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Resumo

Neste trabalho pesquisa-se o processo de produgiio e organizacio da teatralidade
circense expressa pela conformagiio do circo-teatro, no Brasil, considerando-se como fio
condutor a vida artistica de Benjamim de Oliveira, da década de 1870 4 de 1910. Acompanhar
a vida de Benjamim de Oliveira ¢ perseguir a multiplicidade de interlocugdes que realizou,
permitindo-se assim recuperar como os circenses enfrentaram os desafios e obstaculos para se
constituirem, além de tirar proveito do fato de que Benjamim foi um dos importantes
demarcadores das caracteristicas mais significativas daquela teatralidade. Entretanto, este
trabalho mostra que o processo de inser¢io do circo-teatro na produgdo de uma teatralidade
circense ja ocorria no momento em que Benjamin iniciava sua vida no circo.

O estudo toma as produgdes circenses através das agbes dos seus varios sujeitos e,
desta forma, investiga como homens e mulheres artistas de circo, ao mesmo tempo em que
mantiveram uma especificidade, renovaram, criaram, adaptaram, incorporaram, copiaram
experiéncias vividas e enfrentaram desafios e obstaculos decorrentes das continuidades e
mudangas encontradas na sociedade, nas produgdes culturais e em si mesmos. Parte-se da
idéia de que os circenses devem ser vistos como um grupo que articulava matrizes e
procedimentos em constante reelaboragio e ressignificagdo, bem como adequavam,
incorporavam e produziam um espetaculo para cada publico, manipulando elementos de outras
variaveis artisticas ja disponiveis e gerando novas ¢ multiplas versdes da teatralidade.

Abstract

This study researches the production and organization process of circensian
theatricality as expressed within the configuration of the Brazilian Circus-Theater. The
mainstream thereto is Benjamim de Oliveira’s artistic life ranging from the 1870°s up to the
1910°s. Keeping track of Benjamim de Oliveira’s life is the same as pursuing the multiplicity
of interlocutions which he performed. This leads to a recovery of the ways followed by the
circensian artists to face challenges and stumbling blocks in order to get themselves
established. Moreover, Benjamim acted as an outstanding demarcator of the most meaningful
characteristics pertaining to that theatricality. Meanwhile, this study remarks the fact that the
process of insertion of the circus-theater into the production of a circensian theatricality
already existed by the time when Benjamim started his life in the circus.

This research regards circensian productions through the actions of varied subjects
involved. Therefore, it investigates how circus artists, both men and women, at the same time
as they maintained one sense of specificity, they were also able to renew, create, adapt,
incorporate and reproduce experiences. In addition, they faced challenges and obstacles which
arose from continuities and changes found in society, in cultural productions and In
themselves. The primary idea of this study is that circensian artists should be understood as a
group of people who articulated matrices and procedures under permanent reelaboration and
resignification. Furthermore, they adjusted, incorporated and produced shows for each
audience by manipulating elements belonging to other available artistic variables, which
generated new and multiple versions of theatricality.
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Para ALCIR LENHARO
que amava circo

(in memorian)

Para 0o EMERSON
que esta historiadora circense ama






“Teatro na porta de casa.

O Rio é muite grande ¢ ¢ povo quer teatro na porta de casa, Teatro fixo podera
satisfazer uma parte, mas nieo todos. Para que, de medo geral, fiquem satisfeitos ¢
necessario que o pavilhdo va a todos os lugares, em toda a parte. Dai a nossa
instabilidade. Organizar companhia para um sublirbio apenas, nfo resolveria de modo
algum, o problema de divulgacie da arte ¢énica.” !

Benjamin de Oliveira



1. Didgrio da Noite, 21 de fevereiro de 1940.
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(...) A Europa mandava para c4 as suas modas,
as suas artes e os seus clowns |
{Machado de Assis - 1850)

"Os cavalinhos! A paixio desta terra, a alegria das
criancas, o tormento dos amos, os cuidados da
policia, cem mil réis didrios para os cofres
municipais, eis o que representa esta palavra, os

cavalinhos!" ?
{Correio Paulistano — 27 de dezembro de 1877)

“E um caleidoscépio imenso aquela ccompanhia. que trabalha no S. Pedro de
Alcintara! Cada dia uma volta; cada volta uma supresa. (...)" >
(Propaganda do Circo Fernandes — 1894)



1. Machado de Assis apud Luciano Trigo — O viajante movel. Machado de Assis e o Rio de
Janeiro de seu tempo. Rio de Janeiro/Sio Paulo: Editora Record, 2001, p. 74

2. Correio Paulistano, 27 de dezembro de 1877 — Folhetim, cronista assina E.P. apud Carlos

Eugénio Marcondes de Moura — Notas para a historia das artes do espetaculo na Provincia de
Sdo Paulo - A Temporada Artistica em Pindamonhangaba em 1877-1878. Sio Paulo:

Conselho Estadual de Artes e Ciéncias Humanas (Colegiio ensaio; n® 90), 1978, p. 144

3. O Paiz, 17 de maio de 1894,



Introdug¢do

Esta tese enfrenta o desafic de estudar parte da historia do circo no Brasil. Trata
do processo de produgdo e organizagdo do espetaculo circense e, especificamente, de
uma teatralidade propria, que se expressou na organizagdo do circo-teatro. Para 1850,
segue o fio condutor da trajetéria da vida artistica do ginasta, pathago-cantor, ator ¢
autor Benjamim de Oliveira, no periodo compreendido, aproximadamente, entre 1870 e
1910.

Quando se fala em espetdculo circense geralmente se pensa em uma atrvidade
artistica possuidora de uma "linguagem universal”, assistida e apreciada em varios paises
do mundo, que utiliza distintas formas de expressio corporal e pode ser entendida por
qualquer cultura. Além da apresentagao propriamente dita, identifica-se esta
universalidade pelo espago fisico onde o espeticulo ocorre. Entretanto, so a partir do
inicio do século XIX, o circo passou a ser identificado como um espetaculo com
apresentagdes de animais, ginastas, acrobatas e cbmicos, em um espago cercado por uma
platéia pagante, sentada em cadeiras e arquibancadas dispostas em circulo, a principio
em uma estrutura fixa de madeira, chamados hipédromos ou pavilhdes fixos, e, depois,
movel e coberto por tecidos.

Portanto, os conceitos de circo, espetaculo e artistas circenses nao saoc € nem
podem ser considerados universais. Para alem do que pode ser identificado como
“linguagem universal” do corpo e dos espagos de apresentacio, ha entre as herangas
culturais dos circenses e as dos lugares para onde migraram e se fixaram um
cruzamento, uma mistura, um compartilhamento ou apropriagdo, que produz uma outra
complexidade artistica, em cada periodo historico. Isto ¢, os circenses, ao se
apresentarem e€m VArios espagos como acrobatas, ginastas, magicos, domadores,
cantores, musicos ¢ atores, vio realizando trocas de experiéncias, por isso, € preciso
pensar o circo a partir de épocas € sociedades concretas, nas quais estabelecem relagbes
especificas com tradi¢des, valores, habitos e manifestagGes culturais. Relagbes
complexas, tensas, competitivas, harmoniosas, cooperativas, dindmicas, criativas e
politicas, mantidas com os diferentes segmentos da sociedade, com seus proprios pares,

com outros ramos da produgio de espetaculos teatrais, populares, musicais.



Pensar as producOes circenses através das acdes dos seus véarios sujeitos pode
revelar as distintas formas de fazer circo e as mais diferentes maneiras de ser artista
circense, além de dar pistas sobre os didlogos que estabeleciam com os movimentos
culturais da sua época. E possivel, entdo, investigar como homens e mulheres circenses
no Brasil, ao mesmo tempo em que mantiveram uma especificidade, renovaram,
criaram, adaptaram, incorporaram e coplaram expenéncias vividas no periodo,
enfrentando novos desafios e obstaculos decorrentes das continuidades e mudancas
encontradas na sociedade, nas producdes culturais e em st mesmos.

Nesta tese, o conceito de teatralidade circense engioba as mais variadas formas
de expressdio artistica constituintes do espetaculo circense. Neste sentido, a
representagdo de um malabarista, por exemplo, € expressdo desta teatrahidade tanto
guanto a encenagdo de um texto propriamente teatral, ou a representa¢io de um palthago.
Um ntmero como o de malabares, em seu conjunto, é constituido pelo ato de controlar
um instrumento, por gestos, comunicagdo ndo verbal (facial e corporal) com o publico,
roupa, maquiagem, musica, ¢ sua relagdo com as outras representacdes no espetaculo.

No periodo em torno de 1870 a 1910, as apresentagdes eram exibidas nos mais
variados espagos, ou seja, nas ruas, nas feiras, nos tablados € nos palcos teatrais. Além
de se apresentarem em espacos fixos, particularmente no Brasil, observa-se adaptacdes
tecnologicas utilizadas na construcio de estruturas fisicas, como o circo de pau-a-pique,
pau fincado e americano.Quaisquer que fossem os modelos confeccionados: de madeiras
e chapas, no inicio a céu aberto e depois com diferentes tipos de coberturas desde
algodio a lona impermeavel, tinham como lugar de exibigdo o centro do circo,
conhecido como arena ou picadeiro. No entanto, apesar de também parecer que 1sto
fosse uma caracteristica tipica do circo, por estar associada a idéia de que o picadeiro é
que seria o lugar da expressdo das ginasticas, acrobacias e malabares, entre outros - € 0
palco a ele acoplado seria a agregaciio da representagdo teatral propriamente dita,
proponho um novo olhar para este lugar de expressdo da teatralidade circense. Pois,
além do fato de que na Europa e depois na América Latina, a constru¢io de um palco
junto & arena ou picadeiro ja fazia parte do processo de constituigdo dos espetaculos
circenses, considero que quando s& ha picadeiro, por ser espago de realizagio do
conjunto que representa o conceito de teatralidade, este sera denominado durante este

trabalho como palco/picadeiro. E, nesta perspectiva, quaisquer lugares que eram
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ocupados pelos circenses para comporem sua teatralidade tormavam-se palco/picadeiro,
fossem eles palco teatral, uma rua, etc., j& que neles se realizavam as multiplas
linguagens artisticas circenses.

Compor um espetaculo € uma maneira de compor o conjunto de expressdes da
teatralidade circense. A sua conformagio, como se afirmou até agora e se procurara
mostrar no decorrer deste trabalho, ¢ sem duvida datada, colada a um contexto,
demarcando o circo como um espago polissémico e polifonico. Desta forma, ao pensar
os significados e mudangas do circo em sua propria historicidade, um historiador podera
compreender a dinimica das experiéncias dos homens e mulheres que o produziram,
estando eles no palco/picadeiro ou ndo.

Alguns dos agentes produtores do circo - entre 0s quais incluimos artistas,
empresarios e publico - podem constituir uma oportuna janela para o resgate dessa
histéria, um caminho para seguir o desenvolvimento do espetaculo circense, enriquecido
pelo percurso especifico realizado por alguns circenses, representativos desta
complexidade. Nesta dire¢do, optei por acompanhar a vida de um dos artistas de circo
deste periodo, Benjamim de Oliveira, cuja multiplicidade de interlocugdes permite
recuperar como 0s circenses enfrentaram os desafios e obstaculos para se constituirem
enquanto tais. Além disso, Benjamim foi um dos demarcadores da caracteristica mais
significativa da teatralidade circense naquele periodo: a conformacio do circo-teatro no

Brasil.

As primeiras fontes que me levaram a pesquisar as expressoes da teatralidade
circense, nas quais o circo-teatro foi importante componente € que me permitiram definir
o circo como um espago polissémico e polifonico, foram as levantadas para a elaboragdo
de minha disserta¢do de mestrado ! Realizei diversas entrevistas com artistas e li textos
de memorialistas circenses. Através delas, pude perceber a multiplicidade das
linguagens dos espetaculos e um intenso debate, tanto enire 0s circenses quanto na

bibliografia pertinente, que a0 mesmo tempo em que reconhece a existéncia do circo-

1. Frminia Silva — O Circo: sua arte e seus saberes — Q circo no Brasil do final do século XIX a meados do
XX . Campinas, Universidade Estadual de Campinas, 1996
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teatro, acaba por responsabiliza-lo pela distorgdo do que seria um espetaculo circense
“puro”.

Este debate em torno do que seria um circo “puro” n3o é recente, ja ocorria desde
o inicio do século XIX. Nesta época, “puro” era o espetaculo que apresentasse somente
nimeros ginasticos, acrobaticos e de animais, com palhagos realizando mimicas e sem
falas. O debate ndo se dava apenas na esfera circense: cronistas, letrados, jornalistas e
teatrologos também apontavam que, quando aqueles artistas incorporavam elementos
diferentes, comprometiam o tipico e tradicional espetaculo do circo.

No interior desta discussio, procurava-se diferenciar os circenses tradicionais dos
chamados aventureiros. Naquele estudo, procurei mostrar que aqueles que se
denominavam componentes do circo tradicional, partiam da idéia de que eram os
descendentes dos primeiros artistas saltimbancos ou circenses a chegarem no Brasil, e
aliavam isso ao fato de que eles é que eram os portadores dos saberes e praticas
implicados com a construgdo do circo e herdeiros das memorias de seus antecedentes.
No entanto, 0 que se analisou, naquele trabalho, fo1 que esta representagdo nao era
suficiente para separar o tradicional do aventureiro, pois o acesso ao saber considerado
tradicional era igualmente estendido a todos aqueles que ndo nasciam no circo. Os
chamados aventureiros, quando entravam para O Circo, necessariamente passavam pelo
ritual de aprendizagem ministrado pelas familias que o compunham, como foi o caso de
Benjamim de Oliveira, apds o que transformavam-se em artistas circenses, constituiam
familias e corroboravam a mesma forma de transmissdo dos saberes e praticas, tornando-
se, por sua vez, tradicionais.

Sem pretender subestimar alguns conflitos ¢ tensdes geradas por estas questoes,
na pratica, tradicionais e aventureiros confundiam-se nos palcos/picadeiros circenses. As
linhas divisérias ndo eram bem definidas, assim como em relagiio aos varios artistas dos
teatros, dos cafés concertos, dos music halls, dos cabarés e dos pagodes, que sempre
tiveram no circo espago de trabalho. Este tema que se refere as fronteiras das
manifestacdes culturais atravessou toda a elaboragio desta tese, e exigiu a construgéo de
uma resposta que pudesse entender a diferenciagdo do espetculo circense dos outros,
principalmente pelo fato de que considero inadequadas as analises que procuram fazé-la
ou através da distingdo entre artista tradicional e aventureiro, ou da defesa de um circo

puro, ou idealizando a nogdo de que o palco ndo € o picadeiro, pelo desconhecimento do
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palco/picadeiro como expressdo da teatralidade circense, ou por considerar somente a
tenda como marcadora universal do que seria circo.

No mestrado, ao tratar destas questdes, afirmei que, ao se falar de circo e de
circenses, neste periodo sob analise, ¢ necessario fazer referéncia a um complexo modo
de organizagio do trabalho e produgdo do circo como espetaculo que nos permite
reconhecé-lo na multiplicidade das produgbes culturais, que por diversas vezes se
confundiam e tinham coisas em comuns. Este modo - que analisei para entender a
conformacio do circo familia no Brasil, do século XIX a meados do XX, que tem
pertinéncia para este trabatho sobre a constitui¢do da teatralidade circense do circo-
teatro entre os anos de 1870 a 1910 — pressupunha certas caracteristicas definidoras e
distintivas do grupo circense, como:

~ 0 nomadismo,

- uma forma familiar e coletiva de constitui¢io do profissional artista ?
baseada na transmissio oral dos saberes e praticas, que nfo se restringia a
aquisigio de um simples nimero ou habilidade especifica, mas referia-se
a todos os aspectos que envolviam aquela produgdo e que implicava um
processo de formagio/socializagdo/aprendizagem, bases de estruturacio e
identidade,

- uma contemporaneidade do espetdculo através de um dialogo tenso €
constante com as multiplas linguagens artisticas de seu tempo.

A organizagdo do trabalho, o modo de produgdo do espetaculo e o processo de
formacdo/socializagio/aprendizagem formavam um comjunto, eram vinculados ¢
mutuamente dependentes. Com isso, parto da idéia de que os circenses devem ser vistos
como um grupo que articulava uma estrutura, que a principio seria vista como um nicleo
fixo com redes de atualizacdo, envolvendo matrizes e procedimentos em constante

reelaboragiio ¢ ressignificagio 3 Adotavam procedimentos que adequavam,

2. Mesmo que o artista circense resolvesse seguir carreira individual ¢ fora do circo, o seu processo de
formagio acontecia neste modo de organizacio e de transmissdo do saber coletivo. Os diferentes artistas
que trabalharam nos circos, no petiodo estudado — como alguns alores e autores do teatro, maestros,
compositores, cantores, dangarinos, coreografos, cenografos, entre outros —apesar de terem contribuido na
constitui¢do da teatralidade circense no Brasil, viam no circo um excelente veiculo de promogic €
divulgacio de seu trabalho.

3 Parte desta andlise foi estimulada pelas reflexdes de Beti Rabetti (Maria de Lourdes Rabetti) sobre as
pesquisas “em torno do chamado 'teatro popular’ no Brasil" sob sua coordenagdo, realizadas no Projefo
Integrado de Pesquisa (Al) na Universidade do Rio de Janeiro. Fla apresentou suas idéias no texto de
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incorporavam e produziam um espetaculo para cada publico manipulando elementos de
outras variaveis artisticas ja disponiveis, gerando novas e multiplas versbes da
teatralidade. Compor um espetaculo circense nesta situacdo era refazer de modo
permanente estas mesmas propriedades de constituigdo e a sua distingdo em relagdo aos
outros modos de construgio dos espetaculos artisticos. Desta forma, mesmo que se possa
identificar diversos elementos constituintes naqueles outros modos, como por exempio,
o teatro, que também podia organizar suas produgdes baseadas na diversidade tanto do
espetaculo quanto do publico que o assistia, assim como havia um certo nomadismo
praticado por alguns grupos, o modo de organizagdo do trabatho, a produgio do
espetaculo circense e aquele processo acabavam por diferencia-lo daqueles grupos,

inclusive na sua capilaridade.

Outro tema que sempre apareceu era o da decadéncia e crise do circo * Para
parte da bibliografia sobre o circo > e alguns relatos de circenses S, em varios momentos
da histoéria da produgdo do espetaculo, a introdugdo de uma nova técnmica — na
representagdo, na confecgdo de um aparelho, na condugio do espetaculo, ou até mesmo

na presenga de um novo artista, ou de um novo ritmo musical ~ torna-se responsavel

abertura do Grupo de Trabalho: Teatro ¢ Brasilidade, no 1 Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-
Graduagio em Artes Ciéncias/ ABRACE, realizado em 880 Paulo em setembro/1999.
4. Historiadores europeus que escreveram sobre o circo, como o francés Henry Thétard, j& analisava, em
1930, a decadéncia ou a perda da "pureza”. Em pesquisa na biblioteca da Funarte do Rio de Janeiro,
localizel uma pasia, com varios recortes de jornais, etiquetada com os dizeres: "Circo Problemas/Crises”,
tais recortes eram de jornais de varias cidades brasileiras, que datavam desde 1964 até 1997, somando
quase 70 com reportagens cujos tittlos expressavam a "agonia” ou "exting@o” do circo.
5. Ver: José Chaudio Barmiguelli - "O teatro popular rural; o circo-teatro”, in Debate ¢ Criticas. S50 Paulo.
no 3. 1974, Maria Lacia Aparecida Montes — Lazer e Ideologia: A Representacio do Sociat ¢ do Politico
na Cultura Popular. Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo,
1983. Tese de Doutorado. Maria Licia Aparecida Montes — “Cultura Popular/Fromteiras de conhecimento:
espetaculos populares, formas de teatro, dramas ¢ dangas dramadticas”, palestra proferida em 10.07.1978
por ocasifio da X3O{" Reunifio da Sociedade Brasiicira para o Progresso da Ciéncia (SBPC) Apud Panlo
Ricardo Meriz — O espaco cénico no circo-teatro; caminhos para a cena contempordnea. Rio de Janeiro:
Universidade do Rio de Janeiro. Dissertacdo de Mestrado, abril/1999. Roberto Ruiz - Hoje_ tem
espetaculo? As origens do circo no Brasil Rio de Janeiro. INACEN, 1987. Henry Thétard - La
Merveilleuse Histoire du Cirque. Paris: Prisma. 2 Tomes — exemplaire no. 931, 1947. Roland Auguet —
Histoire et Légende du cirque. Paris: Flammarion, 1974, p.97.
6. Ver: Antolin Garcia - O Circo (a pitoresca turne do circo Garcia através 3 Africa e paises asidticos). Sdo
Paulo. Edi¢des DAG. Escrito em 1962 e publicado em 1976. Waldemar Seyssel - Arrelia ¢ o Circo -
Memorias de Waldemar Seyssel. Sdo Paulo. Edigbes Melhoramento, 1977. Dirce Tangard Militello -
Picadeiro. Sdo Paulo. Edigdes Guarida Produgfes Artisticas, 1978, Erminia Silva - op.cit.
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pela alteragio ou deformagio do que deveria ser o tipico espetaculo do circo e,
consegilentemente, também por suas crises € decadéncias.

Uma outra parte destes estudos 7 sobre o circo no Brasil, que tomou o circo como
objeto, trabathou com algumas informagdes historicas sobre a produgdo do espetaculo
circense, priorizando em particular nas suas andlises o circo-teatro. Estes pesquisadores
tinham como objetivos discutir os processos culturais a partir de uma otica que oS
enquadrava em polos antagbnicos como elite e popular, centro e periferia, rural e
urbano, permeados pelo embate entre cultura popular ¢ cultura de massa. Tendo como
pano de fundo o tratamento do campo da cultura a partir da oposigio dominantes versus
dominados, procurando entender, através das ofertas de lazer, o lugar, o modo de ser e ©
que era dito pelas classes populares, escolheram o circo como um de seus mediadores, a
fim de demonstrar o quanto as manifestagdes populares € as relagdes sociats “simples”
da zona rural foram “invadidas” e “aniquiladas” pelas relagdes econémicas dominadoras
da “cultura de massa” e pela “industria cultural”.

Este tema da cultura de massas, que me parece ndo conter a possibilidade de uma
discussdo conclusiva, tem suportado uma gama ampla de abordagens. No Brasil,
predominam os enfoques considerados “apocalipticos”, como apontado por Umberto
Eco ¥, sobretudo em muitos estudos realizados sobre os processos culturais a partir dos
anos sessenta, particularmente em relagdo ao circo, como os citados acima. Por isso,
procurei entender a necessidade de considerar mais O processo de massificagio da
cultura que se vivia no periodo de analise desta tese, do que propriamente me dediguei a
discutir e adotar um conceito especifico de cultura de massas. Além disso, nos estudos
apontados, o circo aparece tratado de modo estatico, tomado em si mesmo, sem que
esteja articulado a uma historicidade dos proprios modos dos circenses se constituirem
como grupo social e histérico. Este ndo se mostra um caminho analitico produtivo para
as perspectivas do meu trabalho, pois este &ngulo nao permite compreender a articulagdo
dos circenses enquanto sujeitos inseridos em um movimento historico de conformagio
da multiplicidade de produgdes culturais e artisticas, em cada periodo vivenciado. Nesta

direcdo interessa procurar abordar estas questdes sob o angulo dos processos de

7. José Clandio Barriguelli, op. cit. Maria Licia Aparecida Montes, op.cit. Pedro Della Paschoa Jr. - "O
Circo-Teatro popular” in Cadernos de Lazer 3. Sio Paunlo. SESC-SP/Brasiliense, 1978, pp. 18 2 28
. Umberto Eco, Apocalipticos e Integrados, $do Paulo: Ed. Perspectiva, 1990.
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massificacio da cultura, por permitir acompanhar ¢ movimento de homens e mulheres
protagonizando a constitui¢do do circo enquanto espetaculo.

Neste sentido € que afirmo que n3o se pode acompanhar as perspectivas do
estudo de José Claudio Barriguelli, pois isso implicaria adotar a sistematizagdo que este
autor faz de alguns aspectos da realidade artistica do meio rural brasileiro, € a sua
analise do teatro popular rural, que, no Brasil, seria veiculado através do circo-teatro, e
com isso afirmar que este tipo de espetaculo seria um “processo alienador”, que
mistificaria as relacdes conflitantes entre cidade e campo °.

Do mesmo modo, pouco me iluminam as afirmagdes de Maria Lucia Aparecida
Montes sobre ser o circo antes de tudo uma “arte profissional de palhagos, acrobatas e
domadores”, que se encontrava em decadéncia, pelo desdobramento que teve a
representacdo teatral da comédia e do drama. Estes, ao conviverem com aquela arte do
picadeiro, acabaram "quase que por elimina-la do espetaculo, dando origem aos circos-
teatros que se especializam unicamente nesta forma de apresentagdo” 10

Entretanto, como nesta investigagdo me proponho analisar a constituigdo da
teatralidade do circo-teatro no Brasil, no final do século XIX e inicio do XX, ha
componentes destes estudos que interessam considerar para um didlogo mais preciso.
Em primeiro lugar, menciono a maneira pela qual estabeleceram a relagio entre
surgimento do circo-teatro, cultura de massa e induastria cultural, como parte do processo
de descaracterizagio do circo como o espetaculo “mais popular”. Esta perspectiva
influenciou ou mesmo reforgou algumas analises que seguem este tipo de compreensio
sobre a historia do circo e sua “desagregagdo” enquanto produg@o artistica, como € ©
caso de algumas pesquisas historicas na area teatral realizadas mais recentemente Y Em
segundo, pelo fato de fazerem uma conexdo historica sobre a formagio deste circo-

teatro, que assume e reafirma uma certa memoria oficial, gerada de mode quase

9. José Claudio Barriguelli, ep. cir., p. 118,

10. Maria Licia Aparecida Montes - “Cultura Popular/Fronteiras de conhecimento: espetaculos poputares,
formas de teatro, dramas ¢ dangas dramaticas”, op. ¢it.

11. Os trabalhos, por exemplo, de Paulo Ricardo Meriz, op. cit., ¢ de Eliene Benicio Amancio Costa -
Saltimbancos Urbanos. A influéncia do circo na renovaciio do Teatro Brasileiro nas décadas de 80 ¢ 90.
S#o Paulo: Universidade de Sdo Paulo/Escola de Comunicacio e Artes, 1999, que fazemn una pesquisa
histérica importante, apontando inclusive a presenga da multiplicidade de linguagens na formacdo do
espetaculo circense, ndo deixam de incorporarem nas suas analises as pesquisas e conclusdes daqueles
autores
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uniforme pelos memorialistas, que adota a nogéo de fundagdo da teatralidade circense do
circo-teatro como resultado do ato individual de Benjamin de Oliveira.

Ha trabalhos sobre a historia do circo no Brasil que assinalam outras
possibilidades de analise. E o caso de Regina Horta Duarie que traz um recorte temporal
e uma abordagem tedrica e metodologica diversos dos estudos anteriores. Ao considerar
os espetaculos circenses como manifestagdes importantes da vida cultural minetra do
século XIX_ esta autora nio os analisa como manifestacdes populares ou eruditas,
recusando conceitos pré-fixados relativos a cultura e & vida cuitural. Esta historiadora
apontou um caminho que contribuiu para pensar os circenses Como sujeitos historicos
que devem ser vistos a partir de suas praticas e significagdes, de modo a n3o perder a
riqueza e a complexidade do conjunto das realizagbes daqueles sujeitos. Entretanto,
quando se volta para analisar a introdugdo do circo-teatro, afirma que este havia se
tornado, no final do século XIX e inicio do XX, uma saida para a crise econdmica que as
empresas circenses enfrentavam, principalmente para ocuparem o lugar dos nameros de
animais, que representavam um gasto inviavel. E, diferentemente dos autores anteriores,
pensa o circo-teatro como solugio de possiveis crises econdmicas € ndo como
responsavel pela decadéncia do circo tradicional; contudo, mesmo demonstrando que ja
havia representagio de pantomimas no periodo que analisou, como 0s trabalhos que ja
citamos, também identificara a “idéia inicial” do circo-teatro com a presenga de
Benjamim de Oliveira, a partir de 1910 2 fato que partilhei na elaboragio da minha
dissertagdo de mestrado.

Embora nio seja seu objetivo discutir a historia do circo-teatro, José Guilherme
C. Magnani traz questdes que consideramos bem pertinentes para o seu entendimento.
Ele nio vé a introducdo do teatro no circo pelo viés econdmico ou pelas influéncias
“nefastas” dos meios de comunicagdo de massa; ao contrario, analisa uma série de
vinculos entre eles que precisam ser levados em consideragfo. Para o autor, interpretar
qualquer transformagdo apenas como resultado da “influéncia descaracterizadora do
sistema capitalista sobre um costume tradicional constitui, indubitavelmente, uma

simplificagdo do fendmeno” 3 Sua andlise sobre a produgiio dos espetaculos circenses €

12. Regina Horta Duarte - Noites Circenses — Espetdculos de circo ¢ teatro em Minas Gerais no século
XIX. Campinas (SP): Editora da Unicamp, 1995, pp. 203-204.

13. Jose Guitherme Cantor Magnani ~ Festa no Pedaco. Cultura Popular e Lazer na Cidade. Sdo Paulo:
Hucitec/UNESP, 1998, p. 33.
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realizada a partir do contexto de seu processo de produgio e circulagiio; assim, a
estrutura do teatro crcense nao pode ser vista como “réplica anacromica ou
sobrevivéncia grotesca” de qualquer género teatral, bem como n3o se pode pensar o
circo “como ponto final e desfigurado na evolugio de alguma forma de teatro em
particular”. Bricolagem, para ele, seria o termo que mais se ajustaria ao resultado de um
processo que, “com fragmentos de estruturas de diferentes épocas e origens, elabora um
novo arranjo no qual sdo visiveis, no entanto, as marcas das antigas matrizes, ¢ de
algumas de suas regras”. E este carater de bricolagem que permite ao circo “transformar-
s € a0 mesmo tempo conservar, em meio a sucessivas e aparentemente destruidoras
influéncias, seu estilo caracteristico” '*. Partilho da perspectiva deste autor na analise
que faz sobre a produgdo do espetaculo circense e sua contemporaneidade com as
diversas expressdes culturais; sem nomea-la, considera a singularidade da teatralidade
circense e reconhece sua multiplicidade, adquirida em seu permanente processo de
encontro com a producio e expressio artistica de seu momento.

No conjunto destes debates, considero importante pesquisar as artes circenses nas
tramas que lam tecendo as relagdes dos vérios sujeitos implicados. O que se vé, naquele
periodo, € que os artistas, empresarios, autores do teatro e da musica, que faziam parte
das mais importantes formas de entretenimento e dos empreendimentos culturais no
Brasil, encontraram na teatralidade circense, nos palcos/picadeiros e nos seus artistas um

excelente meto de se tornarem visiveis para o publico.

Bemjamim de Oliveira possibilita observar o dialogo criativo e permanente entre
circenses € as outras produgdes culturais na passagem do século XIX para o XX. Através
de sua trajetoéria, € possivel compreender o circo como espago que permitia a seus
integrantes tornarem-se produtores culturais e considerar as complexas relagdes
estabelecidas entre os distintos agentes envolvidos na construgdo do espetaculo: os
circenses, os artistas ndo-circenses que se apresentavam nos picadeiros, o publico e

empresarios dos veiculos de comunicagio e dos distintos espagos da produgéo cultural.

14. Idem, p. 67.
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Com Benjamim pode-se recuperar as diferentes experiéncias, historias e visdes destes
miltiplos protagonistas, visando o estudo da constituigio do circo naquela época.

A trajetéria artistica de Benjamim mostra que ndo se pode estudar a historia do
teatro, da musica, da industria do disco, do cinema e das festas populares no Brasil, sem
considerar que o circo foi um dos importantes veiculos de produgdo, divulgacdo e
difusio destes empreendimentos culturais. No seu modo de organizar e produzir o
espetaculo, os circenses trabalhavam os seus espagos como um campo ousado de
originalidade e experimentagdo. O palco/picadeiro foi e contmnua a ser um lugar onde
véarios deles se tornaram agentes de comunicagio dos diversos géneros, divulgando e
mesclando os varios ritmos musicais e textos teatrais, das capitais para o interior do
Brasil e vice-versa. Os circenses sempre buscaram sua afirmag3o, realizando espetaculos
que traziam em si um formato de massificagio, préprio a cada época, a0 sairem em
busca de um publico heterogéneo, nos mais diferentes lugares. O espetaculo era
assistido, dependendo da localidade, por uma razoavel quantidade de pessoas, que
entravam em contato com diferentes linguagens culturais. E possivel se afirmar que os
espetaculos circenses eram a forma de expressdo artistica que maior publico mobilizava
durante todo o século XIX até meados do XX, considerando a quantidade de circos dos
mais variados tamanhos, seu alcance e penetrabilidade.

Niao tenho intengio de fazer uma histéria de vida de Benjamim de Oliveira, mas
sim recorta-la para dar visibilidade ao processo de produgdo do espetaculo circense.
Através de Benjamin, que do final do século XIX até a década de 1910 havia se tornado
ginasta, acrobata, palhago, musico, cantor, dangarino, ator ¢ autor de musicas e pecas
teatrais — como varios outros artistas multiplos daquela época -, pode-se mostrar que as
pessoas que assistiram, criticaram, trabalharam e fizeram o circo construiram um espago
rico em producdo e invengio artisticas.

Nas varias reportagens sobre Benjamim de Oliveira, publicadas em jomnais e
revistas, principalmente das décadas de 1930 e 1940, ¢ quase uninime a referéncia de
que ele seria o "verdadeiro introdutor do teatro popular no circo nacional”. Como se viu,
também a produgio académica sobre o circo no Brasil afirma que ele teria sido ©
primeiro circense a associar palco e picadeiro no circo, estabelecendo como marco a data
de 1910. Este trabalho procurara mostrar que o processo de insergdo do circo-teatro na

produgio de uma teatralidade circense, j& ocorria antes da sua entrada no circo.
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Entretanto, ¢ importante assinalar que Benjamim de Oliveira particularizou e
ampliou de tal maneira a teatralidade circense, consolidando um circo-teatro no Brasil
que ndo ha como ndo reconhecé-lo como um dos importantes protagomstas deste
processo. Por isso sua historia revela outras histoérias de outros artistas (circenses ou
ndo), que também produziram e consolidaram o circo-teatro, bem como as relagdes de
intercdmbio entre os varios tipos de manifestagBes culturais urbanas, em particular o
teatro e a musica no Brasil do final do século XIX e inicio do XX.

As trajetorias deste varios artistas do periodo fizeram parte da ent3o emergente
industria do disco e do cinema. Observa-se, porém, um certo siléncio sobre esta presenga
circense na maior parte da bibliografia que estuda e pesquisa a historia das distintas
expressGes culturais do periodo. O fato de o espetaculo circense ser catalogado ou
classificado como "tipicamente popular’, voltado "apenas" para a diversio e
entretenimento "descomprometido e sem carater educativo”, que n3o assumia nenhuma
"funcdo social” significativa, nem qualquer "missio civilizadora", deve ter influenciado
a visio de que seus artistas ndo eram participes daquele processo, permanecendo
ausentes das memorias sobre aquelas manifestacSes culturais.

Neste texto, ao contrario, veremos que 0s circenses brasileiros do periodo
disputavam a constru¢do de novas linguagens culturais urbanas e o publico dos
diferentes setores socrais das cidades. Na sua forma de organizagiio, apreendiam,
recriavam, produziam e incorporavam referéncias culturais multiplas e eram assistidos
pelos mais abastados, intelectuais, artistas, trabalhadores ou nio. Desta forma, o circo
nZo sera analisado a partir de conceitos como popular/erudito, pois os mesmos ndo dio
conta da multiplicidade e do intercdmbio de relagSes culturais, sociais e artisticas que

envolvia.

Para os objetivos deste trabalho, as entrevistas ¢ os memorialistas circenses ndo
sdo suficientes, pois ndo respondem muitas das questdes de como eram constituidos e
apresentados os espetaculos. Dentre as varias fontes possiveis de serem pesquisadas e
agregadas as anteriores, os jornais e as revistas do periodo tornaram-se também fontes

privilegiadas. As propagandas dos circos que veiculavam - mesmo considerando a
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intencio especifica de atrair o interesse do leitor nem que para isso tivessem que utilizar
imagens que ndo fossem t3o fiéis ao que era apresentado — permitiam entrar em contato
com uma gama variada de informacdes, como: os circos e circenses que estavam
presentes em certas pracas, as datas das suas apresentagOes, OSs Pregos de seus
espetaculos, as composi¢des dos mesmos e as indicagdes da sua estruturagdo, o elenco
de artistas que atuavam, a relevancia de alguns deles para a propaganda, entre outras.

Considerando o nomadismo daquele grupo de artistas, resolvi priorizar a
pesquisa em jornais de algumas cidades por onde Benjamim de Oliveira passou, como
Campinas, Sdo Paulo e, principalmente, o Rio de Janeiro, onde permaneceu com o Circo
Spinelli de 1905 & década de 1910. De 1889, quando se tornou palhago, mstrumentista ¢
cantor, até a década de 1910, quando também se consolidou como compositor, ator,
adaptador e autor de pegas teatrais para o palco/picadeiro circense, Benjamim adquirtu
bastante visibilidade na imprensa daquelas cidades.

Nos jornais e revistas consultados, até aproximadamente a década de 1880, os
circos so apareciam na forma de propagandas, eram raros os textos de cronistas e criticos
que registravam ¢ analisavam os espetaculos circenses. Depois deste periodo vao se
tornando cada vez mais significativas as presencas destes textos, que acrescentam novos
componentes sobre as atividades dos circos e de seu plblico. Aqueles jornais tinham
colunas para dar noticias sobre as realizagdes culturais que ocorriam nas cidades, em
particular no Rio de Janeiro e Sio Paulo.

No seu conjunto € mesmo na sua quantidade esta fonte permitiu também produzir
uma comparagio e um olhar critico sobre os varios relatos que outras fontes
possibilitavam, dentre as quais, juntando-se as entrevistas de artistas e memorialistas
circenses, encontram-se publica¢bes de memorialistas e folcloristas contemporaneos.
Obras literarias mostraram-se¢ em varias oportunidades fontes que me permitiram
compreender de modo mais detalhado certos espeticulos que estavam sendo
apresentado, ou mesmo as adaptagdes que os circenses faziam sobre eles. Alguns
folhetos musicais, nos quais foram publicadas letras e cangdes veiculadas pelos
palhagos-cantores, contribuiram para ampliar a compreensio da produgdo circense.
Uma outra fonte utilizada neste trabalho veio de varios estudos das manifestagSes
artisticas e culturais do periodo, que compdem parte significativa da bibliografia desta

fese.



Entre 1930 e 1950, foram realizadas varias entrevistas com Benjamim de
Oliveira em diversos jornais e revistas do Rio de Janeiro, tragando a histéria da vida
deste artista circense *°. Através dos varios dados biograficos relatados, confrontados
com documentagdes recolhidas nos cartérios de Para de Minas {antiga Patafufo), onde
nasceu, € com os jornais do periodo, pude tracar sua trajetonia artistica, complementando
as informagdes dos relatos de memorialistas e da bibliografia especializada,

Além disso, foram localizadas 19 pegas nas quais Benjamim de Oliveira consta
como autor, adaptador ou parodiador, tanto dos textos quantos das musicas. Diversos sio
os géneros identificados nestas pegas: farsas fantasticas e dramaticas, pegas de costumes,
revistas, operetas, burletas e até um melodrama policial; além dos indmeros registros
contemporaneos transportados para o enredo, a participagio de artistas circenses ou nio,
maestros, coreografos, cendgrafos, a descrigio da estrutura cénica e dos vestuarios
podem dar uma idéia mais ampla da propria complexidade que envolvia aquela
produgéo.

Com relagdo a estrutura, este trabalho esta dividido em quatro capitulos. No
primeiro, retrocedo ao periodo anterior a chegada do circo no RBrasil, procurando
mostrar, na primeira parte do capitulo, como se deu aquele processo na Europa,
conformando um espetaculo hibrido, que continha as principais formas de expressio
artistica contemporéneas a ele, apresentando "uma mistura" do music-hall, variedades,
teatro (cenas cOmicas, pantomimas, operetas), ginastica, acrobacia e animais. Foi com
esta diversidade que se apresentou nos varios paises para onde migrou, identificando-se
como companhia eqiiestre ou circo de cavalinhos, organizando diferentes espetaculos,
marcando relagdes singulares estabelecidas com as realidades culturais e sociais
especificas de cada regido ou pais. A partir do inicio do século XIX, na América do Sul,

registra-se a chegada de familias européias compostas por circenses ou saltimbancos. Na

15. Na realidade, a maioria daguelas reporiagens tinha como objetivo recuperar a histéria de vida de
Benjamim de Oliveira, "o introdutor do teatro popular" no circo brasileiro, no sentido de denfincia das
condigbes de vida que aquele artista vivia, sem nenhum amparo governamental, como por exemplo, a
auséncia de uma aposentadoria, por ndo ter conseguido provar o seu tempo de trabalho. Virios esforgos
foram realizados naquele sentido, resultando na aprovacdo pela Comissio de Educacio e Cultura. da
Camara Federal, no periodo de 1946 a 1948, de diversos projetos que concediam pensdes vitalicias, entre
as quais uma fol de Benjamim de Oliveira. Jorge Amado, deputado federal € membro da Comissio, junto
com um grupo de artistas. como: Maria della Costa, Cacilda Becker, Ziembinski, Graca Melo, Labanca,
entre outros; redigin um projete de lei, que obteve unanimidade das assinaturas dos membros da
Comissfio. Na plenaria o deputado defendeu da tribuna a figura de Benjamim ¢ o projeto foi aprovado.
Conforme transcricio de entrevista dada por Jorge Amado a Verdnica Tamaoki, respondida e assinada por
fax, em 18.12.1994.
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segunda parte do capitulo analiso a chegada daquelas familias ao Brasil, e a maneira
como vdo produzindo um espetaculo que, de um lado, preserva, em grande parte, 0
modelo europeu de se fazer circo, e, de outro, vai realizando mudangas na produgdo do
espetaculo, na organiza¢io do circo ou na representagio dos varios géneros artisticos,
pela incorporagio, assimilagdo e mistura de novos elementos, reforgando cada vez mais
um espetaculo maltiplo, e ao mesmo tempo mais brasileiro. Procuro mostrar 0 processo
de produgdo do espetaculo circense no Brasil, neste capitulo, até o ano de 1882, quando
Benjamim de Oliveira, com 12 anos de idade, fugiu com o Circo Sotero.

No segundo capitulo trato da entrada de Benjamim no circo € do processo de sua
constituigio como artista. Examinando o periodo que vai de 1882 a 1890, procuro
reconstituir as trilhas percorridas em sua trajetOria, para mostrar 0s varios sujeitos que ao
mesmo tempo mantiveram uma certa forma de produgio do espetaculo, renovando-o €
inovando-o. Dou visibilidade ao que os homens e mulheres circenses realizavam,
convivendo com as diversas expressdes artisticas que serviram de patamar para que 0s
diversos "Benjamins" pudessem estabelecer continuidades e inovagdes na construgdo
dos espetaculos, bem como & circulagdo destas pessoas pelos diferentes estilos de
atuagio e variantes do espetaculo, resultando na consolidagdo daqueles artistas como
produtores e divulgadores das varias formas e expressGes dos espetaculos
contemporaneos. O ano de 1889 foi 0 momento de iniciagao de Benjamim come palhago
instrumentista-cantor, quando este se torna mais um dos protagonistas e responsaveis
pela divulgagio e veiculagio da produgdo musical e teatral no Brasil, abrindo novas
possibilidades para a teatralidade circense.

No capitulo trés, que compreende o periodo de 1890 a 1900, trabalho com a
consolidagido de Benjamim de Oliveira como palhago, cantor, instrumentista ¢ ator, que
adquire visibilidade nos jornais que pesquisei das cidades de Campinas, S&o Paulo e Rio
de Janeiro. Novas imagens para a teatralidade circense naquele periodo foram
produzidas, ampliando ndo s6 a incorporagio de novas produgdes artisticas e culturais
brasileiras, através de seus géneros teatrais e ritmos musicais, como também estreitando
as relacdes com os vérios atores, autores, musicos e empresarios, enquanto parceiros da
producgo do espetaculo circense.

No quarto capitulo, procuro tratar a consolidagio e o reconhecimento do palhaco

Benjamim de Oliveira como compositor, ator, musico, instrumentista, adaptador,
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parodiador, autor e diretor do espetdculo circense de 1900 a década de 1910. Neste
capitulo, argumento que a articulacdo de uma estrutura de nucleos fixos com redes de
atualizacdo, da reelaboraclio e ressignificagio das vanaveis artisticas disponivels
implicava um conhecimento sobre teatro, literatura, cinema, mdsica, coreografia,
cenografia, entre outras. Qu seja, tudo o que os circenses € nao-circenses transportaram e
traduziram para o palco/picadeiro, fazia parte de sucessivas reelaboragdes e gerava uma
nova versdo do espetaculo, que se definia e se consolidava, até pelo menos a década de

1970, como circo-teatro.
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Capitulo 1 — Um Congresso de Variedades

1.1 - Antecedentes Europeus

No final do século XVIIL, gozavam de prestigio as apresentagdes equestres em
toda a Europa. Os volteios eqiiestres, de origem militar, tiveram alteragbes significativas
em relagdo a0 que se ensinava nas casernas, Ou MESmMO & sua utilizagdo nos campos
agricolas, quando os que os praticavam fora das relagGes militares e de plantio passaram
a montar cavalos. Paralelamente as apresentagdes de montaria, cagas e combates de
animais, acompanhadas de cavalgadas ¢ de fanfarras e as corridas hipicas, em particular
na Inglaterra, tiveram inicio apresentagbes de acrobacias eqiiestres de egressos das
fileiras militares. Por ndo estarem vivendo situagBes de combate, a0 mesmo tempo em
que desenvolviam cursos de hipismo para nobres, alguns grupos de ex-cavaleiros
militares sairam dos "muros aristocraticos" das exibigGes particulares para a nobreza,
organizando espetaculos ao ar livre, em geral nas pragas publicas, mediante pagamento.
Em Londres, destacavam-se as apresentagdes realizadas pelas companhias de Hayam,
Jacob Bates, Price e Philip Astley .

As pragas e feiras h4 muito eram ocupadas por companhias ambulantes que se
apresentavam ao ar livre, em barracas cobertas de tecidos ou de madeiras; palcos de
pequenos teatros estaveis ou fixos — teatros de variedades e "music-hause" [sic], como
eram chamados na época Nicolet em Paris e o Sadler's Wells 2 em Londres. Eram
acrobatas, dancadores de corda, equilibristas, malabaristas, manipuladores de
marionetes, atores, adestradores de animais, principalmente ursos, macacos € cachorros.
Ao sair do reduto exclusivo aristocratico, o cavalo ficou mais disponivel no mercado

com pregos acessiveis, possibilitando que os grupos ambulantes os adquirissem € se

1. Henry Thétard - La Merveilleuse Histoire du Cirque. Paris: Prisma. 2 Tomes — exemplaire no. 931,
1947. Pierre Robert Levy — “Les Clowns™ in Le Grand Livre du Cirgue. Bibliothéque des Arts. 2
Volumes - Genéve: Edito-Service S.A., 1977 — Volume 1 ~ pp. 81-138. Anthony Hippisley Coxe - "No
comego ¢ra o picadeiro” (Reino Unido) in O Correio da UNESCO. Rio de Janeiro. Ano 16, no 3,
margo/1988, pp. 4-7. Denys Amiel - Les Spectacles A Travers les Ages - Théatre. cirque. music-hall,
cafés-concerts. cabarels artistiques. Aux Editions du Cygne, Paris, 1931, pp. 198-233. Jamiesom David ¢
Sandy Davidson - The love of the Circus. London, Octopus Books Limited, Produced by Mandarin
Publishers Limited, 1980. Beatriz Seibel - Historia del circo. Buenos Aires. Biblioteca de Cultura Popular,
Ediciones del Sol, 1993. Alessandro Cervelatti — Questa sera grande spettacolo — storia del circo italiano.
Milano, Edizioni Avanti! - Collezione “Monde Popolare”, 1961

2. "Pequeno featro inglés que era palco preferido de dancadores de corda, acrobatas ¢ domadores de
macacos” - Henry Thétard, op. cif,, p. 63.
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transformassem, também, em habeis cavaleiros > e disputassem 0s mesmos espagos com
os ex-cavaleiros militares, tornando-se comum a ambos o repertdrio de exercicios
equestres e a rotina dos saltimbancos. As agilidades corporais no chiio, no ar € em ¢cima
do cavalo, denominadas acrobacias eqilestres, eram realizadas ao som de fanfarras
militares e paradas espetaculosas.

Dos varios grupos que se formaram, destacou-se o de Astley, que, apos haver-se
desligado de seu regimento, em 1766, iniciou com alguns companheiros exibi¢hes
publicas a céu aberto. Em 1768, alugou um campo proximo de Westminster Bridge e,
dois anos depois, mudou-se para outro terreno vago a poucos metros do anterior, onde
construiu tribunas de madeira em frente a uma pista circular, que implantou para maior
desenvoltura dos exercicios a cavalo, ainda sem cobertura.

Para grande parte da bibliografia que trata da histéria do circo, Astley ¢
considerado o inventor da pista circular e criador de um novo espetaculo. A composi¢do
do espaco fisico e arquitetdnico, onde se davam as apresentacOes, era em torno de uma
pista de terra cercada por proteciio em madeira, na qual se elevava em um ponto
pequenas tribunas sobrepostas, semelhantes a camarotes, cobertas de madeira, como a
mator parte das barracas de feira daquele periodo, acopladas a pequenos barracdes. O
resto do cercado era formado por arquibancadas ou galerias, bem proximas a pista. Este
espago, porém, foi construido de modo semelhante aos lugares onde se adestravam
cavalos e/ou ensinava equitagdo (Astley usava a pista para aulas, nos periodos da manhi,
apresentando-se ao publico a tarde); era semelhante, também, as constru¢Ses de alguns
teatros, nos quais o tablado era cercado por algum tipo de arquibancada de madeira,
parecida com tribunas, sem pista para amimal, mas com espago para s assistir em pé.

Como espetaculo, entretanto, € que de fato Astley tenia sido cniador e inovador®.
No inicio oferecia aos londrinos acrobacias eqiiestres sobre dois ou trés cavalos e os
maneava de sabre. Quando comecou a se apresentar no espago cercado por tribunas de
madeira, ndo realizava apenas jogos ou corridas a cavalo, como a maioria dos grupos do
periodo. A uma equipe de cavaleiros acrobatas, a0 som de um tambor que marcava o

ritmo dos cavalos, associou dangarinos de corda (fundmbulos), saltadores, acrobatas,

3. Momica J. Renevey — "Troupes Ambulantes ¢t Théatres fixes" in L& Grande Livie du Cirgue. Genéve:
Edito-Service S.A. — Bibliotheque des Arts. 1977 — Volume |, p. 71. A autora cita entre eles a familia
Chiarini.
4. Henry Thétard, op. cit., p. 41.
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malabaristas, hércules e adestradores de animais. Esta associaglio de artistas ambulantes
das feiras e pracas pliblicas aos grupos eqiiestres de origem militar é considerada a base
do "circo moderno”. Com as dificuldades de se apresentar a céu aberto, por causa das
variagdes do tempo, em 1779, Astley construiu um anfiteatro permanente e coberto em
madeira, ‘0 Astley Royal Amphitheater of Arts °, que também comportava uma pista
cercada por arquibancadas.

Apds a estréia deste tipo de espetaculo e espago criados por Astley, um cavaleiro
de nome Hughes, que tinha feito parte de sua primeira troupe, deixou esta companhia
para montar a sua propria, em 1780, com o nome de Royal Circus, e pela primeira vez
este tipo de espetaculo e espago aparecia com o nome de "circo”. Hughes construiu um
lugar que tinha um palco, como nos teatros e uma pista colada aquele °, na pista
apresentavam-se os cavaleiros e saltadores, e no palco os fundmbulos & pantomimas.
Quanto & platéia, camarotes ¢ galerias foram colocados em andares superpostos,
inclusive camarotes de proscénio, e nfo mais em arquibancadas. Esta combinagdo
permitia dar espetaculos maiores do que simples pantomimas de pista € 0 publico podia
assistir inteiramente as apresentacdes, tendo em vista a sua disposi¢do ao redor e em
lugares de cima a baixo, a0 lado da pista e do palco. Quando, em 1794, o anfiteatro de
Astley pegou fogo, ele o reconstruiu aos moldes do de Hughes, ou seja, com pista e
palco.

Nesta fase do circo, a acrobacia, a danca, o funambulismo ¢ os intermédios 4
cdmicos eram realizados, quase na sua totalidade, sobre o dorso dos cavalos.
Considerado como o "templo do cavalo", o espeticulo circense, com seus ginetes
acrobatas e amazonas, tornou-se grande sucesso de plblico ® além de figurar como tema
de romances, poesias ¢ pinturas. Os exercicios alternavam-se entre os volteios chamados
"galopes livres” e os da "alta escola”. Nos primeiros o artista demonstrava suas
habilidades tanto no manejo de cavalos em liberdade galopandc sem cavaleiros, como

cavalgando com selas ou no cavalo em pélo. Nos segundos, cavaleiros e amazonas

5. Ihidem.

6. Este circo, criado por Hughes junto com o poeia empresario Dibden, autor de Poor Jack, deixa de
existir em 1795. Henry Thétard op. cit., p. 43.

7. O termo intermédio como referéncia 4 conceituacdo teatral para os entreatos. Posteriormente se verd
que o linguajar circense dara outros nomes para estas atividades artisticas que gram realizadas entre um
niimero ¢ outro, para seus entreatos ou intervalos, sem, no entanto, eliminar a idé¢ia de intermédio.

2 Lucien-René Dauven — "A arte do impossivel. Artistas corajosos e versdleis fazem o circo sempre
jovem" in O Correio da Unesco. Rio de Janeiro, ano 16, 0 3, marco/1988, pp. 11-13.
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montavam “elegantemente cavalos soberbos treinados com rigorosa precisdo”

3

diferenciando-se da acrobacia eqiiestre por ser realizada apenas por um (a) joquet, que

fazia "diversas evolucdes e passos artificiais, ditos de escola” 0

1. Anfiteatro Astley, c. 1810

Ao aliar as apresentagSes eqiiestres e os artistas ambulantes, Astley ndo produziu
apenas demonstragdes de habilidades fisicas e da capacidade de adestrar o animal. O
modo de produgdio do espetaculo pressupunha um enredo, uma estoria com encenagio,
misica e uma quantidade muito grande de cavalos e artistas. Eram chamadas de
pantomimas de grande espetaculo - farsas nas quais nem toda a agdo era de mimica, ©
dislogo nio era totalmente estranho — género entio muito em voga na Europa,
particularmente nas feiras e teatros ingleses.

Quando da introduciio do palco e da pista - primeiro por Hughes e depois por

Astley - 0 espetaculo passou por outra alterag@o, sob a influéneia mais presente ainda do

9 Jhidem.
10. Segundo glossdrio de Henry Thétard as evolugles que definiriam a *haute éeole” seriam: "balancer,
passage, piaffer, pas et irot espagnol, galop sur trois jambes, galop sur place, galop en arriére, ¢t¢.”, op.
cit., p. 314
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teatro de mimica no circo, realizado pelos proprios artistas ambulantes, que também
apresentavam habilidades equestres.

Desde 2 década de 1770, Astley havia imiclado uma fowrnée pela Europa,
apresentando-se em pistas circundadas por madeira e alguns lances de arquibancadas.
Em Paris construiu em um terreno baldio esta mesma estrutura e, em 1783, inaugurou
um anfiteatro. Apds a revolugfio francesa e as guerras subseqiientes, foi impedido de se

fixar ao mesmo tempo em ambos 0s paises, estabelecendo-se em Londres.

2. Cirque Royal de Hughes, ¢. 1785

A estrutura que Astley havia deixado em Paris, no Boulevard du Temple, fot
recuperada por Antonio Franconi, italiano que, devido ao envolvimento em um duelo,
fugiu de sua cidade natal para a Franca, tornando-se em Lion cuidador de animais de um
grupo ambulante e especializando-se em adestrar passaros e cavalos. Em 1783,
apresentou-se no anfiteatro de Astley em Paris, ficando seu sdcio e substituindo-o
quando este estava em Londres. Quando cavaleiro inglés foi proibido de permanecer na

Franga, Franconi, por meio de autorizagio especial do comité revolucionario, estreou
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com seu proprio espetaculo e companbia, no mesmo local, em 1793 1 como

Amphithédtre Franconi, que, apos varias mudangas de estruturas e lugares, tornou-se em
1807 o Cirgue Olympique. O espetaculo produzido por ele, como o de Astley, tinha a
maior parte das atrages que os circos na Europa levaram até praticamente a segunda
metade do século XIX: exercicios eqliestres 2 funambulismo, adestramento de animais,
saltos acrobéticos, dangas e pantomimas.

O tipo de espetaculo recriado por Astley, ao unir em torno de si as familias de
saltimbancos, grupos dos teatros de feiras, ciganos dangadores de ursos, artistas
herdeiros da Commedia dell Arte, unia também o cBmico ¢ o dramatico; associava a
pantomima e o palhaco com a acrobacia, o equilibrio, as provas eqiiestres ¢ o
adestramento de animais, em um mesmo espago. Neste momento, ndo se criava apenas
um modelo de espetaculo, mas a estrutura de uma organizacdo. O espago foi delimitado,
cercado e o publico pagava para assistir ao espetaculo, que, cuidadosamente piangjado,
alternava exibicdes de destreza com cavalos, exibigio de artistas que criavam jogos de
equilibrio, representagdo de pantomimas eqiiestres e acrobaticas B

Alguns estudos indicam o aumento da produgdo nos teatros denominados de
boulevard **, os quais permitem construir um paralelo entre os géneros encenados nestes
teatros e os que estavam sendo produzidos nas pistas e palcos. Dentre aqueles géneros
representados nos teatros de bowlevard, dois eram particularmente interessantes para
sstabelecer a relagio entre esta producfio e os espetaculos circenses: o vaudeville ¢ o
melodrama, que se entrecruzavam no palco. O primeiro era a "comédia musical ou,

mais exatamente, 2 comédia com cangdes interpoladas, que deve ser incluida enire as

11. Henry Thétard, op. cif., p. &7.

12. Henry Thétard afirma que foi Franconi quem introduzin em seus espetdculos a técnica de equitacio
chamada "alta escola”, aprendida por ele na Italia. Seus filhos serdo os artistas europeus de destaque na
apresentacdo deste tipo de nimero.

13. Alessandro Cervelatti, op. cit., pp. 223-229. Peter Burke, afirma que, apesar de ser dificil dizer até que
ponto o entretenimento popular urbano se transformou entre 1500 e 1800, ¢ possivel se observar que
existiam novas ofertas organizadas mais formalmente, os quais se utilizavam, cada vez mais, de anincios
para informar ao piblico o que estava sendo apresentado. Para o autor, o exemplo mais significativo foio
caso do circo, em particular de Philip Astley que reuniu artistas ja tradicionais das feiras, mas com uma
novidade que era a “escala de organizagio, o uso de um recinio fechado, ao invés de nma rua ou praca,
como cenario da apresentagdo, ¢ o papel do empresario”. Muite embora ndo se concorde com © autor
guando afirma que o circo foi 0 “caso mais notavel de comercializagio da cultura popular” do final do
século XIVII, o importante aqui é ressaltar a idéia de que Astley teria criado uma “pova forma” de
organizacio. Peter Burke — Cultura Popular na Idade Moderna. Europa 1300-1800. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1989, pp. 270/271.

14. Amold Hauser — Histéria Social da Arte e da Literatura. Sdo Paulo: Mariing Fontes, 1998 — (Paidéia),
D. 699
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predecessoras diretas da opereta”. O segundo, uma forma mista, que compartilhava "com
o vaudeville seus acessorios musicais”, mas com outros géneros, sobretudo com o drama
¢ a peca de exaltacdo histdrica, “seus enredos sérios e freqiientemente trélg;icos”.15

Dos modelos apresentados pelo melodrama, o mais importante era a pantomima,
surgida no final do século XVIII como "pantomimes historiques et romanesques”.
Tratavam de "temas mitologicos e dos contos de fadas, como Hércules e Onfale, A bela

adormecida e O mascara de ferro", e posteriormente também de temas contemporaneos.

"Essas pantomimas consistem usualmente em agitadas e tempestuosas cenas
reunidas a maneira de revista, (...} e visam a criagdo de situagGes em que 0
elemento misterioso ou milagroso, fantasmas ou espiritos, masmorras €
sepulturas, desempenha um papel de destaque. Com o correr do tempo
foram inseridos pequenos comentarios explicativos e didlogos em cada cena
e, desse modo, converteram-se, durante a Revolugdo, nas curiosas
pantomimes dialoguées e, finalmente, no mélodrame a grand spectale, que
perde gradualmente seu carater espetacular e seus elementos musicais para
transformar-se na pega de intriga, de fundamental importéncia na historia do
teatro do século XIX." '

Quando Astley, Hughes, Franconi, entre outros, introduziram nos espetaculos
circenses definitivamente a pantomima, chamando para isso artistas ambulantes de
pragas, tablados de feiras e teatros fechados, o modelo do espetaculo construido tinha
sinergia com a propria produgdo cultural contemporinea. Era um espetaculo eciético e
variado fortemente marcado pelo militarismo, com encenagdes representando contos de
fadas, quadros historicos épicos, campanhas militares histéricas ou da época. Roland
Auguet informa que nenhuma campanha e nenhuma batalha deixou de ser mostrada 2o
piblico'”. Para o século XIX, na Franga, as representacdes da lenda napolednica e suas
"glorias militares” eram particularmente populares, ao passo que na Inglaterra e depois
na América do Norte, a batalha de Waterloo manteve-se nos repertorios dos circos
durante muito tempo. A partir de 1807, em Paris, os Franconi tornaram-se especialistas
na produgio de "grandes pantomimas" no Cirque Olympique, unindo pista e palco,

modelo este que foi adotado por todos os circos do periodo'®. Uma das primeiras, 4

15, Idem, p. 700.
16. Idem, p. 701.
17. Roland Auguet — Histoire ev Légende du cirque. Paris: Flammarion, 1974, p.98.
18. Teodoro Klein ~ El actor en el Rio de La Plata II — de Casacuberta a Jos Podesta Buenos Aires:
Ediciones Asociacion Argentina de Actores, 1994 —p. 129.
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lanterna de Diogéne, era em homenagem a Napolefo, consolidando as representagdes
grandiosas ou, como Amold Hauser definiu, mélodrame a grand spectale *°.

Uma outra forma de se denominar estes espetaculos muito comuns naguele
periodo era mimodrama. Variante também do melodrama, tomava emprestado seu nome
do fato de que a agdo falada as vezes era interrompida e suprimida, sendo por uma agio
mimica propriamente dita, a0 menos por cenas mudas, compostas de combates, desfiles,
marchas guerreiras e eqiiestres -°. Sob esta forma de mimodrama, no final do século
XVII, os autores dirigiram suas producgdes a servico deste género, tanto para as
representagdes dos tablados de feiras e pequenos teatros, quanto para os circos. Nestes
altimos, em particular, este tipo de género tornou-se quase que uma marca do
espetdculo. Posteriormente, toda e qualquer pega representada nas pistas e palcos
circenses europeus, fossem elas mudas, faladas ou cantadas, seriam denominadas
pantomimas eqiestres ou circenses, abundantemente exploradas pelos diretores de circo.

Roland Auguet afirma que a introdug@o da pantomima no espetaculo teria sido
concebida "apenas" para engrossar, reforgar, ou simplesmente alongar os nimeros nos
quais a destreza fisica nfo era muito rica ou exigida *'. Seja qual for a explicagdo, o fato
¢ que ela se tornou a principal atragio circense durante todo o século XIX e inicio do
XX, tanto na Europa como nos paises para onde migraram os artistas. Os circenses a
transformaram de um "refor¢o” do espetaculo em um grand spectacle, como definiu
Arnold Hauser para o teatro, sendo que seus recursos residiam nos esplendores da mise
en scéne ¢ na riqueza dos desdobramentos visuais .

Os numeros acrobaticos, de solos ou aéreos, ndo deixaram de fazer parte do
espetaculo, como numeros isolados ou do enredo das pantomimas. Entretanto, a
introdugio cada vez maior da representacdo e da fala contrariava alguns circenses do
periodo, criticos, produtores e artistas teatrais. Ducrow, artista da primeira companhia de

Astley e depois empresario circense, impacientava-se com o que ele considerava

19. Henry Thétard, op.cit, p. 76. Titulos das pantomimas mencionados: Adalborough, Don Quichotte,
Montauciel, I'drrivée de Nicodéme dans la lune, Frédégonde, Robert le Diable, Geneviéve de Brabant,
Fra Diavolo, la Prise de La Corogne ou les Anglais en Espagne, le Pont Infernal, le Soldat iaboureur,
Poniatowski ou le Passage de I'Elster, le Cuirassier ou la Bravoure récompensée, la Bataille dz Bouvines,
le Chien du Régiment, la Prise de la Bastilhe.

20. André Boll — Theédtre Spectacles et Fétes Populaires dans 'Histoire. Bruxelles-Paris: Editions du
Sablon, s/d, p. 71.

21. Roland Auguet, op. cit., p.97.

22 Idem, p. 103. Sobre a expressio mise en scéne sera tratada posteriormente. Neste momento, cabe
informar gue ela ¢ entendida como diregiio € encenagiio.
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"dislogos tortuosos” das pantomimas >, E interessante esta posico, pois sua familia
vinha de artistas ambulantes e ele, além de saltos e acrobacias, tinha formagao de ator
mimico realizada em escola de atores em Londres **. A jungio de destreza fisica com a
mimica fez com que ele participasse ativamente nas pantomimas que eram apresentadas
naquele circo, fazendo parte da origem dos primeiros palhagos circenses. Com sentido
parecido, Théophile Gautier, poeta francés do século XIX, afirmava que o circo era um
espetaculo essencialmente visual, uma opéra de I'oiel e devia isto ndo somente aos seus
uniformes cintilantes, ao esplendor de seus cenarios, mas, sobretudo ao fato de que sua
esséncia era a "acdo". A atrag@io do circo consistia precisamente na auséncia, ou antes,
na insignificdncia da palavra. #

Acdio significava gindstica, sem representagdo cénica, inclusive para aqueles
artistas que fizeram parte do processo de formagfo do que se denominou circo moderno,
que terdo como “especialidade” ser pathagos de circo. Porém, paradoxalmente, estes
eram herdeiros diretos dos cdmicos que fregiientavam os lugares publicos, os teatros de
feiras, as festas profanas ou religiosas, presentes naqueles grupos, passando pelas
“soties”, os bufBes das cortes ¢ os farsantes das vilas; assim como os herdis da
Commedia dell Arte, Arlequim, Scaramouche, Pulcinella, Pierrot, os Fundmbulos e os
paradistas dos bulevares % uniam teatralidade e destreza corporal, a mimica e a palavra.
Estes cOmicos foram introduzidos nos intermédios dos mmmeros eqliestres
desempenhando as fungdes de ginasta e ator. Tratava-se de um tipo de comico especial,
“inventado” por Astley e retomado por Antonio Franconi, que a principio realizava
pequenas pegas burlescas, pensadas e produzidas por Astley, que foram inseridas entre
aqueles nameros com o intuito principal de descansar os animais.

Como na maior parte das representagGes cOmicas, os temas eram escolhidos das
mais varadas fontes, referindo-se as situagdes ou pessoas locais como alvos a fim de
suscitar ¢ rtiso, demonstrando que a parodia era a base de inspiragdo, parodiando

personagens tipicos ou célebres. Dentre estes, dois personagens tornaram-se fontes

23. Idem, p. 129.

24. Henry Thétard, op. cit., p.46.

25. Roland Auguet, op. cit.. p. 129, Théophile Gautier (1811-1872) — escritor francés que se tornou
conhecido como poeta, autor de contos fantasticos e critico de arte. Autor do romance de "capa ¢ espada”
le Capitaine Fracasse {1863), entre outros. Encyclopédie Microsoft Encarta 99 De Luxe 1993-1998
Microsoft Corporation.

26. Pierre Robert Levy, op. cit., p. 81.
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privilegiadas para a criacdo dos primeiros comicos de circo. Um deles foi o alfaiate, que
dentro dos regimentos de cavalaria era o foco das brincadeiras por ser considerado
“fragil" ou covarde, ¢ com grandes dificuldades de lidar com cavalos e de aprender a
montar 2. O outro foi o camponés, que j4 fazia parte dos chistes dos grupos de teatros de
rua e feira e foi transportado para o circo, identificado no espeticulo como clown a
cavalo ou grotesco a cavalo. Durante o espetaculo, sentado no meio do publico vestido
como um simples camponés, chamava a atengio do mestre de pista querendo, ele
também, arriscar-se sobre o cavalo. Dirigia-se ao picadeiro de forma cOmica e acabava
por demonstrar ser um eximio cavaleiro e acrobata, além de ator cdmico, qualidades
obrigatorias para um clown de qualquer empresa circense, no final do século XVIIL

Para Thétard, o bufdo nada mais era que o “paillasse” ** descendente dos teatros
de feira, identificado na Inglaterra como “merryman”, na Alemanha como “loustic”
(soldado engragado, farsista que diverte seus camaradas) e na Franga como “grotesco”.
Mas foi o clown que se tornou o protdtipo do bufdo de circo, parodiando ou imitando o

camponés ou "grotesco”, de que os saltimbancos sempre gostaram de zombar ~ devido

27. Viadimir Propp quando discute as conceitnactes do que sgja cOmico, ou a falta delas, em particular no
capitulo que trata "A ridicularizagio das profissdes”, menciona que a figura do alfaiate fazia parte dos
gracejos € jocosidades da populagiio. Com maior freqiiéncia, afirma ele, é justamente a arte popular que
oferece um material evidente € significativo que ndo pode de modo algum ser ignorado: “O trabalho do
alfaiate nfo € nem um pouco apreciado pelos camponeses gue reconhecem apenas o trabatho fisico bruto
da terra. O camponés tem consideragdo pela forga fisica. Por isso a figura descarnada e leve do alfaiate
fraco ¢ alvo de zombaria em todo o folclore europen. E tio leve gue o venio leva. Os lobos o perseguem,
mas ele ¢ veloz e agil e se pde a salvo em cima de uma arvore. Mesmo com todos os seus defeitos ele é
engenhoso e as vezes € representado como corajoso. Quando os lobos sobem um em cima do outro para
alcanga-lo na arvore, ele grita; 'O de baixo vai conseguir mais do que todos’. O fobo da base se assusta, sai
correndo e toda a pirdmide de lobos desmorona. O conto maravilthoso dos Grimm O Alfaiate valente
pertence ao rol gos contos maravithosos mais populares e preferidos dessa coletdnea. (...)". Neste sentido,
para o autor, a "comicidade surge do contraste entre a debilidade fisica do alfaiate e sua engenhosidade
sagacidade, que lhe substituem a forca”, o que nos sugere uma semelhanca ao que os pathagos circenses
estdo realizando em seus picadeiros. Viadimir Propp — Comicidade e Riso. Sdo Paulo: Editora Atica (em
Moscon 1976) no Brasil 1992, pp. 79, 81 ¢ 82.

28. Rait H Castagnino, historiador do circo argentino, informa gue a palavra palhago, escrita em
castelhano payaso, € derivada do italiano pagliaccio, com a qual sera designado o clown € o tony. Para
ele, esta palavra ¢ mais representativa da idéia de “homem palha™, do que a inglesa, ou sgja, o fatigado, o
espancado, o gue recebe os golpes. Clown, em troca, leva mais a idéia de grosseria, a imagem do aldedo.
Ranl H. Castagnino — El Circo Criclio ~ Datos v documentos para su historia 1757-1924. Buenos Aires:
Plus Ultra — Cléassicos Hispanoamericanos, Volume I8 — 2* Edicion, 1969, p. 156. No Dicionario dc
Lingua Portuguesa por Antonio de Moraes Silva. Lisboa: Typographia Lacerdina, 2*. Ediglo de 1813 no
verbete palhago temos como adjetive; feito de palha e come substantivo: o que arremeda os arlequins. Ja
no Dicionario Contempordneo da Lingua Portuguesa — feito sobre o plano de F. J. Caldas Aulete, 2%
EdigHo atualizada. Lisboa: Typographia da Parceria, 1925, confirma o significado como adjetivo feito de
palha ou vestido de patha, mas para o substantivo temos: saltimbanco, arleguim; personagem comico que
arremeda ¢ provoca riso com saltos € visagens. Este dicionario também contém a palavra clown, que €

igual a palhaco.
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talvez a uma velha heranga de ressentimentos quando se cruzavam pelos espagos
publicos das feiras, sempre acusados de ladrdes de galinhas e outras coisas 2

Pierre Bost nfo menciona o nome palhago e sim clown, afirmando que este ja
estava presente nas pegas do antigo teatro inglés, como personagem cdmico analogo ao
“gracioso” da comeédia espanhola, ao “arlecchino” das farsas vienenses, 2o
“puicinella” napolitano, que provocavam grandes risos 3

Alessandro Cervellati afirma que o clown, visto como figura comica do circo,
procurou se estabelecer na Italia nos primeiros anos do século XIX. Era confundido com
o palhago, freqiientemente um tipo atrevido, ou com o arlequim saltador °'; caracterizava
o vildo, o camponés ristico sempre atacado, zombado, estipido e teimoso, mas nao sem
manter uma ponta da astlicia camponesa 2,

Parece haver consenso entre estes autores que Giuseppe Grimaldi foi, bem antes
do surgimento do circo eqiiestre, o grande cémico das pantomimas inglesas, € que seu
filho Joe Grimaldi - herdando a fantasia do pai, acrescentando seu gosto pelos trejeitos
afetados, extravagincia dos acessérios, dos truques -, segundo afirmagdio enfatica de
Cervellati, foi quem de fato teria criado a méscara do clown. Apesar da origem italiana,
tornou-se “o maior mimico inglés da época”, completando a obra de seu pai, tido por
alguns como o primeiro a rascunhar a mascara do clown. Acrobata notavel e um
apreciado dangarino cdmico, Joe Grimaldi punha no ridiculo os temores ¢ as alegrias de
seu tempo, com suas transformagdes e invengdes. Suas cangdes cantadas com Voz
estridula e chocante, contribuiram para torna-lo famoso na Inglaterra com as faces
brancas, manchadas de vermelho, a peruca de careca decorada com estranhos tufos de
cabelos e a roupa colorida, ricamente enfeitada, que viriam se tornar o simbolo do
clown.

Qutros cdmicos buscaram especializar-se na arte do gesto, criando novos tipos,
como o clown-cantor e o clown-musico, este ultimo sendo também identificado no
linguajar circense, inclusive no Brasil, como “excéntrico”. Um novo personagem criado

ou adaptado para o circo, identificado como “Jester shakesperian” - talvez pela

20, “O vestuario de corte grotesco, n6s o sabemos, era um vestuario de Arlequim feito de pecas
produzidas de cores gritantes. O “claune’ de Franconi era (...) vestido a camponés (...)” - Henry Thétard,
op. cit., p. 243.

30 . Pierre Bost — Le Cirgue et Le Music-Hall Paris: Au Sans Pareil, 1931 -p. 81

31. Alessandro Cervelatti, op. cit..p. 211

32. Idem, pp. 241-244,
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longinqua semelhanca com os bufSes de Shakespeare -, recitava por vezes tiradas
emprestadas dos textos deste autor, além de seus impetos bizarros 3

Cavaleiro burlesco ou acrobata para fazer rir, o clown ndo demorou a descer do
seu cavalo e juntar ao seu repertério de costume gracejos grosseiros, bofetadas e
pontapés, utilizando toda a agilidade acrobatica para saltos e cabriolas. Criando no chio
varias outras caracterizagdes, apimentando-as de bufonarias ou de fingimentos de
impericia, 0 clown continuara encarregado de assegurar os intervalos entre os numeros
eqiiestres e ginastas. Estes intervalos serfio referidos no linguajar circense como reprises

34

Até entdo, o personagem valia-se mais dos gestos e, as vezes, de alguns

monélogos .

Utilizava a linguagem da mimica e espalhava suas intervengdes,
sobretudo visuais, de gracejos atrevidos nas reprises e nas pantomimas cdmicas. Assim
como as pantomimas iam adquirindo cada vez mais importincia, o cOmico também iria
passar por mudangas dentro do espetaculo circense. Com a diminuigio dos cavalos no
programa e o aumento das representagdes junto com as acrobacias e dangas, a fala foi
também se impondo nos nimeros dos palhagos. Iniciam-se, entio, as apresenta¢Oes de
duplas ou trios cOmicos, que iriam alterar significativamente as atividades do clown. O
trabalho em parceria iria distinguir suas funcgles, transformando-os quase em
“especialistas”. Além de clown, estes comicos serdo identificados como “augusto” ou
“tony” *°. Para Levy, o clown “vai se cansar do c¢Omico acrobatico”, mudando nio
apenas sua fungdo como até mesmo seu modo de vestir.

Ganhando também direito & pantomima falada, tornou-se o clown-parleur,
personagem que, para alguns autores, comegou a se posicionar com um ar de

"superioridade” sobre os clowns saltadores. Associou aos seus servigos um "augusto”, a

33. Henry Thétard, op. cif., p. 247.
34. E interessante observar que esta forma francesa de escrever “reprise” ¢ a mesma falada e escrita pelos
circenses brasileiros.
35. Pierre R. Levy nos informa que, durante trés quartos de século, as prerrogativas dos teatros proibiam
os cHmicos dos circos de falarem no picadeiro. O mesmo constrangimento ocorreun praticamente em todos
os paises curopeus. Na Franca somente a partir de 1865 serdio criadas disposicdes sobre a liberdade dos
espetaculos, permitindo aos clowns trocarem réplicas e representarem, enfim, cenas com dois ou trés
personagens. Pierre Robert Levy, op. cir., p. 90.
36. Ha uma lenda em torno do “aparecimento” do augusto. Em Berlim no Circo Renz, um cavaleiro
chamado Tom Belling, cujo apelido era Auguste, aparentemente embriagado, vestindo um uniforme de
libré, usado &s vezes pela barreira do circo, enira em cena como se fosse empurrado, tropega no tapete,
confunde-se em gaguejos e se exibe comicamente. Comeo parece ter agradado, o diretor o faz repetir todas
as noites. Alids, augusto parece ser sinbnimo na giria berlinense de simplorio e de grosseirfo. Pierre
Robert Levy, op. cit., p. 90.
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quem eram reservados os papéis considerados "indignos" de sua figura 37 Este ¢ o tom
em que as mudangas do clown sdo tratadas por Pierre R. Levy, que diz, por exemplo,
que o papel do "augusto” se afirmaria gragas ao abandono progressivo das prerrogativas
cdmicas do clown. Por oposicio i elegincia coberta de lantejoula do clown, o "augusto”
se tornaria rapidamente um mal vestido, com roupas ou muito largas ou muito apertadas,
as vezes adotando a maneira de se vestir do vagabundo em farrapos.

O clown e o "augusto" conquistaram cada um por seu lado sua identidade. Seus
caminhos permaneceram paralelos, pois na maioria das vezes eram parceiros, mas suas
fungBes e seus perfis os transformaram em personagens diferentes, “o clown abandona
entio ao augusto a maquiagem matizada do grotesco, para adotar ele mesmo a face
branca do pierrd.” **.

O clown vestido com garbo e rosto muito branco, sera identificado como "clown
branco”, cabendo a ele dar a réplica ao "augusto”, mas com aspiragdo & aparéncia
brithante, a autoridade absoluta, aquele que comanda a parada e domina ©
acontecimento. Serd a autoridade social, evocando as restrices, ¢ o "augusto" a
explosdo dos limites. Este interpretara as partes grotescas € ingénuas, continuara sendo
acrobata e um especialista em chutes violentos seguidos de pantomimas, com abuso de
cambalhotas, quedas inesperadas e saltos mortais > .

Houve uma ascensdo definitiva do clown que falava ¢ da forga de sua equipe no
espetaculo, conquistando um espago no programa igual ao dos outros nUmMeros,

denominando-se “entradas de pathago” *

, que se diferenciavam das reprises por se
tratarem de cenas cdmicas, género de representagio permeado pela parodia e pela satira,
muito comum nos teatros.

Adaptadas e reelaboradas para o espago do circo, as entradas deveriam ser bem
construidas e rapidas. O dialogo muda de um dia para o outro, em cada pais, cidade ou
bairro, dependendo das reagGes dos espectadores, da meméria do clown, do ambiente
geral, da atualidade e dos casos de improvisagao. O dialogo, breve, discordante, deve ser

repetido por cada ator para os espectadores que estdo diante dele, mas a quem seu

37 Ibidem.
3%, Idem, p. 95.
39. A presenga destes personagens circenses na formagio de Carlitos, O gordo e 0 magro, apenas para
citar alguns, € bem marcante.
40. Henry Thétard, op. cit., p. 313 - “Glossaire des termes usités au cirque” — Em francés “entrée” foi
traduzida pelo circense brasileiro como “entrada de pathago™
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parceiro da as costas. “A entrada de palhaco tomou a forma que the imp6s a acistica do
circo” #, assim como as pantomimas representadas entre palco e pista.

A produgiio de um espetaculo hibrido de acrobacias, eqiiestres ou ndo, com
representagio cénica, ou seja, uma combinagio que misturava pista e palco, provocou
protestos ¢ contrariedades. Durante o século XVIII e inicio do XIX, principalmente na
Franca, a Comédie Francaise possuia o monopdlio da "expressio dialogada" e
interditava o uso de todos 0s seus concorrentes, em particular aos teatros de feira, "que
s conseguiram sobreviver utilizando um grande nimero de frucs, sempre renovados e
sempre engragados para contornar a interdigdo” 42 Na Inglaterra, segundo anilise de
Roland Auguet, diante do sucesso do tipo de espetaculo criado por Astley, os teatros
preferiram incorporé-los a combaté-los B

Apesar disto, eram muito fregiientes os problemas com autorizagdes para se ter
didlogo mo espetéculo e, até mesmo, tocar um instrumento musical. Astley ¢ Hughes
deparavam-se em constantes litigios com autoridades em relagdo as autorizagBes para a
utilizagio de instrumentos musicais, prolongamento de fournée ¢ permissio para os
artistas terem algum didlogo na representagio de cenas cOmicas, burletas e farsas. A este
ltimo conflito juntavam-se os protestos dos teatros, que censuravam o modo de fazer o
espetaculo, que, provavelmente, representava uma forte concorréncia o

As pantomimas de circo tornaram-se "pecas de circo onde se falava como no
teatro” ¥, o que era considerado um problema, tanto que um panfleto da época afirmava
que o palco era para o "teatro" e ndo podia ser "violado" por cavalos e acrobatas *.
Roland Auguet informa que certas pecas da época, como Lion de Gisors, foram

construidas sobre o tema da rivalidade entre troupes de comediantes e grupos de artistas

41. Pierre Robert Levy, op. cit., p. 100.

42. Roland Auguet, op. cit., p.95. "O ator, por exemplo, imediatamente ao fim da réplica, precipitava-s¢
para os bastidores, deixando seu companheiro the responder sozinho no palco (..)"

43, Idem, p.9%6.

44, Antony D. Hippistey Coxe — "Philip Astley” in L& Grande Livre du Cirgue. Genéve: Edito-Service
S.A. — Bibliothéque des Arts. 1977 — Volume I, p. 90 O circo de Hughes deixa de existir em 1795. Até
entiio se estabeleceu entre ele e Astley uma relagiio de competicdo ¢ conflitos permanentes. As disputas
entre 0s dois pa tentativa de se superarem na producfio de sens espeticulos fizeram com que se
encontrassem frente &s autoridades carcerdrias, pois haviam aumentado o didlogo de seus artistas

45, Henry Thétard, ap. cit., p. 280

46. Roland Auguet, op. cit., p.96.
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de pista, que testemunhavam a inquietude experimentada "pelo mundo do teatro diante
de um concorrente que se afirmava terrivel” o,

Houve protestos e contrariedades, também, pelos que defendiam "o circo puro”,
alegando que no espago circense os artistas sO deveriam apresentar suas habilidades
fisicas e destrezas com animais na pista. A presenga das pantomimas faladas e as
entradas de palhagos, também faladas, mesmo convivendo com as equestres €
acrobaticas, era entendida como uma causa da "decadéncia” do "circo puro”, por alguns
criticos e circenses europeus da época, pois a "agdo" disputava lugar com a palavra, a
danga e a musica. Esta analise € partilhada tambem por alguns historiadores europeus do
circo. Para Roland Auguet, a "arte clownesca", que se transformava em uma espécie de
teatro, havia perdido as caracteristicas proprias do clown, ou seja, a acrobacia, mistca €
mondlogo divertido *  As entradas de palbagos, que eram pequenas comédias, para
Thétard nada tinham em comum com os "atos acrobaticos” do comico circense ¥ A
consolidagio do clown que falava, das pantomimas e depois a produgdo também de
operetas, para ambos 0s autores, ndo fez mais que acelerar rapidamente a decadéncia do
nverdadeiro circo”, dando cada vez mais aos circos estaveis o aspecto de music-halls,
teatro mais que circo, com a diferenca da pista no lugar do palco.

Durante o século XIX, os espetaculos circenses se proliferaram por toda a
Furopa, aumentando o namero de companhias que se apresentavam, na sua maioria, em
instalacdes estaveis, construidas em estrutura de madeira ao ar livre (sem cobertura), em
anfiteatros ou em teatros adaptados. Nas duas primeiras décadas, como resultado da
unido dos egressos militares ¢ familias de artistas ambulantes, saltimbancos, artesdos
como apresentadores de marionetes, prestidigitadores, ilusionistas, ciganos, atores dos
teatros de ruas e feiras, ndmades por exceléncia, consolidava-se um novo grupo de
artistas que fizeram parte das companhias que emigraram do continente europeu.

As companhias que se mantiveram na Europa continuaram construindo seus
espagos de apresentagio em madeira, chamados de "circos estaveis", pois quando
terminava a temporada, a estrutura montada nos terrenos permanecia. Muitos teatros de

cidades grandes eram alugados e passavam por reformas e adaptagGes para receberem os

47. Ibidem.
48. Idem, p.54.
49. Henry Thétard, op. cit., pp. 273 e 283.
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circos *°. Alguns grupos ambulantes que ja trabalhavam nas ruas sob tendas ou barracas,
ao se constituirem em companhias eqiiestres, mantiveram esta arquitetura viajando pelas
cidades européias. O circo ambulante ou circo sob tenda, na Europa, era considerado
estabelecimento de segunda categoria ', em comparagdo aos de madeira fixos ou aos
teatros adaptados.

Dentre os véarios paises para onde estes artistas migraram, seria nos Estados
Unidos que a consolidagio das tendas ou barracas se faria. No final do século XVIIL
Bill Ricketts, um cavaleiro da troupe do Cirque Royal de Hughes, construiria um
anfiteatro de madeira na Filadélfia >, apresentando o mesmo programa criado por
Astley, inclusive pantomimas egqiiestres. Em 1836, o diretor inglés Thomas Cooke
realizou também uma fournée naquele pais, porém nd3c em espagos fixos, e sim se
apresentando em uma tenda. O territério americano, com muitas pequenas cidades e
enormes distancias, fez com que 20 mesmo tempo em que estabelecimentos permanentes
eram construidos nas grandes cidades, os artistas ambulantes, que ja conheciam a
tecnologia de viajar em barracas, transformaram-nas no espago principal dos espetaculos
e moradia.

Tudo o que dizia respeito ao circo era armado, desarmado e transportado, ndo
ficando nada nos terrenos. Portadores que eram da tradicdo ndmade, conseguiram viver
por séculos em conseqiiéncia de sua capacidade de integraciio e, em particular, 2
funcionalidade de seus instrumentos e & essencialidade e praticidade de seus
conhecimentos. Aos poucos as tendas foram aumentadas e aperfeigoadas, principalmente
gracas & invencdo dos mastros centrais, que possibilitavam, além de suporte do tecido,
dos aparelhos aéreos e da iluminagdo, aumentar o espaco do redondel. As coberturas
mudam de panos de algoddo para lona simples e depois impermeavel. De inicio, os
espetaculos eram durante o dia, sendo que, por volta de 1845, os diretores de circo sob
tenda comecaram a se apresentar 4 noite, iluminando o espago com tochas de resina e
velas de sebo; posteriormente, € claro, foi iluminado a gas, acetileno e eletricidade. O

transporte do material no comego era feito com carrogas puxadas por animais, e depois

50. Na Inglaterra, em 1847 ¢ 1848, o empresirio circense Dejean alugou o anfiteatro de Liverpool
realizando uma transformagfo total do palco. Em Londres este mesmo empresario alugou o teatro Drury
Lane, efetuando também reformas significativas para permitir a entrada de vérios cavalos a galope. Henay
Thétard, op. cit., p. 240.

51. Roland Auguet, op. cit., p. 145,

52. Hemry Thétard, op. cit., p. 167,
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através de rios e ferrovias. Como todos e tudo era transportado junto, o circo ambulante
americano transformou as pequenas passeatas de uns poucos artistas - que eram
realizadas na Europa para propaganda da estréia, em particular na Inglaterra -, na
"grande parada” composta por todos os artistas e animais da companhia, acompanhada
de grande fanfarra. O espetaculo explorou, também, com bastante intensidade ©
chamado side-show, que reunia além de alguns monstros trucados, os fendmenos mais
assustadores que se podia encontrar: obesidades de todo tamanho, mulheres barbadas,
homens cachorros, hércules, andes, animais deformados.

Quando estes artistas retornam & Europa, no fim da primeira metade do século
XIX, o circo sob tenda vai sendo incorporado pelos circenses europeus € se tornando,
junto com as estruturas fixas, um espago importante do espetaculo circense > Coma
possibilidade de adquirirem maior mobilidade, aliada a incorporagao de artistas dos
varios paises onde chegava, o circo consolidava-se como um espago de multiplas
linguagens artisticas, que pressupunha todo um conjunto de saberes definidores de
novas formas de produciio e organizagdo de espetaculo artistico: animais, mistura de
nacionalidades, acrobacias, nimeros aéreos, magia, shows de variedades, representacbes
teatrais com pantomimas e entradas de palhagos com ou sem didlogo. Para os
defensores do "circo puro", era um espetaculo eclético demais, que mais parecia music-
hall, teatro de variedades, do que circo. Apesar das criticas e debates em torno dos
espetaculos circenses, a montagem e produgdo dos mesmos continham as principais
formas de expressdes artisticas contempordneas, apresentando um resultado que
misturava music-hall, variedades, teatro (cenas cOmicas, pantomimas, operetas),
ginastica, acrobacia e animais.

As diversas formas como eram nomeados aqueles primeiros cOmicos estavam
presentes nos espetdculos de circo no final do século XVIII e inicio do XIX. As
sucessivas transformagdes, adaptagbes e reelaborages originaram o clown de circo **,

que por sua vez se transformaré em diversas outras caracterizagbes ¢ nomes.

53. Roland Auguet é categorico em afirmar que o circo sob tenda havia se tornado "a imica formula
possivel para um circo moderno”, op. cif., p. 146.

54, Mesmo que neste inicio, nfo havia ainda uma dnica forma de se escrever seu npome: na Franca
“claune”, na Jtélia “cloon”, no futuro bem proximo, todos os paises iriam grafar clown. Ha uma tendéncia
na bibliografia em se afirmar que a palavra clown parece ser uma corruptela da palavra inglesa clod, que
na traducdo destes autores significaria camponés, colono, no sentido figurativo grosseiro, e por extensdo
riistico. Levy fala da deformagdo desta palavra como: traseiro de terra ou clod-hopper como camponés,
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Foi com esta diversidade que se apresentou nos varios paises para onde migrou,
identificando-se como companhia eqiestre ou circo de cavalinhos, organizando
diferentes circos, marcando relagbes plurais com as realidades culturais e sociais de cada
regido ou pais. E é com esta base, que a partir do inicio do século XIX, na América do
Sul, registra-se a chegada de familias européias compostas por circenses ou

saltimbancos.
1.2 — Pioneiros e primeiros circenses no Brasil

Através de informagdes orais de circenses brasileiros *°, cujas familias j& eram
artistas antes de migrarem, consegue-se tragar aproximadamente quem chegou, como
chegou, onde se apresentavam ¢ o que faziam no inicto do século XIX. Mesmo
considerando que a memoria oral remeteria, no maximo, as primeiras décadas do século
XX, os relatos das "historias" apreendidas pelos grupos ndmades de seus antepassados -
que finham na transmissdo oral de saberes e praticas o unico modo de formagdo e
aprendizagem -, podem ser confrontados com descrigbes feitas por historiadores
europeus ¢ latino-americanos, assim como outras fontes do periodo.

Muitas familias circenses consideradas "tradicionais” sfo assim refendas por sua
"origem" estar ligada aquelas que vieram da Europa no século XIX, como saltimbancos
ou como parte de grupos circenses. Muitas das informagdes orais sobre como ¢ quando
chegaram e quem eram aqueles artistas foram obtidas de circenses cujas familias teriam
migrado para o Brasil a partir dos anos de 1830 %8,

Através destes relatos, sabe-se que desembarcam na sua maioria em grupos
familiares, quase todos oriundos do continente europeu, mas varios tém dificuldades de
precisar as nacionalidades, pois, como ndmades, apresentavam-se¢ em varios paises,
vinculando-se de maneiras distintas aos locais por onde passavam. Em alguns casos €
possivel chegar a uma origem; entretanto, os vérios filhos, netos e sobrinhos nascidos
em cidades e paises diversos acabam por definir o proprio grupo famihar como

referéncia importante, mais do que os locais de nascimento.

ristico, caipira - op. cit., p. 81 — No verbete do Diciondrio Folha-Webster’s Inglés-Portugués temos: torrdo
{de terra); solo; palerma, idiota

55. Ver Erminia Silva — O Circo: sua arte e sens saberes — O circo no Brasil do final do séonlo XIX a
meados do XX. Dissertacio de Mestrado. Campinas, Universidade Estadual de Campinas, 1996,

56. Ibidem.
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Alguns informam que seus antepassados sairam da Europa por questdes de
guerras, perseguigdes e proibicdes de se apresentarem em pracas publicas. Nio ha
davida que em muitos casos estes fatos foram importantes, porém, como se Vera, os
proprios modos de se constituirem como grupo € como artistas, itinerantes na forma de
vida e trabalho, eram os motivos que os movimentavam. Se em um determinado local
eles eram impedidos de entrar, mudavam-se para outro, indo a procura do espago urbano
e de seu publico.

Estes artistas ndo estavam vinculados a nenhum tipo de contrato de trabalho e
nem a exibicdes em locais definidos, chegando no fim do século XVIIL ¢ inicio do XIX,
para se apresentarem nas ruas, €squinas e pragas, exibindo habilidades fisicas e destrezas
com animais.

“Entdo eles dancavam, saltavam, tocavam, faziam acrobacias e dangavam os
ursos. Quando meu avd veio para o Brasil, também dangava o urso, e tinha
um macaquinho que tocava o pandeiro..entdo quando vieram para ca,
fizeram o circo de praga publica depois passavam o chapéu. Eram os
saltimbancos.” >’

Para alguns descendentes daqueles “pioneiros”, os saltimbancos e o circo faziam
parte de um mesmo processo de constituiggo:

“Na Franga, a minha avé dizia que domava bichos na rua; na epoca dos
bichos na rua, eles tinham um carrogdo ... Na Europa. E trabalhavam em
qualquer lugar, saltimbanco, né? Quando comegaram mesmo 1. Depois
foram para o circo. A minha avo trabalhou em grandes teatros (...) E depois
ela veio para ci mocinha, ela veio com treze anos e a minha tia (...} velo
gom quinze, elas faziam um nimero maravilhoso de quadrante e contorgdo”

Os artistas circenses que migraram no final do século XVIII e durante quase todo

o século XIX para a América Latina, percorreram varios paises antes de passarem a

57 Idem, pp. 90/91. Entrevistado: Barry Charles Silva

58. Idem, p. 91. Entrevistada: Alice Donata Silva Medeiros. Monica J. Renevey aprescnta varios desenhos
e pinturas dos séculos XVI ao XVIII, nos quais grupos de pessoas s¢ exibiam saltando, equilibrando-se em
cordas, jogando malabares, cantando ¢ dangando nas ruas, mas também em cima de carrogas e tablados.
Nas varias figuras e quadros se véem diversos animais, entre eles, principalmente, macacos, cachorros e
ursos dancando ao som de tambores. A descricdo das atividades destes grupos defimidos como
saltimbancos vem ao encontro dos relatos acima. Pode-se afirmar que a maioria dos que desembarcaram
por aqui eram herdeiros dos grupos que se apresentavam artisticamente nas pragas € 1eatros Suropeus € que
fizeram parte da constituicio do espeticulo circemse, como ja visto anteriormente, entre eles os
saltimbancos ¢ ciganos. — “Bangquistes et Romanis” in L& Grand Livre du Cirque. Genéve: Edito-Service
S.A., Bibliothéque des Arts, 1977, Volumes I ¢ H - pp. 53-70 ~ Volume I
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viver como ndmades preferencialmente em um deles. E mesmo quando isto ocorria, as
turnés eram freqientes, possibilitando trocas de experiéncias. Rio de Janeiro € Buenos
Aires eram as principais cidades do periodo a receberem constantemente troupes
estrangeiras. Entretanto, cidades como Porto Alegre, Sdo Paulo, Montevidéu, Assungdo
e Lima também faziam parte da rota de artistas de um modo geral e dos circenses.
Devido ao total intercdmbio e circulago dos grupos, foi possivel conhecer a
movimentacdo daqueles artistas e o que realizavam através da produgio de
pesquisadores, memorialistas e historiadores do circo de alguns destes paises latino-
americanos e do Brasil.

Desde 1757 registraram-se¢ na Argentina os passos de volatineros (como sdo
denominados em castelhano os saltimbancos ¢ funimbulos) vindos da Espanha para

exercerem seu "tradicional oficio no Novo Mundo™ *°

, como o acrobata Arganda e o
volatim Antonio Verdin, que teria vindo do Peru para Buenos Aires e Brasil®’. Beatriz
Seibel informa que a "arte de volatim" consistia especialmente no equilibrio sobre arame
tenso e corda bamba e a atuagio do "gracioso", ds vezes chamado "Arlequim”, que
mesclava acrobacia e comicidades em uma parddia de volatim. A estas atividades,
somavam-se também outras, como: bonecos, uma pequena banda de musica e os cantos,
bailes ou pantomimas para o final **.

No final da década de 1780 comegam a chegar no Brasil, através da Argentina,
imigrantes j4 denominados circenses pelos historiadores daquele pais. E o caso de
Joaquin Duarte, que em 1776, apresentou-se como fundmbulo, jogral, acrobata e
prestidigitador e em 1785, em Buenos Aires, solicitou licenca para realizar espetaculos
publicos de "habilidades de mdos, e fisica, e equilibrios, ¢ outros jogos de maos, e
bailes” ®, 4 frente de um conjunto circense; assim como Joaquin Olaez, que a partir de
1791, apds varias apresentagdes com bonecos, pantomimas ¢ acrobacias na Plaza de

Toros, cruzou ¢ Rio Grande e se dirigiu ao Rio de Janeiro &,

59. Beatriz Seibel - Histéria del circo... op. cif., p. 14. Além desta autora, estard se trabalbando com os
autores: Rail H. Castagnino, op. cit.; Teodoro Klein, — El Teatro de Floréncio Sdnchez. Los Podesta
Buenos Aires: Ediciones Accion, 1976. Teodoro Klein — El actor en el Rio de La Plata T — de Casacuberta
a los Podesta, op. cit.

60. Beatriz Seibel - Histéria del circo ... op. cit., p. 14

61, Idem. p. 15.

62. Ranl H. Castagnino, op. cif., p. 18. Segundo o autor a licenga € concedida, mas o municipio fixa nma
taxa de oito pesos por noite. Beatriz Seibel — Historia del circo..., op. cit., p. 15.

63. Beatriz Seibel - Histénia del circo... op. cit., p. 15.
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Até o final da década de 1810, registram-se apenas estes grupos. Ainda ndo havia
nenhuma referéncia, para a América Latina, de companhias que se denominassem circo
eqﬁestre“. Isto ocorrera na década de 1820, em Buenos Aires com o Circo Bradley,
propriedade de um cavaleiro inglés do mesmo nome %3 que no ano seguinte se uniria a
um seu compatriota, instalando um "circo olimpico” eqiestre °°, onde se apresentava
como ginete, palhago, aramista e expert em fogos de artificios. Segundo Teodoro Klein,
este artista, por ter sido forjado “na escola dos antigos clowns, dominava tanto o ¢émico
como o $ério em acrobacia e equilibrios. Sua arte de fazer rir se baseava sobre o gesto e

o movimento, além de um vestuario e maquiagem chamativos." *'.

Um dos possiveis
integrantes deste circo seria um artista luso-brasileiro, Manuel de Costa Coelho, que se
destacava por suas dangas e equilibrios sobre a maroma. Durante o espetaculo, os
artistas principais representavam uma cena comica Palhaco o bobo de uma mulher ou as
“Chocarrerias del Saco”, que acabava com uma danga que nfo possuia nem musica
nem coreografia proprias, tomava as melodias e os bailes conhecidos pelo publico para
fazer rir através do recurso da parddia. Bradley encerrava o espetaculo com uma das
mais frequentes pantomimas egiiestres do circo de Astley, O rustico bébado **.

Apesar das informac¢es orais indicarem que alguns destes artistas imigrantes
apresentavam-se, na maior parte das vezes, ao ar livre, nas pragas ou tablados, as
primeiras referéncias localizadas nas fontes sobre aquelas exibi¢des no Brasil registram
uma apresentacdo eqiestre, no final da década de 1820, do acrobata Manoe!l Antonio da
Silva, na residéncia de um certo capitdo Moreira, "a fim de efetuar ali umas dangas sobre

um cavalo a galope e pular uns pulos sobre o mesmo, além de outras dificultosas

passagens”, por ter sido proibido de se apresentar na Casa da Opera de Porto Alegre ©.

64. Em 1819, assinala-se a presenga de uma companhia encabegada por Guillermo vy Maria Southby, que
vem ao Brasil de Buenos Aires. Segundo a historiografia européia, teriam trabalbado com Philip Astley,
sendo que wm membro da familia aparece como continuador do clown Laurent, especialisia mas
pantorsimas que se ofereciam nas feiras londrinas e depois transladadas ao picadeire Teodoro Klein - El
actor en el Rio de La Plata I — de Casacuberta a los Podesta... op. cif., p. 46.

65. Radl H. Castagnino, op. cit, p. 23.

66. Teodoro Klein — El actor en ¢l Rio de La Plata 1T — de Casacuberta a los Podestd... op. cit., p. 46. O
autor frisa que olimpico era um adjetivo e nfo um nome do circo. A denominagio alude 4 origem do
género na antiguidade. Independente desta explicacdo do autor, virios circos no fituro se denominardo
Circo Olimpico.

67. Ibidem. As descricdes das atividades do artista foram retiradas pelo autor da fonte £7 4rgos, 1821,
p.124 — Bueno Aires.

68. Idem, pp. 48-49.

69. Athos Damasceno ~ Palco, Saldo ¢ Picadeiro em Porto Alegre no séoulo XIX (contribnicdes para o
estudo do processo cultural dg Rio Grande do Sul). Rio de Janeiro: Editora Globo, 1956 —p. 11.

37




Além deste, em outubro de 1827, o Theatro Imperial de Sio Pedro D'Alcantara’
anunciava no jornal a apresentacio de "M. e Ma. Rhigas", que apresentaram uma "peca
italiana” e "uma danc¢a", seguida pela mulher executando um "concerto de piano-forte",
depois da qual M. Rhigas faria "diversos exercicios de equilibrio, de destreza e de forga"”
7! Estes artistas aparecem quatro meses depois, em fevereiro de 1828, no Teatro Coliseo
de Buenos Aires, anunciando sua chegada do Rio de Janeiro e sdo mencionados por
Teodoro Klein como artistas circenses. Nesta referéncia, sabe-se um pouco mais do que
faziam. O homem, apresentando-se como francés com o nome "Righas Hércules", ndo
era especialista apenas em numeros de forga, como sugeria o nome artistico; era habil
também "como engolidor de espada e destro em jogos de mdo com bolas, pratos e
adagas. Sua esposa intervinha no programa executando concertos de piano e o elenco
teatral, completava o sarau com divertidas pequenas pecas" '~.

Em 1834 tem-se, pela primeira vez, o registro da chegada ao Brasil de um circo
formalmente orgamzado, o de Giuseppe Chiarini. Pode-se, através de uma observacgio
mais detalhada deste circo, fornecida pelas distintas fontes, utiliza-lo como uma janela
importante para se conhecer como se deu o processo de encontro entre os circenses
europeus, suas relacdes com os artistas e as experiéncias locais, produzindo um
espetaculo que, se por um lado, deixa clara a preservagio em grande parte do modelo
europeu de fazer circo, por outro vai operando mudangas na produgio do espetaculo, na
organizagio do circo ou na representagdo dos varios géneros artisticos, pela

incorporagao, assimilagio e mistura de novos elementos vivenciados.

70. Inaugurado em 1813, com o nome de Real Teatro Sdo Jodo, com capacidade para 1.200 pessoas, veio
substituir a Casa de Opera do Rio de Janeiro, que havia s¢ tornado insuficiente para receber D. Jodo e sua
corte. Em 1824 sofre o primeiro incéndio, sendo reconstruido ¢ reaberto com o nome de Tmperial.

71. Jornal do Commercio), 01.10.1827.

72. Teodoro Klein — El actor en el Rio de La Plata TI - de Casacuberta a los Podestd...op. cit., p. 45,
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3. Gravura do Circo Chiarini, O Coaracy. 1876

Considerados como uma das maiores dinastias italianas de circo B descendentes
de saltimbancos, os Chiarini dominavam quase todos os ramos das expressdes artisticas
quando ainda atuavam em feiras, ruas e tablados, tornando-se, posteriormente, artistas
nos circos de Astley e Franconi. Giuseppe Chiarini ap6s ter sido aluno do segundo,
excursionou pela América do Norte, onde montou um circo ambulante, com o qual
tornou-se o primeiro grupo circense europeu a viajar para o Japdo, apos a qual chegou a
América Latina, Em fins de 1829, os Chiarini j2 haviam estreado no Teatro Coliseo
Provisional de Buenos Aires e inaugurado um circo em 1830 no Vaux-Hall, ou Parque
Argentino, tido como um dos primeiros circos de carater "estavel” da América Latina,
no qual atuaram varios grupos circenses . Chamado de teatro-circo, ndo era coberto e
seus espetaculos eram vespertinos. Contemplava uma pista para as provas circenses e

um palco para as representacbes teatrais; o publico sentava circundando ©

73. Henry Thétard, op. cit., p. 30 — Segundo o autor foram vistos pela primeira vez na Franca, na feira
Saint-Laurent em 1580 como dangadores de cordas ¢ mostradores de marionetes. Em 1710 reencontra-o$
10 Funambules du boulevard du Temple como mimicos coreograficos. Em 1779, Francesco Chiarini
apresenta paradas de ombro chinesas no Kneschke's Theater de Hambourg. Em 1784, Angélique Chiarini
tornou-se écuyere no circo de Astley e, apds a Revoluglio, foi para Paris com Franconi.

74. Ranl H. Castagnino, op. cit.., p. 23. Teodoro Klein — El actoren el Rio de La Plata If - de Casacuberta
a los Podestd. .. op. cit., p. 123. Vaux-Hail ou Parque Argentino, inaugurado no final da década de 1820
com: wn hotel tipo francés, salBes de baile, wm pequeno teatro e wm Circo com comeodidade para 1.300
PESS0as.
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palco/picadeiro, em estrados e arquibancadas, além de uma 4rea para os espectadores em
(75

pé.

4, José Chiarini, O Cearacy, 1876

José ou Pepe Chiarini, filho de Giuseppe, apresentava-se como "mestre da escola
ginastica de agilidade” e sua esposa, Angélique, como bailarina e malabarista na corda
bamba, bem como seus filhos Maria e Evaristo, tinha também na programagdo
pantomimas e os "bailes criollos” com alguns "volatins nativos”. Como o palco do
teatro-circo ainda nfio havia sido terminado, constava no programa apenas uma breve
pantomima O boticdrio enganado. Ja para o repertorio anurciado em Montevidéu ¢
possivel observar criagdes mais desenvolvidas, como O arlequim protegido do magico
ou Os espantos do Moleiro; O amante industrioso ou A estdtua imdvel, O amante
fingindo cachorro, O Arlequim fingindo esqueleto.”®

Chiarini era considerado especialista na mascara de Arlequim. Este género de
pantomimas, conhecidas como arlequinadas, consistia em pegas curtas que faziam parte
das diversas transformag3es porque havia passado a Commédia del’Arte ¢ foram, a partir

de uma releitura e resignificaciio, adaptadas para o espago circense por Asiley e

75. Teodoro Klein — El actor en el Rio de La Plata Il — de Casacuberta a los Podestd. .op. cif., p. 124,
76. Idem, p. 125.
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Franconi, enriquecidas pelas experiéncias de artistas como os Chiarini. As pantomimas
cujos temas eram baseados no personagem Arlequim adquiriram os mais diversos
complementos nos titulos, que eram apresentados pelos circos e grupos teatrais. Mesmo
mantendo estrutura e personagens, as estorias variavam numa multiplicidade de enredos,
caracteristica comumente encontrada nas representagdes tanto das ruas quanto de palcos
e picadeiros 77 Nos locais onde se apresentavam, como na América Latina, nas
montagens destas arlequinadas foram enriquecidas pela presenca de artistas e
experiéncias locais.

No dia 18 de junho de 1834 foi registrado no "Livro de Receita e Despesa da
Comarca Municipal de Sdo Jodo dEl-Rey" 78 a entrada de um requerimento de "José
Chiarini pedindo licenga para um espetaculo de danga no Theatrinho da Vila e pagou $
400 réis" . E possivel que esta companhia, no Brasil, tenha se apresentado em varios
outros locais além de Sdo Jodo del Rei, pois vindo de Buenos Aires, eles teriam
percorrido um vasto territorio até chegar em Minas Gerais. Como as estradas eram
precarias e 0 meio de transporte, no periodo, era por carros de bois e cavalos, € de se

supor, também, que ele tenha chegado bem antes de 1834.

77 Teodoro Klein transcreve uma chamada num jornal cubano de 1800, da pantomima Arleguim
Esqueleto, que é interessante para se ter nogio de uma das versdes em torno deste tema: "Arlequim,
mordomo de Pantaledio, velho tutor de Colombina, intenta roubi-la, auxiliado da magica de um astrélogo.
Pantaledio o surpreende no ato do roubo ¢ 0 mata, com um tiro de escopeta. Para dissimular esta morte,
trata o velho com um cirurgifio a firn de que faca uma dissecagdo do cadéver. Feita esta revive Arlequim,
depois de alguns joguetes magicos sem graga, recobra a vida; casa-se com Colombina e tenha os senhores
muitas boas noites”. El actor en el Rio de La Plata IT — de Casacuberta a los Podesta... op. cit,, p. 126.
78. Anténio Guerra — Pequena Histéria de Teatro, Circo. Musica ¢ Variedades em Sao Jodo del Rei —~ 1717
3 1967 C/1968 — s/edit. p. 28
79. No final do século XVIII ¢ inicio do XIX, no Brasil, havia pequenos teatros que "fcaram logo
conhecidos como Casa da Opera” ou "teatrinhos", apesar da lotagfio em torno de 350 lugares, construidos
na Bahia, Rio de Janeiro, Vila Rica, Recife, S3o Panlo ¢ Porto Alegre entre 1760 e 1795 Décio de
Almeida Prado — Teatro de Anchieta a Alencar. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1993 — p. 64. Para J.
Galante, 0 aumento de construgdo daqueles "teatrinhos” foi reforgado por alvard do governo, em 1771, que
aconselhava "o estabelecimento dos teatros publicos bem reguniados, pois deles resulta a todas as nagles
grande esplendor e utilidade, visto serem a escola, onde os povos aprendem as maximas sds da politica, da
moral, do amor da pétria, do valor, do zelo e da fidelidade com que devem servir aos soberanos, ¢ por isso
néio s6 sdo permitidos, mas necessarios”. Apud Décio de Almeida Prado, op. cit., p. 64. Regina H. Duarte
afirma que o alvard teria atuado no sentido de "incrementar o ‘teatro regular em edificios apropriados’ com
desestimulo aos tablados de madeira em praga piblica”. Regina Horta Duarte - Noites Circenses —
Espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX. Campinas: Editora da Unicamp, 1995, p.
109, No entanto, Athos Damasceno nos informa que eram, na sua maioria, construgfes precarias, com
problemas de comodidade, ventilagio ¢ iluminacfio. No Rio de Janeiro a primeira Casa da Opera de
Manuel Luiz foi edificada no Terreiro do Pago (atual Praga XV) em 1776, durante o governo do Marqués
do Lavradio, segundo Evelyn Furquim Werneck Lima — Arquitetura do Espeticulo: teatros ¢ cinemas na
formaciio da Praca Tiradentes ¢ da Cineldndia. Rio de Janeiro, Editora UFRJ, 2000 - p. 36
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Chiarini, assim como outros circos, ja utilizava jornais para divulgar seus
espetaculos 8 No dia 19 de junho de1832, aparece no jornal da cidade, Astro de Minas,
um anuncio de propaganda sobre o espeticulo que se daria no domingo, dia 22, as sete
horas da noite no referido teatro. No requerimento apresentado a Comarca de Sio Jodo
del Rei, José Chiarini pedia licenca para um espetaculo de danga. Ja no amiincio do
jornal mineiro, ele se apresentava como "mestre da arte ginastica, e¢ equilibrista e
dancarino de corda, com sua familia na mesma profissdo”, detalhando as atividades que
seriam realizadas pelos artistas, dando o nome de cada etapa de "ato" ¥ .

Vale lembrar que na biografia artistica de Giuseppe consta que ele praticava
muitas das atividades dos saltimbancos: danga de corda, pantomima, danga acrobatica,
marionetes, ombros chineses e, além destes, quando no circo, acrobacias eqiiestres. A
variedade do que se exibia nos espetaculos, com forte mistura de gindstica, teatralizacio
¢ danca, unindo picadeiro e palco, permitia que langasse mio das varias
"especialidades”, até para o pedido formal de hcenga.

Com o espeticulo iniciando as sete horas da noite, deduz-se que ja havia
iluminagdo dentro do teatro, provavelmente de lamparinas ou candeeiros, alimentados
por oleo, com mecha ou camisas incandescentes. O programa apresentado em S3o Jodo
del Rei diferia dos de Buenos Aires e Montevidéu, talvez pela capacidade dos teatros
construidos, em particular em Buenos Aires, frente aos "theatrinhos", que eram um
"mal-ajeitado barraciio” feito de madeira. Entretanto, o espetaculo manteve a mesma
estrutura, anunciando que o "jovem Chiarini", sobre uma corda tirada, dangaria
executando "varias atitudes no meio de sua danga", a seguir seu pai faria "conhecer as
melhores dangas, e provas, que se podem executar”, dangcando "o solo Inglés sobre a dita
corda” e saltaria por cima de "16 luzes", além de Madame Chiarini, que dangou a
"Escocezza" € no "meio de sua dan¢a" executou varias passagens sobre uma cadeira

colocada de diferentes maneiras sobre a corda, a fim de dar o "dificultoso salto mortal

80. Com a expansfo do jornalismo e das atividades publicitarias nas paginas dos periddicos, os antincios
sobre eventos culturais nas cidades, teatro, dpera, concerio €, agora circo, tornavam-se cada vez mais
presentes e referéneia para uma elite culta e, principalmente, alfabetizada.

81. Apud Antémio Guerra, op. cit., p. 28. E possivel que o texto tenha sido escrito por um secretario, pelo
empresano do "Theatrinho da Villa" que o contraton, ou mesmo pelo proprio editor do jornal. Entretanto,
sgja como for, como diz Regina H. Duarte, "¢ dificil pensar que ndo proviriam da expectativa circense
quanto ac que deveria ser um anincio, da adequagfio das mensagens principais a serem veiculadas ¢ da
ressonincia dos apelos emitidos” - Regina Horta Duarte - O Circo em Cartaz, Belo Horizonte: Einthoven
Cientifica Ltda., 2001, p. 6.
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para tras". Segundo este relato, durante todo o tempo o palhago entreteria o publico com
suas jocosidades, encerrando esta parte da corda dangando "uma grande marcha do
célebre Rozini", jogando duas bandeiras ao compasso da musica para depois passar seu
corpo dentro de um arco *.

Os varios movimentos corporais, descritos como realizados por aqueles artistas,
compunham uma coreografia singular e faziam parte da formagdo entre os saltimbancos;
o dominio corporal permitia dar um salto mortal como um movimento ritmico da danga.
Nos cartazes que continham desenhos, e posteriormente fotos, as artistas que realizavam
os numeros a cavalo — as écuyéres — ou no arame estavam sempre retratadas vestidas
com saias de futu e sapatilhas de ponta.

O programa dos Chiarini em Minas Gerais ainda anunciava que o casal Jose e
Angélique dangcaria o "fandango a estilo Espanhol acompanhando-o com castanholas” **
Chama atencdio esta danga, e varias outras, nas apresentagdes circenses € nas produgdes
do teatro, transformando artistas destes espagos em autores e divulgadores dos produtos
culturais do periodo **.

Dentre os géneros representados nos teatros argentinos, Teodoro Klein menciona
os "bailes de agdo ou pantomimicos”, geralmente compostos pelos mesmos atores que
representavam os dramas e comédias, ou mesmo 0s que eram cantores de opera.
Desenvolviam uma breve trama do tipo sainete, pega jocosa em um ato, alinhavando

"dancas nobres e populares”, alcangando, segundo o autor, maior &xito que os "bales
w 85

neoclassicos — de mimica mais plastica que expressiva
Bailes e dangas também faziam parte do encerramento da programagdo dos

circos nos paises de lingua espanhola, 0s quais eram anunciados como "bailes da terra"

82. Apud Antdmio Guerra, op. cit., p. 28.

3. Jbidem. O fandango era um nome genérico que englobava muitas dangas de dificil precisfio, mas que
sempre se referem a um bailado popular, realizado em qualguer tipo de festa particular, civil, religiosa ou
nas tuas, "podendo ser considerado uma danga espanhola de origem érabe, conhecida em Portngal no
século XVII" conforme Martha Abreu — O império do Divino; festas religiosas e cultura popular no Rio
de Janeiro. 1830-1900. Rio de Janeiro; Nova Fronteira, Sdo Paulo: Fapesp, 1999, p. 55.

%4, Isto pode ser comstatado pelas programagbes do Imperial Theatro de Sdo Pedro D'Alcantara,
principalmente nos beneficios, quando se apresentavam pequenas pegas — farsas, burletas, dramas ou
cenas cOmicas ou jocosas — as "melhores dangas em cena” e um baile. Jornal do Commercio, 01.10,
03.11, 10.11 ¢ 06.12.1827. / 16.01, 05.12 € 17.12.1829. / 02.01, 30.08, 14.09, 27.11 ¢ 18.12.1830, Neste
jornal do dia 16.01.1829, anunciava-se que uma Companhia ltaliana ap0s a representacdo da "nova e
engragada comédia em prosa no idioma francés Adolpho e Clara ou os Esposos Encarcerados”. a noite
seria arrematada com ™um novo baile comico ormado de elegantes ¢ engragados dancados, por todas as
primeiras partes do baile intitulado O pai logrado ou A festa campestre" - meu grifo.

85. Teodoro Klein — El acior en el Rio de La Plata IT — de Casacuberta a los Podestd. op.cit., p. 42.
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(uma das principais diversdes de todos os segmentos sociais)®, mas também como
bailes pantomimicos, bailes comicos ou s vezes bailes jocosos *’. Neles, os elementos
da unidade de pista e palco - acrobacias/bailes/danca - que j& faziam parte das
experiéncias dos artistas migrantes, matizavam-se com as experiéncias dos artistas,

ritmos e dancas locais, inclusive de escravos e tibertos.®

O palco teatral (e também o
picadeiro/palco circense), ndo poderia ficar alheio ao gosto do publico. O baile era
formado em parte por sainetes hispanicos e criollos, mas com significativas diferengas:
"as exigéncias do palco obrigavam a uma acentuagiio de sua espetacularidade para
brilhar virtuosismos e novas figuras, como também a destacar a intengdo picaresca no
galanteio amorose ou a imitacdio parodica de certos clichés dancantes para criar
comicidade” ¥. Fazia parte também dos programas de bailes, como namero especial, o
lundu, que Teodoro Klein define como de origem afro-brasileira. Ficou conhecido em
Buenos Aires num espetaculo em beneficio °° de uma casa de criangas abandonadas, em
1821, o qual anunciava que logo apos a "comédia nova O amor e a intriga de Schiller”,
seria apresentada uma "graciosa inven¢io o Hondum Brasileiro, que o compositor
nomeia Pela Boca Morre o Peixe" *'.

Os intercdmbios e as trocas entre os ritmos e estilos de musicas e dangas, com

permanéncias, incorporagdes e transformagGes, estavam presentes nos varios €spagos

86. Dentre 0s varios ritmos tocados e dangados, considerados como da "terra" ou criofio, 0S8 que mais s¢
destacavam na América Latina espanhola, em particular na Argentina, eram el gato ¢ el estilo. Segundo a
bibliografia, ¢ dificil precisar a origem de ambos, mas parece que ef gafo veio da Espanha para Lima no
século XVIIL Passou por virias transformacdes até tomar as caracteristicas proprias de expressio musical
e coreogrifica criolla, tornando-se umas das coreografias mais antigas do Cancionero Cricllo. Devido a
sua grande difusdo. adotou diferentes nomes: gato punteado, con relaciones, cordobés. etc. Os versos
sempre s30 coplas de sentido picaresco que se intercalam entre uma ¢ outra figura. Na Argentina se
denomina e! gato tanto ao baile popular como & masica que o acompanha. Quanto ao ef esfilo apesar de
ser essencialmente cantada, ¢ comum gue alguns violeiros criollos executassem versdes puramente
instrumentais. Cancdes tocadas ou cantadas que passavam de violeiro a violeiro, transformando muitas
delas em produgdes populares anénimas. Carlos Gardel cantou muitos estilos. 1Lazaro Flury - Historia de
la Musica Argentina Pequefio Larousse Hustrado.
87. Teodoro Kliein ~ El actor en el Rio de La Plata IT — de Casacuberta a los Podesta. op.cif., p. 42.
88. Ranl H, Castagnino, op. cit., p. 19.
89. Teodoro Klein — El actor en el Rio de La Plata T — de Casacuberta a los Podestd...op. cif., pp. 40.
90. O espetaculo de beneficio era uma prifica muito comum realizada pelos teatros € circos. A maioria das
companhias usava deste recurse come uma forma de avmentar a renda da bilheteria. Nos beneficios em
favor de um artista, geralmenic s¢ alterava a programagdo, outra companhias, para chamar a aten¢io do
pitblico. Nio era apenas em beneficio de artistas, mas tambem eram espeticulos beneficentes, que revertia
a renda em favor de entidades religiosas, civis, Orfiios, viivas, €ic., que os circos, em particular,
realizavam, entre varias razies, como uma forma de estabelecer vinculo com as populagdes locais. Algans
beneficios, em favor de pessoas, deixavam claros vinculos politicos, como foi o caso de um ofertado por
Benjamim de Oliveira a Jodo Candido em 1913, conforme O Paiz, 24.01.1913.
91. Ihidem, pp. 40-41 - O autor informa que lundu também era chamado de hondom ou londi.
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urbanos. Eram tocados e dancados em festas particulares, festas religiosas e em lugares
publicos de onde ficavam conhecidos os dobrados, quadrithas e fandangos 2 Tendo em
vista 0 que se mostrou de algumas das produgBes artisticas do periodo, os circenses
também haviam transformado o circo num espago de producdio e divulgagio daqueles
ritmos, assim, ndo ¢ de estranhar que, quando Chiarini vem 20 Brasil, com as
pantomimas arlequinadas e bailes criollos —, fizesse parte da programacao o casal
dancando também um "pas de deux de cardcter” o "fandango a estilo Espanhol
acompanhando-o com castanholas”, assim como no final do espetaculo se apresentassem
as mesmas pantomimas e arlequinadas, como O bofticdrio enganado, O amante fingindo
estatua e o Doutor burlado, género que os grupos de teatro amadores brasileiros, em
particular nas cidades que tinham os "teatrinhos", freqiientemente apresentavam =
Varios outros circos europeus chegaram no periodo, mantendo a mesma base de
produgdo e organizagdo do espetaculo, mas também introduzindo, assimilando ¢
incorporando aos poucos os artistas locais. Um em particular que chama a atencio € o
circo de Alexandre Lowande, por ter trazido a apresentagdo eqiestre circense e por
mostrar a presenga de artistas brasileiros nas companhias estrangeiras ao ter se casado

com Guilhermina, considerada no periodo a "primeira cavaleira brasileira”.

Nenhuma companhia havia ainda se apresentado como circo e eqiestre *4 nem

mesmo os Chiarini, conhecidos cavaleiros % 86 em 1842, também na cidade de Séo

92. "Os dobrados eram ura imitacdo do toque de tambores, um tipo de marcha militar. (...} as quadrithas
sFo vistas como uma surpreendente apropriagio popular da grande danca de saldo européia do século
XIX" - Martha Abren, op. cit., p. 55,
93. Athos Damasceno, op. cif., p. 2L
94. As biografias de alguns dos grupos que chegaram na America latina mostram que eram eximios
cavaleiros ou écuyéres, ou seja, que participaram dos espetaculos eqilestres circenses na Europa, em
particular no Astley e Franconi. Porém, nio h indicagdo daqueles primeiros grupos se apreseftarem com
cavalos. Na Argentina, como se viu, 0 primeiro registro de um circo eqiiestre foi em 1810. No Brasil, além
do nosso "solitario acrobata de nome Manoel Antonio da Silva", que realizou umas "dangas sobre cavalo a
galope” em uma residéncia particular, outro "cavaleiro solitario” entrou com um requerimento pedindo
licenca junto 3 CAmara Municipal de Sao Jodo del Rei, em 1838, para "dancas de Volantim ¢ togue de
caixa", pagando 400 réis. Apresentou-se como Jambar Valy Luro: *hércnles, francés [e] primeiro Ginete
do Império do Brasil" que havia trabalhado na Espanha, Lisboa, Porto ¢ "no Brasil mesmo na presenga de
S.M.L ", nfio sendo mencionado o local onde se exibiu - Apud Antbnio Guerra, op. cit., p. 3L.
95. Particularmente Giuseppe, que realizava acrobacias egiiestres junto com Angélique Chiarini, que havia
se tornado eximia écuyére, ambos no circo de Astley, seguindo apds a Revolugio Francesa para Paris com
Franconi. Henry Thétard, op. cit., p. 30.
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Jodo del Rei, encontrou-se a primeira referéncia a um Circo Equestre, de propriedade do
"ator Alexandre Luand". Em um espetaculo em beneficio do mesmo, divulgou-se que o
beneficiado "para satisfazer ao peditorio” de algumas pessoas da cidade, executaria uma
"Alemandra em 2 cavalos com sua esposa Guilhermina Barbosa” %,

Lowande, forma correta do nome’ teria sido o primeiro proprietario de origem
norte-americana que chegou ao Brasil, onde se casou com Guilhermina, segundo o
jornal a "primeira de sua nagio, que se di ao perigoso exercicio desta arte”, a equitagdo,
acrescentando que era "natural de Goias" e contava com apenas 17 anos incompletos °°.
O casal teve uma filha, Alice Guilhermina, que teria se casado com Fagundes Varella .
A partir destas informagdes, pode-se supor que o circo de Lowande j& perambulava por
terras brasileiras antes de 1842, e que ja hawvia brasileiros nativos trabalhando como
artistas em circos e que, mais do que uma sociedade, migrantes e brasileiros ja
trabalhavam juntos, ligando-se através do casamento.

O jornal 4 Ordem registrou que o circo de Lowande havia sido armado, portanto
nio se apresentou em praga publica nem no "Theatrinho da Villa", como Chiarini.
Provavelmente armou uma tenda ou mesmo um barracdo de madeira ou pau-a-pique 100
O jornal mineiro ndo acrescentou matis informagdes. Através do livro de Teodoro Klein,
que fala especificamente dos "cirqueiros brasileiros”, sabe-se que na década de 1850,
vindo do Rio Grande do Sul, chegava em Montevidéu uma companhia eqiiestre de "36
pessoas e 20 cavalos”, dirigida por "Alejandro Luande"”, que levantou seu "Teatro

n 101

Hip6dromo . De fato, em fevereiro de 1837, em Porto Alegre foi construido um

96. Apud Antdnio Guerra, op. cit., p. 35. Desconhego o que sgja Alemandra., mas segundo o Diciondrio
Houaiss (2001) existe Alemanda: nma danca de origem alemi, aproximadamente século XVI-XVII, em
compasso quartendrio e andamento moderado, ou composicio instrumental rdpida ¢ floreada que integra
as suites como primeiro movimento.

97. Henry Thétard, op. cit., p. 181

98. Apud Antonio Guerma, op. cit., p. 35.

99. No livro de Arruda Dantas — Piolin. S3o Paulo; Editora Pannartz, 1980, ha um capitulo dedicado a
este tema com © titulo "0 caso de Fagundes Varella (Fagundes Varella e o circo)” — pp. 83-96. O autor
cita um outro livio que trata da vida do poeta, o de Vicente de Paulo Vicente de Azevedo — A vida
atormentada de Fagundes Varella. Livraria Martins Editora: Sao Paulo, 1966.

100. Roberto Ruiz, op. cit., p. 21.

101. Teodoro Klein — El actor en el Rio de La Plata TT — de Casacuberta a los Podesta...op. cit., p, 203. O
nome hipddromo faz referéncia s estruturas do periodo dos circos romanos. A estrutura que ComeEa a ser
construida a partir do inicio do século XIX na Europa, se assemelhava ao hipédromo, o qual possaia uma
pista oval, mas seria acrescentada a cle uma pista também circalar. Nos bipodromos parisienses, do
periodo, concilion-se ambas as pistas: as circulares eram indispensdveis aos cavaleiros acrobatas, ¢ mais
favoravel aos cavaleiros saltadores, valorizava ¢ trabalho artistico individual de todos os acrobatas ¢
permitia aos clowns parleurs de se comunicarem com o publico. A pista oval, ac contrdrio, destinava-se 43
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"barracdo para cavalinhos” e em maio o circo de Lowande, agora denominado O Grande
Circo Olimpico 102 estreava no local. Aqui se tem a referéncia a circo de cavalinhos,
como era identificado aquele tipo de espeticulo, mas ndo se faz mengdo a idéia de
teatro-circo, como na Argentina.

Athos Damasceno nio descreve como era este "barracdo para cavalinhos”, €
possivel supor que fosse rodeado de madeira com pista circular ¢ um pequeno tablado
com uma cobertura de lona. O autor apenas localiza a parte da cidade em que estava
situado e que ndo podia ser pior. "Baixo, alagadigo e fedorento, prestar-se-ia para tudo,
menos para um centro de diversdes”. Apesar disso o toldo foi muito Gtil, pois o Teatro
D. Pedro TI estava em péssimas condigBes, tanto em relagdo aos grupos que nele se
apresentavam quanto ao perigo de desabamento 183 Chamado de "corcunda, gaiola,
galp#io, trapizonga”, o teatro era de "construgdo tdo ordinaria que, além da falta de
conforto, ndo oferecia a menor seguranga aos seus freqiientadores” 1%4 A despeito dos
maus cheiros do lugar, o espetaculo oferecido pelo Circo Olimpico parece ter sido um
sucesso de piiblico, fazendo inclusive que os que se exibiam no "corcunda” entrassem
em férias. A programagio era: provas de equitagdo, equilibrismo, acrobacia e
malabarismo. Embora o autor nio mencione, fazia parte das atividades de Lowande as
pantomimas, arlequinadas, como O Arlequim esquelefo, ¢ pequenas cenas cOmicas.
Talvez por isso no espetaculo de beneficio a seu favor em Minas Gerais foi apresentado
cOMmMo ator.

A novidade destas expressdes artisticas reunidas em um s6 espetaculo ja ia se
mostrando como presenga marcante no cotidiano das cidades brasileiras. Rapidamente
os estalos dos chicotes dos circos de cavalinhos estavam nas ruas dos pequenos
lugarejos, nos teatros das cidades e, principalmente, fazia parte da maionia das festas
locais. A introducio de todo um mundo gestual, dos desafios dos corpos, da habilidade
com os cavalos, da representacio cénica, da danga, da musica e do riso vao, aos poucos,
fazendo-se conhecer pelo pablico nos lugares nos quais no chegava nenhum outro
grupo artistico. Um novo linguajar também foi fazendo parte do vocabulario: equestre,

equilibrio, corda bamba, palhago, acrobata, salto mortal.

grandes paradas, para os espetculos de conjunto gue valiam sobretudo pelo grandioso da apresentacio.
Henry Thétard. op. cit., p. 17.

102, Athos Damasceno, op. cit., p. 36

103, Ibidem.

104, Idem, p. 35.

47



Os circos de cavalinhos estariam presentes, a partir da segunda metade do século
XIX, na maior parte das cidades brasileiras, tornando-se, em alguns casos, a unica

diversdo da populagio local.
1.3 — Um espetaculo cada vez mais diversificado

Q circo reunia em torno de si uma diversidade de produgdes artisticas,
apresentava-se a diferentes setores sociais urbanos e estava presente nas varas
festividades do periodo, procurando sempre estabelecer um roteiro que coincidisse com
as festas. Martha Abreu, ao analisar a festa do divino na cidade do Rio de Janeiro, no
periodo de 1830 a 1900, forece importantes informac¢Ges sobre a presenga circense no
evento. Quando aborda o tema das solicitagdes de autorizagdes para se armar barracas
no campo da Aclamacio (posteriormente campo de Santana), para a festa do Divino nas
festas da coroagdo de D. Pedro 11, em 1841, encontra um pedido de Jodo Bernabd que
"anunciava exercicios eqiiestres, danga de corda tesa, jogos chineses e até uma
pantomima jocosa, intitulada ‘O amante protegido pelo magico™ %5 Em propaganda
publicada no Jornal do Commeércio, o mesmo acrescentava que iria apresentar uma
"companhia de teatro, gindstica e eqiiestre em um anfiteatro” 106 Pela descrigio,
observa-se a mistura de ginastica e teatro, que estava presente nos grupos que migraram
para a América Latina. A referéncia a um anfiteatro (localizado no Campo de Sdo
Crist6évio) sugere um espago que, provavelmente, era constituido por edificios usados
para varios tipos de apresentagbes artisticas — teatros, concertos, palestras. Construgio
circular ou oval, ao ar livre ou ndo, no seu interior dispunha de degraus usados como
assento, em torno de um palco, que deveria ter junto a ele uma arena. O que faz lembrar
os anfiteatros europeus, também construidos para circos, em particular o Amphitheater
of Arts de Astley e posteriormente o de Hughes.

Os diversos circos que ja realizavam fournées pelo Rio de Janeiro, no inicio da
década de 1820, passando principalmente por cidades como Buenos Aires e Montevidéu,

freqilentemente armavam seus anfiteatros ou barracas, ao lado das habituais barracas de

105. Martha Abreu, op. cit., p. 225,
106, Idem, p. 232.
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comidas, bebidas e bailes das festas religiosas e patridticas daqueles paises 107,

Entretanto, como ja se vin, os registros daqueles artistas vio de fato comegar a aparecer
nos anos 1840. Talvez por isso a autora afime que varios divertimentos estavam
invadindo a cidade em varios outros locais e periodos do ano. As apresentagdes dos
circos de cavalinhos estavam presentes ndo s num espago identificado como tal, pois
varios outros artistas nio identificados como circenses trabalhavam em palcos ¢ tablados
diversos, utilizando-se do que se poderia conceituar de um linguajar circense.

Entre as vérias barracas que se apresentavam nas festas do divino em 1846, o
viajante Thomas Ewbank destacou uma que se "denominava 'teatro de bom-gosto’, onde
se apresentavam também artistas italianos e franceses e muitas outras atragdes: 'o
famoso cio do norte' (...) magicas (...),acrobacias, elevago de pesos e estatuas vivas",
além das atividades teatrais '®*. A programagio desta barraca continha as mesmas
atividades que as companhias circenses apresentavam, apesar de ndo se fazer referéncia
a circo. Acontece que, durante todo o século XIX, os limites entre os espagos € as
atividades artisticas ndo eram tdo definidos. Muitas das apresentagGes nos teatros, que se
queria fossem de elite, ou naqueles que apresentavam os géneros de music-hall, os cafés-
concertos e os cabarés exibiam espetaculos de variedades que continham nGmeros ja
identificados como circenses propriamente ditos. Vale lembrar que muitos dos artistas
europeus que fizeram parte da formagio do circo trabalhavam nos diversos teatros das
principais cidades da Europa e, mesmo depois que se consolidou o espetaculo circense, o
intercAmbio permaneceu. Na préatica, artistas das varias areas ocupavam OS mMeSINOS
espacos € atraiam o mesmo publico; ndo havia como negar a contemporaneidade entre
espetaculo circense e as outras producdes artisticas, em particular as teatrais e musicais,
e o quanto o linguajar e a préatica circenses estavam presentes nas atividades de outros
artistas "niio circenses”. O préprio Joaquim Duarte Teles, dono da Barraca Das Trés

Cidras do Amor, quando da festa do divino em 1851, apresentava-se como um fazedor

107. Teodoro Klein ~ El actor en el Rio de La Plata T — de Casacuberta a los Podestd... op. cit, p. 50.
Quanto as barracas de baile acompanhado por violao, o autor se refere a um espetaculo, pelo menos
diferente, que era o baile que os negros organizavam em seus rcandombes” de alguns bairros situados ao
redor de Buenos Aires. "As familias brancas se dirigiam nos dias de festa pela tarde para presenciar as
diversdes preparadas por seus servigais em suas respectivas 'nagdes’. Integradas de acordo com sua origem
tribal africana, as Sociedades de Congos, Benguelas, Cambundas, Mozambiques, etc., desenvolviam suas
dancas ao compasso de tambores, marimbas e outros instrumentos de percussdo, tal como ocorria em
outras partes da América.”

108. Martha Abreu, op. cit., p. 72.
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de magicas, "engolindo fogo e espadas e representando comédias”. O antincio publicado
no jornal dizia que a companhia do mesmo estava bem ensaiada "nos seus trabalhos
ginasticos, musica e lindos dramas ornados de cantoria ¢ sobretudo o interessante
teatrinho de bonecos, com cenas jocosas e honestas™'®.

Apesar de que a maioria dos artistas e diretores das companhias, naquele periodo,
fosse de estrangeiros, como se viu até aqui, pode-se afirmar que a presenca de brasileiros
gque se Incorporaram aos Circos ja era bem marcante. Alids, na prépria companhia
dirigida pelo Sr. Bernabd, em um beneficio anunciado no Anfiteatro no Campo de S#o
Cristovio promovido por F. G. Maigre Restier, constava no programa um artista
identificado como "Hércules Brasileiro”. Nao é demais supor que esta companhia tivesse
artistas brasileiros brancos e negros trabalhando em seus espetaculos. Desde o inicio do
século XIX, sabe-se que alguns diretores e artistas de circo compravam ou alugavam
negros e mulatos escravos, que faziam parte do quadro dos artistas da companhia. Neste
sentido, este espetaculo de beneficio, que seria realizado pela companhia com a presenca
de um brasileiro e tinha intengdo de arrecadar fundos para a liberdade de um escravo,
pode ser visto como resultado da interacdo dos circenses estrangeiros, como Martha
Abreu sugere, com a cidade, suas diversdes, crengas e lutas. Havia, assim, uma
influéncia mitua dos proprios "brasileiros” que, com suas diversas crengas, lutas e cores,
ja faziam parte da rotina do picadeiro ha algum tempo.

O espetaculo promovido pelo mesmo F. G. Maigre Restier no Anfiteatro e
desempenhado pela companhia ginastica e eqiiestre de Bernab¢, tinha como objetivo
reverter a renda em beneficio da "liberdade de Florentino, homem de cor, escravo do
capitio J. M. de Menezes". Com um programa repleto de exercicios equestres, forgas
musculares, "cena do cossaco guerreiro”, gladiadores, volteios aéreos pelo palhago
"procedidos de algumas passagens jocosas”, o "infeliz" beneficiado, "cuja liberdade”
dependia "da protegio do Publico”, agradecia esperando que fosse o dia "de sua
felicidade", ndo perdendo a ocasiio de "louvar a generosidade de tantas pessoas
distintas, que por ele se interessaram, compadecidas de sua infeliz sorte." ''°. Talvez,
para o publico da época, deparar-se com um espetaculo feito para livrar um escravo da

"t

atrasada’ instituigiio que comegava a ser duramente condenada nos principais centros

109. Idem, p. 74.
110. Idem, pp. 232-233.

50



da civilizacio européia” ', sendo realizado por esta mistura de estrangeiros e brasileiros
livres e escravos, em um picadeiro circense (porque em outros espagos isto ja ocorria
com uma certa freqiiéncia) ndo fosse totalmente novo.

A contemporaneidade do espetaculo circense ndo se dava apenas com relagdo a
questdio artistica, mas também com relagdo aos temas presentes no cotidiano social do
pais e dos homens e mulheres que o vivenciavam. Os espagos € as linguagens se
misturavam, mantendo ao mesmo tempo a heranca européia e se modificando. O
intercimbio com o espetaculo teatral € os ritmos permitia que Joaquim Teles, em sua
Barraca Das Trés Cidras do Amor, realizasse a variedade que os proprios circenses ja
apresentavam no picadeiro, assim como as salas dos teatros de music-halls e de
vaudevilles que também misturavam a musica, a danga, o circo e sainetes comicos ',

Apesar dos problemas que esta mistura de artistas ¢ géneros provocava na época
aos intelectuais e letrados, era sucesso total de publico. E ela se dava tanto nos palcos
pensados para serem usados por artistas de "gabarito” e para piblicos "civilizados”,
quanto nos palcos nos quais as apresentagbes ndo eram consideradas tdo "honestas”,
como o caso do café-concerto Alcazar Lirico, que foi inaugurado no final da década de
1850, pelo empresario francés Monsieur Amaud, em cujos espetaculos o publico, na sua
grande maioria homens, encontrava desde "numeros de orquestras, representagdes de
parbdias, bailados, operetas e nimeros de cantos, at¢ pequenas representagdes de
ginastica, interpretados por um belo elenco de atrizes francesas”, a um prego unico de
1$000 réis, "com direito a fumar e beber cerveja durante as representagdes” 13

Nio ¢ de estranhar que varios dos artistas identificados por uma parte da
bibliografia apenas como atores e autores teatrais acabavam por realizar uma

multiplicidade de atuagBes nos palcos de entdo, como foi o caso, entre muitos do

111, Idem, p. 232.
112. Os locais de exibigdo, o espeticulo ¢ os arfistas se misturavam, a ponto de um circo de origem
francesa, os Hénault, quando de sua estréia no Teatro de San Felipe v Santiago de Montevidéa em 1856,
advertia a0 "ilustrado piblico da culta capital” que as fungGes eram "um tanto diferente” das exibidas nos
circos que o piiblico estava acostumado. Esta claro que se tratava de um recurso de propaganda, tendo em
vista que aquela cidade ji havia recebido vérias outras companhias eqiicstres em Seus teatros desde o
inicio do século XIX. Entretanto, chama a atengio na adverténcia, mesmo considerando a utilizacao de
recursos propagandisticos, que as fungbes eram diferentes pois as tinham acertado "conforme as ja
executadas "nos teatros do Brasil, Chile ¢ Buenos Aires™ Teodoro Klein — El actoren ¢l Riode La Piata I
. de Casacuberta a los Podesta .. op. cit, p. 203. De fato, este circo ja havia se apresentado no Brasil nos
anos de 1850/51. em Porto Alegre no Teatro D. Pedro II, com o nome de Companhia Francesa de
Variedades, de propriedade da familia "Hepauld®.
113. Silvia Cristina Martins de Souza — As noites do Ginasio. Teatro e tensdes culturais na corte (1832-
1868). Campinas: Editora da Unicamp, Cecult, 2002, p. 112.
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periodo, de Francisco Correa Vasques, que teria sido "um destes atores que conheceu

intimamente a arte de comunicar-se com o piiblico" '

. Iniciando a carreira junto a
companhia de Jodo Caetano, apesar de n3o haver referéncia direta sobre sua participagdo
em companhias circenses, a descricio de suas atividades artisticas, assim como de Teles
e outros, acaba por confirmar que havia um convivio e intercimbio entre artistas, palcos
¢ géneros. Como analisa Silvia Cristina Martins de Souza, Vasques teria herdado uma
dupla tradi¢do dos seus tempos do Teles, "a de representar para um puablico heterogéneo,
¢ a de estar preparado para atuar em diferentes géneros”, pois fazia "desde pegas de
Martins Pena até cantorias, madgicas, imita¢des, niimeros de ginastica, dangados e
teatrinho de bonecos" '*. A presenca (ou influéncia?) circense nas suas atividades n@o
pressupunha s6 saber fazer exercicios acrobéticos, engolir espadas ou comer fogo (o que
ja n3o era pouco), mas também a forma de combinar e unir tudo isto em espetaculos
capazes de atender a "plebe e a burguesia, o escravo e a familia, o aristocrata e 0 homem
de letras® ''°. Os circenses, no seu nomadismo, ocupavam, entdo, diversos espagos,
desde pragas até variados palcos teatrais. Era este o publico heterogéneo que freqientava
as festas do divino na cidade do Rio de Janeiro € na maioria das cidades visitadas pelos
CIFCOS.

Como aumentava o numero das companhias circenses {estrangeiras ou nfo) pelo
Brasil, a semelhanca da Europa, em todos os locais que o circo se apresentava, causava
também polémicas, estimulando-se debates sobre a mudanca de composigio do publico,
além da auséncia de pretensdes artisticas da populagdo que freqiientava os teatros. Em
1862, com a presenca de uma companhia circense no Rio de Janeiro, o circo Grande

i17
Qceano

- que contou com um numero expressivo de publico, inclusive com a
resenga de S.SMMUII em pelo menos duas vezes, ¢ possivel observar que os
P )

espetaculos circenses comegavam a aparecer nos jornais € revistas, ndo apenas nas

114, Idem p. 234.

115. Idem, p. 242.

116. Apud idem, p. 241

117. Apud idem, p. 246. Os diretores da companhia Spaulding ¢ Rodgers, recém-chegados dos Estados
Unidos, tornaram-se conhecidos tanto por transportarem seu circo por via fluvial e depois serem os
inauguradores por via ferrea em 1856 naquele pais, quanio pelo primeiro ter inventado, por volia de 1850,
os "quaderpoles ou mdts de corniche”, que no Brasil se chama de mastaréu, que seriam mastros colocados
de forma obliqua sustentando ¢ tecido da tenda, auxiliando ¢ aliviando o mastro central, Este invento
permitiu que os circos ampliassem de um para dois o niimero de mastros, para logo em seguida chegarem
até oito, sendo que estes fHtimos, podiam conter de dez a quinze mil espectadores. Henry Thétard, op. cir.,
pp. 171-172,
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paginas dedicadas as propagandas, mas nos espagos destinados as criticas. Para o
cronista do Correio Mercantil, a curiosidade "excitada pelas promessas e anuncios foi
plenamente satisfeita”, agradando a cerca de duas mil e quinhentas pessoas que se
aglomeraram para assistir a estréia 1% que teria deixado os teatros "em dieta rigorosa”
U explicitando que a convivéncia e disputa pelo pablico entre os diversos tipos de
espetaculos, especialmente teatro e circo, estavam se acirrando, acrescentando-se que o
circo de fato estava se tornando uma opgdio a mais de trabalho para varios artistas do
periodo nas diversas regides do pais.

A este debate acrescentou-se - além do fato de que o publico estivesse dando
preferéncia aos espetaculos circenses esvaziando as salas teatrais -, um grave problema,
que era a "invasdo" dos circos nos palcos, tanto pelas companhias propriamente ditas,
quanto pelos atores e autores do teatro, que estariam representando e escrevendo aos
moldes de tal género artistico.

Assim, ndio é por acaso que Vasques, trabalhando no Teatro Ginasio Dramitico,
tormou-se mestre em cenas comicas, que como ja se viu também faziam parte da
estrutura do espetaculo circense, fartamente representadas com varios nomes, recebendo
criticas, algumas favoraveis e outras dizendo que os atores daquele teatro estavam se
"esmerando para virar ‘'saltimbancos parodiadores insuportaveis™. E isto era um
problema, pois, aquele teatro, que se pretendia "o reduto da dramaturgia 'sénia’ da Corte
e o lugar de onde poderia surgir um teatro nacional” 120 estava sendo "invadido" por
géneros e artistas mepores, nio sO teatrais, como "prestidigitadores, magicos e
imitadores, ainda que nestas ocasides a imprensa se apressasse em afirmar que tais
espetaculos eram superiores aos similares apresentados nos outros teatros, ja que seus
protagonistas vinham diretamente da Europa"'*'.

Vasques escreveu, trés meses depois da estréia daquele circo, uma cena cOmica
intitulada ¥iva o Grande Circo Oceano! e, quando o circo deixou a cidade, encenou
Adeus Grande Circo Oceano, no Teatro Ginasio Dramatico, langando méo de um velho
conhecido das pantomimas e arlequinadas circenses ¢ de alguns teatros, a figura

dramatica de Pantaledo, além de recursos cénicos, musica, jogo de palavras, linguagem

118. 4pud Silvia Cristina Martins de Souza, op. cit., p. 246.
119. Idem, p. 247.

120. fdem, p. 28.

121. Idem, p. 245.
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burlesca e chistosa, acrobacias, magicas, que se assemelhavam as apresentagOes
circenses, em particular as representagOes cénicas que tinham no pathago sua principal
referéncia. Ao ser acusado de ter escolhido o circo como fonte de inspiragio pela sua
popularidade, afirmava que esta se dava porque o circo se mostrava como uma novidade
e porque havia uma "méa qualidade dos espetaculos teatrais que estavam sendo em cartaz
na ocasizio" '%.

Naquete mesmo ano de 1862, Jodo Caetano, aderindo totalmente ao discurso de
que o circo como "diversio descomprometida e sem carater educativo, afastavas as

pessoas dos teatros” '

, dirigiu uma carta ao Marqués de Olinda, apresentando
sugestdes para a "regeneragdo' de um teatro nacional considerado em franca
decadéncia®, indicando que havia necessidade de "resguardar o teatro dramético 'de
companhias volantes, de espetaculos de animais ferozes ou domesticados ndo podendo
estas companhias trabalhar nos dias de teatro nacional™ '**, além de solicitar que fossem
obrigadas a pagar um imposto caso dessem espeticulo '* . Aquele ator finalizava
afirmando que aquelas medidas ja estavam ocorrendo na Franca e na Inglaterra, o que o
torna conhecedor do debate do final do século XVIII e nicio do XIX, na Europa, em
particular na Franga, do perigo que representava a "violagdo" dos palcos teatrais pelos
circenses ¢ o formato de seus espetaculos, a rivalidade entre froupes de comediantes e
grupos de artistas de pista, provocando uma inquietude frente ao que se comsiderou um
"concorrente terrivel”.

Entretanto, se aquelas medidas na Europa n@o impediram que os circenses,
mesmo sofrendo constantes proibigSes, continuassem produzindo um espetaculo que
continha a fala, musica e instrumentos musicais, na América Latina, em particular no
Brasil, nenhum tipo de legislagio chegou a ser produzida '**. O maximo que Jodio

Caetano sugeriu era de que os circos ndo trabalhariam nos dias de "teatro nacional”.

122. Idem, p. 247.

123. Regina Horta Duarte - O Circo em Cartaz, op. cit., p. 141,

124. Silvia Cristina Martins de Souza, op. cit., p. 248. Regina Horta Duarte - O Circo em Cartaz. op. cit.,
p. 141. Edwaldo Cafezeiro e Carmem Gadelha — Histéra do teatro brasileiro: wm percurso de Anchieta a
Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro: Editora UFRLEDUERT,FUNARTE, 1996, pp. 118-123, nas quais
consta o documento transcrito.

125. Edwaldo Cafezeiro e Carmem Gadeltha, op. cit, p. 121.

126. No livro de Edwaldo Cafezeiro ¢ Camem Gadelha, hd uma transcricio integral do documento
encaminhado por Jodo Caetano ao Ministro — op. cit, pp. 123-124.
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Os circenses nio desconheciam estes debates sobre a preferéncia do publico
pelos picadeiros. A partir da década de 1870, com o retorno de Chiarini ao Rio de
Janeiro, pode-se observar uma mudanga na forma de utilizar a imprensa como veiculo de
didlogo com aqueles debates, sem perder, no entanto, sua intengdo explicita de
propaganda. Num formato de cartaz um pouco mais elaborado que a maioria dos circos
até entdo, Chiarini, ou quem ¢ tenha produzido, utilizava recursos que criava no
"orovavel espectador, a sensagdo da variedade”, comprometendo-se com a diversidade
¥ como dizia uma estrofe publicada em um de seus cartazes:

"0 nucleo da boa sociedade do Império

A reunifio das mais formosas mortais da capital
A fonte de noticias para periodistas ou jornalistas
A surgente de veleidades mundanas

O depésito da hilaridade

O armazém de notaveis artistas

O congresso de variedades.” 128
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Além disso, utilizou recursos textuais de propaganda com bom humor e sabendo
aproveitar o cotidiano da cidade e suas mazelas, como a epidemia de febre amarela

daquele verdo de 1875/76 122 Qs jornais teciam criticas severas & municipalidade e ao

u 130
3

governo, responsiveis "pelas péssimas condigdes higi€nicas e 4 “classe” médica,

que no dizer do cronista "coletivamente, nada, absolutamente nada” tinha feito "para
adiantar um passo, um 80, a0 que hd muito se sabia” 131 1.ancando mao do calor destes
acontecimentos ¢ do discurso dos higienistas do perfodo com relagdo aos problemas

vividos pela cidade, quando o ambiente urbano, calor e umidade eram tidos como

caracteristicas importantes do ponto de vista das consideragdes de morbidade B2 e

afirmando ser "o centro da sociedade mais fascinadora da Corte, seu p6lo positivo” 36
circo Chiarini publicou um cartaz de propaganda no formato de uma bula de remédio,
sugerindo ser o medicamento, mesmo que paliativo, para aquele mal :

"Q Circo Chiarini € o lugar mais fresco da corte.

O Circo Chiarini é a concentragdo da mais brilhante sociedade da cidade.

O Circo Chiarini é o antidoto para todas as doengas epidémicas

Poderoso contra o flagelo atual

O Circo Chiarini ¢ o lugar mais higiénico da época onde ha um espetaculo
altamente interessante para todas as classes da comunidade.

O Circo Chiarini recomenda-se a todas as criancas da capital para que em
unifo de seus pais e mies venham admirar os lindos meninos € meninas que
formam parte desta companhia, que sdo verdadeiros portentos na arte da
educagdo fisica.

30 minutos de divertimento no circo Chiarini equivale por 30 meses de boa
saade!

O circo é por exceléncia o mais barato espetaculo pois esta ao nivel de todos
os bolsos." **

E, quem sabe, para aqueles que diziam que circo ndo tinha fungio educativa, ou

antes, tinha um descompromisso com valores morais, respondia de maneira bem

129. Sobre o debate da febre amarela foram retiradas do jornal a Gazeta de Noticias dos dias: 21,02,
11.03, 25.03.1876. Neste iiltimo hi uma estatistica que segundo a “junto central de higiene pablica”,
havia falecido na Corte entre 1 ¢ 15.03.1876, "1.066 pessoas, sendo de febre amarela 536. Nacionais
falecidos 588, estrangeiros 468 e 10 de nacionalidade ignorada®.

130. Gazeta de Noticias, Segio: *Assuntos do Dia”, 21.02.1876.

131. Gazeta de Noticias, Seco: “Assuntos do Dia”, 21.02.1876. No dia 29.03.1876, saiu wna nota da
Higiene Piblica dizendo: "Conira febre amarela sopa de tartaruga.”

132. Sidney Chalhoub — Cidade febril: corticos e epidemias na Corte imperial. S30 Paulo: Companhia das
Letras, 1996. O tema ¢ tratado pelo autor em todo o livro, mas, particularmente para este periodo, ver
Capitalo 2.

133. Gazeia de Noticias, 05.03.1876.

134. Gazeta de Noticias , 13.03.1876.
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humorada afirmando que: "O povo quer pdo e divertimento. O po acha-se na padaria. O
divertimento no circo Chiarini" ™°, reforcando que o compromisso do espetdculo
circense seria com outro tipo de resultado esperado, ou seja, considerava que o €spaco
era de um "delicioso pagode, aonde toda a boa sociedade da Metrdpole vai para
neutralizar o recreativo com os gozos sociais" °. Assim, além de se auto-nomear como
"campo da aclamagiio popular” , ¢ "fonte de saide produzida de uma diversdo inocente e
variada, com animais raros associados com cenas cOmicas”, enumera vantagens que as
pessoas ganhavam indo ao circo:

"1.(...) 25% na aparéncia pessoal ¢ prolonga a vida;

2. as criancas aprendem mais, observando os surpreendentes trabalhos de
todos os artistas, € o incrivel grau de perfeigio fisica dos extraordinarios
meninos e meninas da companhia, como também estudam os famosos
animais ah apresentados, de todas as ragas;

3. As mogas tornam-se mais encantadoras e ganham mais pretendentes;

4. Os homens tornam-se menos belicosos e ganham mais amigos;

5. As velhas perdem as rugas e ganham os dentes;

6. Os magros ganham carne, e ©0s gordos diminuem do corporal.” 37

Como se procurou mostrar, Chiarini nfo era mais um circo europeu em solo
brasileiro. Os intercdmbios e assimilagbes tinham constituido um circo que, mEsmo
mantendo a base de organizagio conformada na Europa, criou novas situagdes para o
espetaculo, com o didlogo que fez com as experiéncias locais, incorporando varios
artistas brasileiros. Como tal foi lugar de encontro e formagdo de muitos artistas e

familias circenses que por aqui foram se "fixando".
1.4 - Teatralidade circense no Brasil

Se Chiarini trouxe inovagdes importantes, outros grupos, pelo mesmo periodo,
produziram um variado espetaculo continuador do que faziam antes de migrarem, porém
se destacaram em um aspecto significativo para as mudancas ocorridas no final do
século XTX, que se deram no campo da teatralidade circense.

Independente do lugar onde se apresentavam, o que se observa € que com a

permanéncia de alguns circos ou algumas familias no territorio brasileiro, mesmo

135, Gazeta de Noticias, 01.04.1876
136. Gazeta de Noticias, 19.03.1876.
137. Ibidem.
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continuando com fournées para paises da América Latina, a produgio do espetaculo vai
se tornando cada vez mais "ousada", particularmente em suas montagens de
representagdes. No inicio de 1875, estreava em Porto Alegre o circo da familia Casali,
de origem italiana, que desde 1870 ja estava na América Latina. Devido a varias
associaghes que realizou com companhias argentinas, os historiadores daquele pais
tendem a descrevé-la como uma familia de acrobatas "assimilados as modalidades do

circo criollo” 38

, nO entanto parte dos Casali também se fixou no Brasil. Em agosto de
1875, este circo estava armado na Corte 4 Rua do Espirito Santo e no més seguinte
mudava-se para Sdo Cristévao, sendo que o publico tinha a garantia que haveria bonde,
da Companhia S. Cristovdo, 4 hora que terminasse a segdio, ainda que chovesse ', I4
permanecendo até um més antes da estréia de Chiarini na cidade.

Em ambas as cidades '*, além dos ginastas, bailarinos, equilibristas, bailarinas
mimnicas, malabaristas, o maior chamariz dos espeticulos eram as montagens das
"portentosas pantomimas histéricas” como Fra Diavolo ou Os Salteadores da Caldbria,
na qual tomavam parte cerca de 60 figurantes '*'. Ndo h4 mencio de quem seria o autor
de tal pantomima, possivelmente baseada na opereta Fra Didvolo, do compositor francés
Daniel Frangois Esprit Auber, com libreto de Eugéne Scribe, encenada tanto como pega
cantada e falada quanto como pantomima, em varios teatros brasileiros no periodo **.
Teodoro Klein informa que as tramas das anunciadas "grandes e espetaculosas agdes
mimicas” se aproximavam cada vez mais, na década de 1870, dos folhetins
melodramaticos ¢ do herdi-bandido, tornando-se populares nos circos, "entre outras Os
bandidos de Serra Morena e Os brigantes da Caldbria”. Este Gltimo constava de "dois
atos e trés quadros, com 'bailes, marchas, jogos de armas, e combates de infantaria e

cavalaria, terminando com o terrivel salto a cavalo da ponte quebrada.” '**, como na

138. Radd H. Castagnino, op. cit, p. 45,

139. Gazeta de Noticias, 08.09, 09.09 ¢ 24.11.1875.

140. As informagbes sobre as apresentacdes do Circo Casali foram bascadas nas fontes: Gazeta de
Noticias, de agosto a dezembro/1873. Didrio de Campinas, 02 ¢ 21.12.1881 ¢ 04.01.1882. Radl H.
Castagnino, op. cit., p. 45. Athos Damasceno, op. cit.. p. 160. Antdnio Guerra,op. cif, p. 45. Beatriz
Seibel - El teatro “barbaro” del interior. Testimonios de circo criollo v radioteatro. Teatro Popular Tomo I,
Buenos Aires, Ediciones de La Pluma, 1985, p. 108.

141. Athos Damasceno, op. cit., p. 160. O nimero de participantes variava dependendo da companhia e da
capacidade de impressionar nas propagandas, indo de 20 as vezes até perto de 100.

142. Particularmente em Porto Alegre no Teatro Sdo Pedro. Athos Damasceno, op. cit., p. 238. Cabe
ressaltar, que em nenhum dos cartazes anunciando esta opereta nos teatros havia a complementagio como:
“Qs Salteadores da Calabria™ feita pelos circos.

143. Teodoro Klein - El actor en el Rio de La Plata I1 — de Casacuberta a los Podesta.. op. cit., p. 201.
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descrigio feita em um dos cartazes do circo Casali no Rio de Janeiro, que dizia que
haveria "grandes combates entre a tropa e salteadores, finalizando-se com o grande
duelo de espada, entre a Condessa de Forjas e o chefe Fra Diavolo do que resulta a
morte deste chefe de bandidos, sendo este ltimo quadro iluminado a luz de bengala.”
144 variacdes sobre ‘o mesmo tema ', ou seja, combates entre tropas e quadrilhas de

bandidos, vio ser a tdnica da maior parte das representagdes de circo, neste momento.

i

7. Os Casali, O Guarany, 1875

Aproveitando nfio s6 temas dos folhetins, mas também tendo um senso de
"oportunidade”, montavam pantomimas com questdes que importavam para a localidade
onde estavam; por exemplo, em comemoragdo ac sete de setembro, 0s Casali
produziram O Defensor da Bandeira Brasileira no Alto Paraguai ou Os Dois Irmdos
Feridos, executada "pelo diretor e varios artistas da companhia”, sendo que o enredo, ja
conhecido, era "combate dos dois oficiais brasileiros com uma emboscada paraguaia,
tendo os ditos oficiais obtido o triunfo." . Além da assimilagio de temas que faziam
parte da localidade, continuavam a incorporar também os artistas locais. Em quase todos
os espetaculos, em particular os de beneficios, a musica nos intervalos era tocada pelo 1°
Batalhio de Infantaria, o que provavelmenie esquentava as emogdes das lutas de

mocinhos e bandidos.

144, Gazeta de Noticias, 02.12.1875 - destaque do cartaz.
145. Gazeta de Noticias, 13.09.1875, como uma outra denominada O Terrivel Ponto da Meia Noite.
146, Gazeta de Noticias, 07.09.1875.
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As experiéncias anteriores e o modo como os circenses foram estabelecendo suas
relagdes de trabalho, espagos, empresariais e incorporagdes culturais, foram
consolidando a iniciativa de se construir lugares fixos, que permitiam apresentagdes
teatrais e ginasticas. Dentre os que foram construidos naquele periodo para servir
‘também de circo de cavalinhos, chama atengiio a construgdo do Circo Olimpico da
Guarda Velha ' que, depois de reformado, recebeu o nome de Teatro Imperial D. Pedro
11, (rebatizado de Teatro Lirico apds a Proclamagdio da Republica). Inaugurado em 19 de
fevereiro de 1871 com um baile de mascaras **, aquele teatro tinha um palco projetado
para mover-se, descobrindo um picadeiro 1 Visto como um "edificio feio, acagapado,
sem beleza arquitetonica" no artigo de Max Fleiuss de 1955 B¢ a0 contrario da
descri¢io de um diplomata francés da época que afirmava ser "o melhor equipado e o
mais rico” da Corte’' | externamente era um "sobradinho mediocre”, entretanto
internamente era "o mais vasto dos nossos teatros" 2. Apresentava duas ordens de
camarotes, uma galeria superior, uma varanda em torno a platéia, duas tribunas para a
familia imperial e seis camarotes no arco do proscénio, além de possuir "uma rampa por
onde entravam animais de grande porte, jaulas e carruagens” . O projeto arquitetdnico
nos remete aos modelos dos teatros fixos construidos por Hughes e Astley, € aos ja em

funcionamento, desde as décadas de 1820/30, em Buenos Aires, que, combinando palco

147. Angelo Lazary — "A cenografia antiga e atual, no teatro brasileiro” in Revista da Casa dos Arfistas —
vigésimo aniversario. Rio de Janeiro, s/edit. 24.08.1938, sem niimero de pagina. Este autor informa que o
Circo Olimpico da Guarda Velha era de propriedade de Bartholomeu Corréa da Silva. Ainda para Angelo,
desde o inicio, aguele espaco possibilitou que virios cenégrafos tivessem oportunidade de exercitarem
suas atividades, sendo que seus saldes de pintura, segundo este autor, eram procurados e disputados. Néo ¢
informado quando foi a estréia deste Circo Olimpico, sendo provivel que desde o final da década de 1850
aquele espago ja havia sido construide como lugar fixo de circo mencionado por Gongalves Dias no
Correio Mercantil de 11.10.1859. Silvia Cristina Martins de Souza, op. cit., p. 244. Na revista Anudrio da
Casa dos Artistas 1941/1942 do Rio de Janeiro, p. 89, numa reportagem sobre "Teatros Desaparecidos...”,
consta uma foto com legenda "Circo Olimpico da Guarda Velha" com datas e informaces sobre suas
mudancas ¢ demoligio, enquanto Teatro Lirico, em abril/1934, informacfo esta data também no artigo de
Angelo Lazary. Vale lembrar que o tipo de espetaculo produzido a partir do final do século XVIIL ¢ que
teria tide como "modelo™ o circo olimpico romane, fez com que "olimpico® passasse de adjetivo para
nome de varios circos, sendo que o primeiro que se tem registro foi o de Franconi, que a partir de 1805
passa a se chamar “Cirque Olympique”, o que tudo indica ter acontecido com o espaco da Guarda Velha.
148. Max Fleiuss — "Evolucdo do teatro no Brasil" in Revista Dionysos. Orgdio do Servigo Nacional de
Teatro do Ministério da Educaciio e Caltura — Ano VI — fevereiro de 1955, nlimero 5 - pp. 13-50, p. 40.
Luciano Trigo, op. cit., p. 136

149. Silvia Cristina Martins de Souza, op. cit., p.245.

130. Max Fletuss, op. cit., pp. 13-50, p. 40

151. Gustave Aymard — Le Brésil nouveau, Mon dérier vovage. Paris: E. Dentu. Editeur, 1886, p. 128
apud Evelyn Furquim Werneck Lima, op. cit., p. 79.

152. Max Fleiuss, op. cit., pp. 13-530, . 40

153. Stlvia Cristina Martings de Souza, op. cit,, p. 245,
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e picadeiro, permitiam apresentagio de cavalos, animais ferozes, acrobatas, saltadores e
pantomimas.

Em 10 de junho de 1876 “** estreava naquele teatro a Companhia de Fendmenos,
dirigida pelo Sr. Schuman, que apresentava engolidores de facas e baionetas, harpista,
malabarista, tocador de rabeca que nio possuindo 0s bragos a tocava com OS DPes,
trapézio a grande altura do tablado e prestidigitadores. Para terminar os espetaculos, 2
companhia toda apresentava a pantomima. Estes espetaculos diversificados, que as vezes
eram também anunciados pelos empresirios culturais da época como teatro de
variedades, intercambiavam mumeros e artistas ou uniam-se freqiientemente as
companhias circenses propriamente ditas. Em 20 de junho daquele ano, esta companhia
organizou um espetaculo com varios artistas que trabalharam no Circo Chiarini 133
quando este se apresentou na Corte até abril daquele ano, contando-se, na platéia, com a
presenga de "SS.AA. Impenais” e

Entretanto, antes mesmo que se pensasse construir um teatro que,
especificamente, pudesse ser adaptado para circo na Corte, Albano Pereira, diretor do
Circo Universal ou Circo Zoologico Universal, iniciava em 1875 a construgio de um
"pavilhdo" na cidade de Porto Alegre, inaugurado no mesmo ano 157 Nascido em 1839
em Portugal, casado com Juanita Pereira, de origem espanhola, realizaram varias
tourndes pela Europa e Estados Unidos, antes de chegarem 2 América do Sul,
provavelmente, contratados pelo Circo Irmos Carlo, em Nova York. Em 1871, quando
da estada de Chiarini em Porto Alegre, tanto a familia Pereira quanto os irmdos Carlo,
faziam parte do elenco do espeticulo, sendo que todos ja haviam trabalhado,

anteriormente, nos varios teatros Politeamas de chapas ou de madeiras, construidos em

154. Gazeta de Noticias 10.06.1876. Desde o dia 08.06.1876, quando comegou a anunciar sua estréia para
dia 10, ¢ durante todo o periodo que esta companhia se apresentou naquele teatro, em torno de quatro
meses, apareceu quase que diariamente propaganda da mesma, no setor de anincios da (Gazeta de
Noticias. Os pregos eram: "camarotes de 1* ordem — 158000, camarotes de 2% ordem 12%000, varandas
35000, cadeiras numeradas 35000, cadeiras de 2° classe 28000, galerias 18000".

155. Dentre os miuneros que eram contratados pelo Chiarini ¢ que faziam parte da Companhia de
Fendmenos estava:  "Deslocacdes executadas pelo Homem Borracha”, o engolidor de espadas, St
Leopoldo e Sra. Geraldini no doublé-trapézio. Gazeta de Noticias, 22.06.1876,

156. Gazeta de Noticias, 22.06.1876 e Silvia Cristina Martins de Souza, op. cit., p. 243.

157. As informagOes sobre Albano Pereira foram extraidas de: Ranl H. Castagnino,op. cit. Teodoro Klein
— Bl actor en el Rio de La Plata TT — de Casacuberta a los Podestd...op. cif. Athos Damasceno. op. cil.
Beatriz Seibe! - Historia del Circo... op. cit. Paulo Noronha — O Circo. Sdo Paulo: Academia de Letras de
S&e Paulo, Cena: Brasil — Volume 1, 1948. Roberto Ruiz, op. ¢if. Julio Amaral de Oliveira - "Visdes da
historia do circo no Brasil® in Ultima-Hora-Revista, Sdo Paulo, reportagens publicadas de 01.06 a
16.06.1964, sendo que sobre a familia Albanc Pereira refere-se no dia 12.06.1964, p. 4.
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algumas provincias argentinas, inclusive chegando a ter uma sociedade, naquele pais,
com ¢ entio equitador brasileiro Martinho Lowande (descendente de Alexandre

Lowande).

8. Albano Pereira em 1869

A partir desta rapida biografia, € possivel afirmar que Albano Pereira e sua
familia eram conhecedores das apresentagdes circenses que se faziam em teatros, toldos
e politeamas, o que teria facilitado a construgo, em quatro meses, do pavilhdo descrito
por Athos Damasceno, segundo suas fontes, como um circo que

"media 32 metros de circunferéncia, além de dois saldes de entrada, com 8
metros de comprimento por 5 de largura, cada um. Lateralmente ao
frontispicic erguiam-se lances suplementares de 4 X 5, destinados a
instalag@o de salas de bebidas e café. Para a representagiio de pantomimas,
dispunha ¢ circo de um palco colocado de lado oposto 4 entrada, medindo
dez metros por sete. Contignamente, havia uma cavalarica com capacidade
para 30 animais, dispondo de entrada para o circo e medindo 30 metros de
didmetro. O madeiramento era sustentado por 36 colunas de madeira, sendo
12 internas, de 10 metros cada uma, e sobre as quais assentava a cipula. A
cumeeira perpendicular, de 4 metros de altura, sustinha-se por 24 arestas de
for¢a, com 11 metros cada uma e apoiadas todas nas 12 colunas internas.
Havia duas ordens de vidragas, para a devida ventilaco, e a cobertura era de
telha francesa — 24 mil aproximadamente. No alto da cumeeira, via-se uma
gailita semi-circular com vidros de cor para o farol. As paredes externas
eram de tabuas — 400 duzias exatamente — colocadas em sentido verticais
medindo 5 ¥ metros de altura. Contava o circo com trés ordens de cadeiras,
uma de camarotes com 32 divisdes e cinco assentos por unidade ¢, em plano
suspenso, com as arquibancadas em 7 ordens, comportando mais de mil
pessoas. Interna e externamente, o Pavilhdo era pintado ao gosto chinés ¢ a
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obra — propriedade exclusiva de Albano — custara mais de oito contos de
Gopm 158
réis!”

No dia 13 de agosto de 1875, data da inauguraco do circo, a imprensa noticiou o
evento, informando que na America do Sul nfo existia outro "Circo-teatro do gosto ¢
proporgdes deste que embeleza a praga. Na América do Norte também, que nos conste,
n3o existe igual.” 13 Pelo que ja se viu até aqui, sabe-se que em ambas as Américas ja
havia construgdes deste tipo; entretanto ha duas coisas a considerar: primeiro, das
experiéncias relatadas pela bibliografia latino-americana consultada para este trabalho,
este tenia sido o primeiro empreendimento de iniciativa particular, sem recursos
governamentais ou comunitarios; segundo, e 0 mais importante no momento, € que pela
primeira vez se fazia referéncia aquele tipo de espago e espetaculo como circo-teatro,
como ja havia sido mencionado na Argentina com o nome teatro-circo. Além da
programacdo ginastica e de animais com cavalos amestrados e cachorros sabios, a
companhia anunciava as pantomimas 180 que aumentavam em quantidade e, dependendo
do tempo que o circo ficasse na cidade, era possivel nfo repeti-las.

Para uma parte dos memorialistas circenses 161 Atbano Pereira é considerado o
primeiro a colocar o palco junto ao picadeiro no Brasil. Isto poderia ser verdadeiro, na
medida em que ele parece ter sido um dos primeiros a construir um Pavithdo com
aquelas caracteristicas. Entretanto, se considerarmos os varios espagos que os Circos se
apresentavam, inclusive os palcos dos teatros, assim como as experiéncias artisticas ja
existentes durante o século XIX, ndo ha como e nem se pretende definir origens. Albano
Pereira fazia, sim, parte de um processo daquela producdo, aproveitando-se dos saberes
e praticas historica e culturalmente disponiveis.

Albano Pereira, depois de algumas iowrnées, retornou a Porto Alegre e,

associando-se a algumas pessoas, ousou ainda mais e inaugurou em 14 de dezembro de

158. Athos Damasceno, op. cif., p. 161. Para se ter idéia do valor despendido, os valores cobrados pelos
ingressos nos circos ou quando estes se apresentavam nos teatros, na década de 1870, eram: camarotes
variavam de 15 a 123000, cadeiras 58000 e geral ou arquibancadas 15000.

159, Ibidem.

160. Idem, p. 162. Dentre elas: O Baile de Mdscaras, O Contrabandista, O Sargento Marques Bombo, O
Macaco Africano, Morto e Vivo, O Margues e o Amor no Gabinete e O Recrutamento Sem Froveito

161. Paulo Noronha, op. cit,, p. 47. Julio Amaral de Oliveira, op. cit., sendo gue sobre a familia Albano
Pereira refere-se ao dia 12.06.1964, p. 4.
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1879 um novo teatro — o Jeafro de Variedades, destinado a companhias liricas,
dramaticas, de cavalinhos e, na falta delas, até a pistas de patinagio e salas de baile 1.

O Pavilhdo tornou-se o espaco onde os vArios circos e companhias teatrais se
apresentariam naquela cidade, como o de Chiarini em 1878 ' que péde usuftuir as
acomodagdes para seu zoologico. Outra companhia foi o Circo Inglés, que desde o final
de 1876 ja se apresentava no estado de S3o Paulo, e que chegou junto com a Real
Companhia Inglesa, cuja programagfo principal eram as pantomimas. Além de uma
orquestra, incorporava ao seu elenco pelos menos oitenta criangas da cidade para
encenar a pantomima 4 Gata Borralheira ou Cendrillon, que faza parte do rol de temas
mitologicos € dos contos de fadas, presentes nos programas circenses e teatrais
europeus. Quando este circo se apresentou em 1877, na cidade de Pindamonhangaba, um
cronista do jomal local fez uma descrigio da montagem daquela pantomima. Nela, os
guadros e papéis ndo obedeciam a nenhuma periodiza¢io historica, misturando épocas €
personagens, "colocando lado a lado o imperador do Brasil, John Bull da Inglaterra, D.
Luis, rei de Portugal, Napoleio I, Garbaldi, Cavour, Vitor Emanuel, rei da Italia,
Guilherme da Prussia e por wiltimo... nada menos que o maestro Carlos Gomes" ***, O
cronista escreveu ironicamente que, apesar do sucesso, mesmo elevando-se o prego a
23000, "o entusiasmo as vezes" ndo dava lugar para "certos reparos”, e a platéia batia
"palmas estrepitosas” ao entrar em cena "aquele 'D. Pedro IT', na verdade mais inocente
que o outro, aos dltimos sons da Marselhesa™, n8o havendo por parte do piblico
nenhuma reagdio contra "aquele hino revolucionario tocado perante reis e imperadores
‘criangas'™ 163,

A reelaboracio do texto expressava, como vimos, a maneira pela qual os
circenses incorporavam elementos das sttuagdes locais, gerando novas versdes para o
espetaculo. A Cendrilion foi, também, a principal atracdo da Companhia de Fendémenos

que se apresentou no Teatro Impenal D. Pedro II, no Rio de Janeiro, anunciando que

162. Athos Damasceno, op. cit., p. 163, O Teatro de Variedades permanecen com este nome até ago/1890
quando mudou para Teatro América, sendo que Albano Pereira se mantinha como um dos proprietarios.
163. Athos Damasceno,op. cit, p. 172. Como registro, neste momento, junto ac Chiarini estavam
trabathando a familia Ozon, Serino ¢ os ja mencionados Ceballos e Casali. Uma parte destas familias
permaneceram no Brasil, atuando em circos e posteriormente irdo fazer parte de teatros, da implantagio do
radio, TV e escolas de circo.

164. Didrio do Norte (Pindamonhangaba-SP), 26.08.1877 in Carlos Eugénio Marcondes de Moura, op.
cit., p. 113

165. Carlos Eugénio Marcondes de Mours, op. cif., p. 113,
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seria executada por cem criangas de ambos os sexos. O destaque da propaganda era para
os cenarios novos, confiados ao "pincel do distinto cendgrafo G. Micheri”, os vestuarios
e a musica, que seria toda da "sublime opera 'Cenerentola’ do imortal Rossini”,
"instrumentada e ensaiada pelo professor Cerroni, diretor da orquestra”. O espetaculo

terminava com uma zarzuela em um ato, dirigida por um Sr. Galvao'*®

. Na programagio
desta companhia constava também trapézio a grande altura, engolidor de espada,
saltador, barristas, homem borracha, homem sem bracgos, etc.; mesclando o que era
oferecido em termos de espetaculos culturais no periodo e que permaneceriam durante
pelo menos trés décadas do século XX: habilidades fisicas, representagdo teatral, musica
que ia desde Rossini até as zarzuelas.

Os circenses ndo deixavam de incorporar 0 que de mais recente havia em
experimentos tecnologicos, como por exemplo, o Circo Casali, armado em S&o Paulo
nos anos 1877/78, ao apresentar uma "jocosa parddia comica, burlesca intitulada Uma
viagem a lua, por um baldo", informava que o baldo seria cheio dentro do circo, € o
aeronauta, o "destemido ginasta fendmeno Limido Giuseppe", estaria em um trapézio
acoplado ao baldo e, durante a ascensdo, haveria um desastre no ar e ele desceria por
para-quedas, tude isto com a presenca da banda de musicos do Corpo de Permanentes
que tocava nos espetaculos 167

A atvacdo dos homens e mulheres, artistas das mais diferentes origens e
experiéncias, com representagdes teatrais, gestuais e musicais, ao trabalharem no espago
que combinava picadeiro e palco, consolidava o intercdmbio de saberes e técnicas que
esbogava um novo tipo de atuacdo. A interacio das técnicas espetaculares entre o teatro
e 0 circo — a crescente busca pelo dominio e a utilizacdo da mimica pelo ator da época
168, 3 pista circular que aproximava a agfio do espectador; o palco unido ao circulo por
rampas laterais, que se levantavam como uma plataforma e todo o maquinario necessario
para isto; o pano de boca, que permanecia fechado durante as apresentagdes das provas

circenses e, quando iniciava a pantomima com um quadro no picadeiro, descobria uma

cenografia, que "respondia cinones ilusionistas do momento: fortalezas, bosques, lagos,

166. Gazeta de Noticias, 18.05.1876. Giocacchino Rossini, compositor italiano que dentre suas varias
dperas produziu Cenerentola a partir mesmo de Cendrillon em 1814. Encyclopédie Microsoft Encarta 99
De Luxe 1993-1998 Microsoft Corporation.

167. Carlos Eugénio Marcondes de Moura, op. cit., p. 42 — o autor retirou estas informaces do Correio
Paulistano, meses dez/1877, jan, jul, nov e dez/1878.

168. Teodoro Kiein — El actor en el Rio de 1.a Plata I1 — de Casacuberta a los Podesta...op. cit., p. 131.
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marinas, etc., pintados sobre a tela e iluminados por lamparinas" '®’; os mesmos artistas

saltando no solo ou em cavalos e representando as pantomimas intercalando arena e
palco -, esbogava também a formagiio de um novo campo de trabatho e um novo tipo de
profissional. Na maioria dos cartazes pesquisados e em algumas cronicas destaca-se a
informag&o de que todos os artistas da companhia tomavam parte nas encena¢des das
pantomimas .

Denominagdes como Circo Olimpico ~ Companhia Brasileira Eqilestre e

171

Ginastica, dirigida por Candido Ferraz de Oliveira *°, comegavam a aparecer nio so
identificando a nacionalidade de alguns dos artistas do elenco, mas a propria companhia
e seu diretor. Algumas delas ja eram vistas como sendo formadas somente por artistas
brasileiros, como o Circo Paulistano, que, apesar de ter um espetaculo muito modesto
em termos de numeros ginasticos, conseguia enriquecé-lo por conta das pantomimas e
sainetes, que apresentavam dialogos e cantos em portugués ' 72,

O convivio e o intercimbio entre artistas, palcos e géneros no final do século
XIX, como se observa na propria forma de se apresentaremn como "Companhia Eqiiestre,
Ginastica, Acrobética, Equilibrista, Coreografica, Mimica, Bailarina, Musical ¢ ...Bufa"
17 resultaram em permanéncias e transformacdes dos espetaculos, nos quais homens e
mutheres circenses copiaram, incorporaram, adaptaram, criaram se apropriaram das
experiéncias vividas, transformando-se em produtores ¢ divulgadores dos diversos
processos culturais ja presentes ou que emergiram neste periodo, contribuindo para a
constituicio da linguagem dos diversos meios de produgdo cultural do decorrer do
século XX. O espago circense consolidava-se como um local para onde convergiam
diferentes setores sociais, com possibilidade para a criagio e expressio das

manifestagdes culturais presentes naqueles setores. Através de seus artistas, em

169. Jhidem.

170. Retomando, como exemplo, a encenagdo do O ferror do Século XIX, Cypriano La Galla ou Um
episédio de brigantes na Calaria, pelo Circo Universal dos Casali em sociedade com a familia Borel,
vemos: o Sr. Hypolito Borel apresentado como "compositor de pantomimas e ginasta™ representando o
"bandido” Cypriano La Galla, o Sr. Ozon "pulador ¢ gindstico” no papel do “mocinho-heréi® Arthur, o
eqiiestre ¢ pulador” Sr. Antonio Borel no papel do "Bobo (ordenanca de Arthur)” ¢, Mile. Marietta Borel
“artista eqiiestre, ascensionista, bailarina, ginasta e mimica" no papel de personagem feminino principal de
Luiz a filha do General governador,

171. Athos Damasceno,op. cit., p. 145.

172. Idem, p. 188. Entre elas: O Negro Logrado, A4 Rosca, O Nove Modo de Pagar as Dividas e Os
Aventureiros de Paris

173. Idem, p. 233 — Esta foi a maneira como se apresentaram no Teatro Variedades de Porto Alegre,
Albano Pereira e Candido Ferraz, que se associaram na década de 1880,
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particular os que se tornaram palhacos instrumentistas/cantores/atores, foi-se ampliando
o leque de apropriagdo e divulgagdo dos géneros teatrais, dos ritmos musicais e de
dancas das varias regides urbanas ou rurais, elementos importantes para s¢ entender a
construgdo do espeticulo denominado circo-teatro.

Para a bibliografia este tipo de produgdio circense somente ocorreria a partir da
década de 1910, porém o leitor ja deve ter percebido, que na pratica todas aquelas
atividades ja faziam parte das experiéncias circenses. Através da trajetoria artistica de
alguns artistas que fizeram parte do processo de formagdo do circo no Brasil, durante o
século XIX e que perpassaram o XX, € possivel entrar em contato com o debate das
produgbes culturais e conformagio da teatralidade circense.Neste sentido, sera
acompanhada a vida artistica de Benjamim de Oliveira, por entender que sua trajetoria
iniciada em 1882 permite conhecer como os homens e mulheres circenses vivenciaram

as permanéncias e mudangas.
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Capitulo 2 — Benjamim de Oliveira: a constituicdo de um circense

Uma pequena caravana de arfistas se locomovia em cima de carros-de-boi e
carrogas, pelas estradas montanhosas e esburacadas da regido ao sul de Curral del Rey
{atual Belo Horizonte), em direg@io & Cidade do Para, antiga Vila do Patafufo, nas Minas
Gerais. Era o ano de 1882 e o grupo faza parte de uma modesta companhia circense
cujo diretor era o artista Sotero Villela. Apos percurso pelas dificeis estradas daquela
regifo, usadas na maior parte do tempo apenas por tropeiros, ao som do ranger
lamentoso das rodas, chegou o circo na cidade alterando o ritmo e o cotidiano de seus
habitantes *.

Exemplos como este so encontrados em varios jornais minetros € de outras
cidades brasileiras do século XIX 7, assim como em relatos de memorialistas e
romancistas, circenses ou nio’ . Independente da condigio modesta da companhia,

aqueles circos tomavam-se, para a maioria daquelas cidades, as tnicas atragbes que

1. As referéncias deste relato sobre Pard de Minas, o ano de 1882 e o circo de Sotero Villela, foram
extraidas de entrevistas dadas por Benjamim de Oliveira a diversos jornas ¢ revistas: 4 Noite Hustrada,
28.06.1939 — reportageny: "Tradicio ¢ atualidade®, pp. 4-5. 4 Noite Ifustrada, 22.12.1939, reportagem: "A
vida de am Palbago”, pp. 40-41 ¢ 48. Didrie da Noite, 21.02.1940. Ciovis de Gusmadio — "As grandes
reportagens exclusivas ~ O Rei dos Pathagos" in Dom Casmurro. 12 e 19.10.1940. Revista Biogrdfica
Henra ao Mérite - n° 1 - pg. 17, editada pela Standard Oil Company of Brazil - atuslmente Esso
Brasileira de Petréleo do Rio de Janeiro, 1942. Revista da Semana ~ reportagem: "E o palhago o que é77,
7.10.1944, pp. 12-15 ¢ 42. Programa da Radio Nacional "Honra ao Mérito", apresentado em 07.08.1942 -
gravado em disco. Clévis de Gusmdo - “Grandeza ¢ miscria da vida de Palhago”. ir Comoedia - Revista
Mensal de Teatro, Misica, Cinema ¢ Radio. Rio de Janeiro. Diregio e responsabilidade, Bricio de Abren,
Ano I n” 5. margo de 1947, pp. T9/84. Revista - Anudrio da Casa dos Artistas, 1949 - artigo: "0 Teatro
no Circo — Benjamim de Oliveira ¢ o elenco do "Spinelli’ em 19107, &/v° de pagina. 4 Noite, 08.06.1954 -
"Morreu Benjamim de Oliveira. O maior palhaco brasileiro”. Sérgio Porto — "Benjamim de Oliveira — o
pathaco” in Revista Manchete, se¢Bo "Um Episddio por Semana”, 19.06.1954. Didrio de Belo Horizonte,
(8.04.1958. Bricio de Abreu — "0 maior artista negro do Brasil — Benjamim de Oliveira®” in Esses
Populares tio desconhecidos. Rio de Janeiro: E. Raposo Camneiro, Editor, 1963, pp. 77-88. Ledo de Jesus
- "Negro Benjamim — Cristo Negro" in Q Dia, 2 ¢ 3.04.1972. Jota Efegé — "Houve um momo celored que
ndo participou do carnaval carioca” in O Jornal, 17.03.1968; cste mesmo artigo foi publicado no lvro
deste autor denominado: Figuras ¢ Coisas do Carnaval Canioca. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1982, pp.
118-120.
2. Regina Horta Duarte - Noites Circenses — Espeticulos de ¢irco ¢ teatro em Minas Gerais no séeulo XIX.
Campinas: Editora da Unicamp, 1995.
3. Mencionarei algumas refer€ncias, que ndo se restringem apenas ao estado de Minas Gerais: Mello
Morais Fitho - Festas ¢ TradicBes Populares no Brasil. Belo Horizonte: Livraria Hatiaia, 1979, Afonso
Schmidt - Saltimbancos. S#o Paulo: Edigio Saratva, 1950 (Colegio Saraiva 21). Gilda de Abreu — Alma
de Palhaco. S&o Paulo: Editora Cupolo Lida., 3" edigdo, 1959. Antolin Garcia - O Circo (a pitoresca turne
do circo Garcia através A Africa e paises asiaticos). So Panlo: Edigdes DAG. Escrito em 1962 e publicado
em 1976. Dirce Tangara Militello — Picadetro: 880 Paulo. EdigBes Guartda Producdes Artisticas, 1978.
‘Waldemar Seyssel - Arrelia e o Circo - Memoérias de Waldemar Seyssel. S0 Panlo: Edicoes Melhoramento,
1977. Tito Neto - Minha vida no circo. S3o Paulo: Ed. Autores Novos, 1986, entre outros.
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chegavam até elas, mexendo com as fantasias ¢ expectativas das pessoas de todas as
condicbes sociats, idades, cores e credos. Dentre as que vivenciaram os espetaculos
circenses, como publico e depois como artista, que tiveram a oportunidade de relatar esta
experiéneia, destaca-se Benjamim de Oliveira. A partir deste momento e ao longo de
todo este trabatho, de mfos dadas com ele procurar-se-d reconstituir as trithas
percorridas em sua trajetéria, para mostrar os VArios Sujeitos que a0 mesmo tempo

mantiveram uma certa forma de produzir o espetéculo e o renovaram e inovaram.
2.1 - O moleque Beijo no circo

E interessante, neste momento, conhecer um pouco o circo ao qual Benjamin se
refere, sua estrutura fisica, seus artistas, seu espeticulo ¢ a relagio com a cidade.
Interessa também, saber quem ele era e como se deu a fuga e a entrada daquele menino
apelidado de Beijo®, ro mundo do circo.

A chegada daqueles grupos nas localidades j4 era a sua propria propaganda. No
caso da Cidade de Pard, que ndo contava ainda com a circulagio de um jornal local,
entravam anunciando os espeticulos e se dirigiam a um lugar previamente escolhido

pelo secretario da companhia Sotero e autorizado pelas autoridades’, ou seja, o Largo do

4. Em 07.08.1942, em um programa da Radio Nacional do Rio de Janeiro com o nome de "Honra ao
Meérito", que contava a vida de artistas, politicos, etc., foi dramatizada a historia de vida de Benjamim de
Oliveira, ¢ nele aparece o apclido de Beijo. Programa gravado em disco, conforme sclo:
McCann*Erickson — 78 RPM de 21.12.1949 pela Standard Oil Co. of Brasil - em 6 discos. Clovis de
Gusmiaio, 19.10.1940, op. cit., escreve este apelido como Bejo. Optou-se, entretanto, pela forma falada na
gravacio.

5. Durante o século XIX e antes da Proclamagio da Repitblica, os mumnicipios, através das CAmaras
Municipais, ¢ que legislavam sobre a realizagio de festas, diversdes e jogos, incluindo ai autorizagio para
fancionamento de espetaculos teatrais ¢ circenses. Conforme Martha Abreu, em 1828, havia sido aprovado
o "Regimento das Cimaras Municipais do Império’, onde ficavam estabelecidas as funcles
administrativas desses orgios. Dentre as fungdes, destacava-se a de responsabilizar pela criagio das novas
posturas das cidades {...) As posturas, verdadeiras leis municipais (...) visavam a manuntengio da ordem
pablica ¢ atendiam a wma acdo de sentido preventiva. Geralmente eram codificadas, mas periodicamente
confirmadas. ou renovadas em editais, por estarem muito vinculadas aos costumes. O nfo cumprimento de
uma postura caracterizava em contravencio. 'um quase delito™. Martha Abren — Q império do Divino:
festas religiosas e cultura popular no Rio de Janeiro, 1830-1900. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, Sao
Paulo: Fapesp, 1999, p. 195. Regina Horta Duarte, op. cit, em particular Capitulo I, é importante
referéncia sobre as leis regulamentadoras dos espetiaculos e de obras sobre o teatro escritas no século XX,
relatorios dos presidentes da Provincia ¢ da legislagdo mineira do periodo.

Apesar de haver algumas normas protocolares codificadas, iguais para a maioria dos municipios, os
circenses, 0o seu nomadismo, enfrentavam as variagBes regionais quanto a forma como as autoridades
locais "interpretavam” o que seria considerado como "ordem piblica® associada a "medidas preventivas”,
Era comum, entretanto, as autoridades civis locais, ndo dificaltarem a entrada daquelas companhias, o que
n3o acontecia com as autoridades religiosas locais. Mesmo possuindo a licenga das cimaras, guando o
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Chico Torquato %, a algumas quadras da Matriz da Paroquia Nossa Senhora da Piedade
do Para.

Nos carros e carrogas puxadas por animais de carga, na sua maioria bois, mas
também burros e cavalos, era transportado todo o material necessério para a produgdo do
espetaculo, instrumentos de trabalho — aparelhos e vestuario — e utensilios domésticos,
além dos artistas *. A funcionalidade de seus instrumentos, a essencialidade e praticidade
de seus conhecimentos de locomogdo, moradia e trabalho ja faziam parte do conjunto de
saberes que aqueles ndmades vivenciavam na Europa. O modo como aliaram o
conhecimento que ji tinham com as realidades locais resultou no desenvolvimento de
uma série de adapta¢Oes tecnologicas na construgio de estruturas fisicas do circo, seus
instrumentos de trabalho, bem como na forma de transporte do conjunto de seus
equipamentos.

Como eram os grupos circenses, semelhantes ao Circo Sotero, que percorriam as
estradas (ou até as construiam)? O que eles transportavam dentro de seus carros-de-boi e
carrogas? Que adaptacdes foram realizando? As alternativas e solugbes encontradas
eram orientadas pelas referéncias culturais presentes no conjunto dos saberes trazidos ¢
nas condi¢ghes materiais, sociais e culturais da regiio por onde passavam, mas,
principalmente, por onde foram se "fixando".

Para além das ruas, feiras e palcos teatrais variados, alguns circenses que tinham
condi¢cbes financeiras de adquirir tecidos e ferragens, construiam, eles proprios, seus
circos de toldo 3, que ja era revestido de uma cera que o impermeabilizava (protegendo

mais do sereno do que propriamente da chuva) °. Mesmo para os que j& possuiam este

padre ndo autorizava, o circo ndo estreava. Com relago a esta discussfo ver: Ver Erminia Silva - O Circo:
sua ane ¢ seus saberes — O circo no Brasil do final do século XTX a meados do XX . Campinas,
Universidade Estadual de Campinas, 1996 — em particular Capitalo 3.
6. 4 Noite Ilustrada, 22,12.1939, op. cit., p. 40. Esta localidade hoje tem o nome de Praga Francisco
Torquato de Almeida.
7. *Ai viajava de carro de boi, de carreta, aquelas carretas do Parand, no Rio Grande, Santa Catarina, Mato
Grosso, eram carretas puxadas por 4 animais; burros ou cavalos, com 04 rodas, bonitas mesino, ela media
quase 03 metro, ¢ ali ia toda a bagagem do circo”. Entrevista realizada em 03.05.1985, por esta
pesquisadora com Noemia da Silva, para a dissertacdo de mestrado: O Circo: sua arte ¢ sens saberes — O
circo 1o Brasil do finat do século XIX a meados do X3, Campinas: Universidade Estadual de Campinas,
1996. Ver também, entre outras referéncias de jornais ¢ revistas que serdio mencionados neste trabatho:
Clovis Gusmado, op. cit., pp. 79/84. Regina Horta Duarte, op. cit., p. 34.
8. Erminia Silva, op. cit., em particular capitulo 2, no qual hi uma descrigio detathada do processo de
produgdo da lona do circo, desde a preparagiio do tecido, o cosimento do mesmo, além das relagbes sociais
¢ de trabalho envolvidos no processo. Assim como no livro de Waldemar Seyssel, op. cir., p. 78.
9. No jornal O Coaracy de 23.05.1876, pode-sc observar esta estrutura através de uma caricatura feita por
Emile Langlois do Circo Chiarini. 4pud Carlos Eugénio Marcondes de Moura — Notas para a histéria das
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tipo de circo, a locomogdo e o transporte do material de uma cidade para outra eram
feitos por carros de boi ou carrogas. Entretanto, muitas cidades e vilas brasileiras, no
século XIX, ndo possuiam palcos, assim como a maior parte das companhias circenses
ndo tinha condi¢bes de possuir, construir ou transportar tais circos.

Uma das formas de construgio do espago de apresentagio era um tipo de
estrutura chamada circo de pau-a-pique ', caso do Circo Sotero ! e da maioria dos
circos durante 2 segunda metade do século XIX e inicio do XX. Ao chegarem nos
terrenos escolhidos, em meio ao burburinho das criangas que os acompanhavam e da
curiosidade dos habitantes adultos, todos os artistas da companhia davam inicio a
construgdo. Através dos relatos de circenses e memorialistas, ¢ possivel fazer uma
reconstituido daquele processo. No centro do terreno cravava-se uma estaca, na qual se
amarrava um fio de barbante com uma medida de 13 m, demarcando o espaco onde seria
o picadeiro ou arena. Isto feito, com uma medida maior do barbante, ia-se construindo
um circulo, no qual eram fincadas madeiras, dispostas lado a lado, que eram cortadas no
mato, doadas ou compradas de fazendeiros da regifio. Estas madeiras eram amarradas ou
pregadas, e delas saia uma estrutura para sustentar lances de bancadas suportadas por
cruzetas, que formariam o que normalmente se denomina geral ou arquibancadas '*. No

centro da arena instalava-se o mastro de eucalipto, jacaranda ou ipé, em cujo topo era

artes do espetdculo na Provincia de Séio Paulo - A Temporada Artistica em Pindamonhangaba em 1877-
1878. Sdo Paulo: Conselho Estadual de Artes e Ciéncias Humanas (Colegfio ensaio; n° 90), 1978, p. 105,
10. Sobre circo de pau-a-pique ver: Erminia Silva, op. cit, pp. 90-101. Waldemar Seyssel, op. cit.
Dirce(Tangard) Militello, op. cit., p. 28. Julio Amaral Oliveira — "Visdes da histéria do circo no Brasil” in
Ultima-Hora-Revista. Sio Paulo, reportagens publicadas de 01.06 a 16.06.1964. Para 2 maioria destes
autores, este tipo de construcio de circo permaneceu como opgdio para muitos circenses, principalmente
nas regides Norte, Nordeste ¢ Centro-Oeste do Brasil, até as décadas de 1940/50. A partir deste periodo
cla foi rareando, mas nunca desaparecen totalmente

11. Na foi localizada referéncia biogrifica a respeito de Sotero Villela. Encontrou-se de novo este circo,
sendo mencionado no livro de Antdnio Guerra, que havia se apresentado em 27.05.1897 o: "Circo
Guanabara — direggo do artista Sotero Villela, do qual faziam parte o menino Pepe, D. Catita e o grande
contorcionista Jofo Rio-grandense”®. op. cit., p. 84.

12. "Ia no mato cortava aqueles varbes de madeira, tirava as folhas enfincavafsic] no chio, trazia os lengos
de bancada, com madeira mesmo, na propria madeira com os pregos mesmo, fazia grades, j4 era grade
naquele tetnpo, era tudo de madeira, entdo aqueles pau que eles botavam de pé, com aqueles pregos
grandes, aqui cles botavam um pau, batia outro prego, outro pau batia outro prego, ia batendo prego, até
trés vardes daqueles era um lance, entfio ali fazia um acento para por tabua em cima, ia fazendo trés
bancadas, quatro bancadas. Mas, naquele tempo com a dificuldade de se fazer tudo ... entio ndo fazia mais
de trés ou quatro filas de bancadas. Quando a praga era muito boa, que eles tinha esperanca e & que a
cidade ia ser um estouro, um festa — porque quando chegava um circo na cidade em tempo de festa era
outra festa —, ento eles faziam 5 bancadas ou 6 de cada lado, e o reservado € assim: batia uma estaca,
outra estaca (quatro} punha uma tabua em cima e ai forrava de pano vermelho, branco, azul, era
algoddozinho cru, era um Juxo naquele tempo no circo”. Entrevista realizada em 03.05.1985, por esta
pesquisadora com Alzira Silva - Erminia Silva, op. cit.
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colocado um travessdo formando meio T, chamado escandalosa ou caranguejeira, na
ponta da qual prendiam-se roldanas, das quais desciam as cordas para os nimeros
aéreos.

Quando a companhia deixava a cidade, a madeira ou era vendida, ou a estrutura

permanecia no local, no sendo raro que outros circos a utilizassem B

O que se
observa, neste processo, é que construcbes em madeira ja faziam parte do conjunto de
saberes daqueles artistas, transmitidos oralmente '*. Com o conhecimento que tinham
tanto da edificagio dos circos fixos como dos circos volantes, tendo em vista as
dificuldades para se encontrar matéria prima apropriada ou mesmo quem soubesse
processa-la para confeccionar os equipamentos, todos os instrumentos eram fabricados
pelos proprios circenses, realizando-se adequagbes. Assim, estruturaram um circo de
madeira — que além de pau-a-pique era também chamado de "rancho de taipa” —, que
dava conta de suas apresentagdes e de sua chegada a qualquer local, independente de
distancias. Esta flexibilidade na organizagio do trabalho exigia tudo o que o processo
qualificador circense era capaz de realizar.

No relato de Benjamin de Oliveira, o circo de Sotero Villela era um "rancho de
taipa", possuia um mastro central e nfo tinha cobertura completa, sendo coberto somente
o circulo de madeiras por uma forragio de algodio ©*. Durante o periodo de construggio,
que levava pelo menos de trés a quatro dias, um cartaz de propaganda era afixado no

terreno, anunciando que haveria espeticulos as quintas-feiras, sabados e domingos, se

13. "Trabalh&vamos em rancho de taipa, cobertos com panos velhos. Cada vez que muddvamos de cidade
vendiamos a parte de madeira ¢ levamos apenas o pano eém lombos de burros” - Cléovis de Gusmio,
12.10.1940, op. cit. Ver também: Erminia Silva, op. cit,, p. 100 - "Mas, o circo de pau-a-pique de
antigamente, eles ndo viajavam com o circo, eles faziam o circo ali. Era madeira mesmo, cortava ¢ fazia o
circo. Depois eles sd carregavam o pano de roda, trabalbava mais de dia e noite boa. Quando ia embora,
deixava aquilo 14" - entrevistado: Antenor Alves Ferreira.

14. Vale lembrar as construgics em madeira feitas por Astley ¢ Hughes, inclusive a que o primeiro havia
deixado em Paris no século XV, no Boulevard du Temple, que foi recuperada por Antonic Franconi.
Como também as que ja se construia em Buenos Aires, inclusive por Chiarini, além, € claro, do circo de
Albano Pereira em Porto Alegre, denominados de hipddromos e pavilhes. E interessante, também,
observar a forte presenca do modelo das pragas de touros neste tipo de construgiio do pau a picque. Sobre
praca de touros ¢ circo ver Raiil H Castagnino — El Circo Criollo — Datos v documentos para sy historia
1757-1924. Buenos Aires: Plus Ultra — Classicos Hispanoamericanos, Volume 18 — 2%, Edicidn, 1969, p.
17.

15. Em entrevista dada & Revista da Semana - reportagem: "E o pathago o que €77, 07.10.1944, p. 13,
Benjamim ao descrever o Circo Sotero, diz "Afinal, chegon ao lugargjo um circo. (...) O enorme toldo
estava armado. (...)". Nas outras fontes que contém sua biografia, cle descreve minuciosamente como era 0
circo, e em todas fala do pau-a-pique, sem cobertura. Como em outro circo gue trabalha logo em segnida
ao Sotero, assim como os outros circos do periodo que aparecem nas fontes, ha também esta mesma
descrigio, optel por considerar ¢ "enorme toldo".
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fizesse bom tempo. Na tarde do dia da estréia, e em todos os outros dias, movimentava-
se mais ainda o cotidiano da cidade, enlouquecendo a garotada, quando safa o "palhaco
com a cara sarapintada, cavalgando um bucéfalo abundante de ossos e falto de carnes”.
Formava-se um verdadeiro cortejo, tendo o palhagco & frente "ladeado por dois
molecotes”, 0s quais empunhavam tabuletas "com dizeres bombasticos", anunciando que
a fungio teria o "homem que engolia fogo ¢ comia espadas, o cavalo que adivinhava".
Os seguidores do "el-rei palhago” eram "obrigados a responder, em coro" os chistes da
chula de palhaco, € os que gritassem mais alto recebiam uma marca com tinta no brago
de um dos casacas de ferro !¢, para que entrassem sem pagar -

Algumas horas antes de iniciar o espetaculo, uma fila de "criados e mucamas"
era formada na frente do circo, carregando "cadeiras de madeira tosca” e moringas com
aguas, que iam colocando nos lugares que lhes eram determinados, ou seja, no espago
vazio que ficava entre o picadeiro e as arquibancadas '®. Mesmo em alguns circos de
toldos, que eram transportados e montados em cada local, ndo havia cadeira, garantindo-
se apenas as gerais ¢ o lugar reservado para as pessoas que desejassem uma melhor

acomodagio . Ao cair da noitte, iluminava-se o circo com "candeias de flores-de-

16. Casaca de ferro ¢ dos nomes dados aqueles trabalhadores que realizam a montagem ¢ desmontagem
dos circos. Varios outros foram e sio usados pelo linguajar circense como: peludo, pedo, diaristas, amarra
cachorro. Este tiltimo, era quem ficava, quase que exclusivamente, cuidando ou vigiando as cercas. Muitos
deles entraram ou fugiram com os circos realizando estas tarefas e, com 0 tempo, tornaram-se artistas.
17. “A Vida de um Palbaco”, 4 Noite Hustrada, 22.12.1939, p.40. E interessante a longa permanéncia do
"palhaco cartaz”, sendo reiatado por varios memorialistas. Dentre eles: Luiz Edmundo — O Rio de Janeiro
do meun Tempo. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1938 — Volume II - p. 504; Candido Portinari - Carta
Paloninho, Paris: set/1958,
18. 4 Noite Hustrada, 22.12.1939, op. cit., p.40.
19. O fabrico e transportes de cadeiras, encareciam e dificultavam a locomogdo dos circenses. Esta pratica
do piblico levar seu proprio assento permanecen, plincipalmente 1S pequenocs circoes, até a primeira
metade do século XX. Pode-se observar em dois relatos de circenses um deles Antenor Alves Ferreira, que
nasceu em 1915 na cidade de Brodésqui e, José¢ Wilson Moura, nascido em 1949 no circo de sen tio que
somente viajava nas regides Noric e Nordeste nos quais descrevem terem vivenciado esta experiéncia.
Ambos relatam que, principaimente, quando pa programagio tinha "grandes pegas” ou "dramas”, o
piblico levava as cadeiras de casa. QuandosereahzavaapropagandademadocucodehseWﬂsonera
avisado que levassem suas cadeiras se quisessem ficar bem acomodado, ou como no relato de Ferreira,
que se assemelha ao feito por Benjamim: “entdio fazia aquela fila na bilheteria, cada um com 2 sua
[cadeira] na cabega. Comprava entrada, entrava, punha a cadeira e sentava. Termina o espeticulo punha a
cadeira na cabega, mulher ¢ crianga, tudo, e iam embora com as cadeiras”. Erminia Silva, op.cit.
Entretanto, isto ndo se dava apenas nos circos, em alguns "teatrinhos” inaugurados na primeira metade do
sécudo XIX, isto também ocorria. Como foi o caso do Teatro S3o Cardos da cidade de Campinas,
inangurado em 1850. Modesto na sua concepgdo arquitetdnica e instalagdes internas, com pouca infra-
estrutura, os espectadores eram obrigados a levar suas proprias cadeiras se desgjassem um minimo de
conforic durante o espetdculo. Os camarotes mesmo alugados para os mais abastados, também nio
possuiam cadeiras. Até a década de 1870 o teatro ainda ndo possuia mobilidrio, apenas alguns bancos de
madeira. Maria Luisa de Freitas Duarte do Piteo — Bandas de misica e cotidiano urbang. Campinas:
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flandres, alimentadas a querosene, com pavios de algodio”. Caso se apagassem por uma
rajada de vento, os "casacas de ferro eram obrigados a acendé-los", novamente, em meio
a um "berreiro ensurdecedor do pessoal que bradava: ‘luz, olha a luz" %,

Um pouco antes do circo se iluminar e do pablico comegar a entrar, j4 estavam a
postos os vendedores e quituteiros, com seus tabuleiros repletos de doces, sucos, bolos ¢
broas. Entre estes estava o moleque Beijo, de doze anos de idade. Como tinha poucas
possibilidades de "entrar como espectador" e como ndo podia, também, fazer parte dos
que acompanhavam o "palhago-cartaz”, vendia as broas feitas por sua mée na porta do
circo e para os artistas, o que the permitia ter uma maior aproximagio dos mesmos 2

Quem era, afinal, aquele moleque?

Benjamim de Oliveira, nasceu em 11 de junho de 1870 na fazenda dos Guardas,
que pertencia & Cidade do Para. Era o quarto filho de Malaquias e Leandra, sendo que a
mie, por ter sido uma "escrava de estimag@o”, segundo seu relato, teve todos os seus
filhos alforriados ac nascer. Pelo que consta nos Livros de Batizados da Curia Diocesana
de Divinopolis 2 _ nos quais foram registrados os nascimentos e batizados dos noves
fithos do casal, de 1864 a 1890 — até a anotagio de Benjamim, os pais eram
denominados "crioulos escravos” ou simplesmente escravos de Roberto Evangelista de

Queirds e Maria Madalena de Jesus.

Universidade Estadual de Campinas. Dissertacdo de Mestrado, 2gosto/1997, pp. 73-74. Carlos Eugénio
Marcondes de Moura informa que em 1873 o teatro continha 2 ordens de camarotes € na platéia admitia
250 pessoas e, somente no final do século XIX € que foram colocadas cadeiras, em 1900 continha: 21
camarotes, 224 cadeiras de 1° classe, 250 de segunda, 172 varandas e 200 galerias. Carlos Eugénio
Marcondes de Moura, op. cit.

20. A Noite Hustrada, op. cit., p. 40.

21. Revista da Semana — reportagem: "E o pathago o que €7", 07.10.1944, p. 14. 4 Noite llustrada, op. cit.,
p. 40.

22. Divindpolis, antigo Espirito Santo do Itapecerica, foi nma das seis freguesias, cuja sede era Patafufo,
Municipio de Pard, quando este se desmembrou de Pitangui. As referéncias das duas primeiras irmds de
Benjamim constam no Livio n° 29 de Batizades da Caria Diocesana de Divinépolis, que contem os
registros de batizado dos nascidos de 1859 a 1867, que eram: Ana, nascida em 10.04.1864 ¢ Bertolina em
15.03.1863 fithas de Malaquias ¢ Leandra, ®crioulos escravos de Roberto Evangelista de Queiroz”. O
terceiro fitho Gualter de 15.05.1868 e Benjamim constam no Livre n° 05 de Batizados da Cidria Diocesana
de Divindpolis, que contem os registros de batizados dos nascidos de 1867 a 1871. Os outzos ¢inco filhos
constam do Livro n° 46 de Batizados da Caria Diocesana de Divindpolis: Maria nascida em 01.12.1880,
com os dizeres de que era filhas daqueles "sendo a mie forra e o pai escravo de Comélio Evangelista de
Queirds” (filho de Roberto Evangelista); Eduarda de { }.10.1882; Balbina de (¢1.03.1886, - filha legitima
dos libertos Malaquias Chaves ¢ sua mulber Leandra do { } de Jesus” e, Raimundo de 20.11.1890 — "fitho
legitimo de Malaquias Chave e sua muther Leandra, escravos que foram de Roberto Evangelista de
Queirés®. No registro de Benjamim consta que ele fol batizado no dia 29.06.1870, sendo os padrinhos
Domingos ¢ Tomasia, assinado pelo Vigdrio Paulino Alves da Fé. Toda esta documentac@io me foi
gentilmente fornecida por Guaraci de Castro Nogueira, que realiza pesquisa genealégica sobre familias
pitanguenses em Ttadna (MG).
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A principal atividade econdmica da Fazenda dos Guardas e da regidio era a
pecuiria, entretanto o "sinhd" era também vendedor de escravos, que andava "pelo
interior com levas de negros, cem, duzentos, tangidos como gado" . Malaquias era um
"negro herciileo, enorme” que, além de “amansar burro bravo", gozava de um "certo
prestigio”, sendo "uma espécie de capataz”, freqiientemente incumbido de capturar os
negros fugidos **. Era um homem terrivel, relata Benjamim, que lhe "dava surras
tremendas quase que diariamente” %°. Beijo, aos doze anos, teria exercido "todas as
profissGes possiveis” para quem era filho de escravos e morador na fazenda, afirmando
que seu primeiro emprego foi o de "madrinha de tropa”, depois carreiro, candeeiro, que
“ia 4 frente do carro de boi com lampio para alumiar o caminho", guarda-freio e ainda

ajudou o pai a "amansar burro bravo" %
i

. Além de tudo isto, narra que também estudava
na escola do Mestre Jodo Pereira Coelho, e nas "horas vagas" é que vendia bolo nas
portas dos circos, que de tempos em tempos passavam pelo Arraial %

O fascinio que o circo exercia nas pessoas, nos seus desejos de se tornarem
artistas, de pertencerem a um grupo que percorria o mundo, além das possiveis imagens
de que a vida ndmade seria oposta ao trabalho fixo e as pressSes de uma vida cotidiana
familiar, fazia com que muitas delas, de varias idades, fugissem com as companhias
circenses 2*. Pelo menos o modo como Benjamim e outros relatam suas fugas nos
permite depreender esta idéia. A combinagdo destas emogdes com o desejo de fuga, da
conflitante figura do pai, de sua ocupagio e do modo como era tratado, encorajavam
Benjamin a enfrentar as conseqiiéncias de possiveis puni¢Bes para um negro fugido,
filho de um cacgador de escravos.

Benjamin expressa isso através de seus relatos quando diz que as recordacbes
daquele tempo eram "muito ruins”, nio por causa do "sinhd, que afinal ndo era mau para
seus escravos”, e nem pela "sinhd que era uma santa”, mas pelo pai "cagador de negros

fugidos”. O tema da fuga, entdo, estava permanentemente sendo colocado, tanto no

23. Revista da Semana, op. cit., p. 13.

24, Ibidem.

25. Ibidem.

26. Ibidem. Clovis de Gusmdo, op. cit. 4 Noite Ilustrada, op. cit

27. Clévis de Gusmdo, op. cit.

28. Sobre o tema de fugas com circos, ver: Erminia Silva, op. cit., pp. 44-45. Julio Amaral de Oliveira,
op. cit. onde constam varios relatos de artistas que fugiram com circo. Regina Horta Duarte, op. cit., pp. 83-
87. Regina Horta Duarte — A Imagem Rebelde: a trajet6ria libertdria de Aveling Fécolo. Campinas:
Pontes:Editora da Unicamp, 1991, pp. 25-26.
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sentido de vivenciar as experiéncias de escravos que fugiam e eram cagados pelo pai,
quanto 2 possibilidade de sua propria fuga, como se pode observar em um dialogo que
Benjamim simula entre o sinh6 ¢ o pai:

“. Malaquias pedo — dizia 0 meu senhor - traga-me este negro de qualquer
modo

- De qualquer modo, meu senhor?

E sublinhava com um ar terrivel este ‘qualquer’. Meu pai se embrenhava
pelo mato e quase sempre trazia 0 nNegro ... morto.

Aquela vida ndo podia continuar. Era preciso fazer alguma coisa” .

Por isso, fugir com o circo possibilitava ir em diregdo das fantasias de uma nova
vida, mas antes de tudo recusar a que vivia e 0s temores gerados por ela. Nao era s6 uma
aventura romantizada que buscava, era a chance de sobreviver de uma nova maneira.
Assim, aproveitando a auséncia do pai, que tinha ido a2 um outro sitio "amansar uns
burros novos", coincidindo também com o dia que o circo estava partindo, saiu de casa
com o tabuleiro e fugiu com a companhia. Em todas as outras entrevistas, dai para
frente, em que conta a sua histénia de vida, Benjamim raramente voltou a falar
explicitamente de seu pai, de sua condicio de filho de escravos ou da escraviddo
propriamente dita. Na entrevista dada em 1940, ele explicita isto, dirigindo-se a Clovis
de Gusmido dizendo: "Mas essa questdo do emprego do meu pai seré preferivel que V.
ndo conte. Basta que diga o lugar onde eu nasci” *°. Em nenhuma fonte pesquisada ha

mengdo, por exemplo, de que seu pai tenha saido a sua procura 3! Assim como poucas

29. Revista da Semana, op. cit., p. 13. E inferessantc observar que vérias experiéncias semethantes
aconeCceram, Mesmo para gquem ndo ¢ra escravo, mas trabalhador branco pobre, como o caso de Avelino
Foscolo. Regina H. Duarte ao relatar o momento da vida daquele personagem que vai embora de sua
cidade Sabard (MG) com um circo, diz: "A passagem do grupo de Keller pelas proximidades da mmina de
Morro Velho, em meados da década de [1870] setenta, deve ter agitado a vida dos que ali habitavam ¢
trabalhavam. Para Avelino, entdo, foi decisiva. // Fascinado pelas apresentagbes, cansado do dia-a-dia na
mina, sem perspectivas de melboria, o menino aproxima-se dos artistas. E aceito pelos membros da
companhia, parte com eles, convive com pessoas de vérias nacionalidades ¢ acaba aprendendo outras
Hnguas." - Regina Horta Duarte - A Imagem Rebelde ..., ap. cit., p. 25.

30. Clévis de Gusmdo, op. cit.

31. Ha uma referéncia apenas em um programa da Radio Nacional do Rio de Janeiro, de 07.08.1942 com
o nome de *Honra ao Mérito™, que contava a vida de artistas, politicos, etc., no qual foi dramatizada a
historia de vida de Benjamim de Oliveira, ¢ nele ¢ relatado que oito meses apds 2 fuga, Malaquias estava
na cidade Ttatiaia onde também estreava o Circo Sotero. Foi ao circo ¢ 14 viu que Benjamim se apresentava
no trapézio, quando entfo teria gritado da arquibancada: "Betjo, seu moleque safade”, ao mesmo tempo
em que invadia o picadeiro. Depois de uvma confusio que s¢ formou, Benjamim conseguiun fugir
novamente, mas nfo se explicita no relato como ¢ para onde. Programa gravado em disco, conforme selo:
McCamm*Erickson - 78 RPM de 21.12.1949 pela Standard il Co. of Brasit - em 6 discos
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vezes mencionou, como se ver, as dificuldades que teve na sua trajetéria pelo fato de
ser negro.
Registrando-se, futuramente, com o sobrenome Oliveira em substitui¢do a

Chaves, o de seus pais 32

, 0s relatos de Benjamim possuem todas as riquezas e
problemas de fontes registradas oralmente, destinadas a serem publicadas em veiculos
dos meios de comunicagdo de massa: jornais, revistas e depois o radio. Ha siléncios e até
informagGes nas quais explicita uma ocultagio consciente, como na fala sobre o pai. A
partir do dia da fuga, todos os seus relatos voltam-se para a descrigio do seu processo de
formagdo como artista, que cotejados com as informacdes de outras fontes permitem

percorrer a trajetoria do moleque Beijo tornando-se artista no circo como escola.

O temor que relacionava grupos ndmades a roubos de criangas esteve presente no
imaginario dos habitantes das cidades durante o século XIX. Muitos relatos descrevem
criangas que foram roubadas por ciganos ou por circenses, grupos fregiientemente
confundidos pela populagdo e autoridades. HA que se reconhecer que os temores niio
eram infundados. Houve, inclusive, varios casos de denuncias contra grupos de ciganos
que roubavam, além de objetos de valor e dinheiro, também "criancas e adultos" se isto
Ihes "aprazia” **.

Com relagio ao circo, em particular, em nenhum dos relatos de circenses —

entrevistados ou os que deixaram registros escritos sobre sua vida —, h& mengio de que

32. Conforme Programa da Ridio Nacional do Rio de Janeiro, de 07.08.1942 com o nome de "Honra ao
Mérito", gravado em disco, selo: McCann*Erickson — 78 RPM de 21.12.1949 pela Standard Qil Co. of
Brasil - em 6 discos. Esta informagdio ¢ confirmada por Jacanan Cardoso Gongalves — neta de Benjamim
de Oliveira, nascida em 09.05.1929, no Rio de Janeiro e moradora ainda hoje naquela cidade — em
entrevisia dada a esta pesquisadora.

33. José B. d'Oliveira Cunha — Os Ciganos do Brasil (subsidios histéricos, ethrographicos e Lingiiisticos).
Sdo Paulo: Imprensa Official do Estado, 1936, pp. 40. Dentre os varios casos que o autor discuie sobre as
"quadrilhas ciganas” que agiam no Brasil, hi uma publicagio no jornal O Dia de 25.06.1892, relatando 2
prisio de uma "quadritha” e seus roubos, inclusive criancas. Ver também: Maria de Lourdes B. Sant'Ana —
Os ciganos: aspectos da organizacio social de um grupo cigano em Campinas. Sdo Paulo: FFLCH/USP,
1983 (Antropologia, 4), particularmente pp. 138-150, nas quais a awtora fala dos estereotipos "cigano
ladrdo”, “cigano que rouba criancas”, etc. Renato Rosso — “Apontamentos para uma pastoral dos
nbmades” ¢ "Ciganos: uma cultura milenar” in Revista de Cultura Vozes. Ano 79 — Volume LXXIX -
abril/1985, n° 3, pp. 5-8 ¢ 942, respectivamente. Regina Horta Duarte — Noites circenses. .. op. cit., tem
um longo debate sobre os némades ciganos no sécnio XTX.
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tenham sido "roubados”, mas sim que fugiram com ele ' Entretanto, era do
conhecimento das pessoas os notorios casos dos que fugiam e se tornavam artistas, o que
aumentava o fascinio de seguir com as companhias e era suficiente para que fuga e
roubo de criangas significassem a mesma coisa, fazendo aumentar a vigilancia tanto dos
pais quanto das autoridades. A partir da década de 1880, a vigildncia transformou-se em
legislagio dos municipios, que passaram a se preocupar com a movimentagio de
criangas, penalizando os atos de "procurar perverter a mocidade, ainda incauta por sua
minoridade" e "seduzir os pupilos dos outros para té-los consigo”. Assim, os donos de
circos que "levassem consigo criangas ou adolescentes estavam, sem davida, incluidos
como infratores.” >,

O que se observa em quase todos os registros de artistas que fugiram com circos,
¢ a imediata entrada no processo de formagido e aprendizagem do cotidiano circense,
independente da origem *°. Em uma das entrevistas, Benjamim relata o comego de sua
vida profissional no circo dizendo que para "fazer jus a um prato de comida” ele lavava
cavalos e fazia as vezes de copeiro na casa do empresario Sotero .

Apesar de nio mencionar como era a organiza¢do daquela companhia, na sua
maioria, os circos eram constituidos por grupos familiares — proprietarios ¢ artistas -, o
que faz supor que o de Sotero também o era. Para a integragio como membro de
qualquer circo, o aprendizado era uma das condi¢bes de permanéncia, pois todas as suas
atividades — desde armar ou desarmar o circo, cuidar da cerca, pintar, cuidar da
manutengio, confeccionar a lona de cobertura e de roda, tratar e cuidar dos animais, ser
ferreiro, pintor, ferramenteiro, até ser artista — tinham como objetivo produzir o circo
como espetaculo e reproduzi-lo como organizagio. Este estilo de vida, que pressupunha
praticidade ¢ funcionalidade, néio permitia que alguém vivesse no circo como "apéndice”

ou "agregado".

34. Mesmo nos casos contados de mogas que foram raptadas por homens de circo, suas historias de vida
permitem observar que de fato eram seduzidas por eles e acabavam por fugir com 0s circos na esperanga
de se casar com aqueles artistas. O que, em muitos casos, acontecia. Ver: Erminia Silva, op. cit, em
particular Capitulo 3.

35. Regina Horta Duarte — Noites circenses... op. cit., p. 85. A autora cita Leis Mineiras. Resolugiio 3413,
10.07.1887, art. 123 ¢ 124,

36. Além dos ja mencionados anteriormente, ver: Ver Erminia Silva, op. cif., ¢ os diversos relatos dos
entrevistados ao longo da dissertacfio. Waldemar Seyssel, op. cit. Tito Neto, op. cit.. No romance histérico
de Gary Jennings — O Circo. Rio de Janeiro: Editora Record, 1987, a histéria das "aventuras de um circo
viajando pela Europa do século XIX", trata de um homem que se incorpora ao ¢irco ¢ torna-se empresario e
artista.
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A principio, parece que a entrada de Benjamin no circo era mera extensio de sua
vida na Fazenda dos Guardas. Entretanto, logo a seguir ele acrescenta que pelas manhis
fazia exercicios de "bambu” ~ técnica de acrobacia aérea, na qual um bambu ¢ colocado
nos ombros de um portd ou aparador enquanto artistas acrobatas realizam exercicios
aproveitando a flexibilidade do material para tomar impulso, também conhecido como
percha ** — além de iniciar os primeiros exercicios para saltar *, ambos orientados pelo
artista da companhia, Severino de Oliveira, de quem se supde que, a partir de ento,
adotou o mesmo sobrenome. Ele tinha, ent3o, acesso 2 aprendizagem de saberes e
técnicas que the permitia tornar-se um artista circense.

E provavel que, pelo fato de Benjamim ser negro e viver no periodo da
escraviddo, houvesse formas diferenciadas no trato. Entretanto, ao iniciar os primeiros
passos acrobaticos para a realizagio de um numero, o bambu, ministrado por um artista
do circo, ele ja passava a fazer parte de uma tradigio oral — entendida niio apenas como
oralidade, mas como o conjunto das memorias gestuais, sonoras, de relagBes sociais e
culturats ~ passada para criangas, jovens ou adultos, nascidos ou ndo dentro do circo, da
qual faziam parte, também, os afazeres domésticos e o cuidado dos animais.

E interessante lembrar, dentre os vérios registros de circenses sobre o cotidiano
no circo *°, o de Ferdinando Seyssel, pertencente a uma familia de origem francesa, que
chega ao Brasil na década de 1870 *'. Através do livro escrito por seu filho, Waldemar

37. A Noite Ilustrada, op. cit., p. 41.

38. O termo portd ¢ um abrasileiramento circense para a palavra porteur, com o mesmo significado usado
pelos franceses. As vezes, € também wutilizado o termo "“forte” para designar a pessoa que fica no solo
sustentando o aparelbo e a demonstragio do outro artista, e portd ou aparador para a mesma fun¢io nos
Mmeros aéreos.

39. A base dos ensinamentos, para todos, era aprender a saltar: "o mde da arte de todos os nimeros feitos
em circo € o salto”, Para o circense, aquele que nio tivesse aprendido a saltar estaria restrito a realizar
mimeros que ndo exigissem habilidades acrobaticas. E através dele que se adquire o equilibrio, o “tempo
certo do corpo’, aprende-s¢ a cair. Estes sdo os aspectos fundamentais para qualquer nimero de circo, até
mesmo para os palbacos e atores dos dramas circenses. Erminia Silva, op. cit., p 81.

40. Ver: Erminia Silva, op. cit., em particalar Capitulo 2 — pp. 90-101. Antolin Garcia, op. cit. Dirce
Tangara Militello — Picadeiro..., op. cit. Dirce Tangars Militello — Terceiro Sinal. Sdo Paulo: Mercury
Produges Artisticas Lida., 1984. Waldemar Seyssel, op. cit. Tito Neto, op. cit. Gary Jennings — O Circo. Rio
de Janeiro: Editora Record, 1987. Vic Militello - Os Sonhos como Heranca — Sindrome da Paixfo, Fondacio
Biblioteca Nacional — Ministério da Cultara, 1997.

41. Os primeiros registros encontrados da familia de origem francesa, os Seyssel, datam de 27.12.1877 no
Correio Paulistano ¢ em 1878 no Ddrio do Norte (Pindamonhangaba), trabalhando no Circo Casali apud
Carlos Engénio Marcondes de Moura, op. cit, p. 144-147. No Didrio de Campinas de 21.12.1881, eram
annnciados como os clowns musicais, eqiiestres ¢ acrobaticos, do circo que estava sob direcdo de Borel e
Casali. Conforme Rail H. Castagnino — Centurias del Circo Criollo. Buenos Aires: Editorial Perrot
Coleccién Nuevo Mundo, 1959 - p. 49, em 1886, justo com o clown inglés Frank Brown, trabathavam no
CﬁwkmﬁosCaﬂo,que&ﬁmembmsAkmmﬁzandoumatméepehAméﬁwm
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Seyssel — o palhago Arrelia — tem-se a descri¢io das atividades de Ferdinando, que
nasceu circense na Europa e que se fixou no Brasil, no mesmo periodo em que
Benjamim entrava para o circo.

“(..) Levantavamos as quatro da manh3 (...) Chegavamos ao circo is seis
horas e faziamos uma limpeza rapida nos cavalos que iriam ser ensaiados.
(...) Terminados esses treinos, reconduziamos os cavalos a cocheira, onde
tornavamos a limpéa-los. (...) Nossa manh3 era assim, dura e trabalhosa. (..))
Além de tudo isso, ainda tinhamos o dever de arrumar a casa e, as vezes, até
de limpar a cozinha.. e sem nenhuma queixa! Aquele que reclamasse,
coitado, ia dormir com o traseiro bem quente.. mas o castigo s6 era
administrado depois do espeticulo, a fim de n3o estragar o entusiasmo
artistico do rapazinho ou da mocinha. (...).”

O que se pode observar pela descri¢gio acima € que, em contato com o cotidiano
circense, as "fantasias" encontram-se com uma realidade que pressupunha trabatho,
disciplina, responsabilidades, hierarquias, conflitos e dificuldades. Benjamim relata uma
rotina ndo muito diferente da que as criancas que ja viviam ou tinham nascido no circo
experimentavam. Tanto que, além das tarefas e do aprendizado dos primeiros saltos e
acrobacias, ele tornou-se também o "palhago-cartaz” do circo: montado a cavalo saia
com a cara enfarinhada anunciando o espetaculo e cantando chulas .

Apés um periodo de aprendizagem, chegou "finalmente o grande dia" da estréia
de Benjamim: foi em Morro Mateus Leme, uma localidade préxima a Cidade do Pari, o
que sugere, por um lado, que o tempo desde a fuga até entiio ndo deve ter sido muito
longo, e indica, por outro lado, a possibilidade de algumas pessoas de sua cidade terem
informacfo de onde ele estava. Entretanto, como nZo menciona nada a respeito, interessa
neste momento que, independente do lugar e do tempo, ele foi preparado desde o inicio
da fuga ¢ logo incorporado como artista. Anunciado seu nimero como percha,
apresentou-se¢ "modestamente vestido” em um calgio de cetim vermelho, "muito

n 44

ordinario ¢ uma blusa branca de algoddozinho" ™, que se ndo fez grande sucesso,

apresentando tambem entradas comicas como clowns. Na década de 1920, o Circo Seyssel € Benjamim de
Ofiveira, com seu Circo Teatro Benjamim, uniram-se para uma temporada em Belo Horizonte - conforme
Waldemar Seyssel, op. cit., p. 38.

42. Waldemar Seyssel, op. cit., pp. 130-131.

43. A Noite Ilustrada , op. cit. p 41.

44 Ibidem.
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também ndio desagradou. A partir da estréia, aprendeu e executou varios outros nimeros
de acrobacia, corda indiana, trapézio, além de se manter como "palthago-cartaz" .

Depois de quase trés anos trabalhando no Circo Sotero, percorrendo o sertiio
mineiro, fugiu pela segunda vez na vida. Duas razdes distintas sio relatadas por ele para
esta fuga: a primeira porque ¢ dono o espancava muito, ¢ a segunda era uma "suspeita
infundada” de Sotero, de que sua mulher o estivesse traindo com Benjamim % Ambas as
versbes eram plausiveis, sendo que a do espancamento é a mais utilizada quando a
histéria de sua vida ¢ mencionada ¥'.

De fato, casos de maus tratos e espancamentos de criangas circenses aconteciam
e eram noticiados nos jornais **. Os circenses chegam a ser considerados “barbaros” ®
que chicoteavam seus aprendizes, submetidos a dolorosos exercicios. E mesmo estes
exercicios eram vistos como excessivos por um saber cientifico que comegava a se
afirmar *°. Mas o que se pretende relativizar aqui € a idéia comumente aceita de que,

pelo fato de ser filho de escravos justificava os maus trados. Retomando o relato de

435. Clévis de Gusmao, 12.10.1940, op. cit.
46. A raziio do espancamento estd em Clovis de Gusmao, 12.10.1940, op. cit. A "suposta trai¢io” estd em
Revista da Semana, op. cit., p. 14. Sotero havia conhecido esta mulber em uma cidade e ambos se
apaixonaram. O diretor encarregou Benjamim de “roubi-la”, pois o circo estava deixando o local:
"Combinou-s¢ o plano. E aquela noite, eu, nm menino, trazia na garupa de seu cavalo, a toda disparada, 2
amante de Sotero”. Ela teria "se¢ deixado roubar" e os dois passaram a viver como marido ¢ mulher,
Benjamim ¢ ¢la tornaram-se amigos, motivo pelo qual levantou-se a desconfianga.
47. Antolin Garcia, op. cit. Regina Horta Duarte — Noites circenses ... op. cit., p. 85.
48. Dois exemplos citados por Athos Damasceno. O primeiro se deu, em 1873, na Real Companhia
Japonesa que se apresentava no Teatro S. Pedro, na qual tinha o “prodigioso menino All Right”, de
origem inglesa, fugin do hotel onde se hospedava indo para casa de um morador local se queixar de maus
tratos. Encaminhado ao Juizado de Orfios, apos exames, foram "constatadas diversas e sérias contusdes
disserminadas pelo corpo do queixoso”, sendo retirado dos japoneses e entregue a um curador. Q autor
somente informa que o circo sumin da cidade. O segundo foi em 1875 no Pavilhio que Albano Pereira
construiu em Porto Alegre, tratado no capitulo anterior, no qual trabalhava a familia Nelson. Segundo o
autor, espalhava-se na cidade, que se infringia maus trato ao menino Eduardo Nelson. Em uma noite de
espetaculo a policia tnterveio, invadindo o picadeiro, avangando contra cadeiras e galerias, dispersando o
povo. O autor apenas informa dizendo que a atitude da autoridade policial foi deplordvel, desmoralizando
o circo ¢ a cidade. Athos Damasceno — Palco, Sallio e Picadeiro em Porto Alegre no século XIX
co i 0 gstudo do processo cultural do Rio Grande do Sul). Rio de Janeiro: Editora Globo,
1956 — p. 145 e 163, respectivamente.
49. Jlio Amaral de Oliveira — "Uma histéria do circo”. in Clandia Mércia Ferreira {coord.} - Circo -~
Tradicdo e Arte - Rio de Jameiro: Museun de Folclore Edison Carneiro, FUNARTE/Instituto Nacional do
Folclore, 1987
50. E interessante o estudo que Carmem Soares faz sobre o discurso dos precursores da Educagiio Fisica,
como disciplina, que se afirmavam os detentores dos sabetes cientificos do corpo em contraposico aos
"excessos do corpo” vividos por acrobatas, fundmbulos e circenses, e seus métodos ndo-cientificos de
ensinar. Imagens da Educaciio no Corpo. Estudo a partir da gindstica francesa no século XIX. Campinas:
Autores associados, 1998 - (Colegdo educagio contemporinea), em particular Capitalo Dois: "Educagéio
no Corpo: a rua, a festa, o circo, a gindstica”, pp. 17.32. Ver também: Regina Horta Duarte — Noites
circenses op. cit., pp. 257-260. Erminia Silva, op. cit., pp. 82-87.
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Ferdinando Seyssel, para mencionar apenas um °', apanhar e ser castigado niio eram
privilégios de alguns, mas de todas as criangas dentro do circo, filhos ou ndc dos
proprietarios, "rapazinhos ou mocinhas"”.

Porém, independente destas explicagdes, quando Benjamim justifica a fuga tanto
pelas surras quanto pela suspeita de trai¢do, parece clara, para ele, a questio de sua
condi¢do social. No segundo relato diz que silenciosamente desapareceu, acrescentando
o que poucas vezes ele diz: "meu destino era fugir. Destino de negro..." . Desta vez
incorporou-se a um grupo de ciganos, nio explicando como e por que isto se deu, nem
quais foram suas atividades durante o tempo que permaneceu entre ¢les, apenas dizia
que eram ciganos caldeireiros, que, segundo Benjamim, era uma profissio que
procurava "encobrir a verdadeira, que era de ladr3es de cavalos" 3

Sabe-se da presenga de grupos ciganos em terras brasileiras desde o século XVII
* Durante o século XIX, os "ciganos nacionais" (para se diferenciarem dos
"estrangeiros”, quase sempre provindos das regides balcénicas), tinham como atividade
o "comércio" de animais — cavalos, burros e gado. Aquele "comércio” fregiientemente
aparecia nos documentos da €poca como denuncias policiais de trocas ou venda de
cavalos roubados *°.

José B. d'Oliveira Cunha afirma que, além de "negociantes" de animais, os
ciganos, no Brasil, tornaram-se, também, fortes traficantes ¢ comerciantes de escravos.
No inicio do século XIX, sua presenca na cidade do Rio de Janeiro € reiatada como
aqueles que "serviam os revendedores de escravos africanos” e negociavam os cativos

com particulares **. Na década de 1880, espalhando-se por quase todo o territério

nacional, varios grupos embrenharam-se, pelos sertdes onde podiam transportar e

51. Barry Charles Silva, em entrevista dada a esta pesquisadora, afirma que seu pai ou aquele que ensinava
batia nas criangas como seus pais e avos faziam A familia de Barry vem da Europa como saltimbancos e
circenses ¢ chegam no Brasil por volta da década de 1870. Ele acrescenta: "...naquela época se apanhava
para aprender. (...) meu pai era encrgico. Quer dizer, enérgico demais para ensinar a gente, batia...ensinava
fazer os mizneros com perfeicdo. Por exemplo para vocé fazer wma carreira de fiyflap - aquele salto que
voce bate a mio no chiio depois volta em pe - {...) para nfio entortar para um lado ¢ para ountro, ele {o pai}
punha uma carreira de cadeira de um lado ¢ outra do outro, para nio sair da linha, se pegasse as pernas
azar, né." in Erminia Silva, op. cit, p. 82.

52. Revista da Semana, op. cit., p. 14.

53. Clévis de Gusmio, 12.10.1940, op. cit.

54, Mello Moraes Filho — Os Ciganos do Brasil. Rio de Janeiro: B.L. Garnier Ed., 1886 apud José B.
d'Oliveira Cunha, op. cit. Maria de Lourdes B. Sant'Ana, op. cif. Renato Rosso, op. cit. Regina Horta
Duarte — Noites circenses... op. cit.

55. Yosé B. d'Oliveira Cunha, op. cit.

56. Ydem, p. 91. O autor faz referéncia aos relatos de Saint Hilaire e Mello Moraes Filho
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negociar melhor escravos e cavalos, mantendo uma certa distincia dos controles
praticados nas cidades grandes e na capital do império *’. Particularmente, o sertio de
Minas Gerais teria sido, "desde os tempos coloniais”, uma das regides que mais recebeu
estes grupos. Em 1885, "um bando de cento e tantos ciganos" teria entrado pelo estado
de Sdo Paulo, vindo dos sertdes de Minas, e acampado na cidade de Cagapava (SP);
segundo o jornal O Paiz, uma tropa cercava a "'povoagdo' dos ciganos, que, parece, tém
enriquecido com o negdcio de animais”, e na qual havia "vinte ¢ tantos cativos”, que
"lavavam, lenhavam e coziam" *®. Mesmo que Benjamim nio fale como era o seu
cotidiano entre os ciganos, € de se supor que tenha vivenciado uma relagio escrava, pois
descobre, através de uma moga do grupo, que iriam vendé-lo, ou melhor, trocé-lo por
um cavalo. Mas ele consegue, por meio de uma combinaciio com a menina, fugir dos
ciganos, fato na época, segundo a bibliografia, tdo ou mais dificil e perigoso do que fugir
de proprietarios nfio némades.

O grupo estava tdo embrenhado pelo sertfio mineiro adentro, que Benjamin teve
que andar umas "sessenta Iéguas a pé para atingir uma vila em que pudesse viver" >. No
trajeto fol preso por um fazendeiro que o julgou fugido de alguma outra fazenda
proxima. Era comum, homens e mulheres negros forros serem presos, tanto na cidade
quanto nos ¢ampos, € terem que provar a condigdo de liberto, normalmente através do
documento de alforria. Benjamim disse ao fazendeiro que, além de ndo ser fugido,
possuia uma profissio, era circense. Nao tendo nenhum documento que comprovasse tal
alegagio, fez uma demonstragio das habilidades acrobaticas aprendidas e realizou
alguns saltos. Talvez porque a presenca negra ndo fosse incomum nos espetaculos
circenses, sendo do conbecimento da populagio do interior do Brasil, Benjamim
conseguiu um bom resultado em sua demonstragio, e foi autorizado a continuar seu
caminho. Era o acervo técnico aprendido no circo que utilizava para se “safar” de uma
situagdo como esta.

Benjamim diz que, apés caminhar por virias vilas mendigando, conseguiu chegar
ao estado de Sdo Paulo, na cidade de Mococa, entre 1885 e 1886, onde encontrou
trabalho em um circo de pau-a-pique dirigido por um norte-americano chamado Jayme

Pedro Adayme. Ndo ha detalhes do que apresentava nestes espetaculos, sendo apenas

57. Idem, p. 44.
58. Apud José B. d'Oliveira Cunha, op.cit.,p. 27-28.
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mencionado que o dono fazia magicas e ele acrobacias. Pela primeira vez, ha referéncia
quanto & remuneracdo pelo seu trabatho: o diretor Ihe pagava 23000 réis por espetaculo,
0 que, conforme seu comentario, "naguele tempo era um bom dinheiro”. Para se ter uma
idéia, o prego medio de licenga de funcionamento, cobrado pelas cimaras municipais
girava em torno de 108000 réis. Além disso, cobrava-se 2$000 réis a mais por noite de
espetaculo . Este valor era o mesmo que os espectadores pagavam pelo ingresso nas
cadeiras (pagavam mesmo aqueles que levavam seus proprios acentos), sendo que as
gerais ou arquibancadas custavam 13000 réis ®'. Considerando que, na sua maioria, os
circos no interior trabalhavam as quintas-feiras, sabados e domingos, se ndo chovesse,
ele poderia receber até em torno de 243000 réis por més *2.

O aprendizado de Benjamin neste circo, onde aperfeigoou as técnicas circenses,
permitiu-lhe, mats tarde, ser contratado por outras companhias, como o circo de Manoel
Barcelino, que estava em Nazareth, um lugarejo proximo a Sio Jodo Del Rei. Segundo
Benjamin, este teria sido o seu “grande mestre”, aquele que the havia passado o “verniz”
e possibilitado “criar asas” . Benjamin trabalhou com Barcelino até aproximadamente

1888, mas s6 em 1892 o localizamos apresentando-se na cidade de Campinas, anunciado

59. Clovis de Gusmiio, 12.10.1940, op. cit.

60. Este valor em particular consta do Cadigo de Posturas e Regulamento Interno da Camara Municipal de
Sdo Jodo Del Rei — Resolugdio n® 3.443 do ano de 1887 apud Antdnio Guerra, op. cit., p. 61. Apenas
como comparagdo o Circo Chiarini, pagou 4 mesma CAmara desta cidade, em 1834, $400 réis de licenga.
Apesar de o valor de cobranca depender das Posturas Municipais de cada cidade, nio ha muita diferenca
entre as cidades no periodo, como pode se observar para, por exemplo, em Porto Alegre - ver Athos
Damasceno, op. cit.

61. Durante todo o século XIX ndo se encontrou grande alteracio para os pregos de cadeiras e nenhuma
para gerais ¢ galerias. Nas vérias fontes pesquisadas deste periodo, ¢ mencionada a presenca de escravos
nas gerais, o que denota que o valor de 18000 tornava o espetdculio acessivel 4 maior parte da populagio
das cidades. O mesmo prego das gerais e, normalmente, das cadeiras, era também cobrado quando se
apresentavam em teatros, como por exemplo, no Imperial Theatro D. Pedro I do Rio de Janeiro quando da
apresentaciio da Companhia de Phenomenos do Sr. Schumann, as cadeiras de 2* classe custavam 23000 ¢
as galerias 13000 conforme Gazeta de Noticias, 08.06.1876. Em O Paiz de 05.05.1894, anunciava-se o
Circo de Frank Brown no Teatro Sdo Pedro de Alcintara (hoje Jodo Caetano) com os mesmos precos de
cadeiras e gerais. Igualmente era cobrado nas varias cidades do interior como Campinas, conforme Didrio
de Campinas, de 27.087.1881 ¢ S3o Jodo del Rei de 14.11.1887 apud Anténio Guerra, op. cit., p. 61.
Comparando com outros valores que nio circo e teatro, em Campinas o peixe estava sendo vendido a
1$500 o quilo, a manteiga 28200 o guilo. Feijdo, milho e farinha, em sacos de 50 litros por 38500, 2$200 ¢
3%500, respectivamente - Didric de Campinas, 12.01 € 11.03.1887.

62. Em pesquisa realizada no cartorio de Pitangui (MG) o genealogista Guaraci de Castro Nogueira
encontrou o Processo n° XI-4 —~ ano 1878 em nome de Cornélio Evangelista de Queirds de Pitangui,
constante do livio da "Provincia de Minas Gerais — RECEITA GERAL - Exercicio de 1878 a 1879 -
Empréstimo do Cofre de Orfdos — Lei n° 231 de 13 de novembro de 1841", que se tratava de pecilio feito
*pelo escravo Malaguias®, pai de Benjamim, que teria pagado 23$000 réis para comprar sua liberdade.
Apenas como comparagio, a principio, parece que Benjamim recebia por més mais do que seu pai havia
juntado para comprar sua liberdade.
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como “afarnado artista popular brasileiro” *. Os elementos ali referidos sio constantes
em varios circos do periodo ~ 0 que permite ter uma idéia das atividades artisticas que
Benjamim teria ali vivenciado, aprendido, participado ou mesmo aperfeicoado. Este
circo ocupou espagos diferenciados em suas exibigdes — tanto no teatro da cidade, o
Rink-Campineiro®, quanto armando seu toldo na Praga Carlos Gomes. A maneira como
a companhia se apresentava nos jornais confirma a presenca da mistura de géneros
artisticos: equestres, ginasticos, acrobaticos, bailarinos, zooldgicos e, principalmente,
mimicos. N@o se tratava de um grupo pequeno, pois compunha-se de "25 artistas de 1°
ordem”, entre os quais 12 de uma Unica familia, os Ailmeida, além de "3 clowns, 1
palhago, 12 cavalos, 2 porcos sabios, 1 anta amestrada, grande cole¢do de cachorros de
diversos paises" .

Em Pogos de Caldas, no final do ano de 1888, Benjamim foi visto, trabalhando
ainda com Barcelino, por um empresério vindo do sul ¢, o artista e diretor circense
Fructuoso Pereira, que, tendo gostado de sua exibigio, contratou-o, segundo ele, com
seu primeiro salario fixo mensal, no valor de 503000 réis %,

No circo de Fructuoso, Benjamim desenvolveu outras habilidades e
potencialidades, para além das que realizava até entio. “Criar asas" como artista
permitiu-the aumentar os trajetos percorridos, que anteriormente restringiam-se a Minas
Gerais, e, com ambos 0s circos, percorreu todo o estado de Sio Paulo.

Antes, porém, de continuar vigjando com ele, e recuando um pouco no tempo, é
interessante perguntar como eram aquelas relagdes que Benjamim encontrou. O que
permaneceu e o que mudou nas produgdes dos espetaculos circenses desde sua entrada
at¢ este final dos anos oitenta, periodo de sua formacio? O que se manteve ou foi

incorporado, em termos das linguagens artisticas, entendidas como os diversos géneros

63. Clovis de Gusmdo, 12.10.1940, op. cit.

64. Didrio de Campinas, 25.01.1892, 11.08.1892, 07.05.1893 ¢ 17.04.1895.

65. O Teatro Rink-Campineiro foi inaugurado em 1878, ao som da Banda Carlos Gomes, além de ter sido
referéncia para o esporte da patinagdo, espécie de coqueluche da época, nas duas décadas seguinies
abrigou os mais variados tipos de atividades e expressdes artisticas: operetas, dramas, comédias e circos.
Maria Luisa de Freitas Duarte do Péteo, op. cit., p, 87.

66. Didrio de Campinas, 17.04.1895, neste aniincio o circo acrescenta que a companhia iria realizar
poucas fungdes, pois estavam se preparando para estrearem no Politeama de Sdio Paulo, que estava em
TEPAToS.

67. Clovis de Gusmio, 12.10.1940, op. cit. Como s vera posteriormente a regifio sul ndo fazia referéncia
apenas a0 Rio Grande do Sul, mas ao sul da América Latina, em particular a Argentina, de onde chegou
Fructuoso Pereira.

68. Ihidem.
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teatrais, musicais, dangas e habilidades fisicas acrobaticas? Como se constituiu a relagfo
entre circo e pablico, ndo somente como espectador, mas no sentido ampliade do termo -
critica, jornais, revistas, intelectuais, etc? A partir deste momento, passaremos a
focalizar mais de perto a convivéncia e os intercdmbios de homens ¢ mulheres circenses
com as diversas expressdes culturais do periodo, que serviram de patamar para que os
varios artistas, como Benjamim, pudessem estabelecer continuidades e movacdes nos
espetaculos € a consolidagio daqueles artistas como produtores e divulgadores de

diversas manifesta¢des culturais do periodo.

2.2 — Din&micas circenses nas décadas de 1880 e 1890.

As décadas de 1880 e 1890, no Brasi, foram um periodo de intensa
movimentagdo cultural, sobretudo nas grandes cidades, com ampliagio e construgdes de
novos espacos de apresentacio como teatros, circos, cafés-concertos, music halls,
pavilhdes, politeamas, variedades, feiras e exposi¢Bes, choperias, tablados, saldes e
clubes carnavalescos. Este aumento foi acompanhado pela chegada de grupos de artistas
estrangeiros, pela formagdo e consolidagio de grupos nacionais, assim como por uma
proliferagio dos géneros de espetaculos artisticos teatrais, musicais e dangas em todas as
formas desenvolvidas pelos artistas locais ou ndo; conseqiientemente, aumentou também
o nimero de agentes produtores de todas as origens sociais, como autores, atores,
cantores, maestros, instrumentistas, proprietarios dos espagos artisticos, empresarios e
produtores culturats, técnicos, diretores, cendgrafos, coredgrafos ¢ a critica.

Os autores que tratam das atividades culturais do periocdo, desde os
contemporaneos, tém destacado ¢ teatro — enquanto forma de apresentaciio artistica e

espaco fisico - como referéncia importante para a maior parte da populagio urbana %,

69. Quanto aos contemporaneos: Vivaldo Coaracy — Memoérias da Cidade do Rio de Janeiro, Rio de
Jangire: Livraria José Olympo Editora, Volume 3, 1965, Mello Moraes Filho, op. ¢it. Luiz Edmundo, op.
cit. Quanto aos historiadores do teatro; Sabato Magaldi — Panorama do Teatro Brasileiro. 4. ed. — Sio
Paulo: Global, 1999. Edwaldo Cafezeiro ¢ Carmem Gadelha — Historia do teatro brasileiro: uin percurso
de Anchieta a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro: Editora UFRI'EEDUERI FUNARTE, 1996. José Galante
de Souza — O Teatro no Brasil, Tomo 1. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1960. Décio de
Almeida Prado — Teatro de Anchieta a Alencar. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1993. Décio de Almeida
Prado — Seres, coisas, Ingares: do teatro ao fotebol Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997, Evelyn
Fyrquim Werneck Lima — Arquitetora do Espetaculo: teatros e cinemas na formacio da Praga Tiradentes e
da Cinelincia. Rio de Janeiro, Editora UFRJ, 2000. Os trabalhos de Fernando Antdnio Mencarelli — Cena
Aberta: a absolviciio de um bilontra e o teatro de revista de Arthur Azevedo. Campinas: Editora da
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lugar onde manifestagdes politicas e artisticas aconteciam. As producdes artisticas
ocorridas naquele espago eram tema de discussdes entre politicos, literatos, criticos e
intelectuais, que tentavam analisar como era ou deveria ser o gosto do publico, como e
quais deveriam ser os géneros, textos, encenagbes a serem produzidas, e como elas
contribuiriam para a formagdio de um "povo” que se desejava educado e civilizado. Ter
publico nos teatros era algo ambicionado. Entretanto, apesar do seu aumento, isso ndo
significava, necessariamente, no entender de alguns daqueles analistas, que o que estava
sendo escrito, encenado, cantado e dangado fosse ao encontro do que se almejava para o
"povo” ¢ a "magdo”. Mesmo que os espagos teatrais estivessem vivenciando e criando
novas formas culturais, uma parcela daquele piblico, em particular a dos letrados e
intelectuais (assim como uma parte dos historiadores do teatro brasileiro), analisava o
periodo como de vazio e decadéncia do teatro nacional ™.

Afinal, o que estava sendo produzido e onde?

A historiografia do teatro aponta que durante o século XIX se desenvolveram na
maioria das grandes cidades da Furopa e da América, inchuindo o Rio de Janewro, os
géneros teatrais denominados ligeiros, havendo a partir da década de 1880, uma
ampliacdo e consolidacio de sua produgdo. Esse teatro ligeiro, segundo Fernando
Mencarelli, distinguia-se dos "outros géneros teatrais ditos 'sérios’, ¢ da maior parte da
literatura realista e naturalista que ent3o estava em voga, por dizer-se totalmente voltado
para o publico, dirigido para agradi-lo, anunciando estar desvinculado de qualquer outra
pretensio”, fosse literaria, filosofica ou politica ..

Nos repertorios das companhias teatrais, o conjunto denominado teatro ligeiro
seria composto por comédias musicais, operetas, revistas, vaudevilles, music halls e
magicas. Tanto os contempordneos como os historiadores do teatro elegeram o palco
como lugar privilegiado para suas anélises. Porém, varias outras manifestacdes artisticas

aconteciam nas ruas, como o carnaval, as diversas festas, religiosas ou nfo, as varias

Unicamp/Centro de Pesquisa em Historia Social da Cultura, 1999 e Silvia Cristina Martins de Sonza — As
Noites do Ginasio. Teatro e Tensbes Culturais na Corte (1832-1868). Campinas: Editora da Unicamp,
Cecult, 2002, também focalizam o teatro como objeto de estudo, entretanto, diferentes dos outros autores,
ambos tém como proposta considerd-lo como uma das opedes da populagio, em particular a carioca, do
conjunto das produgdes culturais do periodo.

70. Vivaldo Coaracy — Memérias da Cidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Livraria José Olympo
Editora, Volume 3, 1965. Mello Moraes Filho, op. cit. Luiz Edmundo, op. cit. Micio da Paixdo - O
Theatro no Brasil, Rio de Janeiro: Brasilia Ed., 1936.S4bato Magaldi, op. cit. J. Galante de Souza, op. cit.
71. Fernando Anténio Mencarelli, op.cit., p. 33.
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formas de rodas de musica e danga, as serestas, os saldes, os prostibulos, os cabarés, os
cassinos, 0s picadeiros. E, de fato, o teatro — que, a despeito dos analistas, era mais do
que texto teatral e dramaturgia — trazia também para seu espago, muitiplicidade de
ofertas culturais que a populagio do periodo vivenciava. Durante o perfodo identificado
como a Belle Epoque, na maior parte dos géneros citados, as influéncias das exibigSes
de feiras e ruas dos saltimbancos e dos espetaculos circenses estavam presentes como
elementos constitutivos do teatro -,

As misturas e influéncias mituas entre os varios géneros, espagos ¢ agentes
culturais acabavam por gerar, no teatro, segundo o ponto de vista dos analistas, uma
“producdo espetaculosa”, com a finalidade, apenas, de diversdo e entretenimento. No
caso especifico da identificagdo circense, na constitui¢do daqueles géneros, como era
visto como um espetaculo que ndo se pretendia educador, que nfo assumia nenhuma
fangdo social ou missio civilizadora” e, que nio exigia de sua platéia um
comportamento sério, as criticas desqualificavam o que era produzido, bem como os
proprios artistas que trabalhavam em teatro, mas que tinham nos picadeiros um espago
de trabatho ou eram influenciados por eles. Era o caso do ator Xisto Bahia, que em sua
descri¢do do teatro no final dos anos 1880, afirmou que o mesmo havia se transformado
em uma "feira de novidades", no qual a imprensa se fazia de "arlequim & porta da
barraca, anunciando e pufiando as sumidades, conforme a gorjeta dos contratadores®, e
que por isso, para sobreviver, teria sido "necessario agitar os guizos de palhago, afivelar
o cinto de lantejoulas e dar o grande salto mortal da opereta” "* . Apesar de em sua
biografia ndo constar gue tivesse trabalhado em picadeiros circenses, este € um dos
exemplos de como um artista — que era ator, compositor e cantor de lundus, que deu vida

a inimeros personagens de Arthur Azevedo, "extraordinario nos papéis em que imitava

72. A revista, mesmo considerando as varias formas desenvolvidas em diversas épocas ¢ paises, pode ser
definida como uma "sucessdo de quadros bem distintos, a atualidade, a espetacularidade, o tom cdmico
satirico, a tendéncia a ter um fio condutor ¢ o ritmo veloz", o music-hall ¢ um “herdeiro direto dos
espetaculos das feiras ¢ mas dos saltimbancos™ com mimeros circenses, em quadros dramaticos, piegas,
comoventes, combinados a mimeros de msica e danga, acrobacias e apoteoses, civicas ou mitologicas,
com um enredo composto por "diversos elementos espetaculares tomados de empréstimo ao ¢irco, as
exibigbes de feira, ao teatro mambembe, 3 pantomima, A fantasia, e mesmo ao bailado operistico”; a
magica também surgin dos “tablados das feiras ¢ seu recurso fundamental era o dos efeitos”, com grande
importincia na cenografia empregada mais do que pela propria historia contada. Fernando Antonio
Mencarelli, op. ¢it, pp. 123-124. O vandeville combinava “texto, mimica e misica”, apresentando am
enredo "brejeiro com uma seqiiéncia de equivocos e sitwagles imprevistas”. Evelyn Furquin Werneck
Lima, op. cit.,p.78.

73. Regina Horta Duarte — Noites circenses... op. cit, pp. 183-184,
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roceiros, capadocios e outros tipos populares do Brasil" ° —, estaria incluido nos géneros
ligeiros tanto musicais quanto teatrais, inclusive se auto-desqualificando ao assumir que
realizava nos palcos atividades circenses.

Nos anos 80 também se tornava um problema o palco servir para apresentacdes
de espetaculos heterogéneos que combinavam musica, danga e cangdes de modo
espetaculoso, festivo, breve ¢ ligeiro, presentes no melodrama, no vaudeville, na farsa,
na magica, na revista € na opereta; diversidade que os espeticulos de feira e/ou circos
eram constituidos. Para a Europa, Amold Hauser, concordando com analistas do
periodo, afirma que estavam certos quando profetizaram que o circo, o espetaculo de
variedades e a revista desalojariam o teatro '°. No Brasil, Machado de Assis, em 1873,
ao analisar o teatro, lamentava que o gosto do pablico havia tocado o “dltimo grau da
decadéncia e perversio”, ao se voltarem para a "cantiga burlesca ou obscena, o canci, a
magica aparatosa” que falava "aos sentidos e aos instintos inferiores”, presentes nos
espetaculos de feira que invadiam o teatro. Entretanto, nem tudo estava perdido, pois
aqueles espetaculos ndo haviam invadido tudo, ainda se representava, mesmo que nada
novo ou original, o drama e 2 comédia’’.

Todavia, aqueles géneros insistiam em permanecer, conforme se pode observar
em uma critica que Sousa Bastos — autor e empresario teatral do século XIX -, alguns
anos depois, teria dirigido ao ator Jodo Machado Pinheiro e Costa (Machado Careca),
porque para aguele este representava a comicidade brasileira, de modo geral. Afirmava
que aquele ator estaria se deixando levar pela "onda de loucura” que invadia os teatros
do Rio de Janeiro, em cujas casas de espetaculo o género predileto era a "revista levada
a0 extremo da libertinagem e a pochade desbragada” e, neste sentido, os artistas
estariam se transformando "na sua maioria em clowns e bailarinos”, que apesar de ndo
perder seu mérito, perdia seu "valor por transigir demais com as platéias avidas de

cambalhotas e ditos mais do que equivocos” ™.

74. Apud Fernando Antdnio Mencarelli, op. cit., p. 63.

75. Décio de Almeida Prado — Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol, op. cit., p. 29.

76. Arnold Hauser — Historia Social da Arte e da Literatura S3o Paulo: Martins Fontes, 1998 ~ (Paidéia),
p. 825,

77. Sdbato Magaldi, op.cit., p. 152. O autor menciona que esta referéncia consta do estudo de Machado de
Assis de 1873, "Literatura brasileira: Instinto de nacionalidade”, no qual fez um balanco do romance, da
poesia ¢ a da lingua no pais.

78. Apud Décio de Almeida Prado — Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol, op. cit., p. 29.
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E o que os circos estavam produzindo na década de 1880, que influenciava as
realizacOes das companhias teatrais, seus autores, atores e empresarios?

A rapidez e a capacidade de adaptagBo dos artistas circenses era demonstrada
pela incorporagdo ao repertorio de temas que o publico preferia ¢ pela fluida circulacio
por diferentes estilos de atuagdo e diversas variantes dos espetaculos ? Mas, além da
adaptagdo, incorporagdo e absor¢do, os circenses também produziam, criavam,
resignificavam e divulgavam diversas formas e expressbes presentes em espetaculos
contemporéneos, inclusive as teatrais *°. Nfo ¢ por acaso que a maior parte dos circos se
apresentavamn, no final do século XIX, como companhias eqiiestres, ginasticas,
acrobaticas, equilibristas, coreograficas, mimicas, bailarinas, musicais e bufas.

O propric Albano Pereira ja incorporava estas formas, em 1875, quando
inaugurou seu Pavilhdo chamando a aten¢do para a jungfio de palco/picadeiro. Na década
de 1880, apOs uma reforma, reinaugurou com o nome de Teatro de Variedades
destinado-0 a apresentacdes liricas, dramaticas, comicas, cavalinhos e, na falta delas, a
patina¢do e aos bailes, & semethanca das companhias teatrais, que também tinham um
repertorio  heterogéneo. Décio de Almeida Prado reconhece a existéncia desta
diversidade, porém afirmando que era apresentada por companhias teatrais nacionais,
devido a concorréncia com as estrangeiras, pois restavam aquelas as pegas de "qualidade
reputada inferior e de grande heterogeneidade: o dramalhdo, a comédia tendente 4 farsa,
a opereta traduzida e adaptada, a revista do ano, a magica” *'. Entretanto, nio € o que
temos visto neste trabalho, pois nfio € possivel dicotomizar nacionais e estrangeiros por
tipos de espetaculos.

O grande nimero de géneros produzidos e apresentados pelos artistas dos circos
era compativel com a multiplicidade de ofertas culturais do periodo. O espetaculo
circense se constituia como uma producdic que encarnava a propria idéia dos espetaculos
de variedades. As pantomimas permaneciam como elemento principal, usadas para

finalizarem os espetaculos com "emogdes apotedticas”, explicitando cada vez mais a

79. Beatriz Seibel — Historia del Circo. Buenos Aires: Ediciones del Sol — Biblioteca de Cultura
Popular/18, 1993, p. 28.

80. Teodoro Klein ~ El actor en el Rio de La Plata I — de Casacuberta a los Podestd. Buenos Aires:
Ediciones Asociacion Argentina de Actores, 1994, p. 199.

81. Décio de Almeida Prado — Seres, coisas, lngares: do teatro ao futebol, op. cit., p. 48. De faio, pelas
fontes pesquisadas, mwitas eram as companhias que se autodenominavam com csta diversidade de
produgdes.
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presenga da magica em suas montagens. A teatralidade circense explorou
abundantemente esta variedade (nio so6 nas pantomimas, como em outras representagoes
teatrais), durante todo o final do século XIX, seguindo ainda em parte a heranca
européia, dava énfase para os temas herdicos, grandes batalhas e combates entre tropas e
quadrithas de bandidos.

No correr da década de 1880, algumas propagandas circenses nos jornais
comegam a descrever como se davam estas montagens ¢ representacdes. Através destas
descrigbes ¢ possivel ter uma nogdo da construgdo da trama e do cendrio, do conjunto de
conhecimentos que aqueles artistas detinham na produgdo do espeticulo, da maneira
como se dava a criatividade do trabatho circense na conmstrugio do espago de
representa¢do, na forma e nos gestos. Um destes casos foi a pantomima O Terror do
Século XIX, Cypriano La Galla ou Um episédio de brigantes na Caldbria. Anunciada
para ser representada no Teatro Rink-Campineiro em 1882, pelo Circo Universal — sob
direcdo dos Casali associados aos Borel — o antincio informava ser uma "pantomima
historica” mostrada "em importantes cidades da Europa e da América”. S6 na cidade de
Sdo Paulo tinha sido exibida "30 vezes consecutivas no ano de 1876", e o diretor
agradecido que estava ao piiblico de Campinas, resolvera re-apresenta-la sem "poupar
despesas”. A historia passava-se na Caldbria, no ano de 1862 e seria executada por 50
pessoas, dentre as quais destacava-se a existéncia de nove artistas que iriam representar
os personagens dos principais papéis. O elenco principal era composto pelos mesmos
artistas da primeira parte do espeticulo, no qual eram exibidos acrobacias de solo e
aérea, animais, reprises ¢ entradas de palhacos. Esta caracteristica ¢ fundamental, pois
sera o marcador do conjunto que constituiu o circo-teatro e permaneceu com esta forma
até por volta da década de 1970, e em alguns poucos grupos circenses até hoje.

Naquele espetaculo, os papéis obedeceram a seguinte distribuigio *2: o papel do
vildo Cypriano La Galla foi confiado a Hypolito Borel, que além de ser um dos
diretores-proprietarios era também anunciado como "compositor de pantomimas”; o

her6i Artur foi desempenhado por Henrique Ozon que era "eqiiestre e pulador” (ou

82. Os dados da descricio que se segue tanto dos artistas, quanto da pantomima foram retiradas do jornal
Diario de Campinas de 21.12.1881 ¢ 04.01.1882. Conforme Jalio Amaral Oliveira - "Visdes da historia do
circo no Brasil® Ultima Hora-Revista. Sio Paulo, 16.0'6.1964, p.4, as familias Borel ¢ Ozon se uniram
através do casamento enire Henrique Ozon, que vem de Montevidéu ¢ Marietta Borel, austriaca de
nascimento, ambos chegam no Brasil por volta da década de 1870. Realizaram diversas excursdes pela
Amgrica Latina e do Norte, inclusive Europa, fixando-se no inicio do século XX em circos brasileiros.

92



saltador); os dois papéis cOmicos do ajudante do vilio e Bobo, ordenanca do heroi,
couberam, respectivamente, a Jodo Maria Ozon, que era ginastico e aramista, € Antonio
Borel, também eqiiestre. Ambos, entretanto, eram palhagos da primeira parte do
espetaculo. O papel da mocinha Luiza ficou a cargo de Marietta Borel, artista eqiiestre e
ascensionista; o pai da mocinha, o general governador, foi desempenhado pelo ginasta e
mimico Agostinho, € Mana Galla, mulher do vildo, representada por Maria Céndida,
eqestre, saltadora, mimica e dangarina. O restante do elenco era composto pelos outros
artistas da companhia, inclusive dez empregados do circo, que representaram os papéis
de brigantes, soldados, cavaleiros e servigais.

As cenas se passam nas montanhas da Calabria, nas quais combates de fogo e
armas brancas, cavalaria e bailes faziam parte do enredo. Através da descrigfio das cinco
cenas, pode-se ter numa idéia de como se desenvolvia a trama:

“cena 1 — Reunidio dos brigantes — chegada do chefe — ordem do mesmo.
cena 2 — passeio do General — morte do mesmo pelos brigantes — roubo da
fitha Luiza por Cypriano.

cena 3 — chegada de Arthur e suas tropas — descoberta das bebidas
envenenadas — um aviso terrivel — tudo para a vida.

cena 4 — a vinganca — a descoberta de Luiza por Arthur.

cena 5 — ferimento de Arthur — fuzilamento de Luiza — chegada de Arthur
em socorro dela com suas tropas — grande combate entre os militares e os
brigantes — morte de Cypriano La Galla.”

Como ja se viu, durante o século XIX, muitos teatros tinham uma estrutura
preparada para receber circos, ou mesmo eram reformados para esta finalidade. Neles
havia um palco onde se desenvolviam as cenas compostas somente por pessoas, nas
quais pressupde-se ja houvesse dialogo, além dos cantos e dangas. Em frente ao palco,
uma pequena arepa onde os combates e as tropas de animais faziam suas apresentagdes.
Quando se realizavam em circos de pau a pique ou com toldos — como o circo do norte-
americano que Benjamim encontrou apos a fuga dos ciganos ~ em alguns deles também
era construido um pequeno palco acoplado ao picadeiro; em outros toda a encenagdo era
realizada no picadeiro, fosse ele forrado de madeira ou direto na terra. Neste caso em
particular, a apresentacdo ocorria em um teatro, 0 Rink-Campineiro, que desde sua
inauguragiio em 1878, além de ter sido referéncia para o esporte da patinagio, espécie de

coqueluche da época, nas duas décadas seguintes abrigou os mais variados tipos de
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atividades e expressGes artisticas: operetas, dramas, comédias e circos ¥*. Mesmo ndo
havendo um detathamento de como era montado o cenirio da pantomima, é possivel
supor que havia montanhas, pontes e precipicios construidos, procurando-se imitar ou se
aproximar dos moldes de como se realizavam estas pantomimas nos teatros e circos da
Europa, conforme dados ¢ relatos de pesquisadores circenses®.

Para além dos cenarios, das lutas e dos combates, ressalta-se o enredo com todas
as caracteristicas do melodrama, género amplamente debatido e criticado, desde quando
surgiu em fins do século XVIII * Tanto seus autores, quanto os artistas e as platéias que
o apreciavam foram acusados, muitas vezes, de serem os responsaveis pelo "atraso” da
formagdo de um teatro e uma literatura com fungdo social, civilizadora e educativa.
Como ja visto, este foi um dos géneros mais explorados pelos teatros dos bo