Arthur Azevedo e a teatralidade circense

m 20 de agosto de 1893, uma nota no
jornal O Paiz (R]) mexeu com a imprensa
carioca: “O teatro S. Pedro de Alcintara

[atual Jodo Caetano], depois que acabar a

série de récitas da companhia do D. Maria
II, transformar-se-4 em circo”. A nota acrescen-
tava que a dire¢io seria do clown Frank Brown.

Devido a Revolta da Armada, que s6 se
encerraria em margo de 1894, aquela estréia
anunciada nio ocorreu. Com o fim da Revolta,
a Empresa Emilio Fenandes & Co., companhia
eqiiestre, estreou naquele Teatro em 27 de abril.
Em letras garrafais, informava que o S3o Pedro
seria transformado, pela primeira vez, em circo,
destacando a atriz/eqiiestre Rosita de La Plata.

Naio era a primeira vez que Frank Brown
vinha ao Brasil, e nem que se apresentava em
um teatro. Em 1876, junto com a familia argen-
tina dos Podestd, havia se instalado no entio
Teatro Imperial D. Pedro 11 (Gazeta de Noticias,
13.06.1876). Entretanto, a novidade era a de se
apresentar no Teatro Sao Pedro e transformi-lo
em circo.

A primeira mengio 2 estréia foi de Arthur
Azevedo, que, apesar de nao té-la assistido, es-
creveu em sua coluna Palestra, na primeira pd-
gina do jornal:

Erminia Silva

A cidade reanima-se. A pouco e pouco vai se
desvanecendo a sinistra lembranga dos bom-
bardeios e tiroteios que ainda hd dois meses
nos sobressaltavam.

Espero que a companhia eqiiestre do S. Pedro
de Alcintara venha consolar definitivamente
o Zé-povinho, que ¢ doido por peloticas, e
dd mais apreco a Rosita de La Plata que a
prépria Sarah Bernhardt. Entretanto, para os
espiritos mais refinados af estd o Mancinelli,
com uma companhia lirica de primeira or-

dem (O Paiz, 28.04.1894).

O modo de denominar espetdculos cir-
censes por “peloticas” era comum no perfodo.
Arthur Azevedo utilizava o termo em seus tex-
tos, principalmente quando queria passar uma
idéia desqualificadora do circo e do gosto do
publico. Ao mesmo tempo em que era um dos
mais importantes literatos e intelectuais dos
anos 1880/90 — autor de obras teatrais do gé-
nero ligeiro, como operetas, parédias e, princi-
palmente, revistas — Arthur foi também um cri-
tico contumaz daqueles géneros e o principal
articulador da luta pela construgao do “Teatro
Nacional”, o que era visto por seus criticos
como contradi¢ao (cf. Mencarelli, 1999, p. 64).

Erminia Silva ¢ pesquisadora. Este artigo faz parte da tese de doutorado, As miiltiplas linguagens na
teatralidade circense. Benjamim de Oliveira e o circo-teatro no Brasil do século XIX a inicio do XX. Campi-

nas: Unicamp, 2003.
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Naio era privilégio dos circenses e de seu publico
receber criticas desfavordveis daquele autor; que,
alids, apenas para acrescentar mais uma contra-
digdo, era freqiientador assiduo dos circos.

Seu texto explicita a preferéncia do pu-
blico pelo circo, em detrimento do que consi-
derava um teatro sério. Para Mencarelli, a “com-
preensio do que se passava nos teatros com
relagdo 2 freqiiéncia do publico” era um dos te-
mas que ocupavam constantemente Arthur Aze-
vedo, mas tentar procurar uma “clareza de suas
posi¢des com relagio ao tema nao ¢ tarefa f4-
cil”. Embora em alguns momentos ele questio-
ne claramente as escolhas do publico, em ou-
tros ¢ categérico em afirmar que o publico sabia
reconhecer o que era bom; o problema estaria
na qualidade da literatura teatral produzida, e
nao no género. Entretanto, quando um espetd-
culo era a prépria representagio da indesejada
tradi¢ao do teatro de feira, competindo com o
teatro que desejava, nio era condescendente
com o gosto do publico.

Arthur Azevedo, na verdade, do meu
ponto de vista, percebia como um problema o
fato dos espetdculos circenses disputarem o
mesmo publico que ia aos teatros. A hipétese
proposta ¢ que a heterogeneidade do publico
circense era reflexo da heterogeneidade da po-
pulagio que freqiientava os espagos urbanos de
entretenimento.

Mas, antes de continuarmos com a ques-
tao do tipo de espetdculo, de lugar e de publico
que o assistia, ¢ interessante saber por qué
Arthur Azevedo fez a comparagio entre Rosita
de La Plata e Sarah Bernhardt. Fagamos uma
retrospectiva.

Em junho de 1893, antes da Revolta da
Armada, estreava no Campo de Sao Cristévao,
Rio de Janeiro, o Circo Universal de Albano
Pereira, com 22 artistas, anunciando “pira-
midais” pantomimas ornadas de mdsica, mar-
chas e bailados. Alguns dias depois, os jornais
noticiavam, freneticamente, a vinda de Sarah
Bernhardt, que apresentaria dez récitas, em fran-
cés, no Teatro Lirico (O Paiz, 11 e 13.06.1893).

Af a temos de novo, a grande Sarah, a grande
intérprete do sofrimento humano, a artista
genial em cujos nervos divinos vibra, estorce-
se, soluca e esplende a alma de todas as ragas,
bdrbaras ou cultas, vingativa ou amante, pie-
dosa ou cruel, com uma verdade e um brilho
que a ela se pode perguntar, num assombro,
como outrora se perguntou a Menandro: “Oh

Sarah, Oh Vida, qual de v6s imita a outra?”

(O Paiz, 15.06.1893; a cronica foi assinada

por Eduardo Salamonde).

Os assuntos dos jornais a época eram
dois: os conflitos politicos e Sarah Bernhardt.
Albano Pereira, em meio aquele volume de no-
ticidrios da grande atriz, colocou algumas linhas
no jornal: “Parabéns aos moradores de S. Cris-
tévao [que] para passarem uma noite divertidis-
sima nio precisam ir ver a Sarah: é ir ao grande
Circo Universal, dirigido pelo artista Albano
Pereira” (O Paiz, 24.06.1893).

Apesar de seu antncio fazer referéncia
apenas aos moradores de Sao Cristévao, convi-
dando-os a nio irem ao centro da cidade, pois
no préprio bairro teriam divertimento garanti-
do, escrevia também a uma populagio de vdrios
bairros vizinhos, que utilizava bondes. Era co-
mum, nas propagandas de circos e teatros do
periodo, anunciar-se que depois do espetdculo
haveria bondes para todas as linhas, o que per-
mitia acesso as opgoes de lazer, em vdrios hord-
rios, em particular o noturno, a um ndmero
cada vez maior e mais heterogéneo da popula-
¢40, na0 s6 dos bairros vizinhos como, também,
do centro da cidade. Sao Cristévao foi, desde o
inicio, privilegiado pela instalagao de redes de
transportes. O bonde que ligava o centro aos
bairros passava exatamente na frente de onde o
circo estava armado.

Utilizando-se de um jornal didrio, que era
lido nao sé por uma parcela “culta” da popula-
a0, Pereira se dirigia ao conjunto de leitores,
mas visava aqueles que compunham o publico
do circo. O circo competia diretamente com o
Lirico, “teatro por exceléncia das elites cariocas”,



que Arthur indicava aos “espiritos mais refina-
dos”, localizado privilegiadamente no centro da
cidade, no Largo da Carioca, mas do qual nem
de longe se mencionava que havia sido cons-
truido, inicialmente, com a dupla finalidade de
servir de teatro e de circo, e que, antes mesmo
de ser o Imperial Teatro D. Pedro II, era po-
pularmente conhecido como Circo da Guarda
Velha (cf. Coaracy, 1965, p. 140; Souza, 2002,
p. 245).

Mas o que, afinal, Albano Pereira ofere-
cia ao Zé-povinho, e aos espiritos menos refi-
nados, que era preferivel a Sarah?

Além dos artistas em acrobacias de solo e
aérea, ¢ dos animais, havia um grande reperté-
rio de pantomimas. No dia em que Pereira man-
dava o seu recado aos moradores do bairro, o
circo anunciava em suas propagandas-cartazes
“grandiosas pantomimas de grande movimen-
to, ornadas de musica e bailados”. Uma dessas
pantomimas, O remorso vivo, traduzida por Fur-
tado Coelho e com musica de Artur Napoledo,
além da participagao de todos os artistas da
companhia, chamava a aten¢io do publico. A
pega tinha sido representada pela primeira vez
no Teatro Gindsio do Rio de Janeiro, em 1866,
e, definida na ocasiao como um “drama-fantds-
tico-lirico”, tornou-se um grande sucesso de
publico. A bibliografia corrente somente men-
ciona suas montagens por companhias teatrais.
Entretanto, as fontes levantadas para esse estu-
do revelam que, desde 1881 até pelo menos
1910, diversos grupos circenses a encenaram.
Naquele ano de 1893, Albano Pereira nao des-
creveu a montagem, mas o fez seis anos depois,
0 que nos permite entrar em contato, por um
lado, com a livre interpretagio que os circenses
faziam dos textos literdrios ou dramatdrgicos,
parodiando-os e ajustando-os ao picadeiro; por
outro lado, com o que se pressupde fosse o gos-
to do publico.

Naquela montagem, o titulo da pantomi-
ma foi O casamento do Arlequim ou O remorso
vivo, langando mao do velho arsenal das arle-
quinadas e misturando-o ao enredo de um me-
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lodrama. Essa mistura estaria de acordo com a
definigao que Arnold Hauser faz do melodra-
ma, na qual a pantomima seria um dos seus pro-
tétipos mais importantes (1998, 701), com seu
cardter espetacular, apelo aos sentimentos, ele-
mentos da dan¢a e musicais variados. Confor-
me propaganda do jornal, ter-se-ia, apés a exi-
bicao de “exercicios de alta equitagao, gindsticos,
acrobdticos”, a apresentagao da “importantissi-
ma pantomima fantdstica”:

Dividida em oito quadros. Marchas, bailados,
transformagoes etc., na qual toma parte toda
companhia e o espléndido corpo de baile.

Personagens: Paschoal, velho campo-
nés, Sr. Fructuoso; Arlequim, cozinheiro de
Paschoal, amante da Columbina, Sr.Luiz
Pereira; Pierrot, filho de Paschoal, Sr.A.
Freitas; D. Phelippi, pretendente & mio de
Columbina, Sr. Albano Pereira; Columbina
Filha de Paschoal e amante do Arlequim, D.
Perez; O embaixador, Sr. A. Pereira; O Es-
queleto, Sr. L. Pereira. Camponeses, campo-
nesas, povo etc.

Numeros de Musica: 1° Ouverture —
20 Grande valsa — 3° Marcha dos embaixa-
dores — 4° Bailado das ninfas — 5° Pandeiretta
— 6° Bailado de D. Fellipe — 7° Marcha ftine-
bre — 8° Acorde — 9° Valsa — 10° Galope —
11° Acorde — 12° Valsa — 13° Marcha fiine-
bre — 4° Valsa.

Denominagio dos quadros: 1° O sono
do amor. 2° A despedida do Arlequim. 3° A
embaixada. 4° Grande bailado. 5° O assassi-
nato. 6° O remorso. 7° Casamento de Arle-
quim. 8° Deslumbrante apoteose final.

Mise-en-scéne do artista Albano Perei-
ra (Didrio de Campinas, 22.08.1899).

Na programagio do Lirico, no mesmo
més de junho de 1893, Sarah estreava com o
drama em quatro atos A 7osca, seguida de vdrios
“cldssicos” do teatro, todos representados em
francés. Em sua critica teatral, Chrispiniano da
Fonseca informa que o teatro nao lotou, mas
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que o publico que compareceu era aquele
“tipico” do Lirico, ou seja, formado pela “me-
lhor sociedade do Rio de Janeiro” (O Paiz,
17.06.1893). Apesar dessa conclusio, que ten-
tava aliviar os problemas e real¢ar a atriz, nio
parece que a “boa sociedade” chegou a ocupar
todos os espagos do teatro. A questao do prego
poderia ter sido, para a época, um obstdculo.
Porém, mesmo que fosse cobrado um prego
maior para as apresentagdes de Sarah no Lirico,
a elite da cidade do Rio de Janeiro, na época,
para quem isso nao seria um problema, era sufi-
ciente para lotar o teatro, o que nio aconteceu.

Durante o perfodo em que Sarah e o Cir-
co Universal estiveram no Rio de Janeiro, ou-
tras companhias teatrais, que se exibiam nos tea-
tros do centro da cidade, competiam com as
apresentagoes da atriz com pegas de “grande es-
petdculo”: éperas burlescas; dramas maritimos;
comédias; mdgicas que prometiam “noite feé-
rica” com “luz elétrica, banda de musica, ban-
deiras, flores”; operetas e revistas; todas anun-
ciadas em O Paiz de maio de 1893. Eram
montagens de adaptagdes melodramdticas, dra-
malhdes “espetaculosos”, como se chamavam na
época. Isto, muito provavelmente, deixava
Albano Pereira tranqiiilo quando mandava re-
cados aos moradores do centro e do bairro para
assistirem suas pantomimas. Ele proclamava em
seus cartazes 0 quanto as suas fung¢des eram or-
ganizadas com uma “programagao chic” (O Paiz,
18.06.1893), e afirmava que elas agradariam
mais que a “trdgica atriz”. Um ano depois, em
1894 quando estreou Frank Brown no Sao
Pedro, apesar de toda a produ¢ao em torno das
apresentagdes no Lirico, Arthur Azevedo men-
cionou que o publico tinha preferido peloticas
a Sarah.

Se na hierarquia de valorizagao do que era
de fato teatro ou arte teatral, os géneros ligeiros
eram desvalorizados, o conjunto que represen-
tava a teatralidade circense nao chegava nem a
ser considerado como representagao teatral ou
portando qualquer tipo de teatralidade. A pan-
tomima, por exemplo — vista como uma exibi-
¢ao que “apenas divertia’, e que nao “cumpria

um papel civilizador como o teatro” — era en-
quadrada em tudo o que era marginalizado, pois
misturava mimica, parddias, canto, dangas, sal-
tos, mdgicas, musicas cldssicas com os provocan-
tes e luxuriantes ritmos locais (lundus, maxixes,
canconetas). Os textos que os circenses repre-
sentavam eram produtos da transmissao oral, e
andnimos, frutos de adaptagoes de obras literd-
rias ou dramdticas (incluindo os musicais).
Eram montagens de dificil controle pelas auto-
ridades competentes da censura ou mesmo pe-
los letrados.

Aqueles artistas, apesar de seguirem um
enredo, acabavam por “reescrevé-lo” no palco/
picadeiro com uma produgio em “ato” que in-
corporava os temas contemporaneos € os costu-
mes locais, mesmo no caso de adaptagoes de
textos como A flauta mdgica, O remorso vivo, ou
Cendrillon. Essa forma de representagio e im-
provisagao, além de possibilitar uma maior pro-
ximidade entre artista e publico, transformava-
o em co-autor do texto ou enredo, o que era
um problema para os que pretendiam que o tea-
tro fosse o texto, a representa¢ao e uma fungio.

Além do mais, os artistas circenses difi-
cilmente eram considerados atores, pois sua pré-
tica diferia dos critérios de apreciagiao daquilo
que se supunha ou se idealizava como uma boa
representagao. Esta visava “definir o bom ator
em fung¢ao da sua capacidade de ser esse ou
aquele personagem” e de expressar claramente
o seu texto (cf. Roubine, 1998, p. 48). Atores e
atrizes considerados “monstros sagrados”, como
era o caso de Sarah Bernhardt, tinham o seu va-
lor pela capacidade de encarnar um personagem
e por sua perfeita dic¢ao.

Rozita de La Plata, assim como vdrias ou-
tras atrizes circenses do periodo, era a encarna-
¢ao da prépria multiplicidade. Portenha de nas-
cimento, aos dez anos incorporou-se a um circo,
aprendendo acrobacia, trapézio, danga e equi-
tagdo. Em Londres, foi contratada por Frank
Brown para uma rournée em Buenos Aires. No
circo dos Podestd, junto com Antonio Podestd,
foi contratada pelo circo norte-americano
Bdrnum e Bailey para uma outra rournée pelos



Estados Unidos e Europa (cf. Castagnino, 1969,
p- 131-3; Seibel, 1993, p. 50). Thétard cita
Rozita disputando espago e publico com as
principais artistas de Paris no final do século
XIX. No Brasil, com Frank Brown, realizou v4-
rias outras tournées até 1907.

Nio s para Arthur Azevedo, mas para
muitos cronistas que faziam as criticas teatrais
nos jornais, havia um outro problema, talvez tao
sério quanto a preferéncia do publico pelo cir-
co. Tratava-se da ocupacio do Teatro Sdo Pedro
por uma companhia circense. Apds a estréia de
Frank Brown ali, o Paiz teve que, pela primeira
vez, fazer a cronica de um espetdculo circense.
O critico, que ndo se identificou, iniciou seu
texto dizendo que “um circo improvisado to-
mou parte do palco e todo o espago outrora
reservado a orquestra’. Essa forma de ocupa-
¢ao mostrou-se inadequada, mas depois de pe-
didos de desculpas os diretores remediaram os
problemas para o préximo espetdculo. Além
desses problemas, o critico afirmou que o pro-
grama era fraco, sendo os melhores niimeros os
de Rozita, aplaudida “freneticamente”, e de
Mr. Casthor, que tinha habilidade para imitar
tipos de personagens célebres. No final do tex-
to, concluiu:

A companbhia, se lhe tirarmos quatro artistas,
tem ares de ter vindo da roga. Nao valia a
pena por tio pouco transformar em circo o tea-
tro de tio gloriosas tradigoes artisticas (O Paiz,
29.04.1894; grifo meu).

Sem questionar a opinido do cronista,
atento para uma pergunta que estava nas entre-
linhas da critica: como se permitiu que aquela
imponente constru¢ao arquitetonica da Praga
Tiradentes, referéncia teatral da capital federal,
de “tdo gloriosas tradigdes artisticas”, um “sim-
bolo do teatro erudito” brasileiro, fosse trans-
formado em circo?

No mesmo dia daquela crénica, Arthur
Azevedo, sob o pseudonimo de Gavroche (titu-
lo da revista que escreveu em 1898), redigiu ver-
sos na primeira pdgina do jornal O Paiz, nao
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sobre o espetdculo, pois ainda nao o havia assis-
tido, mas sobre o comportamento do publico.

No S. Pedro

Tal vozeria

Me ensurdecia

Que parecia

Que aquela gente indomita e bravia
Nao assistia

A estréia de uma eqiiestre companhia

Mas alguma comédia via e ouvia! (O Paiz,

29.04.1894).

As reacoes do cronista e de Arthur, quan-
to A ocupagio daquele teatro por um circo, fa-
lam nao s6 do gosto do puiblico, mas do modo
como este ocupa aquele espaco e do seu com-
portamento. Parte da bibliografia recente sobre
a histéria do teatro (Duarte, 1995; Mencarelli,
1999; Souza, 2002) tem analisado as tensoes e
debates a propésito do modelo de comporta-
mento que se desejava do publico num espago
teatral idealizado, de preferéncia do tipo italia-
no, assistindo “civilizadamente” as pegas, que
lhe proporcionavam regras de comportamento
social. Afinal, desejava-se para palcos civilizados
platéias civilizadas. Entretanto, dificilmente
ocorria nos teatros um comportamento silen-
cioso por parte do publico, manifestando-se
apenas nas horas adequadas,.

Naio era privilégio do publico circense ser
alvo das criticas e tentativas de enquadramento
em um tipo idealizado de comportamento.
Mas, por ser “puro entretenimento, diversao
sem compromisso e sem cardter educativo’,
aquele espetdculo acabava por identificar e
tipificar seu publico como popular, sem ne-
nhum compromisso com comportamentos ci-
vilizados, e associado a atitudes barulhentas,
selvagens e deseducadas. Os versos de Arthur
Azevedo passam a imagem de uma platéia de
circo agitada e indoémita, com reagbes préximas
das de um publico que assistia a uma comédia,
isto ¢, ambos os piblicos eram parecidos, ou os
mesmos, e se divertiam muito.
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Uma caracteristica marcante da teatrali-
dade circense era a produgio do espetdculo com
o que de mais contemporineo se vivenciava,
explorando e incorporando o que havia de re-
cente em termos artisticos e técnicos, como foi
o caso do uso dos recursos da iluminagao elétri-
ca, numa espécie de “revolugao” do espago cé-
nico do perfodo. E o que se pode observar
numa outra grande atragio que foi anunciada,
durante vdrios dias, sobre a apresenta¢io da “in-
compardvel” bailarina norte-americana Loie
Fuller, com sua famosa “danga serpentina” (O
Paiz, de 29.05 a 09.06.1894). Entretanto, nio
foi Loie Fuller que estreou, mas sim Miss Emi-
lie D’Armoy, noticiada como uma “discipula e
imitadora incompardvel” daquela artista. Anun-
ciada a principio para o dia 14, a estréia sé ocor-
reu em 19 de junho de 1894, porque o Sao
Pedro passava por mais uma reforma:

(...) em conseqiiéncia dos preparativos e mon-
tagem das luzes elétricas para a estréia da Ser-
pentina (...) o maior sucesso do mundo in-
teiro; de pouco em pouco as luzes do gds se
apagam, de subito a dangarina entra em cena
e os raios de luz elétrica a iluminam de verde,
azul, amarelo e roxo, no seu amplo vestido,
que se estende quando ela se agita, fazendo
ondulagbes na Serpentina, vagas no acafate,
azas na borboleta, etc. etc. (O Paiz, 14 ¢

19.06.1894).

Numa explosio total do espago cénico a
italiana, que pressupunha siléncio e toda aten-
¢ao do publico voltada exclusivamente para um
palco fechado e capaz de fabricar ilusao e passi-
vidade, os circenses introduziram no teatro um
picadeiro, um espago aberto e circular que nio
escondia ou camuflava os instrumentos de tra-
balho. Além disso, todas as representagdes tea-
trais das pantomimas eram divididas entre o
palco e o picadeiro, o que significava nao ter
nenhuma “parede teatral”; os atores eram vistos
de todos os lados, ocupando todos os espagos
cénicos.

Por isso, o que se quer observar ¢ que nao
era improvével que Rozita de La Plata ou o con-
junto que representava o espetdculo circense fi-
zessem tanto sucesso quanto Sarah Bernhardt.
As produgoes artisticas do periodo que utiliza-
vam a danca, a pera, o music-hall, a mimica,
eram ao mesmo tempo marginalizadas e admi-
radas por uma “elite intelectual e letrada”. Esse
talvez fosse um dos dilemas que Arthur Azeve-
do e seus pares viviam naquele periodo. Ao de-
finirem o que, para eles, significava o teatro e a
arte, exclufam formas de representagio e de ocu-
pagdo dos espagos cénicos, que diferiam de de-
terminados modelos imaginanados, qualquer
que fosse sua qualidade. E provdvel que o pro-
blema se tornasse maior quando os lugares des-
tinados para esse ou aquele tipo de espetdculo,
definido @ priori como sério e adequado, passa-
vam a ser trocados e invadidos. Além de o Tea-
tro Sao Pedro ser ocupado por um circo, Furta-
do Coelho se apresentava, naquele periodo, no
Teatro Politeama Fluminense. Arthur escreveu
a respeito, como Gravoche:

Incongruéncia.

No teatro o pulo do acrobatal!

Vejo no circo a ldgrima do drama!

No S. Pedro Rosita de La Plata!

Furtado Coelho no Politeama!... (O Paiz,
02.05.1894).

Se havia uma tentativa de distinguir, ou
melhor, ndo misturar artes nem artistas, as ex-
periéncias do dia-a-dia da cidade e das manifes-
tagoes culturais passavam ao largo dos desejos
de demarcar o que seria a arte, o gosto do pu-
blico, os temas, a func¢ao educativa e civilizadora
do teatro. Os artistas que apresentavam formas
diferenciadas de atua¢do, que nao se encaixavam
naquelas defini¢bes, como os circenses, desen-
volviam diversas teatralidades, que, na sua di-
versidade e multiplicidade, atendiam ou mes-
mo produziam os gostos do publico.

Em 1898, o mesmo Frank Brown voltou
a ocupar o Teatro Sao Pedro de AlcAntara. Mes-



mo negando-se a assistir ao espetdculo e dife-
rentemente de suas manifestacoes anteriores,
Azevedo deixava que o publico julgasse por si
proéprio:

No velho Sao Pedro, transformado de novo
em circo de cavalinhos, estd uma companhia
eqiiestre dirigida pelo popular Frank Brown
e da qual faz parte a famosa Rosita de La Plata.
Ainda 14 nao fui. Pelo que tenho ouvido, as
opinides dividem-se: dizem uns que a com-
panhia é muito boa e outros que nao presta
para nada. Nio sei. O leitor vd ao Sao Pedro

julgar por si (A Noticia, 30.06.1898).

Seis meses depois, em dezembro de 1899,
um novo circo ocupou o Sao Pedro e, dessa vez,
teve uma recep¢ao um pouco diferente por par-
te dos cronistas teatrais. Tratava-se do Circo Sul-
Americano — sob dire¢ao de Anchyses Pery, fi-
lho de Manoel Pery —, j4 falecido, saudado pela
imprensa como “finalmente” uma companhia
“organizada quase exclusivamente com elemen-
tos nacionais, agradou mais e promete uma série
de representa¢des mais frutuosas que as dltimas
companhias estrangeiras que tém funcionado
naquele teatro” (O Paiz, 04.12.1899).

A questio da “brasilidade” da familia
Pery, usada em contraposi¢ao as companhias,
nao necessariamente circenses, cujos diretores
eram estrangeiros, iria permear o discurso de
grande parte dos cronistas e memorialistas do
século XX. Os circenses j4 utilizavam como cha-
mariz de propaganda as familias ou artistas bra-
sileiros que faziam parte de seus quadros. Os
principais destaques, em 1899, eram os palha-
cos Polydoro — que, apesar de sua origem por-
tuguesa, circense desde 1870 no Brasil, ¢ consi-
derado, por uma parte dos memorialistas do
circo, o “pai dos palhagos brasileiros” — e 0 “bra-
sileiro Augusto Duarte”, que juntos cantavam e
dangavam chulas e lundus.

Mesmo anunciando em sua programagao
artistas de diversas origens, caracteristica dos cir-
cos, o fato era que Anchyses Pery e seus irmaos
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eram brasileiros de nascimento. Parece que, por
ser uma companhia formada “quase que exclu-
sivamente” por nacionais, os cronistas nio a cri-
ticaram, quando da sua estréia, ¢ nem analisa-
ram negativamente o fato de que de novo o
teatro seria reformado. Ao contrdrio, falou-se do
excelente espetdculo e do quanto agradou.

Na programagao, o Circo Sul-Americano
anunciava uma “catapulta de novidades” e nd-
meros executados como os eqiiestres, saltos e
acrobacias. Nos intervalos, tocando no saguio
do teatro, bandas de musica do corpo de Infan-
taria da Marinha e do 1° Batalhao de Infantaria
do Exército, “gentilmente cedidas por seus dig-
nos comandantes” (O Paiz, 10 a 31 de dezem-
bro de 1899). Mesmo que toda essa programa-
¢ao fosse muito chamativa e atraente, as panto-
mimas ainda eram as atra¢des de maior peso.

Os Pery encenavam a maioria das panto-
mimas levadas nos circos. Uma em particular, a
pantomima aqudtica, mexeu desta vez signifi-
cativamente com a atengo da crénica e do pu-
blico, como também provocou uma importan-
te reforma em todo o palco do Sao Pedro,
exigindo uma montagem e instala¢ao de cendrio
e iluminagdo, além de uma produgao mais ela-
borada dos figurinos e musicas, adequados para
o desempenho da destreza fisica dos artistas.

N3o era a primeira vez que o publico do
Rio de Janeiro assistia & montagem da panto-
mima aqudtica, mas era a primeira vez que era
realizada no Teatro Sao Pedro de AlcAntara. Ex-
plorando a0 médximo o espago cénico, sua tra-
ma e cenografia pressupunham movimentos de
multiddes, efeitos de maquinaria, cenas feéricas,
engenhosidades arquitetdnicas (plataformas,
pontes etc.), transformagdes instantdneas de ce-
ndrio, e a incorporagao abundante do que de
mais recente pudesse ter sido inventado, como
a utilizacao da luz elétrica (cf. Roubine, 1998,
p. 121).

Na descri¢ao da pantomima, temos: uma
grande bacia de borracha colocada no picadeiro
central, uma mdquina a vapor, que, acionada,
faria jorrar 4gua em seis grandes calhas, na altu-
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ra das galerias e 4 vista do espectador, para en-
cher a bacia. A quantidade de litros de dgua va-
riava muito. Os Pery anunciavam que iriam co-
locar “80.000 litros de dgua na pista em 60
segundos”, uma “verdadeira regata no S. Pedro”.
Cem pessoas de ambos os sexos tomariam parte
na pantomima, com 20 ndmeros de musica e
mise en scéne dos Irmaos Pery. Em pouco tempo
o circo, ou seja, o Teatro Sao Pedro tornava-se
uma grande lagoa por onde navegavam diversas
canoas, botes, além de lavadeiras e pescadores,
com figurinos a cardter. Havia um momento em
que o lago ficava iluminado pela luz elétrica,
assim como uma ponte que atravessava de um
lado a outro do picadeiro, onde vdrias cenas se
passavam: casamento, perseguicio dos policiais,
sua queda e a dos noivos na dgua, bailados, as-
sim como o final apotedtico com fogos de arti-
ficios no centro da ponte (O Paiz, 03.01.1892
¢ 22-23.12.1899).

A descri¢ao dessa pantomima aqudtica
pelos jornais foi o mais préximo que se conse-
gue chegar do modelo do que seriam os primei-
ros filmes mudos e os temas de suas histdrias.
A critica da coluna Artes e Artistas, no dia se-
guinte 4 estréia dessa pantomima, além dos elo-
gios, fornece mais detalhes de sua montagem e
do quanto a incorporagio de tecnologia, inova-
dora para a época, atrafa o publico, incluindo
0s préprios cronistas:

Anteontem foi uma verdadeira maravilha a,
alids, conhecidissima pantomima aqudtica, tal
o efeito deslumbrante produzido pela quan-
tidade de lampadas de variadas cores, que ilu-
minaram a ponte colocada em toda a largu-
ra. Nao menos contribuiu para o alto brilho
de execugio técnica o fogo de artificio e, sen-
do tudo uma deliciosa surpresa, os especta-
dores ndo prodigalizaram aplausos aos artis-
tas e especialmente a Anchyses Pery, que nao
olhou o sacrificio para levar a cena a célebre
pantomima (...) (O Paiz, 24.12.1899).

O gosto do publico e a mistura de géne-
ros e artistas, contrariando de certa forma a idéia

da “inteligéncia da platéia”, justificariam o tom
lamentoso de Arthur Azevedo comentando o
fracasso de publico de sua peca O badejo, que
estava sendo apresentada no Teatro Recreio
Dramdtico, pedindo “instantaneamente ao pu-
blico e & imprensa” que ndo o acusassem de ar-
rastar a “climide sagrada da Arte na lama da
opereta e da revista’ como forma de sobrevivén-
cia (O Paiz, 06.12.1899).

E possivel que Arthur estivesse se referin-
do ao fato de ser autor de pecas de géneros —
opereta e revista — que ele a0 mesmo tempo em
que condenava era “obrigado” a escrever se qui-
sesse sobreviver, pois do chamado teatro sério
nio haveria como esperar alimentos para a sua
familia. Alguns dias depois que ele escreveu
aquele apelo, no dia 25 de dezembro de 1900,
dois eventos parece que conspiraram a favor
para que ele se visse for¢ado a arrastar o manto
sagrado da arte com “a” maidsculo, na lama. A
coincidéncia da inauguragio do Café-Concerto
Moulin Rouge (antigo Teatro Variedades), de
Paschoal Segreto (com artistas de fama “vindos
diretamente da Europa’, entre estes muitos cir-
censes, € a propria familia Pery na inauguragio),
com a apresentagao, no Teatro Apollo, da festa
artistica da atriz Lucinda Simoes, oferecida aos
“homens de letras do Brasil”. Entretanto, o se-
gundo evento foi um enorme fracasso de publi-
co. E o pior, para Azevedo foi que

Os préprios homens de letras a quem a bene-
ficiada oferecera a sua festa corresponderam
a essa delicadeza nio indo l4. Eramos
seis...oito, se tanto! (...) Apontei meia duizia
de motivos, cada qual mais forte, para que
no Apollo houvesse uma enchente monumen-
tal; agora vou apontar um tnico, porém mais
forte que todos aqueles seis reunidos, para
justificar a vazante: inaugurava-se o Moulin
Rouge, e entre o café-cantante e o teatro, o

publico prefere aquele (O Paiz, 24.12.1900).

O que se observa, mais uma vez, é que o
publico que freqiientava os teatros, os cafés-con-
certos e os circos era socialmente heterogéneo e



tinha acesso, como consumidor, a todas as for-
mas de produgoes artisticas ofertadas. No caso
dos circenses, em particular, a situagao se dife-
renciava pois eles iam a cidades, vilas e lugare-
jos a que o teatro nao chegava. Enquanto nio
se construfa o Teatro Municipal, e na impossi-
bilidade de a maioria dos brasileiros ir ao Rio
de Janeiro, vdrios grupos de artistas, principal-
mente os circenses, iam cumprindo o papel de
produzir e divulgar expressoes culturais que re-
sultavam em teatralidades envolvendo géneros
e ritmos distintos, artistas nacionais e estrangei-
ros, ¢ formas heterogéneas de se organizar e se
produzir espetdculos.

Arthur Azevedo e Benjamin de Oliveira

Em 1906, o Circo Spinelli, que tinha como
principal atragao Benjamim de Oliveira, estava
armado no boulevard de Sao Cristévao, mesmo
bairro em que morava Arthur Azevedo. Nos
anos anteriores o autor tinha se tornado amigo
pessoal de Benjamim, e encaminhado, inclusi-
ve, diversos atores e atrizes teatrais, além de can-
tores de teatro para se empregarem naquele cir-
co. Em 23 de fevereiro de 1907, Azevedo
escreveria uma cronica com muitos elogios ao
espetdculo protagonizado por Oliveira. Chama-
va a atengio do leitor, particularmente, i repre-
sentacao teatral das adaptacdes produzidas pelo
artista. Benjamim de Oliveira era ator, autor,
musico, instrumentista, dangarino, palhago,
acrobata, e foi um dos primeiros a gravar discos
e a participar de filmes no Brasil. Por isso Arthur
de Azevedo comparava-o a Tabarin. Entretan-
to, no mesmo perfodo em que escrevia favora-
velmente a Benjamim de Oliveira, Arthur Aze-
vedo nao deixou de expressar as relagoes tensas
que mantinha com as companbhias circenses que
“invadiam” os “templos do teatro nacional”.

(...) anuncia-se que mais uma vez, e nio serd
com certeza a ultima, o glorioso e venerado
teatro S. Pedro de Alcintara serd transforma-

do em circo de cavalinhos. Quando as mais
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poderosas razdes tivéssemos para supor que
entramos definitivamente numa época de
transformagao moral, bastava, para nos con-
vencer do contrdrio, a inconsciéncia feroz com
que se insulta assim o teatro digno, pela tra-
dicio, de ser considerado um monumento
histérico, intimamente ligado a fundagdo de
nossa nacionalidade. Nao falo do seu passado
artistico, porque no Rio de Janeiro a arte, ao
que parece, ¢ uma recomendag¢ao negativa.

Por isso, bem-vinda seja a “Caravana’, essa
nova associa¢ao fundada por iniciativa de
Coelho Netto, que vem, na realidade, ensi-
nar a nossa gente a respeitar o espélio sagra-
do dos nossos avés, e fazer com que ela se
envergonhe de mostrar a D. Carlos I, nio
artistas, mas cachorros, cavalos e macacos, no
teatro construido por D. Jodo VI. E preciso
notar que, para fazer a fortuna de uma compa-
nhia eqiiestre, um teatro nio vale um circo. A
prova af estd no popular Spinelli que jé deu
duzentos e tantos espetdculos consecutivos, e
o seu circo ainda se enche todas as noites, e é
a alegria do nosso bairro mais populoso. Vd
o Spinelli para S. Pedro, e verd como tudo
lhe corre torto (O Paiz, 12.08.1907, coluna

“Palestra”; grifo meu).

Eram Frank Brown e Rozita que de novo
estreavam no Sao Pedro. Mas, além de animais
e acrobacias, havia aumentado o ndmero de ar-
tistas “nacionais”, inclusive alguns que naquela
temporada ora estavam no Spinelli ora com
Brown. Acrescente-se a isto o fato de que estes
artistas ampliaram as representagdes teatrais
com pantomimas.

Essa cronica sintetizava a posi¢ao de
Arthur Azevedo em relacao ao circo. Para ele,
mesmo manifestando seu apreco pelos espetd-
culos circenses que se apresentavam no Spinelli,
teatro e circo eram atividades artisticas que nao
deveriam se misturar, ou melhor, cada uma de-
veria ocupar o seu espago préprio. Afinal, a for-
magao de “nossa nacionalidade” sé poderia
ocorrer a partir do teatro.
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