao Joaguim Tavora, levando os frequentadores, apds o
espetaculo, as suas casas. Era tdo importante que até o ensaio geral era
cobrado. (...) Téo importante era ele para sua cidade gque o governador
(Thomé de Saboya) deixava 0s compromissos para assistir, no Grémio
Dramaético Familiar, os personagens da cidade, da terra, viverem ao som das
mausicas da época (...) (grifos meus) (B. de Paiva, 1966, apud COSTA, 1994,
p. 21-22)

Os grifos a respeito dos bondes *°servem para introduzir o segundo ponto a abordar
sobre a configuracdo urbana em sua relacdo com o teatro, especificamente a logistica para
permitir o acesso do publico aos teatros. Em fontes diversas, com relatos concernentes a
cidades diferentes encontramos a preciosa informacao de que as cidades organizavam seus
bondes de modo a contemplar o deslocamento do publico, especialmente no retorno para suas

casas. Erminia Silva (2007) relata que:

Em 9 de margo de 1889, Benjamim de Oliveira estreava na cidade de S&o
Paulo, ao som da Banda de Musica do Corpo de Permanentes e com a
garantia, anunciada em todas as propagandas, de que, depois do

%19 No dia 08 de margo de 1919, o Correio do Ceara publicara que o drama em seis atos A Bailarina “sera
levado hoje pela sexta vez” e informa “Havera bondes especiais ap6s o espetaculo” (COSTA, 1994, p. 22).
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espetéaculo haveria bondes para todas as linhas, o que permitia acesso as
opgdes de lazer, em varios horérios, em particular o noturno, a um niimero
cada vez maior e heterogéneo da populacdo, nas médias e grandes
cidades.(grifos meus) (SILVA, 2007 p. 126)

Em Recife, a imprensa incomodava-se com o comportamento de um “novo publico
mais heterogéneo” que afluia ao Santa Isabel, queixando-se de seu comportamento ndo apenas
dentro do teatro, mas fora dele, por conta do bonde: “Antes que a cortina baixasse,
completamente, no ato final, os espectadores se arrojavam sobre a saida, atropelando-se,
arrastando cadeiras, correndo escada a baixo, para conseguir os melhores lugares no bonde
que passava depois dos espetaculos”. Quando as cortinas reabriam, para os aplausos, o teatro
estava de tal modo vazio que os jornalistas ironizavam: “A coisa melhor do teatro ¢ o bonde,
quando o espetaculo acaba... Ai que coisa boa, s6 € o bonde” (ARRAIS, 2000, p. 63).

Agremiacdes dramaticas>?°

e bondes podem parecer dois elementos que ndo se
combinam ou ndo fazem parte do mesmo universo analitico. Entretanto, acredito que eles
apontam para duas importantissimas ligacdes entre teatro e sociedade no contexto em que a
carreira de Celina Ferreira se desenvolveu. Ambos indicavam a insercdo do teatro no
cotidiano da cidade, o envolvimento ao mesmo tempo humano e urbanistico e o acolhimento
reconhecido de uma necessidade social, que pertencia a cidade, fazia parte dela. No Rio de
Janeiro o bonde que fora implantado em 1868, “abriu novas perspectivas para as mulheres da
elite, tornando possivel que elas se aventurassem longe de seus lares nos bairros residenciais
distantes e visitassem a area comercial da cidade velha em busca de artigos importados de

luxo”. (NEEDELL Jeffrey, 1993, apud REIS, 1999, p. 51).

Até este ponto tratei mais especificamente do teatro de revista, embora saibamos que a
carreira de Celina Ferreira ndo se resumiu a ele. Avango para o circo teatro, tal como ela o
fizera, entendendo que embora a atriz tenha vivenciado um género (ou arranjo artistico-
produtivo) de cada vez - numa sequéncia cronologica que compreende os anos 20 (e inicio
dos 30), fase em que mambembou com a revista, ¢ a década de 40 tempo em que atuou no
circo Fekete -, ambos tiveram raizes e conviveram intercambiando experiéncias, artistas e

€5pagos, N0 Mesmo periodo.

%20 A existéncia e atividades dessas agremiac@es, citada com frequéncia nos estudiosos da histéria do teatro
brasileiro até meados do século XX especialmente, mereceria um estudo especifico e muitissimo aprofundado,
que, a meu ver, revelaria facetas importantes de um fazer teatral brasileiro rico e integrado as formagdes sociais
que nos antecederam.
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Como arranjos artistico-produtivos, ambos guardam semelhangas de um tempo
historico em que era a popularidade do conhecido, a familiaridade da plateia com as
convengdes e a inten¢ao deliberada dos fazedores da arte teatral de atender os desejos de seu
publico, para dele tirar seu sustento, que determinavam escolhas artisticas e percursos

profissionais.

No final do século (XIX), os teatros do Rio de Janeiro ofereciam um
cardapio de pecas bastante variado para o publico ascendente: dos dramas
lacrimejantes e comédias ao circo e as revistas. (...) O ecletismo da
programagao das casas de espetaculo era, no entanto, mais um esforco no
sentido de atrair os espectadores que também demonstravam interessar-se
pela grande variedade de géneros, sendo o publico tdo eclético quanto a
programacdo oferecida. (MENCARELLI, 2012, p. 258)

O estudo de Erminia Silva (2009a) sobre Benjamim de Oliveira, da conta de que ele:

[...] freqlentava os diversos teatros, cafés-concerto e music halls cariocas, e
que foi atraido pelas inGmeras montagens de magicas, burletas e revistas
realizadas pelas companhias teatrais, particularmente pelas ‘aparigdes e as
tramoias das magicas representadas a época’, na maioria daqueles espagos da

cidade. (SILVA, 20093, 222)

Sua visdo correspondia, € claro, a pratica empresarial circense de estar em conexdo
constante com aquilo que estivesse em voga na cidade, “a fim de incorporar temas e
producdes da preferéncia do puablico, disputando-o, palmo a palmo, com as companhias que
produziam o teatro ligeiro, de variedades e, até mesmo, o dito ‘sério’” (p. 223). A autora frisa,
ao dar destaque a vivéncia de Benjamim, “a sintonia entre produgdes, géneros e
representacdes que os diversos espacos de expressdo artistica realizavam na época,

resguardando, € claro, a especificidade de cada um” (p. 224).

Neste caldo cultural de fins dos século XIX e inicio do XX, o circo possui grande
destaque quanto ao afluxo de publico, que ¢ maior do que o do teatro. Fernando Mencarelli
(2012) cita as “impressdes pessoais” de Mucio da Paixdo que diz: “na vastissima massa dos
que gostam de se divertir a noite, pode-se fazer esta divisdo racional: dois tercos vao para o
circo, um terc¢o vai para o teatro” (PAIXAO, 1916, apud MENCARELLI, 2012, p. 257-258),

sendo que o publico do teatro também vai ao circo.
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Erminia Silva (2007) também trata do volume e da heterogeneidade do publico
circense. A autora afirma que, para Arthur Azevedo, “os espetaculos circenses disputavam o
mesmo publico que ia aos teatros, ndo sO aqueles dos géneros ligeiros, mas também o que
freqlientava os chamados teatros sérios”. No que tange a conformacao das plateias que iam ao

circo afirma Erminia Silva que :

[...] a heterogeneidade do publico circense era o reflexo da heterogeneidade
da populacdo das cidades que frequentava todos o0s espacos de
entretenimentos urbanos. N&o se pode negar que muitas produgdes culturais,
dependendo do género e do local escolhido para a apresentacdo, atingiam
distintas camadas sociais. Entretanto, as tentativas de classificar aquele
publico do circo como popular — no sentido de baixa renda, trabalhador
pobre, desocupado, em contraste com o que seria de “elite” e freqiientador
de teatros do centro da cidade ou espetaculos de “alta cultura”, como operas,
altas comédias, dramas — tém-se mostrado ineficientes para entender a
complexidade e o hibridismo das relagdes de um publico ampliado e variado,
gue passara a consumir as novas e diversas formas de expressdo cultural
numa sociedade como aquela do final do século XIX*'. (SILVA, 2007,
p.149)

A relacdo entre o teatro de revista e o circo, entretanto ndo se dava apenas no plano da
disputa de plateias. Considerando que o presente estudo priorizou 0 contexto das companhias
teatrais que mambembaram no Nordeste, tendo a crer que essa disputa, nesse caso, talvez
fosse eventual, uma vez que nem sempre circos e grupos teatrais encontravam-se na mesma

cidade no mesmo periodo®?,

Pensar a realidade de trupes itinerantes circenses ou teatrais que estdo em movimento,
indo em direcdo a algum lugar, requer parametros que diferenciam-se da analise do que
acontece com as companhias e teatros que estdo nas grandes cidades, ainda que, mesmo

nestes casos, haja rotatividade de atracdes e grupos.

321 «pcredita-se que uma parte da populagdo que ia aos teatros do centro da cidade, e que também freqlientava os
circos, residia nos bairros servidos pelos bondes, como os préprios moradores de S&o Cristévao. Bairro com
caracteristicas histéricas marcantes, foi um dos primeiros recantos aristocraticos da cidade, devido & instalagéo
da familia real portuguesa na Quinta da Boa Vista e a construgdo de residéncia de fidalgos e altos funcionérios
da Corte. No final do século XIX e inicio do XX, passou por processo de modificacdo de seu perfil de é&rea
residencial (que disputava com Botafogo o titulo de area nobre carioca), para se tornar &rea onde industrias e
estabelecimentos comerciais se instalaram macicamente.84 Naquele periodo, caracterizava-se por ser um bairro
de contrastes urbanos, com a instalacdo de ndcleos habitacionais para operérios, pequenas fabricas, comércio,
ocupacdo dos morros por pessoas expulsas do centro da cidade pelas reformas urbanas ou pela marginalizacéo
social e econémica, populacdo de classe média e institui¢des educacionais frequentadas por uma elite intelectual
carioca”. (SILVA, 2007, p. 150-151)

%22 No capitulo que tratou sobre a infancia e adolescéncia de Celina Ferreira em Bonfim, por exemplo, através da
andlise do Correio do Bonfim, vimos que poucas vezes isso ocorreu. Talvez, também ai, seja possivel encontrar
indicios de que havia uma comunicacdo, um planejamento prévio ou, quem sabe, um acordo tacito, no sentido de
garantir a “ndo concorréncia”, a fim de viabilizar financeiramente as turnés de todos.
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Este conhecimento acerca de mercados locais e deslocamentos ndo se desenvolveu da
noite para o dia. Nem tdo pouco havia caminhos prontos a receber os mambembes e seus

espetaculos. Estamos falando, portanto, de um percurso artistico e empresarial construido:

A precariedade da estrutura circense no século XIX era um reflexo da
precariedade estrutural do pais como um todo. Trazer para ca o inusitado,
ndo como performances individuais em troca de muito pouco, mas o
inusitado multiplicado e condensado, como espetaculos completos, foi uma
estratégia familiar mercadoldgica desenvolvida em longo prazo. A
mentalidade empresarial fez a diferenca entre dois séculos de artistas de
rua isolados e o surgimento de circos estabelecidos, multiplicadores, que
possibilitaram o surgimento de outras tantas companhias. (grifos meus)
(PIMENTA, 2009, p. 20)

Conhecer a regido era condicdo essencial para o planejamento das turnés como
diversas vezes apontado nos capitulos que trataram do teatro de revista e do circo. Para este
altimo, segundo Danielle Pimenta (2009) definir os numeros artisticos significava
compreender o entorno, o destino a ser alcangado, de tal modo que “o programa variava de
acordo com uma série de contingéncias, como o porte da cidade, o perfil do publico, as

condi¢des de transporte e hospedagem e as relagdes sociais do microcosmo circense” (p. 21).

Até aqui tratei da relacao revista e circo, do ponto de vista de suas insercdes e relacdes
no ambito do pensamento e pratica estruturais. Mas, havia um intercambio também no palco,
no modo, por exemplo, como os circenses reelaboravam a revista. Conforme relata Erminia
Silva (2009a):

Quando um texto de revista era incorporado ao campo da teatralidade
circense, ele ndo sé era facilmente assimilavel como se enriquecia com as
maltiplas linguagens que essa teatralidade tinha condigdes de incorporar,
pressupostos do modo de organizagdo do trabalho circense, que a0 mesmo
tempo identificava e diferenciava. (...) Nas representacGes teatrais nos circos
— sejam entradas, cenas cdmicas ou pantomimas — 0s circenses mantinham
certo nucleo de estrutura e personagens fixos, mas também incorporavam o
cotidiano, parodiando-o. As origens circenses nos teatros de feira e 0 género
revista se complementavam e se alimentavam, havia ai um feliz encontro.
(SILVA, 20094, p. 216 - 217)

Este encontro ocorria ainda no proprio corpo dos atores e em suas expressdes vocais.

De tal modo que em meio ao intenso movimento cultural encontrado no Rio de Janeiro na
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virada do século XIX para 0 XX*%, via-se a circulacdo também dos préprios artistas que
utilizavam-se de recursos pessoais de interpretacdo capazes de servir aos diferentes géneros:
“Nesse intenso intercambio, os atores também circulavam entre o circo € o teatro musicado,
em um movimento que se estendeu até boa parte do século XX e abarcou ainda o teatro
declamado”. Neste ultimo havia o predominio da palavra, e de uma forma de falar que

priorizasse o bom entendimento do texto, o “bem dizer” (REIS, 2010, p. 105).

Neste sentido, considero que o transito de Celina Ferreira do teatro de revista
mambembe para o circo-teatro e seu repertério melodramatico, deu-se dentro de um universo
cultural repleto de dialogos e intercambios tanto artisticos, quanto no que diz respeito a
relacdo com seus publicos. No primeiro caso acredito que o perfil de Celina Ferreira, atriz
possuidora de recursos vocais sempre elogiados por seus colegas de radio, encaixa-se nas

exigéncias de uma expressao melodramatica que instava por apelos verbais eloguentes.

Regina Horta Duarte (1993) alerta para o fato de que “os apelos visuais € sonoros” nao
eram 0s Unicos recursos do melodrama para atingir seu publico. Havia também grandes

textos, mondlogos ou leituras de cartas que tinham o objetivo de

[...] esclarecer situacdes intrincadas. Recorria-se, portanto, frequentemente
as palavras. Mas algumas delas excederiam seu simples valor textual.
Observar os titulos das pecas e seus atos e as localidades em que as a¢des se
passavam € deparar-se com palavras sonoras ou mesmo misteriosas,
desconhecidas no vocabuldrio da lingua portuguesa e provavelmente
pronunciadas de forma incorreta pelos artistas ou pelo publico mineiro da
época. (DUARTE, 1993, p. 293-294)

Se as obras apresentadas em Minas Gerais eram similares aquelas em que Celina
Ferreira atuara no Circo Fekete e utilizavam-se de estrangeirismos, ndo hd como saber, mas
ao que parece, a exigéncia do bem falar, de emitir boa pronuncia era algo que ela fazia com
desenvoltura haja visto algumas falas destinadas a ela nos roteiros de radio do acervo da

familia e a informac&o de que no inicio da carreira trabalhara como ponto.

A utilizacdo da fala no espaco do circo esta inserida num contexto em que este
acabava por atrair mdo de obra de artistas que possuiam tal habilidade. Parece ter sido
exatamente este 0 caso de Celina. Segundo Danielle Pimenta (2009) referindo-se ao inicio do

século XX:

323 Este movimento é definido como circuito cultural por Fernando Mencarelli (2003) tal como resumido por

Angela REIS (2010). Circuito este “formado pelo carnaval/festas populares (como a festa da Penha)/circo/teatro
musicado” (REIS, 2010, p. 105) .
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[...] as relacdes entre circenses e artistas locais ampliaram as possibilidades
técnicas e artisticas das concepgbes das pantomimas, transformando-as no
ponto alto dos espetaculos circenses.(...) Na pratica, 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 transformacdes decorrentes dessa integracdo
difundiram-se rapidamente pelo pais. (p. 40)

Adiante a autora afirma que a formacdo de elencos nacionais unidas a elencos
estrangeiros ‘44 familiarizados com o nosso idioma, e com a projecdo vocal como nova
referéncia de atuacdo, as pantomimas dialogadas foram se desenvolvendo e o espetaculo

- 24
circense se reconfigurou”??,

Outro elemento importante no entendimento da passagem da Celina atriz de revista
para a circense melodramatica, ainda tratando de sua habilidade vocal, esta nos perfis das
personagens que interpretava. Vimos que ela fazia sempre as vilas. Segundo Thomasseau
(2005), ha, no melodrama, tipos gerais de vildes. No melodrama burgués, ele esta na familia,
¢ 0 “génio mal” ou o “conspirador”. Ha aquele que detém um segredo capaz de arruinar o
her6i ou a heroina: “Segundo as cenas, eles murmuram ou giram os olhos langando
imprecaces, numa voz cavernosa e sepulcral™®®. S&o em geral ateus, estrangeiros,
marginais, desertores e seu final é a prisdo no momento exato em que triunfariam. Ainda no
melodrama burgués encontramos o fidalgo malvado, “o tirano”, que dissimula sua crueldade e
presuncdo sob falsa aparéncia de grandeza e honestidade. Seu fim €, em geral, uma morte
tragica. Ha outros tipos menos comuns, como o Vildo que se arrepende, 0 que ajuda o heroi e
se redime, o que é ciumento, gordo e avaro. E mais os bandidos, o confidente do vildo e os
traidores. Destaco, por fim, no resumo do autor, a mulher vila, que segundo ele ¢ “muito rara
no melodrama de modo geral, que da as mulheres o papel de guardids das virtudes
familiares”. (THOMASSEAU, 2005, p. 40 - 42).

A soliddo do vildo principal acaba por ser um recurso melodramatico importante

porque a justica final recai apenas sobre ele, valorizando-se o dramatico:

O vil&o, pela perseguicao que exerce sobre sua vitima, é o agente principal
do melodrama. Sem suas manobras, a intriga perde o essencial de sua

%22 PIMENTA, op. cit., p. 41
%25 Grifos meus
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natureza: o desfecho sem castigo ndo contenta um publico avido de
compensacdo e que espera 0 Vvildo a saida do teatro para vaia-lo.
(THOMASSEAU, 2005, p. 42)

Repito aqui algumas personagens que couberam a Celina Ferreira no Circo Fekete:
Tataiana (uma velha preta), A Feia, Mae Zeferina, M&e da Vovozinha, Freira ma, Mae ruim
(do padre). Ha nesta lista pequena (em se considerando que o 0s circos-teatro possuiam vasto
repertério) indicios importantes sobre a atuacdo de Celina. O primeiro deles, diz respeito a
maldade, e consequentemente a confirmacéo do fato de que ela fazia muitas vilds. Quem sabe
exemplos da mulher vild sugeridos por Thomasseau, quando tratou do melodrama original
francés. O segundo diz respeito, a idade das personagens, quase sempre mais velhas. Em
ambos os casos acho razoavel inferir que ela apoiava-se no treino vocal adquirido nas revistas
e nos personagens tipificados, bem como num teatro mambembe que, como vimos, dialogava
com as formas populares que pertenciam aquele inicio de seculo (XX), incluindo ai o circo e
seus melodramas. Outro detalhe importante é que, na década de 40, ela possuia mais de 40
anos, 0 que provavelmente significava uma restricdo para a atuacdo em determinados

personagens e adequagdo para outros.

E nesta mesma década de 40 que encontramos a passagem da Celina circense para a
radioatriz, bem como a afirmacdo do melodrama nas radionovelas brasileiras. Em geral, como
visto no capitulo sobre a radio brasileira, associa-se o surgimento das radionovelas brasileiras
a vertente que veio de Cuba através de Em Busca da Felicidade, a pioneira no Brasil. O
enredo cubano, por sua vez teve sua origem nas soap operas americanas. E o publico,

inicialmente atingido, era o de mulheres.

E o melodrama que veio do circo? Onde esta a relacéo entre ele e as radionovelas? Os
enredos latino-americanos foram entdo, a fonte direta e exclusiva do produto brasileiro?
Embora pertinentes, essas questbes acrescentam pouco ao que pretendo discutir aqui.
Proponho, portanto, uma analise que desvia seu foco da dramaturgia para a audiéncia. Arrisco
afirmar, dentro do enfoque adotado nesta tese, que o publico (ou parte dele) que adotou as
radionovelas como género de preferéncia nacional, possivelmente estava familiarizado com
ela, no sentido em que conhecia os apelos do género melodramatico, através das ja muito
apresentadas pecas dos circos-teatro. Mas e 0s apelos visuais? Se um dos elementos essenciais
do sucesso do melodrama circense estava nos efeitos visuais que impressionavam as plateias,
como aceitar a possibilidade de haver alguma relagdo entre o teatro cego e a grande

popularidade alcancada pelos melodramas apresentados no circo-teatro? No melodrama
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encontrado nas radios havia que preponderar a eloquéncia verbal que, na raiz do género,

encontra-se na cena:

Frente ao teatro culto que é nesse tempo um teatro eminentemente literario,
isto é, cuja complexidade dramatica se expressa e se sustenta inteiramente na
retérica verbal, o melodrama apoia sua dramaticidade basicamente na
encenacgao e num tipo de atuacdo muito peculiar. (MARTIN-BARBERO,
2009, p. 165)

Essa “predomindncia da encena¢do” podia ser verificada em “maquinarias
complicadissimas” que permitiam movimentos de cenarios, além de “efeitos Oticos e sonoros”
que aludiam a terremotos ou naufragios, numa valorizacdo da mecanica e da Otica que,
sobrepujando as palavras, escandalizava os criticos teatrais (p. 166). A pista para o que

pretendo discutir esta exatamente onde

[...] os efeitos sonoros sdo estudadamente fabricados. Como a utilizacdo da
masica para marcar oS momentos solenes ou cOmicos, para caracterizar o
traidor e preparar a entrada da vitima, para ampliar a tensdo ou relaxa-la,
além das cancdes e das musicas dos balés. A funcionalizacdo da musica e a
fabricacdo de efeitos sonoros, que encontrardo nas novelas de radio seu
esplendor, tiveram no melodrama nédo sé um antecedente, mas também todo
um paradigma. (grifos meus) (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 166)

Martin-Barbero (2009) nos coloca diante de uma visdao do melodrama em sua relacao
com o publico a partir de uma andlise do popular e da cultura de massa, de tal modo que,
segundo Paulo Merisio (2010) foi “um dos autores que mais colaboraram para o entendimento
do novo lugar que o melodrama ocupa na atualidade”. Isso porque o elegeu como

“emblematico no processo de mediagdo entre a tradigdo popular e a cultura de massas”.

(MERISIO, 2010, p. 52)

Para avancar no entendimento do sucesso do melodrama na radio, ha se buscar
respostas também na estrutura dramatica do género, que segundo Martin-Barbero tem como
“eixo-central quatro sentimentos basicos — medo, entusiasmo, dor e riso”. Associados a eles
ha quatro situacdes ou sensagdes: “terriveis, excitantes, ternas e burlescas”, vivenciadas por
quatro personagens: “o Traidor, o Justiceiro, a Vitima e o Bobo”. Unidos, esses personagens

misturam quatro géneros: “romance de agdo, epopeia, tragédia e comédia”. O autor conclui:
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“Essa estrutura nos revela no melodrama uma tal pretensdo de intensidade que s6 se pode

alcancar a custa da complexidade” (grifos do autor) (p. 168).

. . . 2

Adiante, o autor trata do que considera o “segundo anacronismo”** do melodrama que
¢ a retérica do excesso, onde tudo “tende ao esbanjamento”: a encenagdo, a estrutura
dramatica e a atuacdo, “que exibem descarada e efetivamente os sentimentos, exigindo o

tempo todo do publico uma resposta em risadas, em lagrimas, suores e tremores” (p. 171).

Por fim, Martin-Barbero nos pde diante de uma reflexdo fundamental, quando trata da

continuidade do género nas sociedades contemporaneas:

A obstinada persisténcia do melodrama, mais além e muito depois de
desaparecidas suas condi¢des de surgimento, e sua capacidade de adaptacédo
aos diferentes formatos tecnoldgicos ndo podem ser explicadas nos termos
de uma operacdo puramente ideoldgica ou comercial. Faz-se indispensavel
propor a questdo das matrizes culturais, pois s6 dai € pensavel a mediagédo
efetivada pelo melodrama entre o folclore das feiras e o espetaculo popular-
urbano, quer dizer, massivo. Mediacdo que no plano das narrativas passa
pelo folhetim e no dos espetaculos pelo music hall e o cinema. Do cinema ao
radioteatro, uma historia dos modos de narrar da encenacdo da cultura de
massas é, em grande parte, uma historia do melodrama. (grifos do autor)
(MARTIN-BARBERO, 2009, p. 172)

Pensar que o carater comercial dos arranjos artistico-produtivos aqui estudados - e ndo
apenas do melodrama -, ndo pode ser entendido em si, mas deve estar associado as matrizes
culturais de uma sociedade e que portanto, ha que se compreendé-los (os arranjos) do ponto
de vista da mediacdo entre uma coisa e outra é algo que me parece primordial. E dai que
insisto em pensar haver dialogos entre os diversos agentes da arte popular da qual Celina foi
uma protagonista (entre tantos outros), incluidos os artistas, empresarios, as instituicoes e
organizacdes da sociedade, as autoridades politicas e intelectuais, os jornalistas, e, é claro, o

publico.

E com base nesse entendimento que abordo o Gltimo arranjo vivido profissionalmente
por Celina Ferreira, qual seja o radioteatro no contexto da radio brasileira, que a partir da
década de 40, ao assumir-se como um veiculo de comunica¢do de massa, apostava em sua

vocacdo comercial, mas havia que entender qual era o perfil de sua audiéncia.

Como vimos, mesmo a Radio Nacional, propriedade do Estado, um Estado

centralizador e interessado em padronizar as mensagens enviadas ao povo de modo a

3260 primeiro diz respeito as relagdes familiares “como estrutura das fidelidades primordiais” (p. 171).
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favorecer-se a si proprio, ndo pbde prescindir de seu carater empresarial e de uma
aproximacdo baseada no reconhecimento de seu publico. O que, alias, fez com que ela se
fortalecesse a ponto de tornar-se a mais poderosa e ser referéncia para as outras radios.

Neste sentido, € preciso aprofundar o entendimento sobre o estreitamento de lagos entre
a cena e a assisténcia, ou entre programas e ouvintes. Também as formas de medir o alcance
e a justeza desses lacos, como acGes deliberadas para aprimora-los.

321 yma espécie de

Jodo Pereira (1967) batiza de “estrutura do contexto radiofonico
modelo que ultrapassa as histérias individualizadas das emissoras e situa os participes da
radiodifusdo, mapeando nosso entendimento sobre seu funcionamento. Compondo a estrutura
interna das emissoras, o autor identifica “expressdes ocupacionais” reunidas em “trés
diferentes e complementares setores de atividades: o administrativo, o técnico e o
programatico”. Ja a “macroestrutura” (ou “estrutura radiofonica extra-empresarial”) ocorre
externamente as emissoras e ¢ formada por “agrupamentos macro estruturais que, de fora para
dentro, irdo condicionar, de u’a maneira ou de outra, amplas dimensdes da préopria estrutura
da empresa”. Sao eles os anunciantes, os publicitarios e os ouvintes. O anunciante pode ser
classificado a partir das categorias: grande, médio e pequeno. Ja o grupo de publicitéarios
trabalha para o anunciante (especialmente o grande) que € seu cliente. Por fim, o ouvinte ¢é

um grupo “de milhares de individuos que se distribuem de maneira irregular por largos

espacos fisicos e sociais” sobre o qual sabe-se pouco:

Nenhuma investigacdo sistematica foi feita no Brasil sdbre esta categoria
social. Aquilo que dela se sabe sdo os resultados de levantamentos parciais
visando determinar diferentes indices de audiéncia déste ou daquele
programa, desta ou daguela emissora. Enfim, sdo dados colhidos apenas para
atender a interesses especificos de mercado [...] Dada a natural
impossibilidade de conseguir a adesdo unanime de todos os subgrupos de
ouvintes, a emissora tende a exibir em sua variedade programatica a
preocupacdo daqueles que dispdem de maior poder de persuaséo.
(PEREIRA, 1967, p. 65-66)

A argumentacdo do autor segue ressaltando a tendéncia em homogeneizar o publico-
ouvinte, observacdo gque pode ser verificada em alguns casos de programas e de estratégias de
marketing que vimos quando da exposicdo de exemplos de atracdes de radioteatro. E de se
destacar que a obra de Jodo Pereira data de 1967 e que, portanto, ele I1é a conformacdo da

radio brasileira deste ano para tras. Alias, periodo exato que interessa investigar neste

%27 Titulo do terceiro capitulo (Ver PEREIRA, 1967 p. 63)
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trabalho. Sua preocupacdo em identificar o pablico no contexto do rédio paulista traz pistas e
constroi modelos que elucidam o pensar sobre a relacdo entre este e a programacao artistica
das radios. As emissoras buscam direcionar esta programacéao de acordo com a preferéncia do
ouvinte divido pelo autor em dois subgrupos,

Um deles, numericamente 0 mais expressivo, constitui-se daqueles
elementos que indireta e sO episodica ou ocasionalmente entram em contato
com a emissora. Quando isto ocorre, éste contato é feito através de
mecanismos secundarios: telefonemas e, principalmente, cartas. Via de
regra, porém, éste tipo de ouvinte apenas de maneira indireta influencia a
programagao da emissora: quando na qualidade de dado estatistico entra na
elaboracdo do indice de audiéncia; ou ainda quando, através da aquisi¢do de
produtos anunciados, vai determinar maior volume na venda de determinado
artigo, provando pela sua preferéncia a eficacia do anuncio radiofénico e o
alto grau de receptividade deste ou daquele programa. (PEREIRA, 1967, p.
67-68)

Sabemos que as cartas e telefonemas, por vezes também podiam influenciar de modo
direto na programacao, como no exemplo dado no capitulo sobre o radio sobre o Programa
Casé em que a preferéncia explicita pelo teor popular fez calar a musica erudita. Mas ainda
assim, o que retiramos da argumentacgédo do autor, no caso especifico das cartas, € que, sendo
instrumento de medicdo do gosto dos ouvintes ela passa a fazer parte do universo radiofénico
selando a relacdo entre as expressfes ocupacionais internas as emissoras e a estrutura
radiofbnica extra empresarial. Varios sdo 0s autores e os depoimentos de artistas que se
referem ao expediente da carta como meio de comunicacdo eficaz, porque direto,
incontestavel, se considerarmos a matematica dos volumes e os caminhdes exclusivos dos

correios para leva-las as emissoras.

Gostaria de destacar especialmente o papel desse radioespectador que se relaciona
através de cartas, enviando embalagens de produtos dos anunciantes dos programas. Esse que,
no dizer supracitado de Jodo Pereira, “vai determinar maior volume na venda de determinado
artigo”. Este recurso, ainda hoje utilizado, estabelece uma conexao comercial, cuja conta pode

ser, em sua maior parte, paga pelo préprio ouvinte:

Nos paises em que predominou a livre iniciativa, o ouvinte de rddio comegou
a pagar diretamente a radionovela, a musica ou a noticia, ao comprar, por
exemplo, uma pasta de Kolynos no supermercado. O fabricante desse
produto patrocinou a radionovela, cobrindo seus custos mais o lucro do
empresério da radiodifusdo. O patrocinio da radionovela, que representa
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determinada quantia em dinheiro, foi acrescido no preco de custo da pasta
Kolynos. Ao ir ao supermercado comprar dentifricio, 0o ouvinte estara
pagando o produto que vai usar e a radionovela que escutou. Os ouvintes,
assim, pagam a conta-gotas o custo das emissfes que consomem sem mesmo
se dar conta. (CAPARELLI, 1986, p. 83)

Algumas marcas ofereciam brindes para aqueles que enviassem embalagens dos
produtos consumidos. Exemplo classico é o da novela Em Busca da Felicidade e de sua

patrocinadora Colgate-Palmolive:

Os patrocinadores de Em Busca da Felicidade prometeram fotografias dos
artistas e um album com o resumo da mesma aos ouvintes que enviassem um
rétulo Colgate. No primeiro més chegaram 48 mil pedidos e as perspectivas
eram de aumento. Cessou o oferecimento. (RADIO NACIONAL, 1956,
apud SAROLDI & MOREIRA; 2005, p. 104)

Mesmo sem a comprovacdo do consumo através das embalagens, é possivel encontrar
casos em que a simples exposicdo do nome do anunciante junto a radionovela, revertia em
resultados concretos na venda dos produtos. Isso, é claro, em se tratando do anunciante

pequeno, em geral aquele das lojas vizinhas, sediadas na mesma cidade da emissora.

Houve o caso de uma sapataria®®, cujo dono atribuiu a diminuicio de vendas
a falta de interesse despertado pela novela que patrocinava no momento.
Ordenou que fosse abreviada. O autor obedeceu e abreviou a historia.
Quando o penultimo capitulo foi ao ar, de repente, sem qualquer explicacao
plausivel, as vendas voltaram a crescer e até superaram 0 movimento normal
da loja. Entdo veio a contra-ordem: prolongar a novela, porque estava dando
certo. O autor nao teve dificuldade em atender; na cena final, de casamento,
guando o padre pediu que se alguém tivesse algo a opor ou se calasse para
sempre, ouviu-se a voz malvada trovejar: “Eu tenho!” E a encrenca
recomegou e seguiu até que a trama se esgotasse por si mesma. (JAME
COPSTEIN, s/d, apud SPRITZER e GRABAUSKA, 2002, p. 86)

O segundo subgrupo citado por Jodo Pereira (1967) € formado pelos ouvintes que, em
menor nimero, alcangam as emissoras de “modo deliberado e ostensivo”, estando fisicamente
presentes em suas instalagdes para aplaudir a atragdo de sua preferéncia. Esta “minoria
agressiva” ¢ um grupo heterogéneo, cujos interesses diversos na relacdo direta com o
“ambiente radiofOnico sugerem uma variedade de subtipos quase nunca mutuamente

exclusivos”. Ha os que buscam entretenimento de baixo custo; os que almejam contrata¢do a

%28 O caso se passou em Porto Alegre.
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partir da familiaridade com os funcionarios da casa provocada pela assiduidade aos
programas; ha aqueles que almejam o estrelato através de eventuais exibicdes de talentos,
também conhecidos como calouros; os que pretendem cortejar artista para usufruir do status

de sua companhia e, por fim, 0 membro dos fa-clubes:

A grande funcdo desses grupos formais € a de manter a farsa promocional, a
fim de influenciar a preferéncia do grande publico dando a este a impressao
de que tal e qual artista goza realmente de ampla popularidade. (PEREIRA,
1967, p. 69)

A presenca dos fa-clubes bem como dos outros tipos de pequenos ouvintes cumpre
funcdo importantissima no funcionamento de uma emissora. Reforga a imagem mitica do
artista, dando-lhe destaque dentro e fora da empresa que, por sua vez, valoriza-se diante do

anunciante.

O movimento descrito aqui ndo € unilateral, dada a correlacdo de sujeitos e elementos
envolvidos. Emissoras, artistas, anunciantes, publico. Nesta rede veremos todas as partes
sendo influenciadas umas pelas outras, embora nem sempre com 0 mesmo poder, ou a mesma

capacidade de interferir no resultado final ou de usufruir dos beneficios pretendidos.

A busca de platéias quantitativamente mais significativas, obriga a estacdo a
mostrar-se sempre sensivel as reivindicaces do ouvinte, levando-a a
“bajulacdo do publico”, a medida que seu recursos de manipular gostos e
predilecbes se mostram ineficazes. (PEREIRA, 1967, p. 69)

Sem duvida que o controle sobre o pablico é algo impreciso. Em primeiro lugar, porque
ele é heterogéneo, em segundo lugar porque, no periodo estudado ndo parecia haver
ferramentas de pesquisa eficientes, além das cartas, para bajula-lo com ciéncia. Estamos
falando de uma relacdo que ndo é unilateral. H4 uma clara correlacdo de forcas em que o
gosto popular dialoga com interesses econdmicos e politicos claros, como demonstrado. Mas
esse dialogo nem sempre € isento de conflito. A presenca constante e firme da minoria
agressiva tal como batizado por Jodo Pereira, indica prestigio, status, gera dividendos, mas
também incdmodos. Ha relatos que nos levam inclusive a identificar movimentos de repulsa

com relacdo ao comportamento excessivo e por demais popular do auditorio.
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Segundo Mério Lago, o publico do auditério da R&dio Nacional era o de classes menos

abastadas, de certo modo, as mesmas classes de onde alguns daqueles idolos haviam saido,

sendo ele que sustentava a histeria face aos grandes idolos da emissora:

Ja Renato Murce

Era um novo tipo de relacdo publico-artista, era a identificacdo das classes
de menos possibilidades com seus artistas preferidos, geralmente também
saidos de camadas semelhantes, era a realizagdo de um sonho: se hoje estou
junto dele, amanhd posso perfeitamente ser igual a ele. Mesmo nos
programas ao Vvivo a televisdo ndo conseguiu repetir esse fenémeno. [...] O
auditério da tevé ndo comporta, como comportava o do radio, a presenca na
primeira fila daquela empregadinha desdentada, que se deslocava do fim de
mundo, a dona de casa que trazia os filhos e merenda. A imagem deve ser
bem comportada e fi-clube é deliciosamente sem educagdo®. (LAGO,
Maério, 1977, p. 118)

ndo suporta o exagero e a proximidade dessa falta de educacéo:

Na Radio Nacional, havia os dois tipos de audit6rio: os muito bons para o0s
chamados programas de classe, que ndo promoviam artistas mediocres, nem
distribuiam prémios com o fim de atrair seus frequentadores. E 0s
“mesclados”, muito ruins, aglutinando uma “fauna” dificil de definir. A
Radio Nacional ficava na Praca Maua. Favorecia, pelo local, essa espécie de
frequéncia para programas ‘“popularescos”. Além dos referidos prémios
procurava-se promover, de qualquer maneira, certos artistas. Nunca seus
méritos vocais ou cénicos poderiam provocar aquele desmedido entusiasmo
dos fas. (MURCE, 1976, p. 77)

Se abstrairmos os julgamentos do que € bom, de classe, mediocre, ruim, fauna, certos

artistas, encontraremos a evidente necessidade de manter programas que estabelecessem um

vinculo muito préximo da massa que talvez nunca fosse contemplada se dela ndo dependesse

a expressao de seus desejos de consumo ou, de um modo mais abrangente, de identidade

popular. Assim:

A cultura de massa ndo aparece de repente, COmo uma ruptura que permita
seu confronto com a cultura popular. O massivo foi gerado lentamente a
partir do popular. S6 um enorme estrabismo histérico e um potente
etnocentrismo de classe que se nega a nomear o popular como cultura pdde
ocultar essa relagdo, a ponto de ndo enxergar na cultura de massa sendo um

329

Fomentar a idolatria, com ou sem educacéo, alias, foi uma das estratégias adotadas pela Radio Nacional para

afirmar sua posicao de lideranca no pais, a exemplo dos concursos de Rainha do Radio.
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processo de vulgarizacdo e decadéncia da cultura culta. (grifos meus)
(MARTIN-BARBERO, 2009, p. 175)

8.1. Cenario contemporaneo, consideracdes finais

Considerando a importancia de entender os arranjos artistico-produtivos em que vimos
a carreira de Celina Ferreira desenhar-se desde as suas conformagfes primeiras, mais
especificamente organizadas no século XIX, € que acredito ser possivel compreender o
percurso da atriz a partir do viés aqui adotado. Vimos que ndo apenas os artistas e suas
companhias ou organizacfes contratantes, mas toda uma sociedade aparelhava-se, de modo
planejado ou nem tanto, favorecendo a popularidade de géneros teatrais que por muito tempo

- a despeito de alguns fracassos - sustentaram-se através de bilheterias.

Deste modo, temos um conjunto de elementos que estabeleceu-se como um contexto,
um cenario, formado de modo cumulativo, onde o fazer teatral ganhou visibilidade e respaldo

nos habitos de consumo cultural da sociedade brasileira.

Enumero aqui alguns desses elementos: construcdo de imponentes predios teatrais em
cidades da capital e do interior; circulacdo de companhias internacionais de carater musical
erudito em diversos estados do territorio nacional; circulacdo de companhias internacionais
com conteldos teatrais e circenses populares na Europa; troca artistica entre essas companhias
(as musicais e as teatrais) e os artistas locais; presenca de sociedades dramaticas ativas em
cidades de variados portes em todo o pais; valorizacdo e reconhecimento das autoridades
acerca da importancia do consumo cultural; disponibilidade de estrutura urbana para atender a
demanda pelos espetaculos, a exemplo dos bondes pos-espetaculo; primazia de conteudos
artisticos que aproximavam-se do cotidiano da plateia; reconhecimento por parte desta de
convencdes e contetidos daquilo que iam assistir; relacdo estreita entre os artistas e jornalistas
e um comprometimento pessoal destes no que tange as causas teatrais; planejamento e
investimento de empresarios que utilizavam-se de estratégias especialmente direcionadas para
conquistar o publico; articulagdo com organizagdes e instituicbes que representavam setores
sociais importantes; relacdo de empatia entre artistas e seu pablico; grande movimentacdo de

contingentes populacionais a partir dos anos 30, entre outros.
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Diante deste quadro, creio ndo ser possivel acreditar - tal como faziam alguns dos
criticos insatisfeitos com a popularizacdo da arte através de um conteudo tido como menos
elaborado e elevado - que o sucesso de publico dependesse apenas do apelo de géneros
ligeiros ou melodraméticos. Também ndo creio que, do outro lado, 0s responséaveis por
estabelecer as estratégias de conquista de publico, em cada um dos arranjos tratados, tivessem
0 dominio absoluto do que garantiria a presenca ou audiéncia massiva diante dos produtos
artisticos apresentados.

O que ndo me parece razoavel é descartar os indicios de uma sociedade que sabia do
que se tratava a cultura artistica que consumia. Ela Ihe era familiar, cotidiana e, ao mesmo
tempo, admirada, reverenciada. Muitas autoridades entre politicas e intelectuais, a despeito
das criticas que se Ihes facam sobre a especificidade da arte que apreciavam, ndo apenas
empreendiam esforcos no sentido de respalda-la, com também estavam presentes nos

espetaculos.

Ressalto que ao tratar dos arranjos artistico-produtivos e, portanto das relagfes entre
espetaculos e programas de radio com suas fontes de sustento, especialmente aquelas
diretamente ligadas a aprovacdo e consequente consumo popular, ndo avanco sobre as
discussdes estéticas que consideram superior ou inferior, este ou aquele género. Nao cabe aqui
responder sobre a qualidade, tantas vezes questionada pelos literatos. Mesmo porque, quem a
define, finalmente? Se sigo, neste espaco, o caminho deste tipo de andlise, acabarei por
desenvolver um estudo que tratara do que no jargao popular diz respeito ao nascimento do ovo

ou da galinha:

Em rigor ndo ha pecas mas nem boas: hé pecas bem feitas e pecas mal feitas.
E o que resta, averiguar € si foi o género alegre que abastardou o gosto da
platéa, ou si foi o gosto da platéa ja de si abastardado, que procurou nas
licencas e excessos de género um derivativo para satisfazer a
degenerescéncia do seu sentimento esthetico. (PAIXAO, 1936, p. 256)

Ha que se considerar que, esse “imaginario de elite” tem alcance limitado, quando o
assunto é consumo popular. A preferéncia do publico pertence a um dominio que ndo é

possivel controlar, mas que € passivel de importantes proposicoes.

Do mesmo modo, a escolha pelo enfoque da aprovacdo popular, que adoto aqui, ndo
significa, em absoluto, que eu esteja conferindo as obras que foram bem sucedidas do ponto

de vista da afluéncia do puablico, status de superioridade. N&o se trata, portanto, de reproduzir
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0s conceitos, tdo caros a época, do que é melhor ou pior, superior ou inferior, mas de
entender o que fez, por exemplo, da revista algo que transformou o cenério do teatro nacional,
que alcangou popularidade nas zonas rurais e urbanas de norte a sul do pais, servindo de

escola e sustento para centenas de artistas. Entre eles Ferreira da Silva e Celina Ferreira.

Falo da relacdo intima de manifestacGes artisticas com o contexto social, econdémico e
politico em que estdo inseridas. E embora muitas vezes tenha me referido ao publico como

pagante, acredito estar tratando de uma relagdo de cumplicidade.

Todos os arranjos artistico—produtivos sobre os quais tratei eram democraticamente
frequentados, consumidos e (re)conhecidos por classes diversas. As cancbes que eram
populares no teatro de revista tinham suas melodias e letras espalhadas tanto nas ruas como
nos casardes. Seus teatros, cujas plateias eram organizadas de modo a distinguir 0s
endinheirados dos nem tanto, recebiam a todos que pagavam, ainda que de acordo com suas
disponibilidades. Assim como acontecia no circo que abracava os de cadeira cativa e 0s do
galinheiro. A radio, por sua vez, alcancava das salas imponentes aos analfabetos em lugares

dos mais distantes.

Mas porque finalmente falar da inddstria do entretenimento dos séculos XIX e XX,
num século XXI onde a tonica das discussGes gira, na maioria das vezes, em torno das

imprescindiveis politicas culturais?

Que intencdo perversa ha em falar de um cenéario cultural que favorecia quase que
exclusivamente restritos géneros artisticos, num tempo em que a valorizacao da diversidade é
praticamente uma unanimidade? Porque abrir espaco para estudo de uma manifestacdo téo
“excludente”, quando artistas de todo o pais mobilizam-se para dar visibilidade a iniciativas
plurais que (embora sempre tenham existido) sdo negligenciadas e apresentadas a partir de
uma imagem distorcida e equivocada transmitida por uma midia nacional que insiste em
considerar oficial apenas uma parte da cultura artistica nacional, encaixando tudo o mais no

rotulo de regional?

Qual o sentido de trazer a tona um modelo de mercado, como o da revista, dominado
por empresarios cujo interesse pelo lucro, excluia a possibilidade de compartilha-lo com os
artistas? A relagdo umbilical que o teatro de revista, em suas mais variadas formas, estabelecia
com sua plateia e que, muitas vezes, fazia com que artistas e empresarios se rendessem

completamente aos gostos populares, fazendo-lhes todo tipo de concessdo, ndo ¢ exatamente
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uma proposta para o trabalho com producdo nos dias atuais. Mas ha, sem duvida, pontos

fundamentais que inspiram a discussdo sobre o tema.

Em primeiro lugar, o teatro de revista, os melodramas do circo-teatro e o radioteatro,
com todas as criticas que se lhes facam, sdo modelos de sucesso empresarial na area do
entretenimento artistico-cultural que nio estdo longe de nds, mas que conhecemos muito
pouco. E acredito estar falando tanto do ponto de vista do resultado artistico e das suas formas
administrativas quanto dos estudos sobre eles. Eram formas artisticas, brasileiras, populares,
que, entre outras coisas, atingiam as mais variadas classes; ndo participavam de programas
culturais estatais (que nao existiam tal como os conhecemos hoje); por vezes faziam critica
politica e social; mantinham estreita relagdo com outras formas de arte; eram respaldados pela

presenca de excelentes profissionais € promoviam emprego para dezenas deles.

Entre tantas perguntas que o género pode nos inspirar quanto as praticas de producao
que utilizamos hoje estd, por exemplo, a seguinte: que estratégias de articulagdo com a
sociedade costumamos usar? Sera que, mesmo quando pretendemos atingir o publico de
modo a provoca-lo, a questionar seus valores através de espetaculos pouco comerciais,
estamos necessariamente impossibilitados de estabelecer com ele uma relacdo qualquer de

cumplicidade que garanta o seu interesse de sair de casa e ir ao teatro?

Podemos questionar os métodos de determinadas estratégias citadas, (especialmente
quando invadem por demais o conteudo artistico dos espetaculos) - ainda mais porque elas
nao eram e ndo sao garantia do sucesso de bilheteria -, mas ¢ inegavel o sentido que trazem e
fazem quando pensamos em fortalecer as relagcdes entre artistas ou companhias e seu publico.
E i1sso ndo apenas para um espetaculo, mas para o fazer teatral como um todo. Se queremos
pensar em alternativas para viabilizar projetos que, seja 14 porque razao, nao conseguem apoio
estatal, e se havemos de buscar um modelo, ou uma inspiracao, na industria do lazer ligada ao
teatro, porque ndo investigarmos os procedimentos adotados pelos nossos antepassados bem-

sucedidos?

Porque se o teatro torna-se uma arte integrada ao cotidiano das pessoas e, portanto,
ramificada, enredada no tecido social, toda agdo para divulgagdo e producdo de espetaculos ja

estd parcialmente encaminhada.

Finalmente, retomo ponto que considero crucial na tese que ora finalizo. Trata-se da
fundamental necessidade de reconhecermos as idiossincrasias de um teatro que téo brasileiro

como qualquer outro, de qualquer regido do pais, merece ser entendido a partir do contexto de
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seu territdrio, seus movimentos humanos e econémicos. A despeito da escassez de fontes,
dediquei-me com afinco a buscar referéncias bibliogréaficas que tratassem de contextos
nordestinos e fico feliz de té-las encontrado.

E, no que acredito ter colaborado mais especifica e intensamente, a partir da presenca
de seus artistas locais e da afirmagéo de nomes que merecem ser conhecidos e divulgados pela

literatura nacional que trata da historia do teatro nacional.

O trajeto de Celina Ferreira, a meu ver, é inspirador, seja do ponto de vista artistico
como histérico e revela uma conexdo, que merece destaque, entre uma artista e seu tempo.
Revela ainda um momento histérico em que artistas, géneros, formatos empresariais e
publicos se interconectavam de um modo intenso - como talvez hoje néo seja feito, com toda

facilidade tecnologica a disposicao de todos.

Caso os dados utilizados aqui sejam considerados como fonte para novas pesquisas,
entendo que qualquer uma das companhias, organizacdes ou nomes associados a Celina
Ferreira, a comegar por seu proprio marido, dar-nos-iam excelentes trabalhos académicos,

capazes de iluminar uma historia cultural brasileira parcialmente submersa.

Eis que, sendo sobrinha-neta desta figura, agora ndo mais andnima - a0 menos do
ponto de vista do registro histérico -, reconhe¢o-me uma artista melhor conectada com o fazer
teatral em seus mais diversos aspectos, uma cidada brasileira melhor informada de suas raizes
culturais, uma mulher mais forte porque diante do exemplo de outra mulher de muita fibra e

coragem, uma pesquisadora instigada a buscar mais e mais historias escondidas.
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Anexo 1 Bilhete sobre a estreia
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Notas nos jornais (CADIG 30)

hon|  cus ARTSAS reuseouemnos| BT | AToREs R o8
O i (<), Fereia da
Siva (i), RosaaPorto (i
[Celeste Reis (Gualemada), Celina Cazeade ['Anincio
St g ot (g GroRoma, Naicas] | 10 quintai, 5 seemro de
oot JLtone Padete Dhys i . O buea | musicace Paio el (1]
aa i), Estaci Mendes Foriara s
fiLuiz), J. Cantuara (Pimentel], [Femeira da Shva
Soedate Mot (b,
1 {Henvique Delf Procopio)
Charestonmania | reis mda segue
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Otia e, Feeia da Sha
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Anexo 2d

Notas nos jornais (CADIG 42)

Nora|  cias ARTISTAS P | esmo | aurores | onoe [ sorwa 0BS
(Conceigao Femeira (Magdalena, Retreta, Foot- *20 de maio de 1927
Ball, Prestagao, Foi no parque, Mariposa), D, Idefonso [*Anincio de pagina inteira
Cynthio Celaio (Judas), Ferreira da Silva (Cel Festivalem kezem [*homenagem ao Exmo. Snr. Dr. José ugusto, D.
Simposio Rebequista - compere), Rosita Paiva| benehclo do Tevista em il do D. Presidente do Estado, e dedicado & laboriosa
(Tango Argentino, Beleza, Elegancia, Fereira da Sika - dois actos | Ca 0 Centro Classe Trabalhista do Rio Grande do Norte

1 Conceicdo Celina Silva (Dactilograp Foi Vocé um prologo Cagnillo Operario Titulo: Theatro [*descrigao dos preos Camarotes 308000,
Ferreira  |Zeferina), Cynthio celaio (Zé Chibante, Homem Ribeio | Natalense Carlos Gomes  |Frizas 208000, Cadeiras 58000, Galerias
da Prestagao), Barreto Junior (Poeta, numeradas 2$300, Geraes 15200
Contista), Arthur Paiva (Confissao, Falcidade) *"Incluindo o imposto de caridade"
Mater Dolorosa Julio Dantas [*"brevemente"

312



313

Entrevista no jornal A Tarde (18/11/1979)

Anexo 3
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Anexo 4 Partituras (1917)
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Anexo 5

Prémios radioatriz
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Fotografias de Familia

Festa de 90 anos

Celina Ferreira

Karina de Faria, Ce

lina F : — :
Faria (NINJ) erreira e Nilza



Anexo 7 Tabela de roteiros programas de radio

Numero Data Titulo Elenco Produtor Personagem Tipo Observagdo
1 25/05/52 _JA Familia Pacatinho Bahia Celina, Gerson, Jussara, Rui, Vilobaldo iz Tia Fimoca Comédia Uma senhora vitva, como problemas de audicdo
2 02/05/56 __|Romances Musicais Da Bahia Celina, Rui, Vilobaldo 21:15h iz Uma Mulher Drama Transmitido nas quarta-feira
3 22/10/56 __JQuando Vovo tinha 20 anos Bahia Celina e Wilson 15:05h Radioatriz Vovo Drama ido nas segundas e quartas-feira
4 05/09/65 : B ) . Celina, Elsa, I§nard. Luiz, Kiaus-Kiaus, Sandra, ; . o ‘ B o . )
A cidade se diverte Radio Sociedade Da Bahia Ubaldo , Narciso Nery Roberto Silva 120_35 22:00h _|Radioatriz, Locutora_|Madame Casada, D. Hermegilda JComédia Entre os quadros , participagdes especiais de misica
Celina, Coelho, Ecberto, Geraldo, Isnard, Livia. Luna,
S 2110868 Rotiero da Alegria Radio Sociedade Da Bahia__ |Oscarzinho, Renato, Rubem Jota Luna Radioatriz, Locutora_|D. Justina, Mulher do encontro _|Entretenimento |Pequenas esquetes
6 Domingo ) ) } ‘ : Celina, Elsa, Heiner, !snard. José, Luiza, Kiaus-Kiaus, ] . ) "
A cidade se diverte Radio Sociedade Da Bahia___|Sandra,Ubaldo, Narciso Nery Roberto Silva__ |20 &s 22:00h _|Radioatriz Reporter Comédia S participa de um quadro ( Celina)
7 Celina, Heider, José, Lady, Leticia, Luiz, Kiaus-Kiaus,
Radio Caleidoscdpio Radio Sociedade Da Bahia___|Roberto, Sandra. Isnard Pedreira Radioatriz |Mulher assaltada e Patroa Entretenimento_|Intervalos dos guadro, musica
8 Celina Ferreira, José Renato, Luiz Messias, Kiaus-
Radio C: D Radio Da Bahia Kiaus, Sandra Regina Isnard Pedreira |10:30h ioatri Ci Livro, Mae Entretenimento
9 18/03/67 Ealéo Grenat Radio Da Bahia __|Celina Ferreira, Cellid Filho, Manoel Aragao Roberto Silva |19 as 19:30h _ |Locutora Musica
10 14/08/85  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Sociedade Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 as 9:30h |Locutora Entretenimento _|Celina, como participagao especial
1 /08/65 _ |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Soci Da Bahia __JAragao, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 as 9:30h _|Locutora IEnVetenimento Celina, como participagao especial
1 /08/65__|Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia___|Aragao, Celina, Rui Narciso Ne: 9:00 4s 9:30h _|Locutora Entretenimento _|Celina, como participagao especial
/08/65 _ |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Soci Da Bahia __JAragdo, Celina, Rui Narciso Nery |9:00 as 9:30h  |Locutora Entretenimento |Celina, como participacao especial
4 /08/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Sociedade Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Ne 9:00 as 9:30h  |Locutora Celina, como participacéo especial
20/08/65 _ |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Nery |9:00 as 9:30h  |Locutora Entretenimento _|Celina, como p ao especial
21/08/65 _ |Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia __ |Aragao, Celina, Rui Narciso Net 9:00 &s 9:30h _|Locutora Entretenimento |Celina, como participacao especial
17 23/08/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Soci Da Bahia  |Aragdo, Celina, Rui Narciso Nery |9:00 as 9:30h  |Locutora Entretenimento |Celina, como p ao especial
18 24/08/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Rédio Sociedade Da Bahia  |Aragao, Celina, Rui i :00 &s 9: Locutora Entretenimento |Celina, como participacao especial
19 25/08/65__|Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia__|Aragao, Celina, Rui Locutora |Emretemmentn Celina, como participagao especial
20 26/08/65 Radio Sociedade Da Bahia__[Aragao, Celina, Rui Locutora Entretenimento _[Celina, como participagao especial
21 27/08/65 _|Bahia de Ontem e de Hoje _|Rédio Sociedade Da Bahia [Aragao, Celina, Rui X X Locutora |EnVetenimento Celina, como participacéo especial
22 30/08/65 |Bahia de Ontem e de Hoje  |Rédio Sociedade Da Bahia ~ JAragdo, Celina, Rui X B Locutora Entretenimento _|Celina, como participagao especial
23 31/08/65 _ [Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia __|Aragao, Celina, Rui Narciso Ne: 9:00 &5 9:30h_ JLocutora Entretenimento _|Celina, como participacao especial
24 01/09/65__|Bahia de Ontem e de Hoje__|Radio Sociedade Da Bahia _ JAragao, Celina, Rui larciso Nery  ]9:00 s 9:30h  |Locutora Entretenimento _|Celina, como participagao especial
25 02/09/65__|Bahia de Ontem e de Hoje__|Radio Sociedade Da Bahia__|Aragao, Celina, Rui Narciso Ne: 9:00 as 9:30h _JLocutora Celina, como participagéo especial
26 03/09/65__[Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia__|Aragao, Celina, Rui Narciso Nery :00 as 9:30h  JLocutora Celina, como participagao especial
27 04/09/65 Radio Sociedade Da Bahia__[Aragdo, Celina, Rui jarciso Nery :00 as 9:30h  JLocutora Celina, como participagao especial
28 06/09/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Rédio dade Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Nery :00 as 9:30h  JLocutora Celina, como participagao especial
29 08/09/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  [Radio Sociedade Da Bahia _[Aragao, Celina, Rui Narciso Nery :00 as 9:30h  JLocutora Celina, como participagéo especial
30 09/09/65__|Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia__|Aragao, Celina, Rui Narciso Ne 9:00 45 9:30h _JLocutora Celina, como participagéo especial
31 10/09/65 _|Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia ___ |Aragao, Celina, Rui Narciso Nery |9:0 as 9:30h_|Locutora Celina, como participagao especial
32 11/09/65__|Bahia de Ontem e de Hoje _|Rédio Sociedade Da Bahia__[Aragdo, Celina, Rui Narciso Nery |9:0 ) as 9. Locutora Celina, como participacao especial
33 13/09/65 _|Bahia de Ontem e de Hoje |Radio Sociedade Da Bahia __ |Aragao, Celina, Rui Narciso Nery  |9:00 3 Locutora Celina, como participagao especial
34 14/09/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Sociedade Da Bahia Aragao, Celina, Rui Narciso Nery |9:04'_ h |Locutora Celina, como participacao especial
5 15/09/65 _|Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Soci Da Bahia__|Aragdo, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 Locutora Celina, como participacao especial
6 /09/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Rédio Sociedade Da Bahia  |Aragao, Celina, Rui Narciso Nery  ]9:00 as 9:. Locutora Entretenimento _|Celina, como participacao especial
7 109/85 |Bahia de Ontem e de Hoje  |Rédio Sociedade Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 as 9:30h  |Locutora |EnVetenimento Celina, como participagao especial
8 /09/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Rédio Sociedade Da Bahia  |Aragao, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 &s 9:30h _]Locutora |E i Celina, como participagao especial
9 20/09/65__[Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia___|Aragao, Celina, Rui Narciso Nery _ ]9:00 as 9:30h_fLocutora IEntretenimento ICelina, como partcipagao especial
40 /09/65__ |Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Da Bahia__|Aragao, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 &s 9:30h |Locutora Entretenimento _|Celina, como participagao especial
4 09/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  [Radio Sociedade Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 as 9:30h |Locutora IEnhetenlmento Celina, como participacao especial
4 /09/65 _ |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Da Bahia _ JAragao, Celina, Rui Narciso Nery  [9:00 as 9:30h _|Locutora Entretenimento |Celina, como participacao especial
4 /09/65__ [Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia __|Aragao, Celina, Rui Narciso Ne: 9:00 as 9:30h |Locutora Entretenimento |Celina, como participacao especiall sexta feira
44 109/ Bahia de Ontem e de Hoje |Radio Da Bahia _JAragdo, Celina, Rui Narciso Nery |9:00 as 9:30h_ |Locutora Ei i Celina, como participagao especial
4 28/09/¢ Radio Sociedade Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Ne 9:00 as 9:30h  |Locutora Entretenimento |Celina, como participacéo especial
4 29/09) Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Da Bahia  JAragao, Celina, Rui Narciso Nery |9:00 as 9:30h  |Locutora Entretenimento _|Celina, como participagdo especial
4 30/09/¢ Bahia de Ontem e de Hoje |Rédio Sociedade Da Bahia _JAragao, Celina, Rui Narciso Net 9:00 &s 9:30h |Locutora Celina, como participagao especial
48 01/10/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Radio Soci Da Bahia  Aragdo, Celina, Rui Narciso Nery |9:00 as 9:30h  JLocutora Celina, como p. ao especial
49 02/10/65  |Bahia de Ontem e de Hoje  |Réadio Sociedade Da Bahia  |Aragao, Celina, Rui Narciso Ne 9:00 as 9:30h  |Locutora Celina, como participagao especial
50 04/10/65__|Bahia de Ontem e de Hoje _|Radio Sociedade Da Bahia ___JAragao, Celina, Rui Narciso Neg |9:00 s 9:30h_|Locutora [Entretenimento_|Celina, como participacao especial







