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1-RESUMO

Esta pesqﬁisa busca dar VisiBilidade aos artistas de circo-teatro em Santa
Catarina e no Brasil.

Buscando as pistas deixadas pdr seu caminhar pelo interior do Estado, contando
‘hist(’)r'ias e apresentando seus espetéculos em lugares onde o entretenimento era quase

'

inexistente.

O Circo-Teatro Nh’Ana e seus personagens serdo os condutores desta viagem
pelo interior do Estado, onde levaram o soiiho de liberdade para muitos € a pr‘eocupac;vﬁo
para outros, por serem mambembes e contrariarem o desejo do Estado de construir
cidadaos-trabalhadores sedentarios.

Das origens do “circo moderno” ao nascimento deste género teatral, com o
advento da introducao de espetaculos teatrais (comédias e melodramas) a estrutura do circo,
até sua decadéncia. Mascatear sonhos por pequenas cidades e depois competir nestes
mesmos locais com a midia eletronica, foi uma prova de resisténcia e de taticas de
sobrevivéncia.

Mesmo apds sua quase extingdo total em Santa Catarina estes artistas ainda
guardam na memoria seus momentos de auge e sofrimento, mas estd também bastante vivo
nas lembrangas do publico que com eles sonhou, chorou e sorriu, sob a lona de um circo-

teatro ou do zinco dos pavilhdes.



2 - ABSTRACT

This research seeks to provide a clear view to the circus-theater artists both in
Santa Catarina and in Brazil..

Looking for the tracks left by their walk through the State’s countryside,
telling stories and presenting their shows in places'Where the entertainment was almost
nonexistent.

The Circo-Teatro Nh'Ana and its characters will be the drivers in this trip
through the State’s countryside, where they took the dream of freedom to many and the
concern to others, for being solitaryplaces and going against tﬁe desire of the State to build
sedentary citizen-workers.

From the origins of the " modern " circus to the birth of this theatrical gender,
with the coming of the iﬁtroduction of theatrical shows (comedies and melodramas) the
structure of the circus, until its decadence. To peddle dreams for small cities and later to
compete in these same pléces with the electronic media, was an endurance and survival
tactics test.

Even after its almost total extinction in Santa Catarina, these artists still keep in
their memory moments of climax and suffering, but it is also quite alive in the expectators’
memories that have dreamed cried, and smiled with them, under the canvas of a circus-

theater or of the tin roofs of the pavillions.
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4 - INTRODUCAO: CURIOSIDADES E DUVIDAS

Tudo comegou em 1995, quando eu me encontrava Gerente de Artes Cénicas da
Fundacao Catarinense de Cultura em Florianépqlis, e chegou em minha mesa umas fotos
sobre um determinado circo-teatro que havia percorrido o interior de Santa Catarina e
outros estados entre as déciadas de 40 e 70, uma mulher. era a proprietaria e seu filho, o
Palhaco Tareco, ainda vivia na cidade de Garopaba (SC). Estas informagdes me foram
dadas por uma moga que conhecia esta familia de circenses e estava prbcurando uma forma
de recoloca-los , e, consequentemente, seu trabalho, no movimento teatral catarinense. Dei
todas as informagdes necessarias e Iela partiu, deixando comigo algumas fofos.

Naquele momento, algumas perguntas me vieram a cabeca. Entdo, busquei
alguns livros sobre a historia .do teatro brasileiro, para procurar informagdes mais precisas
sobre .o circo-teatro no Brasil.

Para minha surpresa, as informagdes eram muito escassas.

O desejo de conhecer este gé€nero teatral e a experiéncia destes artistas
mambembes, fizeram nascer a vontade de desenvolver uma pesquisa sobre este assunto.
Mas, ndo queria apenas descrever a historia de vida destes personagens vivos do Circo-
Teatro Nh’Ana, e sim, perceber o porqué do siléncio nos manuais de historia do teatro no
Brasil e Como estes artistas conviveram com varios momentos importantes da vida politica
no Brasil, sem nunca terem sido perseguidos.

Onde se inseria o circo-teatro nas modalidades de lazer e controle do estado

brasileiro? Qual a participacdo destes artistas na constru¢cdo do estado nacional ? Como



eram vistos pelas cidades do interior que eles penetravam e como articulavam estas
relacdes ?

Foram varias as minhas indagacdes, que devefiam encontrar respostas ou
apenas pistas no caminho percorrido por estes artistas. A pesquisa se tomou um desafio no
momento em que percebi que estava percorrendo ufna trilha nunca, ou muito pouco,
explorada. Aumentando a dificuldade, era uma pesquisa que realmente tinha qué caminhar
atras de seus passos, visto o circo-teatro ser uma atividade ndmade e suas marc” eram
deixadas por onde passavam.

As minhas pergimtas -inicias foram se desdobrando em outras no decorrer do
processo, fazendo com que o tema se tomasse cada vez mais excitante e desafiador.

Na busca por entender melhor o universo que estaria penetrando, entrevistas
foram feitas com os personagens que atuaram diretamente na constru¢do do Circo-Teatro
Nh’Ana. Suas memorias foram revisitadas, e neste momento a atencdo do historiador deve
estar mais agﬁgada, pois sabemos que a memoria ¢ seletiva, o passado pode ser mitificado,

e o entrevistado se toma narrador

“...muitos entrevistados vdo unir o
saber cotidiano de experiéncias
vivenciadas intensamente a uma
compreensdo da vida e do mundo,
que transcende as determinagoes
imediatas. Eles se descobrem
narradores...”’

' MONTENEGRO, Antonio Torresv. Historia Oral e memdria, a cultura txjpular revisitada. Sdo Paulo;
Contexto, 1992.p.44.



Para evitar a unilateralidade, entrevistei tanto os proprietarios do circo-teatro,
como também funcionarios que passaram pela companhia, tentando estabelecer um paralelo
e uma reflexdo sobre as falas de todos estes artistas.

E perceptivel os momentos de auge do teatro tradicional brasileiro. Houve a
fase dos atores ( Jodo Caetano, Dulcina de Moraes, Procopio Ferreira), dos dramaturgos
(Artur Azevedo, Martins Pena, Nelson Rodrigues), das companhias (TBC, Maria Delia
Costa, Oficina, Arena) e dos diretores (Ziembinski, Gianni Rato, Antunes Filho), mas
pouco se fala da fasé do circo-teatro no Brasil. Muitos destes grandeé atores brasileirés,
passaram pelo circo-teatro ou por categorias teatrais proximas a este género ¢ mesmo assim
relega-se a um estagio inferior na arte teatral. Por isso a dificuldade de precisar o auge do
circo-teatro em nosso pais, pode-se aproximar esta analise, afirmando-se que a partir da
década de 20 do século XX, esta modalidade mdmbembe de teatro comeca a se popularizar
no interior do Brasil. Chega a abranger boa parte do territério brasileiro, principalmente o
sul, sudeste e nordeste nés décadas de 40 e 50. Estas foram as décadas mais importantes
para o Circo-Teatro Nh’Ana, e pela proximidade das experiéncias éom outros circos-
teatros, deve ser para estes também as décadas de auge. Com a chegada das décadas de 60 ¢
70, e o interesse do governo em popularizar os meios de comunicagdo de massa no pais, a
televisdo comeca a penetrar nos lares brasileiros, primeiramente nos grandes centros, mas
com o tempo vai também adentrando as casas no interior. O circo-teatro comeca a buscar
alternativas de sobrevivéncia. Na década de 80 a decadéncia ja era sentida em todos os
cantos, palcos e picadeiros. A televisdo, os méga—shows,. 0s mega circos acrobaticos, as
comodidades do video cassete, a violéncia que vai também chegar ao interior, vdo aos
poucos tirando o publico do circo-teatro, e as lonas ou pavilhdes vao sendo desmontados

para sempre. Os palhacos vao fazer suas gragas nos grandes circos, onde dividem seu



espaco com animais, trapezistas e malabaristas, ou entdo em algum programa infantil na
televisdo. O melodrama vai continuar fazendo parte da vida do interiorano, mas agora com
os requintes das novelas e dos grandes astros construidos pela midia eletronica.

Estas historias do circo-teatro, mereceram até hoje pouco destaque nos estudos,
tanto da area teatral, quanto da historiografia. Alguns autores como José Guilherme Cantor
Magnani e Maria Thereza Vargas, em seus livros '““Festa no Pedaco: Cultura Popular e
Lazer na Cidade"” ¢ “Circo: Espetaculo de Periferia’, respectivamente, tragam um
excelente panorama do circo-teatro em bairros proximos a cidade de Sao Paulo. Sdo circos
que perambulam dentro de um espago periférico a um grande centro urbano, tem um
mambembar restrito e diretamente.ligado é capital paulista. J4 Nelson de Araugjo em‘ “0
Teatro do Pobre: Notas de Culturé Popular"" e Regina Horta Duarte em “Noites Circenses:
Espetaculos de Circo e T éatro ‘em Minas Gerdis no Século XIX", fazem uma incursdo
dentro de suas obras e pesquisas, sobre o circo-teatro mambembe que passava pelo interior
do Brasil. No caso de Duarte, sua andlise se flindarrienta nos circos-teatros que passavam
por Minas Gerais no periodo definido em sua pesquisa. Aradjo, entre suas notas sobre
cultura popular, abre um espago para o circo-teatro e seus personagens no nordeste,
principalmente no Reconcavo Baiano e faz um mergulho no circo-teatro no sul do Brasil.
Vale(destacar, também o trabalho de Roberto Ruiz em “Hoje Tem Espetaculo? As origens
do Circo no BrasiF". Nesta obra o autor nos apresenta os grandes circos brasileiros ¢ suas
origens, enfatizando as familias circenses mais importantes ¢ aproveita para nos introduzir
nas origens do circo-teatro no Brésil, destacando a figura de Benjanﬁm de Oliveira,
segimdo o autor, criador deste género teatral no Brasil.

Uma obra especifica sobre 0. tema “circo-teatro”, ndo se tem noticia no pais. O

tema sempre ¢ tratado de forma passageira dentro de uma contextuaiiza¢do maior. Um



mergulho somente sobre esta forma de levar o teatro para o interior ainda ndo ocorreu em
nenhuma publicacdo brasileira.

Quando esta pesquisa se refere a “interior”, estou definindo este espago como o
local desprovido de imia politica de entretenimento. Sdo cidades de pequeno porte que
estdo fora do circuito dos grandes espetaculos. O circo-teatro vai ocupar justamente este
vazio deixado pela industria e politica do entretenimento. Vale ressaltar que até mesmo 0s
grandes circos (Vostok, Garcia, Stankovitch, Mexicano, entre outros), sempre preferiram as
cidades de médio e grande porte, ja4 que sua estrutura fisica e de midia ¢ muito maior e
consegue arrebanhar um grande publico.

E importante'-percebe'r que este tema ndo esta isolado da vida nacional. O circo-
teatro conviveu com varias formas de governos e politicas culturais, sobreviveu a todas e
comegou a ficar moribundo somente com o advento da televisio. A arte teatral, no caso
desta pesquisa, ou serviu aos interesses do Estado, ou se contrapds a ele. No caso do objeto

“de pesquisa, o circo-teatro, sdo vdrias as evidéncias de que ele se calou diante das politicas
autoritarias como forma de sobrevivéncia e, de outro lado, porque em suas praticas
cotidianas e em suas falas, o desejo de uma sociedade ordeira, respeitadora das leis,
cumpridora das determinacdes estatais ¢ com um forte apelo moralista, se adequava aos
anseios do Estado para com a sociedade que ele planejava. A compactuacdo com as falas do
poder insﬁtuido, esteve presente como tatica destes mambembes de continuar viajando pelo
interior do Brasil, dilatando um pensamento almejado, e garantindo sua sobrevivéncia. Era
premeditado esta pratica e este discurso ? Provavelmente, ndo. Os artistas de circo-teatro, e
especificamente o Circo-Teatro Nh’Ana, acreditavafn no que diziam, nunca foram forgados
a nada e tinham convicgﬁq de que estavam contribuindo para uma sociedade mais justa e

fraterna, onde o bem sempre vencia o mal, por suas qualidades morais e cristas.



0 circo-teatro acabava cblaborando, sem perceber diretamente, na construgdo
de uma sociedade cumpridora de seus deveres para com o Estado. O lazer estava colocado
como forma de entretenimento e de mensageiro. O trabalho, a honestidade” o amor a patria,
o0 respeito a hierarquia, a coragem em combater os perversos e pervertidos, o temor a Deus,
o riso que era gerado sem pornografia e que sempre respeitava as familias, faziam destes
artistas os interlocutores entre o projeto dos governos e o seu publico, a sociedade
brasileira. Havia uma dupla complacéncia. O circo-teatro ndo questionavavas praticas dos
governos, € estes ndo os impediam de perambular. Além do que, as pecas apresentadas em
nada feriam os mandatarios e seus projetos, pelo contrario iam ao encontro de seus desejos
de nacdo. Alguns autores ajudam a pensar hestas premissas, como Alcir Lenharo em
"'Sacraliza¢do da Politica”, onde demonstra como, por exemplo, a radio tinha além da
fung¢do de entreter, também de funcionar como divulgador e construtor do Estado pensado
por Getulio Vargas e os getulistas. Também Renato Ortiz, mostra como a cultura pode ser
fundamental para a construgcdo de imia identidade nacional, em suas ohr““4A Moderna
Tradi¢do Brasileira: Cultura Brasileira e Indd&tria CulturaF e “Cultura Brasileira e
Identidade Nacional’. Entre tantos outros, vale ainda um destaque a obra “ 'Liberdade ¢
Uma Calca Velha, Azul e Desbotada ° - Publicidade, Cultura de Consumo e
Comportamento Politico no Brasil (1954-1964/°, de Aima Cristina Camargo Moraes
Figueiredo, onde traca a relagdo entre a publicidade e a cultura como propagandeadoras
dos projetos e desejos dos governos perante a sociedade consumidora de bens e lazer.

Independente das respostas ou pistas que encontrei, acredito na importancia
desta pesquisa e de outras que estdo sendo feitas no Brasil, no tocante a dar visibilidade
artistica e historica a estes artistas que deram sua vida pela arte teatral mambembe,

enfrentando uma série de problemas financeiros e de reconhecimento de seu trabalho. Nao



me cabe o julgamento. As impressdes e conclusdes caberdo aos que desejarem conhecer e
se relacionar com o mundo do circo-teatro e de nossos personagens principais: Nh’Ana e

sua trupe.



5- EXPERIENCIAS DO CIRC.O-TEATRO NH’ANA:
COTIDIANO E PERIPECIAS

“Sob a escritura fabricadora
e universal de tecnologia
subsistem lugares opacos e
teimosos.”

Perambulando entre cidades do interior do Brasil, os artistas de circo-teatro
deixaram sua marca na trajetoria do fazer teatral brasileirp, mesmo que correndo por fora
dos grandes centros de consumo cultural, e na maioria dos casos utilizando-se de técnicas
artisticas fortemente criticadas pelos especialistas em artes cénicas. De qualquer maneira
esta forma de ’fazer espetaculos sobreviveu e deixou seu recado em muitas cidades e vilas.

Na década de 40 no sul do Brasil fazia muito sucesso um circo-teatro chamado
Circo-Teatro Oriente, qué tinha como proprietario Nho Bastido. Este circo viajava o interior
do Rio Grande do Sul, Parana, Santa Catarina ¢ Sdo Paulo. E aqui que comeca nossa
historia. Nh6 Bastido convidou sua irma que morava com um filho em Sorocaba, interior de
Sdo Paulo. Ela se chamava Isolina Almeida de Oliveira, que passou a ser conhecida por
Nh’Ana, e seu filho. Benedito Alves Carhargo (que além do circo, tafnbém trabalhou como
protético), e se chamara com o caminhar destes mambembes. Palhago Tareco.

Nh’ana havia se separado do marido devido ao alcoolismo deste, vivia com um
salario fixo de professora e depois de escrivd em um cartdrio, coisa que ndo era muito
comum na época uma mulher nesta ftm¢ao, mas Nh’ana se manteve no emprego e 'assim
conseguia sustentar sua familia. Depois continuqu sustentando, mas em um circo-teatro.

O Circo-Teatro Oriente viajou pelo interior dos estados do sul e do sudeste. Em

1936, Nh’ana casou-se com um funciondrio do circo, Jos¢ de Oliveira, conhecido por

~ CERTEAU, Michel. A Invencio do Cotidiano - Artes de Fazer. Petropolis: Vozes, 1994. p. 309.




Mineiro, que depois de alguns anos comprou o Circo de Nho Bastido, mudando o nome
para Circo-Teatro Nh’ana, permanecendo assim até a década de 80.

As viagens eram feitas de caminh@o, jimto com o circo e seus cenarios, ficando
apenas a fun¢do de alguém ir na fi-ente para a proxima cidade, organizar a chegada e
conseguir 0s aivarés necessarios para a montagem do circo. Levavam nos caminhdes
também alguns utensilios para a casa, como fogdo e pia (isto j4 na década de 70).

Em muitas cidades eram recebidos por banda de musica e autoridades locais,
mas na maioria dos casés eram recebidos com certo receio pela populacdo, principalmente
em cidades onde a praga” era nova.-Esta desconfianca se da principalmente pela condi¢ao
de nomades destes artistas, confundindo-se, em muitos casos, com 0s ciganos que também
andavam pelas cidades do interior, por ndo possuirem endereco fixo e sempre estarem em
movimento alargando suas fronteiras. ¢

Esta semelhanga realmente se faz presente, porém o modo de vida destes dois
grupos sdo muito diférentes, tanto em posturas culturais como de relacionamento com a
populacdo encontrada nas cidades.

Este nomadismo dos circenses pode ser comparado também ao dos cangaceiros
e demais grupos que sempre estdo em movimento, fazendo de seu caminhar uma producao
de “territério em movimento”, alargando suas possibilidades e ndo fixando-as.

"As fronteiras do territorio cangaceiro, sao
portanto, virtuais, fluidas. Parecem diluir-se,

constituindo um limite sempre além, sempre
possivel, aberto, portanto. "

~ Praca € o termo usado para uma temporada em uma determinada cidade,
DUARTE, Regina Horta. Noites Circenses: Espetaculos de Circo e Teatro em Minas Gerais no século XIX.
Campinas: Ed. da Unicamp, 1995. p. 82.
A MARQUES, Ana Claudia. Andarilhos
Ed. da Univali, 1999.




-

Chegando na cidade os artistas se instalavam em casas alugadas para a
temporada, normalmente 4 a 5 casas. Numa delas ficava a familia do proprietario do Circo,
no caso Mineiro, Nh’ana, Tareco e demais familiares. Nas outras casas ficavam os demais
artistas, sendo que casais ficavam em casas sozinhos e os solteiros em casas comuns. No
circo também havia os camarins onde alguns funcionarios dormiam. Com o passar dos anos
estes aluguéis ficaram céda vez mais dificeis, em cidades pequenas ndo havia tantas casas
para serem ‘alugadas, e alguns circos saiam da cidade sem pagar os aluguéis, o que
dificultava o aluguél para outras companbhias. Diénte disto, os artistas comegaram a viver
em trailers e até mesmo em barracaks,q 0 que aimientava a jdentiﬁca(;ﬁo com ciganos,
crescendo as dificuldades de insercdo do circo na cidade a ser visitada.

As mulheres ficavam responsaveis pela casa e pelos afazeres domééticos,
enquanto os homens ficavam com a montagem do circo e a preparacdo do espetdculo. As
mulheres sendo responsaveis pela casa, ndo deixavam de ter suas responsabilidades no

circo. Como bem disse Tareco:

“Os homens so6 apareciam em casa para
comer e dormir.”®
A relacdo com os artistas de circo-teatro, ndo era muito diferente da imagem
que se construiu do artista em geral, quase sempre visto como uma pessoa sem trabalho
definido e libertina, j4 que o Estado insistia em estabelecer uma relagcdo de enaltecimento
ao sedentarismo, ao trabalho regularizado e a constru¢do de uma familia que defendesse

estes valores, considerados por ele como morais e corretos . O agravante ¢ seu nomadismo.

 Entrevista com Benedito Alves Camargo (Tareco) em 03 de fevereiro de 1999 (Garopaba-SC)



sua forma de viver sem um endereco, sem destino. Criou-se uma dificuldade de
relacionamento entre 0s artistas de circo e o exterior. As mulheres eram vistas como
“prostitutas” e os homens como “vagabundos”, além de os tratarem, como ja pontuei, de
cigaiios ¢, com isto, pejorativamenie, compara-los.

A estratégia e a “astiicia™ destes artistas que teimavam em re_rriar contra a
corrente, foi de se casarem entre eles. Quase a totalidade dos casamentos se dava entre os
artistas do mesmo circo ou de outros, como foi o caso de Tareco e Abigail Camargo,
conhecida como V6 Biga, que era do Circo do Biduca, seu pai. Abigail Camargo, ja nasceu
dentro de um circo, e nunca exerceu outra fungdo, além de secre‘;éria e artista de circo-
teatro. Segundo Tareco, seu pai (Mineiro), comprou o Circo do Biduca com filha e tudo.
Criou-se um isolamento nestes circos, € na mesma propor¢do um distanciamento destes
com a sociedade que os rodeava. Uma estratégié de sobrevivéncia que também custou um
afastamento social dificil de ser quebrado.

Este fechamento dentro do proprio grlipo, fez com que as relagdes fossem de
extrema interagdo e cumplicidade. Todos dividiam as angustias e as alegrias. Todos
participavam da divisdo de responsabilidades e todos os problemas eram resolvidos
internamente. Era muito comum o grupo se unir para ajudar um artista que estava passando
pof dificuldade financeira ou emocional. O proprio circo tinha a responsabilidade de
atender aos doentes, contratando médico e até mesmo dando, no caso de alguni nascimento,
o enxoval do bebé. Nunca saiam sozinhos. Sempre em grupos. Novamente ressalto a dupla
dificuldade de penetracdo social.

Para quebrar esta distancia e se aproximar da vida da comunidade, coisa que os

ajudaria na eventualidade de algum problema, o circo-teatro possuia um time de futebol,



Nh’Ana Futebol Clube, que sempre que podia, desafiava gll_gum time da cidade para um
jogo. Isto fazia com que os artistas se aproximassem da vida social da localidade que os
assistiria nas noites e nos matinés. Era um lazer para os artistas e uma estratégia de
conseguir a confianga e amizade de seu publico.

Esta dicotomia constante entre a visdo de uma cidade que desconfia doé artistas
mambembes, estd diretamente ligada a outra extremidade da situacdo. Os artistas exercem
um fascinio éntre as pessoas que vivem nestas pequenas cidades. O seu modo de vida em
liberdade, sempre conhecendo novos lugares e novas pessoas, ndo estando aparentemente
presos a nenhurﬁa regra, € que no palco pareciam importantes e se tomavam o centro das
atengdes. Viviam a fantasia sem medo. Por isto uma ambigiliidade. Para uns isto era o
simbolo de liberdade almejado por todos, para outros, uns pervertidos que preferiam a
“vagabundagem” ao trabalho “honesto” preconizado pelo Estado sedentarista.

Esta relagdo grupai também era vivenciada nas questdes financeiras. Todos
tinham saldrios correspondentes aos seus afazeres na companhia. Quando a préga era ruim,
0 circo se resbonsabiiizaVa em alimentar todos os artistaé. Com o passar do tempo, ‘na
década de 70, a bilheteria passou a ser dividida igualitariamente entre todos os membros da
companhia. Ficava 20 % para o proprietario e o restante era dividido entre todos. Nesta
divisdo estava uma tatica do proprietario para fazer com que todos os artistas sempre
quisessem apresentar o espetdculo (ou show). Quando era com saldrio fixo, os artistas
torciam para fazer pelo menos um dia de chuva para passearem pela cidade. Com a divisao
eles queriam apresentar mesmo com chuva, pois se ndo o fizessem ndo teriam o que

receber.

~ CERTEAU, Michel. Op. Cit, p. 100-101.



Estes artistas resolviam seus problemas cotidianos com solugdes praticas e
sempre pensando no presente. A sua relacdo com o futuro nunca foi muito discutida entre
eles. Isto se faz sentir agora, quando se percebem sem ne_:nhuma seguranca financeira. Hoje
ndo tém aposentadoria e o que € pior, ndo t€m visibilidade social e sdo sempre esquecidos
na historia do teatro brasileiro. Poucas notas se fazem sobre estes artistas e seus circos-
teatros.- Esta pesqujéé tenta recolocar esta pratica teatral na historia, dar visibilidade a estes
artistas e sua forma de fazer arte e sobreviver.

Estas dificuldades ndo estavam apenas relacionadas as questdes financeiras e de
reconhecimento social, mas também com a opgdo deste ﬁpo de teatro mambembe, onde a
lona era o seu palcd, lona esta que furava, rasgava, queimava. Era muito dificil costurar este
tipo de material, que com o tempo ia se desgastando e trazendo sérios problemas aos
artistas e ao publico que assistia aos espetéculoé. Devido a estes problemas a maioria dos
circos abandonou a lona, mas ndo seu mambembar. Passaram a fazer seus espetaculos em
circos de madeira (conhecidos como “pavilhdo”), também este foi o caso do Circo-Teatro
Nh’Ana. Cada cidade visitada o circo era montado € apds a praca era desmontado, com
suas arquibancadas (poleiro), palco, camarins e coxias. O teto era normalmente de zinco, o
que dificultava a apresentacdo do espetéculovem dia de chm”a muito forte, porque o barulho
produzido no zinco atrapalhava a cbmpreensﬁo do texto. Mesmo com o circo de madeira as
dificuldades ainda eram muito sentidas e vivenciadas.

A relagdo do artista de circo-teatro com os acontecimento imediatos que os
cercavam, coloca estes atores e atrizes numa posicao bastante distante dos artistas que se
formavam em escolas de teatro ou que apenas se apresentavam em teatros convencionais.

"Quando a chuva era muito forte ndo
dava para escutar nada. Entdo a gente



parava o espetaculo e comegava a
conversar com o publico até a chuva
acalmar. Quando melhorava, a gente
comeg¢ava de onde tinha parado e todo
mundo gostava, ninguém reclamava. A
gente ndo tinha como controlar a
chuva. ”

O circo ficava montado na cidade dependendo da praga, normalmente trés a
quatro meses. Ocorreram cidades em que ficaram mais de oito meses. A tatica de Tareco
era ficar pouco tempo, para deixar saudade, e a volta ser comemorada pela populagdo. A
repeticdo de espetaculos podia comprometer a praga, por isso os artistas tinham que estar
atentos para a receptividade do publico. Fazer um praga ruim acabava prejudicando toda a
viagem e a credibilidade da companbhia.

Virias eram as estratégias destes artistas para atrair publico para o circo. Sem
davida o boca-boca era a que melhor funcionava. Segundo Tareco, se o circo agradava na
primeira noite, a praga seria maravilhosa e sempre com lotagdo. Mas, quando a primeira
noite ndo tinha muito publico, os artistas saiam a caca de espectadores, conseguindo
prémios no comércio que seriam sorteados nos espetdculos e fazendo apresentagdes na
matiné (sessdo da tarde) no Domingo para criangas. Vo Biga conta que em Tatui (interior
de Sdo Paulo)" ela decidiu, depois de um péssimo inicio de temporada, montar a pega
“Aladin” para apresentar na matiné de Domingo. Foi até as Lojas Pernambucanas e
comprou “fiado” os tecidos para o figurino. Fez divulgacdo nas escolas e conseguiu
produtos para serem sorteados. Mesmo contra a vontade, Tareco participou do show

(Tareco ndo gostava de se apresentar na matiné e para criangas). O publico lotou a matiné e

todo o resto da temporada nesta cidade. Também possuiam um carro de som que fazia a




divulgacdo do espetaculo pela cidade. O uso deste carro causou alguns problemas a
companhia pois, segundo Tareco, seu pai fazia divulgagio em locais que tivessem boa
concentracdo de pessoas, e para isto desrespeitava até mesmo a parada de 7 de setembro.
As autoridades reclamavam muito, mas ele dizia que ndo teria sentido fazer divulgacao
onde ndo havia ninguém.

Outra forma de atrair publico era a Sessdo das Damas, onde mulheres
acompanhadas nédo pagavam ingresso, mesmo que fossem acompanhadas de outra mulher.
Sempre conseguiam 6timo publico nestas apresentagdes.

Os espetaculos eram‘ assistidos por um publico bastante ruidoso, além de
personalidades‘ da ci.dade,' como politicos e religiosos, principahnente quando se
apresentavam pegas sacras como “A Cangao de Bemardete”, que contava a vida .desta
personagem. A pessoa que era responsavel em fazer a frente da companhia, também
.distribuia vconvite's para estas autoridades, como também para médicos e enfermeiras da
cidade, pois quando o circo precisasse de atendimento médico, os mesmos nio teriam
coragem de cobrar a consulta e o atendimento. Era uma forma de garantir uma boa
permanéncia na cidade. Quando o circo iria ser visitado por autoridades do clero era
preparado anteriormente, inclusive arrumavam melhor o palco e preparavam a melhor
cadeira.

. 10
“Deram uma puxada de saco”

’ Entrevista concedida por Abigail Camargo (V6 Biga) em 03 de fevereiro de 1999 (Garopaba-SC).



Era importante para o circo que estes padres. Monsenhores e “Irmads da
Caridade” assistissem ao espetaculo, pois além de lhes garantir credibilidade religiosa,
também forcavam os fiéis a assistirem, levando em conta que se apresentavam em cidades
pequenas do interior, onde os clérigos exercem muita influéncia sobre os catdlicos.

Também uma missa foi rezada dentro do circo, onde os artistas reforcavam

juntamente ao sermdo do padre Santus a dificil vida dos mambembes e que “também

2999

carrégavam a sua cruz .

Mesmo com toda a religiosidade (catdlicos) cantada pelos artistas da
companhia e seu fervor diante da fé e das crengas catolicas, estes artistas dificilmente iam

as missas ou cultos religiosos.

“““’Porque a gente como artista, a gente
entra numa igreja, na missa, entdo a
gente fica ate... a gente nem reza
mesmo com fé, porque eles ficam...
quem td na frente sentado ja fica
olhando pra tras. - Olha, aquele ali
¢ do circo, aquele é o artista, aquela
¢ que fez ndo sei o que. Aificam
comentando, comentando. As
pessoas levantam e vem perguntar
qual o espetaculo da noite? O padre
pensava que a gente ficava
conversando. Desagradavel. Ai, o
que é que a gente faz? Entdo no
caso, a gente tinha o nosso
altar, como temos até hoje, nosso
santinho, o altarzinho...” **

'; Nota que aparece ao lado de uma fotografia desta missa, escrita pela prépria familia.
: Abigail Camargo (V6 Biga) Op. Cit.



Esta dificuldade também se fazia com as criancas na escola. Além do
preconceito relacionado a sua condi¢do de ndmade, também ficava claro que os filhos de
artistas de circo-teatro ndo tinham uma vida escolar comum, j4 que sempre estavam se
deslocando ¢ os curriculuns das escolas necessariamente nao eram 0s mesmos, dificultando
a adaptacdo, e quando estas criangas estavam se acostumando com o ritmo da escola e
superando as dificuldades de relacionamento com seus novos companheiros, ja estava na
hora de mudar para outra cidade e recomegar vida nova. Sempre era assim.

E importante notar que havia uma lei no Brasil (Lei n.° 301, de 13/07/1948),
que obrigava as escolas primarias publicas ou particulares a aceitarem filhos de artistas de
circo, pavilhdo e variedades que estivessem viajando e se apresentando pelo interior do
pais, exigindo apenas a apresentagdo de matricula da escola da ultima localidade aonde

tinham passado.

“Como resultante da propria
caracteristica intrinseca do circo -
o nomadismo - as criancas véem-se
completamente desamparadas,
quando chega a idade escolar.
Mudando de praca a praga, os pais
dos pequenos artistas enfrentam a

falta de vagas nos grupos escolares.
Apesar da lei, que obriga os grupos
escolares a admitirem filhos de
circenses, mesmo como ouvintes, oS
diretores a ignoram ou, na
impossibilidade de aceita-los como
alunos, bloqueiam a unica
oportunidade de estudo para as
criancas de circo. "’

» VARGAS, Maria Thereza (Coord.) Circo: Espetiaculo de Periferia. Sio Paulo: Secretaria Municipal de



Os artistas de circo-teatro, mesmo professando seu catolicismo, demonstraram
através de suas falas que depositam uma certa confianga em seus sonhos premonitorios e
identificam a intuigﬁo como algo normal e que deve ser respeitado. V6 Biga conta de um
sonho que teve com um palhago e este disse que Benedito, futxiro Tareco, seria um Otimo
palhaco, e que ele (este palhago do sonho) estaria no circo dando uma forga para o Tareco.
Estaria sentado na primeira fila na terceira cadeira da esquerda. Ninguém o
:
V‘eria, mas ninguém sentaria naquele lugar. Tareco pensou que Biga dizia isto para acalma-

lo. E, realmente, segundo Biga, durante trés noites aquela cadeira ficou vazia, mesmo com

o circo lotado.

“Ndo, ndo. Nada de espiritismo, ndao
. . Wl
tinha nada disso”.

A visibilidade que o circo buscava tanto, através da estreita ligagdo com o clero
da cidade (que ouvia dos artistas os mesmos discursos - sermdes - que estes clérigos‘
faziam para seus fiéis), ndo se fazia notar noy campo da participacdo politica. O circo-teatro
Nh’Ana nunca participou de campanhas politicas, nem apoiou em seus espetaculos
candidatos a qualquer cargo publico. Isto se dava também como estratégia, visto que o circo
era assistido por pessoas de varias camadas sociais e convicg¢des politicas, ndo participando
de nenhuma campanha, também ndo criavam descontentamentos entre a companhia € o
publico que os assistia. A fuga de campanhas politicas se dava muito mais como convic¢ao
de sobrevivéncia do que uma alienacdo ou ignorancia politica. Negar as campanhas

também era um ato politico. Tareco e V6 Biga deixaram bem claro que gostaram muito do

Cultura, 1981. p. 26-27.



Getualio Vargas e do Janio Quadros e, segundo eles, o Janio renunciou porque tinha muita
gente mandando.

Para organizar uma companhia com tantos artistas e fimcionarios (em média 30
pessoas), efa necessario ter uma Hderanga que dirigisse os rumos do grupo. E ai, que as
contradigdes comegam a aparecer. Segundo Tareco, quem “mandava” na companhia era
seu pai. Mineiro, e ap6és sua morte, ele diretamente passou a “mandar” na companhia. As
falas se confundem quando em outra entrevista, Tito Janguinha (além de “ponto” por dez
anos, também foi ator e participou do show, permanecendo no Circo-Teatro Nh’Ana de
1952 a 1971. Ja havia trabalhado como Vendedor e atualmente vende doces em festas,

quermesses e exposicoes), afirma

“Bom! Quem mandava mesmo era a
Nh 'Ana, da época dela era a

Nh 'Ana. Ela mandava, mas o
Tareco também mandava,; agora a

palavra dela era suprema ”

Na tradi¢do dos circos era (¢ é) o homem que sempre estava a frente da
companhia, ¢ a mulher normalmente tinha (e tem) papel coadjuvante dentro de toda a
organiza¢cdo . Nh’Ana ao que tudo indica ndo respeitava muito estas regras sociais que
penetravam no circulo fechado do mundo do circo-teatro. Rompendo com vérias tradicdes,
Nh’Ana também ndo deixou a companhia arrefecer apds a morte de seu marido, sempre
com apoio do filho e dos demais familiares, continuou levando seus espetiaculos para o

interior € manteve a companhia unida dentro dos preceitos que ela acreditava como sendo

1 Abigail Camargo. Op. Cit.
” Entrevista com Nilson Geiser (Tito Janguinha), em 25 de fevereiro de 1999 (Balneario Camboria-SC).



uma “familia”. Tareco concorda que no espetaculo era Nh’Ana quem dava as cartas, mas na
organizagio das viagens e das pracas, ele era o responsével.

Com a mesma desenvoltura que Nh’Ana tinha ao escrever seus textos e montar
seus espetaculos, ela _também era a maior responsavel pela imagem que o circo-teatro tinha
perante uma sociedade que sempre esperava o pior dele. Todo cuidado era pouco, quando
se tratava de resguardar uma boa imagem. Nh’Ana ndo pemiitia que' os artistas se
envolvessem com mocas da cidade, que bebessem além da conta e que tivessem uma
conduta que desabonasse o proprio circo. Nesta visio coletivista, falar mal de algum
membro da compa:nhia estava falando também do circo como um todo. Isto era
inadmissivel. Uma pessoa da compahhia podia ser demitido se desrespeitasse qualquer
ordem moral que viesse de Nh’Ana. Acresce-se a esta visdo moral, também. uma
responsabilidade empresarial, de uma dona de cémpanhia que nao quer o seu produto mal
visto por seus clientes e consumidores.

Quando o circo alcangava credibilidade, também comegavam a aparecer
propostas de pessoas que gostariam de seguir com o circo em suas viagens. Isto aconteceu
varias vezes com o Circo-Teatro Nh’Ana. Um dos casos foi o de Jorge Carlos da Silva
(Maicon) que morava em Sombrio (SC) e assistia o circo-teatro toda noite. Depois de um
ano, em 1976, o circo-teatro retomou para esta cidade e “Maicon” abandonou o emprego
em uma fabrica de calgados e passou a acompanhar o circo-teatro, tocando bateria no show.
Atualmente trabalha na prefeitura de Garopaba. Passou todas as dificuldades que ndo

passaria quando tinha um emprego com salario fixo, mas

“Se tivesse que voltar, eu voltaria
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mesmo .

Esta gente mambembe que j& havia nascido no circo e outras que se
incorporavam a esta vida por convic¢do, ndo deixavam de tentar fazer de seus lugares
temporarios, um local de aconchego e de referéncias sedentérias. Algo ocorria sempre que
chegavam a uma nova casa e uma nova cidade. Suas referéncias com uma casa comum se
colocavam nas paredes, com quadros de familiares e de imagens religiosas, além do altar
com santos da devog¢do dos moradores temporarios daquela casa. De alguma forma eles
tentavam criar um ambiente convencional, e que, pelo menos naqueles dias ou meses
tivessem uma “cara” de lar e de familia. Suas referéncias de uma vida sedentaria também
eram mambembes.

Nestes seus caminhos ultrapassaram por periodos de democracia e de ditadura.
Como estavam na periferia dos acontecimentos politicos € como ndo faziam oposi¢do a
ninguém, ndo sofréram diretamente com a censura da ditadura militar, principalmente
porque tinham uma censura interna bastante rigida, onde Nh’Ana controlava as falas e os
atos de todos.

Tiveram que sobreviver com prefeitos que tentaram expulsa-los porque o
cinema ficava vazio quando o circo estava na cidade. Istlo ocorreu em Brusque, porque o
prefeito tinha dividas politicas com o proprietario do cinema e decidiu tird-los da cidade,

mas o alvard estava valendo e o prefeito teve que voltar atras.

“A tatica é a arte do fraco”.

e Entrevista com Jorge Carlos da Silva (Maicon) em 03 de fevereiro de 1999. (Garopaba-SC).
'” CERTEAU, Michel. Op. Cit. p. 101.



Tao bem definido por Certeau, a tatica ¢ a forma que os fracos, segundo a
hierarquia de poder definido pela sociedade, tém através da ‘as‘u’lcia de conseguir sobreviver,
mesmo diante de regras tdo rigidas de conduta e burocracias. O Circo-Teatro Nh’Ana
conseguia ficar nas cidades por mais tempo que a maioria  das outras companhias, porque
usava as proprias regras burocraticas e com uma tatica de marcar sua permanéncia pelo
numero de espetaculo e ndo pelos dias.. Sendo assim, dias de mui"[a‘chuva que ndo havia
espetaculos, ndo poderiam contar no alvara. Esta tatica deu a companhia uma seguranca a
mais nas .cidades, pois estava garantido todas as apresenta¢des segundo as proprias
exigéncias burocraticas.

Todas estas taticas foram apreendidas nas experiéncias cotidianas, na pratica de
seu oficio. Nunca fizeram qualquer curso de administragdo ou de técnicas empresariais,
nem tao pouco qualquer curso de teatro. Como nos mostra Certeau, as praticas cotidianas
estdo firmadas antes da cientificidade, que veio para nomear e dar visibilidade real aquilo
que jé se sabia ¢ fazia sem a ajuda da academia e da ciéncia. O circo-teatro como o fazer
fazendo, se insere nesta prerrogativa de sempre estar -se’ refazendo no dia a dia das
companhias e de garantif sua sobrevivéncia buscando taticas e artimanhas para permanecer
mambembando.

Com o tempo e a tecnologia tomando conta do cotidiano, alguns
acontecimentos vao comegar a atrapalhar a vida do circo, entre elas sem duvida esta a
televisdo, que na década de 70 comega a penetrar o interior do Brasil e a dificultar a
sobrevivéncia dos circos-teatros, pois trazia para dentro dos lares a mesma “mensagem”

que o circo-teatro levava no palco, com a ajuda do melodrama (que veremos em outro



momento) a televisdo vai lentamente afastando o publico do circo e enclausurando a familia
na segurancga do lar.

Sobre este tema, circo-teatro e televisao, nao ha unanimidade em relagao a TV
ter tirado o publico dos espetaculos. Para alguns circenses, as novelas, inclusive, ajudaram
a aumentar o publico, pois 0 povo no inicio da instalagéo dos aparelhos ficou fascinado e
ndo safa da frente da TV, mas com o.passar do tempo, as pessoas comegaram a cansar,
principalmenfe porque as novelas eram em muitos capitulos e no circo-teatro os
espectadores viam uma histéria do comego ao fim no mesmo dia.'®

Percebe-se um otimismo um pouco exéggrado destes artistas, visto que o circo-
teatro, no rhinimo, teve que inclusive alterar seus horarios de apfesentagﬁo para mais tarde,
porque as pessoas ndo queriam perder a novela, criando uma dificuldade para o proprio
circo, visto o espetdculo terminar altas horas da noite ¢ amedrontar os espectadores. Além
disso, a novela ndo se ressentia com chuva ou mau tempo. O mesmo nao poderia se dizer
do circo-teatro.

Os artistas do Circo-Teatro Nh’Ana afirmam terem sofrido com a
popularizagdo dos aparelhos de televisdo. No im'cio ndo foi tﬁo complicado conviver com
esta novidade no Brasil, principalmente porque as cidades menores e do interior tinham
poucos aparelhos e a imagem era muito ruim. Mas, na década de 70, onde a propria politica
do governo federal era de expandir os sinais da televiséo por todo o pais, a situacdo se
agravou, chegando Tareco a acreditar que o fim do circo-teatro esta diretamente ligado a

televisdo e as telenovelas.

“Comecou a entrar a televisdo




(década de 70), comegou as
pragas... digamos, no comego vocé
perdia uma praga e ganhava trés.
Depois passou a perder em trés e
ganhar em uma. Por causa deste
negocio de novela... tipo a mulher
ndo ia, o marido também ja ndo ia.
As vezes saia do servico tarde.
Chegava em casa convidava, a
mulher ndo queria por causa da
novela, aquela coisa. A televisdo
também foi ajudando ( a acabar
com o circo-teatro)... "

Mesmo assim, 0s circos-teatros tentaram atrair o pﬁblicp levando também
exibicdes de filmes famosos, como os filmes de Mazzaropi, Teixeirinha, além de “O
Tubardo”, transformando o circo-teatro em circo-cinema. Também tentafam trazer cantores
famosos para se apresentar no circo-teatro, como Perla. Eram taticas, mas que pouco
surtiram efeito, pois logo a televisdo também iria éumprir este papel.

Esta constante luta do circo com outras formas de entretenimento, ja ‘vinha
sendo sentida ha muito tempo, onde se conhece o famoso caso do grande palhaco -Piolim,
que percebendo que seus espeticulos estavam ficando vazios devido a radio estar
apresentando a novela “O Direito de Nascer”, decidiu ligar o seu radio nos alto-falantes do
seu circo e convidava a populagdo para ouvirem a novela juntos no circo e apds o término
da novela todos assistiriam a seu espetaculo. O circo comegou, novamente a lotar;

Nh’Ana resistiu até o fim e ndo permitiu a venda do circo, que s6 foi negociado
apos sua morte em 1982. O Circo-Teatro Nh’Ana foi comprado pelo dono da RBS TV,
Mauricio Sirotscki € oferecido a um palhago gaucho chamado Pingvinho, que depois de

algum tempo “jogou o circo fora”.



Até mesmo no leito de morte, Nh’Ana delirou com o circo, que havia sido sua
vida, queria se preparar para entrar em cena, abandonou uma vida segura com o filho para
mambembar ¢ ndo perdeu a empolgacdo pelo palco mesmo nos ultimos dias de vida. Este
respeito pelo pélco, também era seguido por Tareco, Que ndo aceitava se apresentar como
palhago fora deste local, além da timidez, ele s6 se sentia seguro e fazendo aquilo que
deveria fazer em cima do palco.

Para éstes artistas o mais diﬁcil ¢ se acostumar com a sedentarizacdao. Com o
fim da companhié,.. a sedentarizag¢do foi a conseqﬁéncia imediata e, até hoje, esta vida ¢
apresentada como um incémodo a estes mambembes. Permanece em suas falas a vontade
de retomar as viagens e a luta pelas estradas que os levavam a mascatéar seus sonhbs.

‘Como em toda.tradigﬁo circense, também no circo-teatro o centro da companhia
era a familia do proprietario, era de certa forma uma seguranca, ja que na falta de artistas
para produzir as pegas, a familia tinha como manter pelo menos alguns espetaculos até se
conseguir artistas para outros projetos. Esta estabilidade familiar era condigdo fundamental
para o desenvolvimento e funcionamento do circo-teatro. Esta imido familiar acabava
tocando todos os membros da companhia que, como ja destacamos, se protegiam e lutavam

por sua sobrevivéncia.

({A ~ . .

gora sdo amigos, viu! Esse

negocio de brigar com artistas,

xingar, mandar tomar naquele

lugar, eles ndo se ofendiam ndo.

Agora, se dissessem ‘vocé faz isso

porque vocé é de circo &

o mesmo que dar um tapa na cara
, o 20

dele. Ai ele vira bicho ".

” Benedito Alves Camargo - Tareco (Entrevista) - Op. Cit.
~ Benedito Alves Camargo (entrevista). Op. Cit.



Quando a platéia ndo se comportava e ndo respeitava os artistas, era acesa uma
luz no publico para que elé se sentisse observado e com isso parasse de perturbar o
andamento do espetdculo. Eram estratégias que os artistas usavam para ndo perder o
controle sobre seu trabalho. Exigiam respeito também através de imia coercdo tacita.

Duas mortes marcaram as viagens do Circo-Teatro Nh’Ana: de um artista que
fazia o gald, conhecido por Gatcho, que morreu apds arrancar um dente com um aUcate,
ocasionando uma hemorragia que o levaria a morte e d¢ Mineiro que faleceu em 1957 de
cancer e que ¢ descrita com muita dor por Tareco, que acompanhou todo o sofrimento do
pai, que inclusive pediu para mudar de casa, porque a que ele estava morando ouvia-se o
publico nas apresentagdes e, como ndo podia participar, isto o angustiava muito. O amor
por estar no palco e no convivio com os artistas ¢ marcante em todas as falas destes que
participaram de uma pagina ainda pouco contada do teatro no Brasil.

O mundo do circo-teatro era vivenciado através de seu produto artistico que o
diferencia do circo tradicional de animais, a peca teatral.

Estas pecas entravam no circo de varias formas, algumas eram compradas nos
grandes centros, principalmente Sdo Paulo, de autores ja consagrados, como “O Céu Uniu
Dois Coracdes” de Antenor Pimenta, autor muito conhecido e também ‘ator dos filmes de
Mazzaropi, entre eles “Uma Pistola para Djeca” de 1969."

Outras pecas eram adaptadas pelo proprio circo-teatro, no caso de minha
pesquisa quem adaptava era Nh’ana, que tirava das musicas de sucesso e de filmes as p)ecas

que seriam apresentadas no circo-teatro, contam em suas adaptacdes “O Ebrio” e

n ACPJA - PEREIRA Jr, Araken Campos. Cinema Brasileiro (1908-1978) - Lxanea Metragem V 1. Santos,




“Fatalidade” adaptadas de musicas de Vicente Celestino, além das adaptagdes de “Lévx
Story”™ e “Marcelino Pdo e Vinho” do cinema. Estas adaptacdes de filmes famosos
também eram feitas por companhias consagradas do Brasil, como era o caso da Companhia
Maria Delia Costa, que adaptou varios filmes e .colocava estas pegas em seus repertorios,
principalmente quando yiaj ava para o interior do Brasil.’\A

As experiéncias dos artistas nas cidades e comunidades por onde passavam
também faziam surgir pegas que seriam encenadas nas proximas pragas, ou dependendo do

contetido do texto, na propria cidade onde o fato ocorria.

“““Onde vao buscar as suas historias
oS autores que escrevem pegas
dentro dos pequenos circos? Muitas
vezes entre ocorréncias de cidades
que visitam, com as devidas

precaugoes para que o imediatismo
ndo resulte em revides funestas.

Tempo e lonjura sdo algumas
"24
delas.

Um dado que também diferenciava o Circo-Teatro Nh’Ana da maioria dos
outros circos que viajavam pelo pais era a producdo dramaturgica da propria Nh’Ana
(Isolina Almeida de Oliveira), que além das adaptagdes, criava textos “de sua propria

cabega”, como afirma Tareco. Os textos que chegaram a minha mao foram: Fatalidade, O

Casa do Cinema, 1979.

22 Benedito Alves Camargo (Tareco), comenta que queriam apresentar esta peca, mas s6 realmente tomaram a
decisio final de colocar no palco, quando encontraram a trilha sonora do filme em vinil. A misica era
fundamental na estrutura de montagem das pecas, lembrando mais um elemento do melodrama tio presente
no circo-teatro. (entrevista) '

“ SILVA, Tania Brandio da. Peripécias Modernas: Companhia Maria Delia Costa. Comunica¢ao Livre no

XX Simpésio Nacional de Histéria, 1999.
ks ARAI'JJO, Nelson de. O Teatro do Pobre - Notas de Cultura Popular, Salvador: Universidade Federal da
Bahia, 1982. p. 104. '




Sacerdote e o Bandoleiro, Adios Pampa Mia, O Destino de Duas Vidas, Seu Grande
Sacrificio, Nao Me Condenes Meu Filho, Marisia e O Casamento do Sinho Bastido.

Para a andlise destes textos de Nh’Ana caberd uma capitulo especial, onde
analisarei a relagdo de sua dramaturgia com a inspira¢cdo melodramatica e onde aparece o
pensamento moralista de seu discurso.

A pratica estava na ordem dos acontecimentos dentro de uma companhia de
circo-teatro. Como ja citamos, os artistas ndo estudavam a arte da representa¢ao, mas sim
aprendiam com os mais experientes as técnicas de interpretacdo, improvisagdo e dicgao.

Esta pratica também fazia de Nh’Ana a responsavel em distribuir os personagens entre os
atores de sua companhia. Vale ressaltar que como a maioria das pegas eram melodramas, ja
estavam estabelecidos personagens fixos (gald, ingénua, o cinico e o personagem
engracado, normalmente um criado). Da mesma forma que as personagens ja estavam
determinadas pela propria forma da dramaturgia, os atores que iriam representar estas
personagens também ja estavam previamente escolhidos. Cada ator se especializava em um
determinado personagem. Segundo o proprio Tareco, seu pai, o0 Mineiro, era um dos
melhores cinicos do Brasil e sua esposa, V6 Biga, uma excelente ingénua, mesmo sendo
contra sua vontade representar este tipo de personagem.
“Primeiro ela reunia todos os
artistas, todos sentados. Ai ela lia a
peca toda. Ninguém gostava, era
enjoado. Entdo ela lia toda aquela
peca, tudinho. O que era o enredo
pra pessoa saber o que era. Ai ela
escolhia o artista pro papel. Porque,
as vezes, um artista era bom pra
comico, outro pro dramadtico, pra
cinico, pra bandido. Entdo ela
falava: "Vocé vai fazer tal coisa.

Vocé vai fazer oidra.' Depois ela
via o guarda-roupa e dai entdo
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comegava o ensaio.

Normalmente as donas das companhias ou as filhas destas ganhavam- os
personagens principais, no caso do melodrama, a ingénua (“mocinha”)- V6 Biga afirma que
ndo gostava da ingénua porque ndo necessitava de muito esfor¢o para interpreta-lo, ela
preferia personagens mais fortes, de grandes emocdes. Percebemos ai uma ambigiiidade.
Vo Biga eré de xmia familia tradicional de circo-teatro (filha de Biduca), mas nao lutava por
ser a ingénua. A futilidade destas personégens nao combinava com a luta didria que ela
tinha que ehfrentar sendo secretaria do circo-teatro. Para ela o mais important¢ era estar no
palco pelo prazer de fazer aquilo que sua familia sempre fez, e nﬁo se aproveitar de sua
condi¢do de membro da familia proprietdria para lhe garantir o personagem mais almejado
pelas donzelas da companhia. Quando de pecas engragadas, seguia-se a mesma légica,
ficando os personagens principais para o palhago e seu escada.

A divisdo seguia entdo, uma ldogica ja pré estabelecida e ficava ao encargo de
Nh’Ana a divisdo final. A ultima palavra era dela. Ela reunia o elenco da :companhia no
palco, lia o texto para todos , fazendo todos os personagens, todos silenciosamente ouviam
e apos este ritual de apresentacdo da nova peca que deveria ser ensaiada e encenada,
Nh’Ana determinava os atores e seus respectivos personagens.

As companhias de circo-teatro que viajavam pelo sul do Brasil e sudeste,
tinham em sua maioria uma mesma estruturacao do espetaculo (show) a ser apresentado nas
cidades, variando a seqiiéncia, mas contendo os mesmo quadros. Também é importante
lembrar que estes quadros variavam em funcdo da fama dos artistas e principalmente do

palhago.
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No caso do Circo-Teatro Nh’Ana, o espetdculo sempre comecava com uma
peca teatral, seguida por um show de musica e poesia e terminava com o palhago.

Era respeitada uma regra para a apresentacdo das pegas teatrais. Nas segundas e
tercas-feiras eram levadas a cena as pegas mais pesadas, os dramas como “Sansdo e Dalila”,
“Romeu e Julieta” e “Cabana do Pai Tomas”. A partir dai comecavam as pecas mais leves
até chegar os finais de semana onde eram apresentadas as pecas comicas como “Tareco € 0
Soldado Recruta”, “Tareco Valentdo”, “Tareco, Mulher Por Meia Hora” e “Tareco Quer
Mamar”, entre outras.

A segunda parte do espetaculo, depois de um intervalo de dez minutos, era
composta de um show com moéas déngando, cantor, cantora, declamagdo de poesia. As
musicas da época eram cantadas e o publico acompanhava entusiasticamente.

A terceira e ultima parte do espeticulo era com o palhaco fazendo uma

comédia, um pequeno texto de aproximadamente 15 a 20 minutos.

“O final tinha que ter palhaco, sendo
~ cpr, 92 26
o povo ndo ficava satisfeito”.

Outro fator que diferencia as pecas encenadas pelas companhia de circo-teatro,
era a forma como os artistaé decoravam os seus textos. Atualmente cada ator recebe todo o
texto e o estuda por inteiro. Nas companhias de circo-teatro, e também no Circo-Teatro
Nh’Ana os atores recebiam apenas as suas falas e ndo o texto por inteiro. Eles recebiam
suas falas com as ultimas palavras da fala do ator que o antecede na peca (em termos

teatrais isto se chama “deixas”). Sendo assim até a peca realmente estar totalmente pronta.
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o Unico contato com o texto integralmente. ¢ na leitura feita por Nh’Ana para distribuicao
dos papéis. Nestes casos, entra em cena uma figura de suma importancia no circo-teatro, o

ponto.

O ponto era o inico que possuia todo o texto. Era responsdvel em ajudar os
atores durante as apresentacdes, soprando as falas que beles esqueciam. O ponto ficava num
pogo na parte da frente do. palco (proscénio) coberto por uma caixa. Neste poco ele
normalmente permanecia sentado e atento a todos os momentos da pega, qualquer problema
ele deveria soprar para que o ator ouvisse é o publico ndo. Os atores tinham dificuldade em
decorar o0s textos, primeiropela quantidade de montagens que eram feitas pelas companhia,
segundo porque nio tinham tempo para estudar os personagens ¢ fazer com que os textos
fossem introjetados naturalmente. O ponto normalmente ndo era lembrado em uma
companhia, somente era citado quando errava, neste caso os atores o culpavam por seus

€ITO0S.

“Ninguém decorava. Aié que vem
aquele negocio que eu brincava.
Nos levamos uma vez a pe¢a Sansdo
e Dalila e eu era o unico que
conhecia a pega de cor. Eu ficava
no ensaio, a Nh 'ana via uma vez,
depois era o ponto que ficava. O
Sansdo e Dalila levava cinco ou seis
vezes, uma semana na cidade,
dependendo do sucesso. Saia depois
que cumprimentava, 0 ponto nunca
era lembrado. Ndo que eu
merecesse. Agora quando o cara se
sai mal no papel dele, as vezes, ele
ndo pegava direitinho o ponto, dai
era: ' Janguinha, po, vocé falou
muito baixo', dai vinha a bronca. E,
as vezes, antes de comegar o
espetdculo elas ja vinham: ‘Me



segura que eu ndo sei nada do
papelEu digo: ‘Porque tu ndo
estuda cara?' E ele respondia

‘Canta altob;me eu ndo quero
nem saber.

E bem verdade que o ponto no teatro como no circo-teatro nio teve seu devido
valor reconhecido, principalmente devido & sua posi¢do estratégica que o tirava da visdo
direta do publico e onde toda a propaganda do espetaculo era feita em favor dos atores da

companhia e de suas habilidades de interpretacao.
Também ¢ bom destacar que o ponto nunca desapareceu, apenas se
modernizou, através de novas técnicas de passar as informagdes aos artistas de forma mais

sutil, como bem observou Giron chamando atencdo a José Ramos Tinhordo, analisando o

diario de Saturnino Praxedes

“Como este bem observou, o ponto
até hoje é figura imprescindivel na
nossa televisdao e também no teatro.
S0 que ja ndo se nos apresenta em
carne e 0sso, mas Sim na espécie do
chamado ‘ponto eletrénico Atire a
primeira pedra o apresentador de
programas de auditorio ou ator
eletrificado que ndo use o ponto na
contracapa do ouvido. O ponto
sofreu as agruras da automagado, e

foi bom que Praxedes ndo tenha
assistido a este triste fato. Praxedes
narra o lento desmoronamento de
um mundo de espetdculos. O pasmo
e riso estdo o tempo todo
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entranhados na sua narrativa”.

%7 Nilson Geiser - Tito Janguinha (Entrevista). Op.FCit.

2 GfRON, Luis Antonio. Ensaio de Ponto. reécortes carnavalescos por Saturnino Praxedes. ex-fiincionario da
Companhia Nacional de Burietas & Revistas do Teatro Sag José. Sdo Paulo: Ed. 34,1998. p. 14.




Uma grande dificuldade que os atores das companhias de circo-teatro tinham
para decorar seus textos era a quantidade de pecas que eles tihhé}m ‘qué manter em
repertorio, sempre renovando e montando novos espetdculos, o Circo-Teatro Nh’Ana
chegou a ter em cartaz mais de setenta pegaé, entre dramas, comédias e chanchadas.

Analisando os livrps de contas da companhia que vdo de 04 de agbsto de 1973
(iniciando em Criciuma) até 03 de dezem‘bro de 1978 (encerrando em Campo Duna),
percebemos, realmente, uma quantidade enorme de pég¢as que o grupo apresentava nas
pragas que faziam no interior.do estado, sendo que cada dia era levada a ceﬁa uma pega
diferente, entre elas “A Cdngéo de Bemardete”, “Tareco ¢ o Recruta”, “O Ebrio”, “A
Cabana do Pai Tomas”, “A Pecadora”, “A Montanha”, “Love Story”, “O Direito de
Nascer”, “Boby, O Vagabundo”, “A Menina da Frang¢a”, “O Morro dos Ventos Uivanteé”,
“Q Professor”, “O Ultimo Natal”, “Maconha, A Erva do Diabo”, “Coragao de Luto”, “Entre
a Cruz e a Espada”, “Dracula”, “Romeu e Julieta”,v “Tareco e o Leiteiro”, “O Céu Uniu
Dois'ACOragées”, “Tareco, O Valentdo”, “O Pistoleiro”, “O Desertor”, “Tareco com
Frankestein”, “A Santa;’, “Tango”, “o Casamento do Nho Bastido”, “Os Transviados”, “A
Escrava Isaura”, “Téreco e a Bomba”, “Primeiro Mandamento”, “O Leito Nupcial”, “Adios
Pampa Mia”, “Tareco, O Rei do Gatilho”, “Paixdo de Cristo” , “Cangaceiro”, “Zebedeu”,
“Nossa Senhora dos Navegantes”, “O Futebol”, “Cadeira de Rodas”, entre outras. |

Nestes livros de contas pode ser destacado a diversidade das montagens dos
espetaculos, agradando todos os publicos que a companhia encontraria nas cidades, desde
classicos como “Romeu e Julieta”, até comédias de improvisagdo conio “Tareco, O
Valentdo”. Percebe-se que a aceitacdo do pﬁbhéo era muito grande por estas comédias,
Tareco era o protagonista, € na maioria dos casos estes espetaculos tinham uma renda maior

que as outras montagens da companhia, ficando muito perto das montagens de pegas



religiosas: como “Paixdo de Cristo” e “A Can¢do de Bemardete”. Como a “Paixdo de

Cristo” e a pega “A Montanha”, eram apresentadas proximas da Pascoa e Natal, obtinham

um publico bem numeroso.

| Esta importancia do palhago dentro dé composi¢ao do circo-teatro, fez com que
ocorresse imi fato importante na estruturagdo das companhias, onde normalmente os
palhagos eram os donos dos circos-teatros, isto pode ser comprovado em outros circos-r
teatros no Brasil, destacando-se os palhacos-proprietarios: Pingolim, Garrafinha, Piolim,

Chimarrio, Arrelia, entre outros.
Como ja citei anteriormente, o publico ‘ia ao circo-teatro para  ver,
principalmente, o palhago e Tareco destaca esta importdncia de ser o palhaco e o

proprietario

“Porque é o seguinte: se o circo pega
um palhago contratado e chega na
cidade... Geralmente num circo a
pessoa vai para ver quem? O
palhago. Circo-Teatro quero dizer.
No circo-teatro eles vdo para ver o
palhaco. Eles querem ver o drama,
mas o que interessa para eles é o
palhaco. Entdo, se o palhago for
bom, no outro dia, eles estdo
falando so do palhago. ‘Ah! Porque
o palhago, porque o palhaco... * Ai
ele comeca em cima do dono. ‘Olha,
eu quero mais aumento, eu quero
mais isso, eu quero mais aquilo .
Ele, no fim, passa a ser o dono do
circo, entende? Entdo, por isso que
o palhago tem que ser o dono. d
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Os circos-teatros foram encontrando formas de sobreviver dentro desta disputa
“de mercado entre os proprios circos e seus artistas. Nao era rara a situacdo em que alguém
da familia proprietaria do circo-teatro ser obrigado a se especializar em ser palhaco,
justamente para evitar a exploragdo de um estranho e para garantir desta forma a
sobrevivéncia do circo-teatro. Isto ocorreu com Tareco, que apods a séida do palhago
principal da companhia, justamente por questdes salariais, ele foi obrigado pelo pai a entrar
em cena e ser o palhago principal.

Este personagem tdo importante, o pélhago, ja foi estudado por varios angulos,
mas sempre é pouco pelo tamanho de sua importancia na estrutura do circo-e do c.6mico na
historia de nossa civilizagdo. Mario de Andrade ao analisar o Palhaco Piolini, demonstra a

importancia da compreensao inventiva e histérica do palhago

“Destaca a importancia do circo, que
segundo ele, ndo se resumia em fatos
corriqueiros e de momento, mas se
realizava no carater social e estético,
na criatividade e, principalmente, na

figura do palhago criada por
Abelardo Pinto - Piolim. Na sua visdo
critica a genialidade deste palhago
estava também na criagdo de um tipo
psicologico universal e ao mesmo
tempo caracteristicamente brasileiro.
‘A comicidade de Piolin evoca na
gente uma entidade, um ser. E de
tanto maior importancia social que
essa entidade converge para esse tipo
psicologico geral e universalmente
contempordnea do ser abulico, do ser
sem nenhum cardter predeterminado e
fixo, do ser 'vai na onda " 30

20 FONSECA, Maria Augusta. Palhaco da Burguesia: Serafim Ponte Grande, de Oswald de Andrade, e suas
relacdes com o universo do circo. Sio Paulo: Editora Polis, 1979. p 35. .




Esta mesma visdo que Mario de Andrade faz de Piolim, era sentida nos lugares
onde o Circo-Teatro Nh’Ana passava. Vérias sdo as rhanifestagﬁes escritas por admiradores
de Tareco, a maioria deias consta num livro de cumprimentos que a familia ainda possui,
nele pode-se observar as entusidsticas definicdes do trabalho do circo e em especial do
Palhaco Tareco.. Estes comentarios vao de pessoas comuns que iam assistir ao circo até
religiosos e politicos das cidades, destaco dois destes depoimentos, que unem uma carga de

elogio artistico e destacam a moralidade cristd contida nas apresentacdes do palhaco e do

proprio circo-teatro

“E com grande satisfa¢do que -
consignamos nestas linhas a
atuagdo do grande artista Benedito
Oliveira, o conhecido 'Tareco \ que
nesta praga tem proporcionado
diversas noitadas alegres, no Circo-
Teatro Nh 'Ana, wna das melhores
companhias, que conquistou grande

simpatia, jamais verificada em nossa
. w31
cidade.

“Sr. Benedito,
enquanto o senhor estiver néste
trabalho, pego a Deus e a Nossa
Senhora que o abengoem para que
sempre fagca como fez em nossa
cidade: divertir o povo de modo
verdadeiramente cristdo: que Deus
e Nossa Senhora o acompanhem em
toda parte, em tudo o que estiver
fazendo. Meus parabéns pelo
comportamento desta companhia na
pessoa da Ex.ma. Sr a. D. Nh 'Ana,
sua digna progenitora, cumprimento

*' Livro de Cumprimentos - Sebaldo Maild - Prefeito de Rio Negro - 03 de julho de 1954.



a todos os da companhia com a
amizade do Pe. Geraldo Costa’

»32

O palhaco na estrutura do espetaculo do circo-teatro nunca estava sozinho,
sempre estava acompanhado por imi “escada", responsavel por gags e situacdes que faziam
com que o palhago aparecesse. Este personagem tinha que ser inteligente e tér total dominio
de improvisagao, pois caso o pélhago esquecesse o texto era ele o responsavel em recolocar
a ordem na cena, e ainda “passando a bola” de forma que o palhago pudesse tirar proveito
da situagdo e fazer sua graga. Normalmente o escada no Circo-Teatro Nh’Ana era feito por
Abigail Camargo (esposa de Tareco), e o prépfio Tareco confere esta importancia ao seu

escada

“Eu tinha um escada muito bom.
Escada é o que faz o palhago subir.
E o que trabalha com ele, tem que
ser im cabra inteligente, que sabe

falar. Eu tinha o meu que era muito
bom, que me ajudava muito. Escada
ruim., emburaca”. >

J& foi destacado até agora o trabalho dos atbres das companhias de circo-teatro
e erﬁ especial aos artistas do Circo-Teatro Nh’Ana, mas ¢ de fundamental importancia a
discussdo sobre a figura do “ensaiador” ou “encenador” dentro da estrutura deste tipo de
teatro mambembe.

Gostaria de iniciar esta discussdo, lembrando que a fung¢do do encenador,

sempre esteve nos estudos na historia do teatro, devido sua instabilidade na ordem de

3 Livro de Cumprimentos - Pe. Geraldo Costa - Campos Gerais, 03 de abril de 1962.



importancia dentro de um espetaculo teatral. J& passamos pela fase dos atores, das grandes
companhias e dos grandes encenadores. Esta relagdo do encenador com o espetaculo esta
diretamente ligado ao “texto”. Qual a importancia de um texto numa representacao teatral?
O que vale rnajs: o respeito ao dramaturgo ou a inventividade do encenador em dar vida ao
texto a principio apenas literario? Estas sdo as grandes discussdes das ultimas décadas.
Pode-se partir de dois grandes diretores teatrais e seus conceitos em relagcdo a
este tema; Copeau ¢ Meyehold. O primeiro defende a total reveréncia ao texto e a fungio
do encenador seria a de levar a cena uma visdo o mais proxima possivel do proposto pelo
dramaturgo. Ja, Meyehold, defendia a autonomia do diretor, que sua inventividade fosse

livre ¢ a partir do texto (sem reveréncias) ele criasse o seu espetaculo.

“Na década de 80, acontece
exatamente a predomindncia do
segundo conceito. Ou seja, o de que
o encenador tem liberdade total em
relagcdo a dramaturgia e pode
inclusive usar o texto como
s 134

pretexto.

Neste contexto o circo-teatro segue sua vida dentro de uma rotina de montagens
de muitos espetéculos em pouco tempo, para corresponder a demanda de publico que ndo
aceitaria assistir a mesma pega duas vezes. O ensaiador ou encenador tem sua fungdo
diminuida nesta pratica teatral (comparada com aquela em que o atual encenador tem o
controle de toda a montagem, inclusive no encaminhamento dos estudos tedricos e

preparacdo dos elencos, dos estudos psicologicos e gestuais dos personagens, além da

33 Benedito Alves Camargo - Tareco (Entrevista). Op. Cit.
3
3 VENDRAMINI, José Eduardo. Teatro Com Texto, Teatro Sem Texto E O Teatro Como Pretexto. In



pesquisa cada vez maior sobre as agdes fisicas no teatro contemporaneo) , visto que ndo
havia um estudo.te(’)rico, nem dos atores e muito menos do encenador, para por de pé uma
peca teatral. Esta pratica fazia do encenador apenas um organizador e ficando ao encargo
dos atores a compreensdo psicologica de seus personagens, as suas acdes fisicas qué
deveriam partir da experiéncia, da intuicdo e das recordagdes que a companhia tinha de
determinada peca a ser encenada. Vale 'destacar que as montagens de dramas e altas
comédias eram .quase sempre as mesmas montadas por todos os circos-teatros do pais,
sendo assim eram pecas conhecidas dos mais experientes, que também passavam a ser
responsaveis pelas montagens. No caso do Circo-Teatro Nh’Ana esta pratica ndo foi
diferente, j4 que a ensaiadora era a propria Nh’Ana (outros circos-teatros contratavam

-encenadores, mas ndo foi o caso da companhia que estudo).

“O ensaiador tem que explicar pro
artista, mas ele tem que fazer pro
artista ver também Se ele ndo
souber fazer pra ele ver, o artista
ndo faz como ele quer. Entdo ele era
bom. Ele fazia, ele ensaiava. Na
primeira noite da pega ele ia la na

frente assistir. Depois ele chegava
la tras e falava: ‘Vocé ta ruim. Vocé
td bom'. No nosso circo o ensaiador
era minha mde. Era ela que
ensaiava”.”

A experiéncia fez com que Nh’Ana se tomasse além de proprietaria,
dramaturga, atriz, cantora, também ensaiadora. Fica claro na fala de Tareco que os artistas

reproduziam aquilo que a ensaiadora desejava, isto ndo ocorria em todas as companhias de

Revista da Poiesis POIESIS, n. 01. 1993. p. 37.



circo-teatro, alguns ensaiadores davam uma extrema liberdade aos atores, principalmente
quando ele ndo conhecia a pega a ser montada.
No circo-teatro o ensaiador cumpria o papel de pdr ordem na montagem ja que

a maioria das pegas ja eram de total conhecimento dos artistas que a encenariam.

“Em nivel um pouco mais alto, o
processo é dos mais antigos:
algumas indicagoes sucintas sobre
oS personagens e marcagoes sem

grandes inventivas, apenas visando

. ~ 4 36
a certa ordem na movimentag¢do ”.

Como pode ser notado, as montagens nos circos-teatros nao apresentavam um
grau de inventividade por parte do encenador.’ As montagens eram apenas reproduzidas,
copiadas de montagens anteriores ja consagradas pelo publico. Os artistas de circo-teatro
tinham normahnente esta visdo, a de ndo mudar aquilo que ja estava pronto. Repetir o que
jé havia dado certo.

Também ¢ bom destacar que o Circo-Teatro Nh’Ana na década de 80 ja estava
abandonando a estrada e parando definitivamente suas atividades. Mesmo assim, alguns
circos-teatros que ainda resistem, principalmente no Rio Grande do Sul e Santa Catarina
(Teatro Biriba, Teatro Serelepe, entre outros, sendo que o primeiro tem sua origem também
com o Circo-Teatro Oriente) ainda montam seus espetaculos nesta mesma oOtica apresentada
pelo Circo-Teatro Nh’Ana. Ainda vale destacar que o filho de Tareco e V6 Biga esta no
elenco do Teatro Biriba e muitas de suas montagens sdo de pecas escritas por ele. Benedito

Silvério de Camargo, entre elas “Deixe-me Viver”, “Cadeira de Rodas”, “Boby, O
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Vagabundo”, “Biribinha e o ET”, “A Viuva Virgem”, “Biribinha, O Gauicho de Passo
Fundo”, “Biribinha, O Sobrevivente do Titanic”, “O Dracula Gay”, e “Em Busca da Paz”.

Como anteriormente apontei, pode-se notar que algumas destas pecas também
foram montadas pelo Circo-Teatro Nh’Ar;a. Em maio de 1999, o Teatro Biriba se
encontrava em Sao Luiz Gonzaga (RS). A andlise do circo-teatro hoje, merece um estudo
mais aprofundado e, com certeza podera ajudar a compreender ainda mais as permanéncias
desta pratica teatral em nossos dias.

Como vimos anteriormente, o circo possuia inna quantidade eﬁorme de pegas
em cartaz em cada praga, sendo assim também - era necessario um grande nimero de
cenarios e figurinos. Os cenarios eram pintados em algodao cru (o proprio Tareco pintava),
demonstrando os locais onde as tramas ocorriam, “florestas, casa rica, hospital. Igreja’t...”.37
Outro fator importante para uma montagem ser apreciada nas cidades visitadas, era a peca
ter um figurino adequado. Pegas antigas, requeriam um figurino de época. Neste caso,
inclusive o Circo-Teatro Nh’Ana possuia uma roupeira responsavel em passar as roupas,
quando a peca ndo exigia roupas tdo dificeis de manipulagdo os proprios artistas se
responsabilizavam em passa-las.

Outra pratica nos circos-teatros, era o “coringamento” ,isto ¢, todos estavam
sempre preparados para fazer qualquer papel, caso alguém adoecesse, ou algo parecido. Até
o bilheteiro ficava sempre atento para qualquer eventualidade. Aqui percebemos ainda mais

a importancia do ponto, neste tipo de espetaculo, ja que nestas situacdes ele, com certeza,

teria que pontuar mais que o normal.

36 VARGAS, Maria Theresa (Coord.) Op. Cit. p. 96.

37 Estes cenarios pintados recebem o nome de “rotundas”, e ficam no fundo do palco, normalmente suspensos
por um varal, que pode ser puxado para o lado e entrando no seu lugar outro cenario, conforme a
necessidade da peca



Além disto, os artistas de circo-teatro estavam preparados para todas as
eventualidades, ndo deixando o espeticulo perder o ritmo e, com isto, garantiam ainda

mais a possibilidade de uma sobrevivéncia mais digna ¢ com mais dinheiro

“Quando eu ja comecei a trabalhar
em circo pra fortificar o caché, eu
fazia minha cena, e quando eu ia
para a coxia e ia ficar la uns cinco
minutos, ia demorar eu voltar, eu
descia com roupa e tudo e ia na

platéia vender as minhas fotos. O
resto do espetaculo rolando e eu
com o figurino vendendo pros caras,
oferecia. Nao quebrava o ritmo,
ninguém ria. Hoje se passa uma
mosca...atrapalha...os caras querem
matar todo mundo, pé. »38

Este ritmo constante que tinha o espetdculo no circo-teatro ¢ bem lembrado por
Grego (Eliemario de Quintérios, chegou.jovem ao Brasil e logo entrou em um circo-teatro,
aprendendo através desta pratica a lingua portuguesa e a adaptar-se a esta nova terra,
atuahnente organiza festivais de teatro e ¢ debatedor nestes e em outros festivais que ¢
convidado) e referendado na fala de Tareco, onde afirma que nas duas horas ou mais de

espetaculo (incluindo as trés partes), nunca havia espaco vazio

“As vezes eu fazia um papel
dramatico (na primeira parte do
espetdculo), entdo tinha que esperar
um pouquinho, uns dez minutos, pra
trocar de roupa, pra entrar e fazer o
palhago. Ai demorava um pouco.

Eliemarios de Quitérios (Grego) - Entrevista concedida a Eduardo Montagnari em Americana (SP) em
1997.



Nesse intervalo o locutor anunciava
as pegas que iam na semand.
Sabado e Domingo. Nunca ficava
vazio. Musica tocando, né! Depois
entrava: - ‘Agora com vocés, o
nosso Big Show Um palco muito
grande, muito bonito, cortina de
veludo, lindo era. Ai entdo, entra
umas quatro ou cinco mog¢as
dancando uma musica. Al anunciava,
entrava a mde. Anunciava o
espetdculo, amanhd tal pega... ‘E
agora eu vou anunciar para voceés
Luiz Coimbra, vai cantar, bolero tal.
E agora com vocés, Tar eco'. Al
acendia toda a luz clara, abria outra
cortina, ai aparecia uma casa, o que
fosse levar. »39

Uma das maiores lembrancas que as pessoas que assistiram aos espetaculos do

Circo-Teatro Nh’Ana s3o as pegas que tinham um cunho familiar, at¢é mesmo as comédias

sempre respeitavam as familias que iam até o circo-teatro. A pornografia era abominavel

dentro do Circo-Teatro Nh’Ana, tanto pela proprietaria, quanto pelos proprios artistas.

% Benedito Alves Camargo - Tareco (Entrevista) Op.Cit.
“ Nilson Geiser - Tito Janguinha (Entrevista) - Op.Cit.

“O Tareco nunca usou pornografia,
nunca, nunca. Ele usava as vezes, de
longe, insinuagoes, mas as pessoas
tem que ser inteligentes para captar,

- por isso que ele era um cara de

classe, que agradava mesmo e as
familias iam porque ndo tinham
vergonha de levar os filhos
pequenos lda, porque chegavam la e
assistiam um espetdaculo decente.
Infelizgente hoje, ja ndo acontece
ISSo.



Esta forma de agradar o publico através de um comportamento pudico em suas
montagens, garantiam-lhes uma credibilidade na imprensa e nos formadores de opinido nas
pequenas cidades que visitavam, entre eles os padres, freis e freiras que ndo se cansavam de

!

elogiar o “cunho cristdo” de suas pegas. Esta tradicdo do circo-teatro, principalmente nas
décadas de 40 a 70, de falar para as familias, era também uma forma de marketing da
companhia que atrairia ndo somente os adultos, mas também as criangas, € com isto lhes
garantiria a sobrevivéncia por mais tempo na cidade e nas futuras pragas.

O Circo-Teatro Nh’Ana era considerado um circo que se modernizava mais que
a maioria dos que viajavam por Santé Catarina. Sempre tinham um bom som, boas
cadeiras, cendrios e figurinos adequados para a montagem, isto fazia com que o publico se
sentisse a vontade no circo-teatro e aumentava a credibilidade da sociedade em relagdo a
companbhia. Muitos circos-teatros se preocupavam mais com o palco e esquecjam a platéia,
outros o contrario.

Esta rela¢do direta que o Circo-Teatro Nh’Ana tentava estabelecer entre as suas
pecas e o publico, também estava ligada a -adaptabilidade com que as suas montagens se
permitiam. Quando havia a necessidade de alteragdo do titulo para maior compreensdo do
espetaculo, ou de alguns termos que poderiam ferir os mais castos, sem divida que eram
rapidamente providenciadas. Isto ocorreu com o titulo da pe¢a “O Transviado” de Amaral
Gurgel, que teve seu titulo alterado para “O Ultimo Natal”, ja que Nh’Ana percebeu que
este titulo era incompreensivel para muitos espectadores, € ja que o personagem principal
morria no Natal, ela ndo viu nenhum problema em alterar o titulo e lhe dar mais

proximidade ao publico.



Outro caso de alteracdo, foi na peca “A Escrava Isaura” em Sdo Mateus do Sul,
onde Nh’Ana pediu ao ator Tito Janguinha (ex-ponto e agora ator)”* que interpretava o
jardineiro que iria casar com a Escrava Isaura para depois o patrdo se aproveitar da

situacdo, para ele mudar o texto que dizia que ele morreria virgem

“Ela pediu para eu nado falar aquele
negocio de morrer virgem (vocé vé
que isso era uma afronta, uma
grosseria muito grande), porque
tinha uma freira na platéia, entdo
ndo era para falar isso. Mas aquela
ali era a minha graca, puxa vida,
perdi a graca. Mas eu metidinho,

falei: 'Eu sabia que havera de
morrer mogo! * Eu troquei a frase e
no fm dava na mesma coisa. Ela
gostou. Entdo as pegas eram todas
muito bem, ndo existia

12
pornografia ”.

Este ¢ um ponto que chama a atencdo, visto que a propria pompanhia tinha sua
censura intefna e nada passava sem o crivo de Nh’Ana, ela era responsavel também pela
imagem do circo e das pecas na comunidade em que eles se apresentavam. Todos os cortes
e alteracdes estavam sob sua responsabilidade e os artistas que desrespeitassem estas regras
de boa conduta. e de reépeito as determinacdes de Nh’Ana eram chamados a atengdo e, as
vezes, punidos mais severamente com a expulsdo da companhia. Estas regras rigidas de
conduta impostas por Nh’Ana fazia do circo-teatro um local onde as familias se sentiam

seguras de ndo serem molestadas por individuos incomodos

4 . . . . . .
! Tito Janguinha (Nilson Geiser) nunca gostou de ser ponto, mesmo tendo sido considerado um dos melhores
pontos do Brasil, sua fama se espalhou e ele sempre era convidado para ser ponto quando chegava em outra



“Era uma companhia que existia o
maior respeito, sabe. Precisava ver
o ambiente familiar que existia.
Porque ali, familias de sangue eram
poucas, eram poucos elementos. O
resto era tudo de fora. Mas, eu digo
o respeito que existia ali dentro era
uma coisa impressionante, era uma
familia que tinha uma matrona que
era a Nh 'Ana e tinha o Tareco, que
a palavra dele era lei la dentro. 3

Perccbg-se nas falas dos entrevistados que Nh’Ana tinha uma preocupagdo em
ndo ferir a moral do publico que ia ao espetaculo e, at¢ mesmo, em alterar alguns termos
que ndo eram bem entendidos pela platéia. Mas, isto ndo era uma regra seguida em todas as
pecas. Na peca “A Paixdo de Cristo” que a companhia apresentava, era escrita toda em
versos alexandrinos (autor espanhol), onde tudo era rimado, do imcio ao fim do espetaculo.
Nh’Ana sempre se preocupou com a pronuncia correta das palavras e ndo admitia que um
ator entrasse em ceha sem saber o que estava dizendo e também, nestes casos ndo aceitava
a alteracdo por termos mais compreensiveis. Assim nos demonstra Maria José Almeida de
Camargo (Zez¢é), filha de Tareco e V6 Biga, nasceu no Circo-Teatro Nh’Ana, inclusive no
meio de uma apresentagdo, onde sua mae cumpria a fun¢do de ponto e teve que correr para
a maternidade, enquanto isto o espetaculo .corria. Foi atriz, instrumentista e cantora.

Atualmente canta em imi Hotel em Garopaba.

“Eu tinha uma fala da Madalena, na

companhia, até que inventou que estava perdendo a visdo. Passou entdo a integrar os espetaculos, declamando
oesias e foi inclusive escada para Tareco.
~ Nilson Geiser - Tito Janguinha (Entrevista) Op.Cit.

“ Nilson Geiser - Tito Janguinha (Entrevista) Op Cit.



Paixdo de Cristo, que na época eu
fazia, era um terror. Porque era:
‘Gazofilacio ditoso/Que é o tesouro

mais precioso/Esta servindo de
sacrario... " isto ocorria quando
Madalena ia ao tumulo de Jesus.
Entdo a vo, quando ensaiava, ja
vinha: - ‘Olha, gazofilacio, significa
isso... " Ela ndo trocava as palavras
e dava bronca quando a gente
errava”.

Nota-se que a prudéncia de Nh’Ana estava em alterar, ndo especificamente
termos de dificil compreensdo para um publico pouco afeito a estas palavras mais
elaboradas, mas sim na fnudanga de expressdes que poderiam afetar os ouvidos morais de
uma platéia que desejava ver seus valores respeitados.

Para um espetdculo estar completo num circo-teatro, se fazia necessario um
bom som (musica), tanto nas pecas encenadas, quanto no show que precedia a
apresentacdo teatral. O som na peca era feito mecanicamente (aparelho de som e discos de
vinil) que eram responsaveis em criar os climas da peca e os éfeitos sonoros (trovoada,
chuva, vento, etc), j& o som do show era ao vivo, com uma banda tocando e acompanhando
os cantores e declamadores. Vale ressaltar, que o Palhago Tareco usava um acordeon em
suas apresentagdes.

Um fato que sempre me chamou a atencdo na estrutura das montagens teatrais
nos circos-teatros e no proprio desenvolvimento do espetaculo (conjugacao das trés partes;
peca teatral, show e esquete do palhago), ¢ que normalmente aparece a comicidade. Mesmo

nos melodramas, percebe-se o aparecimento de um personagem engracado para aliviar a




trama. Também nota-se, mesmo que a peg¢a ndo possua este personagefn, no final do
espetaculo o palhaco aparecia para terminar com “riso” a noitada do circo-teatro.

O “riso” faz parte direta, visceral e constante dentro .da vida do espetaculo no
circo-teatro, aqui vale destacar a analise de Bakhtin, sobre o contexto de Rabelais e suas
conclusdes sobre o riso, onde descreve o riso sendo expurgado na Idade Média das esferas
oficiais e relegado a um plano inferior e degenerado. O cristianismo primitivo ‘Fambém
negava o riso através de Cipriéd, Tertuliano e Sdo Jodo Crisdstomo, indo contra os
espetaculos de mimo, riso mimico e as burlas.

E no Renascimento que tudo isto se modifica, principalmente através das
analises sobre as obras dos gregos, como Hipdcrates (que via no riso uma forma de adiantar
o processo de cura de uma enfermidade) e Aristdteles que afirmava “O Homem ¢ o {inico
vivente que ri”, entre outros. E também no Renascimento que o riso alcanga a “ideologia
superior”

“Mas durante o Renascimento o riso,
N na sua forma mais radical, universal
e alegre, pela primeira vez por uns
cingtienta ou sessenta anos (em
diferentes datas em cada pais),
separou-se das profundezas
populares e com a lingua ‘vulgar ’
penetrou decisivamente no seio da
grande literatura e da ideologia
‘superior ’, contribuindo assim para
criacdo de obras de arte mundiais,
como o Decameron de Boccaccio, o
livro de Rabelais, o romance de
Cervantes, os dramas e comédias de
Shakespeare, etc.”™”

“ BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch. A cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: O Contexto de

Francois Rabelais. Sio Paulo; HUCITEC; Brasilia; Editora da Universidade de Brasilia, 1993 p.. 62.




Sendo assim, um dos maiores desafios do Circo-Teatro Nh’Ana era agradar o
publico, principalmente através da comicidade. Como ja citei em varios momentos, o
personagem principal de um circo-teatro era o palhago. Quando este era famoso ou
reconhecido pelo publico o circo-teatro garantia uma grande bilheteria ¢ também sua
permanéncia por mais tempo em uma cidade. Nao conseguindo levar o publico ao riso,
poderia ser destrutivo para o circo-teatro, visto que as noticias corriam muito rapidamente e
normalmente as cidades visitadas eram proximas.

O palhago, entdo, recebia a incumbéncia de agradar ja no primeiro dia, para que
a noticia de sua ‘“graca” se espalhasse e o circo'—tevatro passasse a ser visitado. Nao era uma
tarefa tdo simples. As condi¢des sociais das platéias, os dias de apresentacdes, a .
disponibilidade para a comédia, eram fatores que influenciavam diretamente a

receptividade para a comicidade e o riso.

“A dificuldade estd no fato de que o
nexo entre o objeto comico e a
pessoa que ri ndo é obrigatorio nem
natural. La, onde um ri, outro ndo
ri. A causa disso pode residir em
condicoes de ordem historica,
social, nacional e pessoal. Cada
época e cada povo possui seu
proprio e especifico sentido de
humor e de comico que, ds vezes, é
incompreensivel e inacessivel em
outras épocas. A6

% PROPP, VIadimir. Comicidade e Riso. Sio Paulo: Ed. Atica, 1992. P. 31-32.



Esta colocagdo de Propp, discorda de Bergson (O Riso na Vida e no

Palco, 1900), quando este afirma que o riso ocorre quase com a precisdo de uma lei natural,
pois, segundo ele, basta que haja uma causa para isso e o riso se fara presente.

| Os artistas do Circo-Teatro Nh’Ana sentiam na pele a dificuldade, em algumas

situacdes, de fazer o publico rir, como por exemplo em cidades em que catdstrofes recentes

haviam ocqrrido, como enchentes em Minas Gerais ¢ Sao Paulo, e como pefcebemos na

propria fala de Tareco, ao concordar com um.médico que havia assistido ao espetaculo num

domingo

“Nas sextas e sabados as pessoas
riem muito, mas no domingo... um
médico amigo meu me explicou que
a pessoa ria menos no Domingo
porque sabia que ja ia trabalhar na
Segunda-feira, ja ficava preocupada
com %servigo. Eu achei que podia
ser”.

0 Circo-Teatro Nh’Ana, como todos os outros, além de percorrerem um
caminho periférico nas artes no Brasil, ainda eram suscetiveis ao bom ou mau tempo (a
chuva era inimiga do circo), as condi¢des politicas e sociais especificas de cada regido e do
animo do publico em determinados dias da semana. Somente a pratica diaria destes artistas
poderia driblar e encontrar solugdes eficientes para fazer de seu trabalho algo motivante

para a platéia e com isso garantir o seu ganha pdo. Nio era uma tarefa muito facil.

"Tareco, revelagdo espetacular no
género comico, consegue fazer




brotar la™imas nos olhos
estupefatos do espectador,
plenamente envolvido pelas suas
interpretagoes dramdticas, tomadas.
de sensivel realismo. O mesmo
Tareco, no entanto, igualmente,
consegue arrancar estreptosas
gargalhadas, de labios que mal
sabem sorrir, e que ali vdao, em busca
de lenitivos, doados pela
generosidade de sua alma de
palhago. 18

Todas as dificuldades encontradas pélos artistas fazia com que houvesse uma
unido interna ¢ uma solidariedade bastante significativa. Em varias falas tanto dos artistas
do Circo- Teatro Nh’Ana como em outros:circos-teatros (Circo Paulistdo, Circo American,
Circo Bandeirantes, Circo do Chiquinho/* , esta solidariedade, tanto no espetaculo como
na vida cotidiana, transformava-os em uma “grande familia”, e ¢ neste contexto que se
concretiza seu discurso moral e sua visdo sobre o mundo. A visio que os artistas tinham de
si mesmos e de sua representacdo sobre o mundo possuiam caracteristicas burguesas onde
a promiscuidade, o tumuho, a falta de religido, a infidelidade, a critica ab sistema, as
modificacdes radicais tanto na pbliticé como na economia deveriam ser totalmente
expurgados. Esta visdo de mundo e relacdo comunitdria estd diretamente ligada a sua
compreensdo de familia, como bem identificou Philippe Aries

o

“Ela correspondeu (a familia
moderna) a uma necessidade de
intimidade, e também de identidade:
os membros da familia se unem pelo
sentimento, o costume e o género de

*® Livro de Cumprimentos - Terezinha Cynthia Maria e Glaucia Maria. Paraisépolis, 03 de maio de 1961.
9 VARGAS, Maria Thereza. Op. Cit p. 22-25



vida. As promiscuidades impostas
pela antiga sociabilidade lhes
repugnam. Compreende-se que essa
ascendéncia moral da familia tenha

sido originariamente um fenémeno

s 50
burgués”.

Percebe-se que o circo-teatro, através de seus espetdculos em nada
desconstruiam ou queStionavarﬁ o sistema vigente, tanto politico (preferiam ndo questionar,
para garantir seu ganha pao, ja que a platéia era constituida de todas as tendéncias politicas
e ideoldgicas), quanto religioso (este, por acreditarem nos discursos da Igreja Catolica e por
ser uma familia que praticava sua religiosidade ndo s6 no palco, mas.também no dia-a-dia e
nos seus espetaculos). Esta falta de questionamentos ou de criticas se fazem presentes nos
textos montados pelo Circo-Teatro Nh’Ana como também nos textos escritos pela propria
Isolina Almeida Oliveira (Nh’Ana), que analisarei em capitulo especifico.

Percebe-se que a sociedade que os assistia e o0s proprios artistas que
participavam da companhia eram devotos desta visdo moral do mundo e defendiam tal
posicdo em todas as suas praticas. Destaco duas pessoas que deixaram escrito no Livro de

Cumprimentos tal posi¢io

“Eu quisera que a alma pudesse ser
vista com os olhos, olharia entdo a
tua para poder imita-la através dos
feitos e dos dotes morais. Es uma
criatura premiada por Deus. Em
primeiro, por acreditar piamente
Nele e em segundo, por haver

; , 5
herdado uma alma incomparavel.’ !

50 ARIES, Philippe. Historia Social da Crianca e da Familia. Rio de Janeiro: LTC Editora, 1981. p. 278,
3 Livro de Cumprimentos - Irineu Adami (ator) - Joinville, 14 de agosto de 1954,



“Grato e admirado pelas boas
apresentagoes divertidas e morais
que apresentaram na praga de Rio
Negrinho. » 32

Esta solidariedade intema (chegaram a dividir uma lata de péssego no
aniversario de Zezé e at€ mesmo a quebrar o cofrinho das criangas quando a situagdo
financeira ndo ia bem) e sua devog¢do religiosa, faziam com que eles idedicassem parte de
seu tempo em obras de caridade, sendo aceito por todos da companhia (era condigdo bésica
para entrar na companhia). Apresentavam espetaculos teatrais em hospitais de leprosos,
orfanatos e até serviram comida aos domingos para presididrios em Tatui (SP), sendo que
neste caso alguns presos que tinham bom comportamento eram convidados, depois de

insistirem muito, a assistirem ao espetaculo na presenca de policiais.

“Eu trabalhava emocionado, ver
aquelas pessoas, as vezes, sem nariz,
sem... todo... Mas eles adoravam.
Um dia cheguei com ela (Vo Biga)
de carro, encostei no teatro assim
(havia um teatro dentro do
leprosario em Trés Coragoes-MG),
a porta do teatro estava aberta e
eles viram nos dois... Vieram todos
ld de dentro, sairam todos la de
dentro, vieram abracar nos.
Ninguém pega, se tiver que pegar,
pega mesmo. Ndo é que a gente fez
caridade, ndo. A gente tem que
fazer, é obrigagdo”. ’

;;Livro de Cumprimentos - Padre Wendelino - Rio Negrinho. 27 de setembro de 1955.
Benedito Alves Camargo -Tareco (Entrevista) Op. Cit.



O publico era a razdo de ser do circd-teatro, sempre se fazia concessdo as
vontades do publico. Quando a peca era muito grande e se percebia que a platéia ficava
muito irrequieta, ndo tinham duvida em cortar os bifes (textos longos sem didlogos), para
dar mais ritmo ao espetaculo. Nao havia enfrentamento com o publico, a companhia dizia
exatamente aquilo que a platéia- gostaria de ouvir, por isso a participagdo politica ser tao
restrita, ndo tinham o menor interesse em criar opositores e criticos de suas mensagens, que
sempre eram lembradas como “cristds”. O espetaculo era uma mercadoria que deveria ter
uma boa aparéncia. E os vendedores desta mercadoria, os artistas e técnicos, também
tinham que demonstrar credibilidade e respeito perante a comunidade em que por alguns
dias- ou meses eles estariarh se inserindo. Nh’Ana era radical em relagdo a conduta, nao
permitihdo inclusive que os rapazes da trupe se envolvessem com mogas da cidad‘e.- Tito
Janguinha relata que foi chamado a atengﬁo- pof Nh’Ana por ter trazido uma “namorada”
para atras do circo. Isto era inconcebivel em sua visdo. Ja citei anteriormente que os
mambembes eram facilmente confundidos com ciganos, pejorativamente, ¢ Nh’Ana fazia
questdao de mostrar que sua companhia nada tinha em comuﬁ com estes andarilhos, apenas
o ato de mambembar, nada mais.

O publico era parte integrante deste espetdculo no circo-teatro, sendo muito
ruidoso, como nos conta Regina Horta Duarte, sobre a platéia do final do século XDC, que
chegava a atrapalhar o andamento do espetéculoA"*, e esta pratica de interferir no espetaculo
também ¢ percebida nas falas de todos os artistas de companhias de circo-teatro. Nio sdo
raros 0s casos em que pessoas da platéia entram em cena para resolver situagdes de

conflito, levando dinheiro para comprar um caixdo para um defunto, ou como nos conta
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V6 Biga uma situagio ocorrida na apresentagdo da peca “O Ultimo Natal”, quando um

personagem que era alcodlatra mata uma pessoa, e estd sendo julgado em um tribunal

“Entdo eu como promotora acusava.
Um senhor levantou da platéia,
chegou perto do palco - ‘Nao, esse -
homem ndo pode ser acusado, ele

_tem que ser inocentado..." E olha,

foi uma discussdo, uma confusao.

Dai houve uma discussdo, uma

_confusdo para fazer ele voltar e
sentar na platéia e esperar o
advogado de defesa comegar a

falar. Quando ele comegou, ai ele

955

parou.

Tudo era feito para agradar-o ptblico e leva-lo as lagrimas mais profundas ou
ao riso aberto. Chegavam a buscar um realismo, que por si s6 ja parecia bizarro, grotesco e

levado as ultimas conseqiiéncias como nos relata Tareco

“Uma vez uma mulher desmaiou
também, com a pe¢a ‘Ferro em
Brasa’Que é um ferrador que

mata um cabra com um ferro em
brasa mesmo. A mulher dele trai.
Ele pega a mulher beijando o futuro
genro dele e ele prepara a vinganca.
Entao, ele amarra o cabra num
tronco e com o ferro ele vai ld...
Mas, o ferro em brasa mesmo,
vermelho... Tinha uma coisa no
peito assim... que era um bife para
queimar mesmo. Quando eu levei
aquele ferro, que toquei no peilo do
rapaz que fez tsssss... A mulher
desmaiou. Levaram para casa
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desmaiada. Depois ela melhorou. ™

Este tipo de efeito levava os espectadoreé ao delirio e a fama da companhia
crescia ainda mais.

Estes artistas viviam para 6 circo-teatro, seu cotidiano girava em tomé das
relagdes estabelecidas através vdest}a prética, seus -circ_:ulos de amizades se referiam a “gente
de circo” e sua visdo de mundo estava representada em suas pecas e suas falas. A sua luta
pelos locais mais reconditos do interior de Santa Catarina e outros estados que visitaram,
ainda ¢ lembrada por aqueles qﬁe tiveram a oportunidade artistica e historica de ter
assistido a um de seus dramas, chanchadas,i altas comédias, melodramas, shows e esquetes
do Palhaco Tareco. O que sobrou destes tempos de mambembar sdo as lembrangas e a
certeza de trabalho cumprido, principalmente em levar a arte aqueles que nunca teriam esta
oportunidade, por estarem na periferia dos grandes centros de produgdo e divulgagﬁo

cultural.
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6 - SECULO XIX E PRIMEIRAS DECADAS DO XX

Parece-me fundamental penetrarmos no século XIX e nas primeiras décadas do
século XX e reconhecermos neles as raizes formadoras da tradi¢cdo do circo-teatro no Brasil
e, principalmente, perceber 0 que perpassava o entendimento do homem e das artes neste
periodo de transformagdes bastante signiﬁcativas em nossa historia politica.

Para seguirmos um caminho seguro em relagdo a historia no século XIX, estarei
me sustentando na literatura escrita na época, que muito pontuou os passos da sociedade
brasileira. Vale aqui o destaque ao Romantismo e ao Realismo.

O inicio dé século XIX no Brasil foi marcado pela vinda da familia Real
portuguesa, prote¢do ao .comércib, a industria, a agricultura; reformas no ensino, criacao de
escolas de ensino superior; missdes estrangeiras, relacionadas as artes e ciéncias, aceitas
com grande hospitalidade oficial; possibilidades para o comércio de livros; criagdo de

' tipografias, | principios de atividade editorial e da im{Mensa periddica; instalagdo da
biblioteca publica, museus , arquivos; o incentivo as representacdes cénicas e pela oratoria
religiosa. Isto, entre outros fatores, contribuiu para que a vida cultural na colonia se
distanciasse do que havia ocorrido no século anterior.

Na década de 20 (1822), ocorre a Independéncia politica do Brasil, fazendo
~com que o0s artistas e intelectuais criassem uma consciéncia nacional, e a necessidade de se
. criar uma cultura brasileira identificada com suas proprias raizes historicas, lingiisticas e
culturais. E neste contexto que o Romantismo se fundamenta como uma oposigio a tradigdo

classica, representada pelos modelos culturais portugueses.



O Romantismo passa a ter uma conotagdo antilusitana e anticolonialista, por
conseguinte, essencialmente nacionalista. Isto se refletia nas obras de Gongalves Dias,

Gongalves de Magalhaes, José de Alencar, entre outros.

“A preocupag¢do com a nacionalidade
era um traco caracteristico do
romantismo, que intencionava -

fincar as suas raizes historicas no
passado de cada pais, fugindo ao
modelo supostamente
universalizante que os

classicos franceses haviam bebido
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entre os gregos e os romanos.”

A segunda metade do século XIX ja ndo se comportava com 0S mesmos
principios da metade anterior. O Brasil passava pela Guerra do Paraguai, crescimento da
campanha abolicionista, enfraquecimento do governo de D. Pedro II, intensificagdo das
idéias republicanas, for¢a da economia agraria, concentrando a renda nas maos desta classe.

Os intelectuais e estudantes comecam a participar mais ativamente dos
comicios abolicionistas e republicanos, conseguindo quase que conjuntamente alcangar
estes dois anseios. O Brasil, agora Republicano, busca a moderniza¢do da economia e das
politicas nacionais.

Dinamiza-se a vida cultural e social, principalmente no Rio de Janeiro e, como
sempre, ventos europeus chegam ao Brasil: o liberalismo, socialismo, positivismo,
cientificismo, etc. Estas idéias chegaram e ganharam forca junto i oficialidade e a
intelectualidade artistica. O Realismo vinha para fincar suas raizes. Os ideais republicanos

encontraram eco nas obras dos dramaturgos realistas, notadamente antimonarquicos.

5 PRADO, Décio de Almeida. Histéria Concisa do Teatro Brasileiro: 1570-1908. Sao Paulo; Edusp, 1999. p.




“A geragdo dos novos intelectuais de
entdo, com José de Alencar a frente,
acolheu com entusiasmo as
novidades do ‘teatro realistague

via adequadas para discutir os
novos padroes de comportamento
necessarios a uma sociedade que
quisesse ‘acertar o passo ' com a
modernidade burguesa. »38

A historia do teatro brasileiro estd montada dentro de situagdes variaveis e, as
vezes, de dificil compreensdo. Os nossos autores gravitaram entre o Romantismo e o

Realismo, por isso a imprecisdo de algumas analises

“O romantismo na literatura
brasileira cruza-se com o realismo e
o naturalismo a partir da Segunda
metade do século XIX. No teatro, o
drama romdntico (Gongalves Dias,
Castro Alves, Alvares de Azevedo,
Agrario Menezes) e comédias
romanticas (Alencar e Macedo)
convivem com comédias realistas e
de costumes nestes autores e em
outros (Martins Pena, Fran¢a Jr.,
Artur Azevedo). ™

Neste contexto do século XIX, no circo ndo se adotava todas as tendéncias

dramaticas em voga neste periodo. A cobranca que se fazia para o teatro, que deveria ser

42-43.

58 AGUIAR, Flavio. Antologia do Teatro Brasileiro: A Aventura Realista e o Teatro Musicado. Sdo Paulo.

“ Ed. SENAC Sio Paulo, 1998. p. 8.

"" CAFEZEIRO, Edwaldo e GADELHA, Carmem. Historia do Teatro Brasileiro: Um Percurso de Anchieta a
Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro: EDUERJ: FUNARTE, 1996. p. 150.




pedagogico e edificante, na constru¢do da modernidade, ndo se fazia no circo, onde se
buscava a fantasia, o jogo ¢ a inverossimilhanca.

Entdo cabe uma pergunta. Onde se insere o circo e posteriormente o circo-teatro
neste contexto politico de construcdo de uma nacionalidade brasileira ?

E importante retomar as pegadas da construgdo da nacionalidade e sua relagio
com o popular.

Em Burké: encontramos algumas pistas, principalmente ao analisar as periferias
européias e a valorizacdo da cultura popular para a concretizagdo de um desejo nacional,

isto se percebe em uma citagio de um intelectual finlandés

“Nenhuma patria pode existir sem poesia
popular. A poesia ndo é sendo o cristal em que
uma nacionalidade pode se espelhar; é a fonte
que traz a superficie o que ha de

. . 60
verdadeiramente original na alma do povo’

No Brasil esta .raiz no popular e a constru¢do de uma identidade nacional-
através de uma “cultura popular” fez parte de estudos de varios historiadores e
antropologos desde o final do século passado. Ortiz lembra duas tradi¢des que pensaram o

nacional-popular:

“A primeira, mais antiga, se liga aos estudos e
as preocupagoes folcloricas, e tem inicio com
Silvio Romero e Celso Magalhdes, em fims do
seculo passado. Popular significa tradicional,
e se identifica com as manifesta¢oes culturais
das classes populares, que em principio
preservariam uma cultura ‘milenar ’

1

“ BURKE, Peter, Cultura Popular na Idade Modema. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 40.



romanticamente idealizada pelos folcloristas.
Uma outra tradigdo, mais politizada, aparece
na cena historica em meados dos anos 50, e vem
marcada pelo clima de efervescéncia da época..
Ela terd, no entanto, varios matizes
ideologicos: serd reformista para o ISEB,
marxista para os Centros Populares de
Cultura, catdlica de esquerda para o
movimento de alfabetiza¢do e o Movimento de
Cultura Popular no Nordeste. Existe, porém,

. . e bl
um elemento que as unifica: a tonica politica.’

Gs conceitos deste popular vai se alterando conforme os desejos politicos € as

intengdes, principalmente, do Estado em moldar uma sociedade controlavel e que possa

exprimir uma identidade visivel e que abarque a totalidade dos cidaddos. Nao ¢ necessario

que a sociedade, e seus cidaddos, estejam diretamente ligados as manifestacdes populares,

mas que aceitem tais manifestacoes e movimentos como sendo caracteristicos do

“nacional” e introjetem estes valores como sendo seus. Ainda hoje percebemos que o

Estado ¢ até a midia, ao mostrar o Brasil no exterior, continuam exibindo cenas de carnaval,

maracatu, folias, bo’is de Parintins, entre outras.

Ainda lembrando Ortiz, a percep¢do e aceitagdo do popular, vai modificando ao

passar da carruagem, e conforme este autor

“No caso da moderna sociedade brasileira,

popular se reveste de um outro significado, e
se identifica ao que é mais consumido,
podendo-se inclusive estabelecer uma
hierarquia de popularidade entre diversos
produtos ofertados no mercado. Um disco, uma
novela, uma pega de teatro, serdo considerados

61
ORTIZ, Renato. A Modema Tradicdp Brasileira. Cultura e Indistria Cultural. Sio Paulo; Ed. Brasiliense,

1995S. p. 160-162.



populares no caso de atingirem um grande
publico. Nesse sentido se pode dizer que a logica
mercadologica despolitiza a discussdo, pois se
aceita o consumo como categoria ultima para se
medir a relevancia dos produtos culturais. »62

E sabido que o circo como espetaculo, chega ao Brasil no século XIX (veremos
mais atentamente no proximo capitulo), e a bartir disto as familias que aqui chegaram
comecaram a formar uma geracao de artistas circenses. Neste contexto, o circo, ainda novo
no Brasil, ndo chegou a despertar a aten¢do dos especialistas e dos pensadores. A cobranca
sobre uma postura no teatro ja era bastante sentida, mas o circo acabou ficando de fora
desta construgao do nacional.

As primeiras impressdes sobre o circo neste contexto do nacional, aparecem
nos escritos modernistas da década de 20, ja no século XX. Varios sdo os autores qlie véem
no circo ¢ nos palhagos a “alma nacional” ¢ a “brasihdade” tdo almejada por eles.

Ao estudar os escritos de Antonio de Alcantara Machado, Lara reconhece em

seus estudos ¢ criticas o entusiasmo em ver no circo a manifestacao do nacional

“Para Antonio de Alcantara Machado o circo
era o depositario da esséncia brasileira, sem o
contdgio da imitagdo estrangeira, na criagdo
de tipos, na descoberta de formas

63
populares” .

52 ORTIZ, Renato. Op. Cit. p. 164.
63 LARA, Cecilia de. De Pirandello a Piolim: Alcintara Machado e o Teatro no Modernismo. Rio de Janeiro;

INACEN, 1987. p. 111.




Citando diretamente Alcantara Machado, ao escrever nas paginas do periodico

‘Terra Roxa e outras terras” (n.° 1, em 20 de janeiro de 1926)

“A cena nacional ainda ndo conhece o
cangaceiro, o imigrante, o grileiro, o politico,
o dtalo-paulista, o capadocio, o curandeiro, o
industrial. Ndao conhece nada disso. E ndo
conhece o brasileiro. Epena. Dd dé. (...)
Piolim, sim, é brasileiro. Representa
Dioguinho, o tenente Galinha, Piolim socio do
Diabo, e outras coisas assim, que ele chama
pantomimas, deliciosamente ingénuas,
estupendas, brasileiras até ali. »64

"Este encontro com os modernistas, ndo se fazia apenas no campo dos elogios
através da imprensa, mas sim no cotidiano, segundo Yan de Almeida Prado, o Largo do

Paissandu em Sao Paulo, local onde os circenses, empregados e desempregados se

encontravam

“Foi também freqgiientado pela fima flor da
literatura paulista. Mario de Andrade,
Alcantara Machado, Couto de Barros,
Guilherme de Almeida, Paulo Prado, Sérgio
Milliet, Rubens Borba de Moraes, Tacito de
Almeida, Sérgio Buarque de Holanda, etc...

etc.””™

E importante a percepcio que estes modernistas dardo visibilidade ao

espetaculo circense e aos palhacos que compordo este universo de entretenimento e,

segundo eles, de construgdo da brasilidade.

% LARA, Cecilia de. Op. Cit. p. 110.
% LARA, Cecilia de. Op. Cit. p. 112.



O circo passa a ocupar um espaco na historia brasileira, como criador de uma
-linguagem propria, através dos palhacos, dispjensando a “imitagdo” de elementos
estrangeiros que ainda eram significativos no teatro.

Com o advento do circo-teatro, esta separagdo entre o “nacional” e o
“estrangeiro”, aos poucos vai se deteriorando, ja que varias companhias vao montar pegas
de autores estrangeiros ¢ até mesmo autores brasileiros que usam como pano de fundo ou
mais radicalmente, perégnagens e cenarios de outros paises e €pocas como centro de sua
dramaturgia.

De qualquer forma, o palhago e suas brincadeiras com o publico e seﬁ escada,
continuarao, conforme o desejo dos modemistas”™ ainda fincando raizes na “brasilidade” e

usando o Brasil e sua gente como inspiradores de suas gags € misancenes.



7 - FESTAS POPULARES/ESPETACULOS POPULARES/CERCO

MODERNO: '
ORIGENS DO CIRCO-TEATRO

VHistoriadores, antropologos e folcloristas, entre outros , tem se debatido nestas
ultimas décadas em entender o “popular” e para que e quem ele serve e se destina.

As dificuldades ja aparecem quando da tentativa d‘e separar o erudito do
popular. Vérias foram as tentativas. A que aparece com certa recorréncia , tem sido a de
uniformizar o “popular” como mantenedor da tradi¢do, que tem a fung¢do de ratificar e
) legitimar o passado no presente. O popular esta mais relacionado a tradi¢éo do que a razdo,
jé o erudito faz parte de um ensinamento académico, em universidades e liceus”.

Quero destacar que a tradicao, conforme relacdo com o passaido, ndo significa, a
meu ver, a manutengdo de todos os seus pressupostos no presente. Varios sdo os exemplos
de manifestac;éés culturais que, mesmo consideradas tradicionais, foram se adaptando aos
novos tempos e transformando alguns de seus rituais. Os poderes instituidos, tentam dar
legi‘;imidade a estas manifestagdes propagandeando sua “verdadeira”, ‘“eterna” e
“indissociavel” relagdo com o paésado do povo que a manifesta. Prefiro a identificagdo da
tradigﬁq como ratificadora do presente vivido, do que a tradigdio como legitima
representacdo da diferenca entre cultura popular e erudita.

Assim, a rua aparece com muita freqliéncia como um local de encontros e de
sociabilidades e onde o povo parece mais livre para demonstrar suas habiljdades. As festas
populares e espetaculos, individuais e coletivos, sdo recebidos na rua com muita atengao e,

as vezes, preocupagao.



“A praga publica no fim da ldade Média e no
Renascimento formava um mundo unico e
coeso, onde todas as ‘tomadas de palavra ’
(desde as interpelagoes em altos brados até os
espetaculos organizados) possuiam alguma
coisa em comum, pois estavam impregnados do
mesmo ambiente de liberdade, franqueza e
 familiaridade 67

Também para Burke o cendrio mais propicio para as manifestagdes populares

eram as igrejas, estalagens e tavemas, além das pragas.

“A dificuldade em se definir o ‘povo ’ sugere que
a cultura popular ndo era monolitica nem
homogénea ™
Viérios sdo os exemplos de artistas e manifestagdes populares que faziam parte
do dia-a-dia dos moradores de cidades e vilas, tanto na Europa moderna como medieval.
Desde engolidores de fogo, adestradores de ursos, prestidigitadores, vendedores de ervas,
latoeiros, charlatdes e musicos, até bobos e espetaculos teatrais. O popular tomava as ruas e
principalmente as feiras, locais de grande aglomera¢do e onde a visibilidade destes
“apresentadores” se fazia mais significativa.
Objetivando nosso trabalho, V.ale ressaltar o papel dos artistas que se
apresentavam em tavemas, estalagens, pragas e demais locais onde havia um certo numero
garantido de espectadores. Alguns ‘destes artistas ja faziam acrobacias, prestidigitagao,

“palhagadas”, entre outras apresenta¢des que fardo parte do mundo do circo. Aqui vale

% BURKE, Peter. Op. Cit.
¢7 BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch, Op. Cit. p. 132.



estabelecer um critério para estas analises. Um coisa € a “arte circense”, que ja aparece
desde que o homem fez a primeira graga aos seus companheiros ou equilibrou algum objeto
chamando a atencdo para si. Outra coisa ¢ o “circo”, que recebeu esta denominacdo no
século XVIII, quando Philip Astley (Londres), organizou um picadeiro e arquibancadas em
volta. Sua inten¢do era exibir suas habilidades sobre um cavalo, ja que era suboficial, e
eximio cavaleiro. Para segurar o publico por mais tempo, comecou a introduzir no
espetaculo ntimeros variados, justamente aqueles que aconteciam nas ruas, € com suas
caracteristicas militares deu imi estfuturac;éo rigida ao espetadculo como um todo, nascendo
o0 circo moderno.

O termo “circo moderno” ¢ empregado para destacar a forma de estruturagdo do
espetaculo e os nimeros que ocorrem sob a lona. S&o utilizados além de artistas em suas
performances, animais amestrados. O “circo moderno” como vimos, nasce com um

picadeiro circular devido as habilidades de equitacdo de seu criador Phillip Astley.

“O circo, tal como existe em nossa
concepgdo (circo moderno), nasceu ha
caog 169
pouco tempo. Tem 'sé ’ dois séculos.’
Nos ultimos anos alguns circos, como o “Cirque du Soleil” (Canadd), tem
buscado novas formas de estrutura¢do de seus espetaculos, eliminando completamente a
presenga de animais e investindo em numeros acrobaticos, refor¢ados com muitos efeitos
visuais e plasticos. A musica ao vivo que ¢ criada especialmente para suas montagens tem

dado uma conotagdo futurista e teatral a elas. Entre seus espetaculos, destacam-se:

“Alegria”, “Nouvelle Experience”, “Saltimbanco”, “Mystere’\ “O”, “Quidam”, “U Nouba”
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e “Drallion”. Este tipo de espetaculo circense demonstra uma nova estrutura, e chamarei de
“Circo Contemporaneo”, apenas para diferencia-lo do “Circo Moderno”, génese do circo--
teatro.

- A estruturacgdo do circo, trazendo da rua para baixo da lona, inicialmente fixa, e
depois mambembe, as habilidades dos artistas de rua, pqde-se entender que a mesma
“tradicdo popular” das manifestacdes de rua, agora fardo parte de um espetaculo
estruturado dentro de uma organizagao rigida, e até mesmo imutdvel, visto que até hoje a
maioria dos circos seguem a mesma movimentacdo e seqliéncia propostas por Astley (circo
moderno).

. .4
Da mesma forma que os artistas virdo para o circo, eles também levardo sua
carga de contribui¢do, naquilo que o circo tem de mais marcante, que ¢ o seu nomadismo.
Como ja vimos, o circo inicialmente pensado por Astley era fixo, mas com o tempo e a

necessidade de novos publicos, fizeram com que o levantar “acampamento” se fizesse

concretamente até nossos dias.

“Como a densidade populacional nos inicios da
Europa moderna era baixa, em comparagdo a
do século XX, eram muito mais numerosos os
servicos que tinham de ser prestados em bases
itinerantes. Os artistas de entretenimentos,
assim como os latoeiros ambulantes e
mascates, viajavam de lugar em lugar. Era
mais facil mudar o publico do que mudar o
repertorio, e para mudar o publico eles
tinham de viajar de cidade em cidade, ou de

feira em feira, parando nas aldeias que
existissem pelo caminho. ” 0

@ RUIZ, Roberto. Hoie Tem Espeticulo? As origens do circo no Brasil. Rio de Janeiro: INACEN, 1987.p.17.



Estes espetaculos de circo, serdo recheados de enorme variedade de numeros,
com objetos (garrafas, argolas, cilindros), com niimeros de extremo perigo (corda bamba -

j& se fazia este tipo de nimero nas ruas - trapézio),além de doma e exibicdo de animais

perigosos ou exoticos.

“Deu-nos o prazer de sua visita o Sr. A. de
Almeida, representante-secretario do Grande
Circo Nelson, notavel companhia de variedades
e atracgoes que percorre o sul do Brasil e
estreara nesta cidade amanhd, sexta-feira. O
Circo Nelson, que é o unico de 4 mastros que
*aqui tem apparecido, dispoe de uma grande
colecgdo de feras amestradas, entre as quaes se
destacam 1 tigre, 2 hyenas, I soberbo ledo, etc.
tem um valioso elenco de artistas de diversas
nacionalidades, 5 palhagos que veem
precedidos de grande fama, os indios Pelles
Vermelhas, acrobatas, cow-boys, etc. A '
companhia recomenda-se pelo sucesso que vem
de obter nas pragas que percorreu neste Estado
e pretende apresentar nesta cidade 3 unicos
espetdaculos, que é de crer, funccionardo com a
lotagdo a cunha"™

Aproveitando o Circo Nelson, ¢ bom percebermos o inicio do circo no Brasil.
Como vimos anteriormente, ¢ necessario entender a “arte circense”, diferentemente do
“circo moderno”. No Brasil ja havia manifestagdes artisticas que comporiam futuramente o
espetaculo de circo, desde o inicio do século XVII, principalmente através dos ciganos, que
provavelmente fugiam da perseguicdio que sofriam na Peninsula Ibérica e aqui

apresentavam numeros de acrobacia, doma de ursos, ilusionismo e exibi¢des com cavalos.

™ BURKE, Peter, Op. Cit. p. 121.
7' Jomal O Pharol - Itajai, 23/10/1930.



Em 1727, Dom Frei Antonio de Guadalupe, bispo do Rio de Janeiro (com
jurisdi¢ao nas Minas Gerais, pede instrugdes ao Santo Oficio sobre como proceder com os

‘ciganos que infestam

“... aspovoagoes da Capitania, principalmente
instaladas na Vila Rica do Ouro Preto,
realizando, com "ande aparato, comédias e
operas imorais ™’

Vale destacar que os circos qﬁe vinham ao Brasil, chegavam pelos portos ¢
normalmenté se deslocavam para Buenos Afre’s.,wonde o publico ja era mais acostumado e
receptivo a estes espetaculos.

Segundo, Omar Eliott, diretora da Escola Nacional de Circo, do Rio de Janeiro,
a fase de ouro do circo no Brasil foi o século XIX, quando os grandes circos estrangeiros
vinham para cé de acordo com os ciclos econdmicos como o do café e da borracha/*

E justamente no século XIX, qué o maior nimero de familias chegam ao Brasil
e que formardo as “grandes familias tradicionais do circo brasileiro”, entre elas Circo
Bragassi (1830), Os Nelson - ingleses (1872), Olimecha - japonés (1888), entre outras. E
no século XX - os Queirolo - uruguaios (1910).

Estes espetaculos de circo, além das atraé:ées humanas que apresentavam,
também eram acrescidos de atracdes animais, ¢, em maior ¢ menor intensidade, sofreram
alguns problemas para sua manutencdo, visto o alto custo para garantir a sobrevivéncia do

espetaculo, dos artistas e dos animais.

n FUNARTE. o Circo no Brasil. Fonte: Internet.
B FUNARTE . O Circo no Brasil. Fonte. Initernet



No Brasil, e mais precisamente no Rio de Janeiro, isto se fez sentir de forma
dréstica, no inicio do século XX, precisamente na década de 10, assolada pela gripe
espanhola e pela Primeira Guerra Mundial, onde o publico comegou a se afastar dos
espetaculos e os circos comegaram a passar por uma dificuldade financeira terrivel.

Um palhago negro chamado Benjamin, salvou seu circo da decadéncia e criou
um novo tipo dé espetaculo dentro do circo. Benjamin de Oliveira (1870-1954), homem
com bela histéria que merece um estudo mais aproflmdado, tem sua vida marcada entre a
gléria e a miséria . Seu sonho desde menino em Pard de Minas (MG) era fugir com um
circo. Vendia bolo na porta dos circos que passavam por sua cidade, até que decidiu
realizar o seu sonho. Mas a frustragdo veio logo quando os artistas circenses que -ele
acompanhou passaram a maltrata-lo. Entdo decidiu fugir com ciganos que perambulavam
por perto do circo. Estes ciganos tentaram trocé-lo por um cavalo, sabendo disto, fugiu
novamente (sua fuga foi marcada por muitos problemas, visto ser negro e ainda estar
oficializada a escraviddo no Brasil), até encontrar em Mococa (SP) Jaime Pedro Adayme,
vindo a trabalhar com ele por dois anos (Jaime fazia magica e Benjamin, acrobacias).
Nestas viagens com Adayme encontrou em Nazaré, perto de S3o Jodo dei Rei (MG),
Manoel Marcelino, seu grande mestre. Sua estréia como palhago foi desastrosa, ja na
companhia de Frutuoso Pereira (importante empresario de circo, que o havia contratado
com salario fixo), ja que ndo foi Sua deéiséo e sim uma imposi¢do. O palhaco da companhia
Freitinhas, havia ficado doente e ndo poderia fazer o espetaculo. Benjamin foi obrigado a

entrar em seu lugar.

“Se guardo (lembrando a primeira noite como
palhago)... A vaia, meu velho, vaia como
poucos terdo oiaudo na sua vida! Se pudesse.



sairia do palco, mas eu estava preso por
contrato, e daquilo dependia o meu pdo... Na
segunda noite, a coisa foi pior. Na primeira,
apenas gestos e assobios; na outra, batatas e
ovos. Ovos podres. Seguimos, depois, para
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Santos. E em Santos quebraram-me a cabega .

Nao desistiu, e passou a trabalhar com Freitinhas, apds seu restabelecimento,

continuava sem graga, mas era importante isto para ressaltar as piadas e gags do palhago

principal. Com o tempo foi adquirindo desenvoltura no picadeiro e passou a responder

alguns insultos da platéia, sempre com bom humor, e assim foi conquistando o publico de

todo o Brasil.

Ja como palhago, e com pfestigio, para tentar salvar o circo da faléncia total

(Circo Spinelli, onde entrou por volta de 1895-96), Benjamim comegou a inserir no

espetaculo circense pequenas pegas e esquetes teatrais

™ RUIZ, Roberto. Op. Cit. p. 32.
™ RUIZ, Roberto. Op. Cit. p. 36.

“Ali o palhago negro teve seus dias de maior
gloria (Circo Spinelli). Ali alicer¢ou de fato a
sua fama e ali iria criar o género novo: o
pavilhdo, o circo-teatro, surgido em cima de
dias negros da Primeira Guerra Mundial,
1918, quando o Rio de Janeiro se despovoou
pelo éxodo da chamada ‘gripe espanhola ™ que

fez vitimas por atacado, levando para a morte

gente de todas as classes, portanto varios e
queridos artistas de circo e de teatro. No mundo
do circo a mistura de palco e picadeiro foi um
toque de genialidade a ponto de somente o

Spinelli, durante algum tempo, ter publico

, w75
razoavel para sustentar a sua empresa.



Nasce o circo-teatro.
Como parece a sina destes artistas mambembes, Palhago Benjamim morreu na
quase total miséria e esquecido por todos. Chegou a ser chamado “O Rei dos Palhagos do

Brasil” e ser reconhecido por Procopio Ferreira como o “Mestre de Geragdes”.



8- FAZER E CALAR: CONTEXTO DO CIRCO-TEATROE A
POLITICA

As politicas publicas para a cultura no Brasil, sempre foram muito omissas,
principalmente nas cidades do interior, que sendo periferia dos grandes centros
econdmicos, também se tomam periféricos no recebimento de produtos culturais
desenvolvidos para e por estes centros. No entanto, o Estado sempre se preocupou com
aquilo que a arte diz ao seu publico, independente do género empregado. Lembramos entdo
os terriveis dias que o Brasil teve que conviver com a censura em varios momentos de
nossa historia recente. Vale lembrar que em varios momentos da hist(’)ria., erﬁ outros paises,
isto também ocorreu, ndo s6 porque varios artistas viajavam por vdrias regides, sendo
confundidos com méndigos, vagabundos e ciganos, mas também porque esta falta de
controle sobre suas viagens e sobre o seu falar diretamente ao publico preocupava os

poderes instituidos, refletindo-se em leis, normatizando estas praticas:

“Os artistas ambulantes muitas vezes eram
vistos como mendigos e, as vezes, deve ter
sido dificil distinguir entre o cantor

profissional em decadéncia e o mendigo que

cantava ou tocava, por ndo poder mendigar
_caridade sem perder o respeito por si proprio.
De qualquer forma, essa distin¢do dificilmente
teria sido significativa para os magistrados,
membros sedentdrios das classes altas
preocupadas com as virtudes da ordem e do
trabalho drduo. Suas atitudes se refletem na
famosa lei inglesa para a ‘contengdo dos
vagabundos', aprovada em 1572, que juntava
indiscriminadamente ‘todos os esgrimistas, donos
de ursos amestrados, tocadores comuns em
interludios e menestréis... todos os malabaristas,
bufarinheiros, la toe ir os ambulantes e pequenos



mascates’, proibindo-os de ‘perambular’ sem
R o 76
uma autorizag¢do de dois juizes de paz. ”

Penetrando o universo do circo-teatro no Brasil, faz-se necessario uma
separacdo destas modalidade artisticas, tomando como referéncia os espagos ocupados por
estes artistas mambembes. , ‘

Existem no Brasil, dois tipos de circos-teatros, no tocante -a suas experiéncias e,
seu publico alvo. O primeiro tipo, ja estudado por Magnani e Vargas, se insere em circos

- que. perambulam e se apresentam na periferia de grandes cidades, mas principalmente, na
regido metropolitaﬁa e bairros mais afastados do centro de Sdo Paulo. Este tipo de-
espetaculo tinha a mesma estrutura dos outros circos-teatros brasileiros, com pegas, show”s
musicais ¢ esquetes. E apresentado principalmente para a classe trabalhadora e péra as
criangas. Sdo circos pequenos que se-especializaram em levar a arte do melodrama e da
comédia a estes moradores periféricos que estdo excluidos e impossibilitados de
participarem de quase todos os espetdculos e atividades culturais que ocorrem no centro da
cidade.

O segundo caso, sdo dos circos-teatros que percorrem pequenas cidades do
interior do Brasil, levando comb os primeiros, as diversas categorias teatrais que fazem
parte de seu espetaculo. E sobre estes circos que a pesquisa se debruga. Como ¢é
extremamente complicado estudar estes circos, primeiramente por sua mobilidade,
dificultando encontrar material sobre eles, e depois porque pouco foi escrito sobre eles e
pouco estes artistas deixaram escrito para que os historiadores pudessem pesquisar em seus

arquivos pessoais. Por isso, a pesquisa vai perseguir as pistas deixadas pelo circo-teatro
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Nh’Ana, visto estes circos possuirem a mesma estrutura de espetaculo, tendo poucas
diferengas no tocante a ordem de apresentagdo, permanecendo em todos o mesmo tipo de
peca apresentado, as mesmas taticas e as mesmas falas no tocante a constru¢do de uma
sociedade de valores cristdos rigidos.

Ao “identificar estes circos—teatros no interior, percebe-se que ¢ temerario
afirmar que estes espetaculos eram apresentados para a classe trabalhadora, como é bem
percebido nos circos de periferias das grandes cidades. Quando estes circos-teatros
penetravam o interior do Brasil, encontravam uma cidade sem muitos atrativos culturais e
tendo como opg¢do de lazer atividades coletivas e pouco artisticas. O circo-teatro chegava
como novidade, preocupagio e quebra da monotonia. Assistir a um espetaculo nestes circos
era proporcionar o encontro de todas as categorias sociais das cidades, de trabalhadores a
politicos, clérigos e donos de pequenos neg(')cios.‘ A cidade era envolvida por este
acontecimento. A elite da cidade estava ao lado do povo mais humilde. Todos socializavam
0 mesmo espaco ¢ as mesmas cadeiras, ou o mesmo “poleiro” (arquibancada). Mesmo
sendo coﬁsidérado um espetaculo popular, tendo como comparagdo 0s espetéculos
apresentados nas cidades mais populosas e com mais atracdes, ditas, eruditas, as elites
destas pequenas cidades ndo faziam esta separacdo, primeiro porque o erudito pouco, ou
nunca chegava a estes pequenos lugares e, segundo, porque ela mesma participava
ativamente desta atividade.

Burke, questionando o antropologo Robert Redfield, que havia proposto a
divisdo da cultura de algumas sociedades, em “pequena tradi¢do” e “grande tradi¢do”, na
qual a primeira seria cultivada por uma elite letrada e a segunda pelos iletrados, ou seja,

pelo povo mais humilde, “as comunidades aldeas”.



“A definigdo é estreita demais porque omite a
participagdo das classes altas na cultura
popular, que foi um fenémeno importante na
vida européia, extremamente visivel nas
festividades. O Carnaval, por exemplo, era
para todos. (...) O imperador Carlos V
participava de touradas durante as festas, e seu
bisneto Filipe IVgostava de assistir a elas. {(...)
Os palhagos eram populares tanto nas cortes
como nas tavernas, e muitas vezes eram os
mesmos. (..) Estas citagoes podem ser
multiplicadas. Contudo, é necessario insistir aqui
que a gente culta ainda ndo associava baladas,
livros populares e festas a gente comum,
precisamente porque também partic?ava, ela
mesma, dessas formas de cultura. >’

Ainda com referéncia a este ponto, sempre foi notavel a descri¢do que os
jornais destas pequenas cidades faziam dos espetdculos do Circo-Teatro Nh.’Ana,
enaltecendo seus textofé morais e cristdos e conclamando a cidade a assistirem suas
apresentacdes. Com certeza estes jornais penetravam uma classe social de letrados e da
elite, aproximando ainda mais esta relacdo entre o povo comum e estes leitores dos
periddicos. O boca a boca que penetrava diretamente o povo se juntava com as noticias e

elogios feitos nos jornais. No circo todos seriam iguais.

Estes circos que percorrem o interior também tem que conhecer este universo
todo particular de pessoas que formam, quase, uma comunidade coesa, onde.todos se
conhecem, e estes artistas, de certa forma, sdo invasores deste universo.

A identificagdo, num primeiro momento, com 0s ciganos causava uma certa
desconfianga e preocupagdo nesta comunidade, mas através de algumas taticas de

penetracdo e de criacdo de lagos com a comunidade esta desconfianca iria rapidamente se




transformando em cumplicidade e interesse. Magnani analisando os circos de periferia nos
d4 uma mostra desta necessidade de penetracdo no bairro, € no nosso caso, na cidade do

interior

“A desenvoltura daquele que tem alguns
milhoes no bolso (os grandes circos como o
Vostok, Tihani, Garcia, que podem pagar por
propaganda e alugar um terreno a qualquer
prego) é substituida pelo jeitinho de quem sabe
que sua permanéncia e éxito no bairro dependem
das boas relagoes que conseguir estabelecer com
os moradores. O circo, apesar de sua tradi¢do de
mobilidade periddica, em cada ‘praca’ onde se
instala procura criar lagos com as pessoas e
familiarizar-se com o bairro . 78

No Circo-Teatro Nh’Ana esta penetracdo no interior era mais facil, devido seus
membros terem nascido e vivido boa parte de suas vidas, antes de entrarem para o circo, em
cidades ‘do interior. Sua experiéncia cotidiana e sedentaria, também se fez neste universo
interiorano brasileiro. Eles falavam e conviviam, ja com o circo, num mundo que eles
reconheciam e jad haviam experimentado. Tomava-se mais dificil esta compreensdo com
artistas que saiam de cidades grandes e tinham que penetrar no interior entendendo estas
novas realidades.

Além das dificuldades encontradas nas cidades visitadas, chegar nestas cidades
também era um desafio quase constante, ndo somente para estes artistas mambembes, mas

também para companhias que visitavam esporadicamente outras cidades para suas

& MAGNANI, José Guilherme Cantor, Festa no Pedaco: Cultura popular e lazer na cidade. Sdo Paulo: Ed.
Brasiliense, 1984. p. 120.




apresentacdes artisticas. As estradas eram muito ruins, conviviam com enchentes,
temporais, secas e pobreza em algumas regides.
"Conforme noticiamos chegou sabbado a esta
cidade o Grupo Particular Recreio Dramdtico,
da capital, que veio a Itajalry retribuir a visita
que a Florianodpolis fez, no mez passado, o
corpo scenico do Bloco dos Vinte. Os amadores
~ florianopolitanos ndo puderam, devido ao
atrazo de viagem motivado pelo mau caminho

levar a scena o espectdculo annunciado para

sabbado, tendo-o transferido para Domingo.”””

Esta dificuldade encontrada por estes amadores, era sentido com muito mais
freqiiéncia pelos artistas mambembes de circo-teatro tendo que conviver com estas
condicdes a cada mudanga de “praga”.

As taticas de penetracdo e suas relacdes com as cidades onde montavam sua
lona ou seu pavilhdo (como um time de fiitebol, visita a freiras, padres, médicos, etc) ja
foram analisadas, quando discutimos o cotidiano destes artistas.

O interior do Brasil,. pouco era visitado pelas grandes companhias de teatro,
mesmo assim ndo eram esquecidos no momento de formar uma sociedade de trabalhadores
dispostos a construir um Brasil, no seu todo, de modernidade e disciplina. Os trabalhadores,
independente de onde viviam ou laboravam, eram vistos pelo estado como um mesmo ser
que merecia um controle ¢ uma mesma igualdade no que concerne a constru¢do de um
discurso tnico.

Gostaria de fazer uma incursdo a este personagem, o trabalhador, que era

pretendido pelo Estado e que os artistas de circo-teatro, com certeza, ndo se enquadravam.

7 Jornal O Pharol. Itajai, 10/07/1930.



J& vimos que o romantismo, o realismo e o modernismo, vao buécar a criagao
de uma nacionalidade, de uma modernidade ¢ de uma “brasililidade”, respectivamente, para
o povo brasileiro. No tocante ao trabalhador, o que a Republica almejava era que este “ser”
se identificasse com seu pais e que ajudasse na construgdo desta nagdo, sem pr(;testos e
aceitando os encaminhamentos propostos i)elo Governo Federal.

E ém rela(;éo as décadas que se propdem esta pesquisa? Parece que o discurso
nao alterou em nada.

Na década de 40, principalmente no governo de Getilio Vargas, houve um
empenho bastante signiﬁcativo na criagﬁo do “cidadio trabalhador”, que estava preparado
para a labuta diaria e para seguir os rumos que Getulio, o chefe da nagdo e chefe da familia
que era o Brasil, propunha para levar o pais a modernizacdo em todas as areas. O radio
através do controle do DEP, cumpriu este papel de divulgador da necessidade dest¢ tipo de
trabalhador assiduo e devotado a construcao da na¢ao.*®

No campo artistico, Vargas também determinou a censura em obras que

estariam propagando maus exemplos aos trabalhadores.

“Na primeira metade da década (40),
o Departamento de Impiensa e
Propaganda do Estado Novo
atingira a musica popular, na
medida em que incentivava o uso de
temdticas que exaltassem o
trabalho, ao gosto da ideologia do
regime que celebrava a formagado do
cidaddo trabalhador. A exaltacdo da
malandragem carioca dava lugar a
composigoes que ressaltavam o
valor positivo do trabalho como,
entre outras, 'O Bonde Sdo

& LENHARO, Alcir. Sacralizacio da Politica. Campinas: Papirus, 1986. p. 48-49,




Januariode Wilson Batista e
Ataulfo Alves, datada de 1940, que,
entre outras coisas, dizia: ‘Quem
trabalha é que tem razdo 8

Nas décadas de 50 e 60, este discurso ndo se altera, e o uso da propaganda
também passa a ser uﬁa arma na mao dos presidentes populistas (Vargas, Juscelino, Janio e
Jodo Goulart) e os do regime militar, os ditadores Caételo Branco e Cos‘pa e Silva. Vale
acrescentar que esta propaganda de trabalhadores doceis tentava foijar uma imagem de pais
em desenvolvimento organizado e onde os trabalhadores -deveriam estar. felizes
participando deste processo de progresso. Os anos 70 também se ocuparam desta pratica,
através de Médice, Geisel e Figueiredo.

Ao analisar és anos de 1954 a 1964, Anna Figueiredo nos traca um retrato de

como o Estado almejava este trabalhador

“O trabalhador retratado pelos
anuncios era, na grande maioria
das vezes, independente de sua

profissdo, um sujeito docil
sorridente, disciplinado, eficiente,

prestativo e ciente de seus ‘deveres ’

e responsabilidades Era o modelo
acabado do trabalhador
conformado ao sistema, que ndo
apenas o aceita, como o referenda, -
uma vez que se mostra satisfeito
com o lugarggue nele lhe foi

’

reservado”.

§ BERCITO, Sonia de Deus Rodrigues. O Brasil na Década de 1940: Autoritarismo e Democracia. Sdo
Paulo: Editora Atica, 1999. p. 90.



O que aparece como mais concreto em todas estas visdes que o estado tenta
cqnstruir do trabalhador brasileiro, ¢ a continuidade de um ser que se entrega ao trabalho
para construir uma nagao de progresso, onde ele se toma co-participe deste processo, sem
questiona-lo, fazendo sua parte. A necessidade deste trabalhador disciplinado e
conformado, corrobora com a visdo que o estado tenta fogar de uma nagdo feliz e sem
problemas insolucionaveis. O trabalhador sedentario, produtivo e leal faz sua parte,
enquanto o estado terd tempo para dar solugdes aos anseios de toda a sociedade. Caso esta
disciplina seja quebrada, o estado estara desviando sua aten¢do de problemas mais urgentes,
e tendo assim, que resolver conflitos trabalhistas. O trabalhador indisciplinado e
“encrenqueiro” sera o culpado pelo desvio dos projetos para uma “sociedade melhor”.

Como podemos notar, os artistas de circo-teatro, e todos aqueles mambembes
que ndo seguem esta Otica, percorrem a periferia do trabalho no Brasil, e ndo se enquadram
nos desejos e anseios do Estado. Dai o -desprezo das instituicdes culturais publicas em
relagdo a esta atividade artistica, que ndo encontrou sustentagdo financeira e logistica em
todas estas décadas, entrando em decadéncia e sendo esquecida da quaée totalidade dos
manuais de historia do teatro brasileiro.

Nao sendo um trabalhador almejado, o artista de circo-teatro poderia ser
perseguido nos momentos mais radicais deste discurso normatizador. Nao o foi, porque
cumpria uma outra fungdo. A fungdo de levar uma forma de lazer ¢ entretenimento a estas
pequenas cidades no interior do Brasil. Além disto o discurso que perpassa as pecas
apresentadas por estes circos, e também o Nh’Ana, eram justamente colaboradores desta

visdo em que o trabalho enobrece o homem e o estado, o estudo (escola, universidade) sdo

82 FIGUEIREDO, Anna Cristina Camargo Moraes. “Liberdade ¢ Uma C-alca Velha Azul e Desbotada'':
Publicidade. Cultura de Consumo e Comportamento Politico no Brasil (1954-1964"). Sag Paulo. HUCITEC,




fundamentais para uma sociedade melhor, a religido cristd como pega chave na construgao
de uma comunidade moralmente aceitavel e conservadoramente desejada, além de manter
uma estrutura familiar tdo pregada pelo estado como necessaria para uma vida coletiva
edificante ¢ harmoniosa. |

O circo-teatro teve sua participagdo nd constru¢do destes discursos e destas
praticas. Conviveram com varias formas de regimes politicos, ndo sendo perseguidos,
porque suas falas nunca atingiam os desejos do estado, muito pelo contrario, acabévam
contribuindo para sua aceitagao e peﬁetragéo nos lugares que passavanﬁ.

Um dado que também chama a atengao e que vem reforgar esta aparente
incongruéncia entre o que se “diz” e o que se “faz”, estd no fato de que as realidades
cotidianas percorrefn os labirintos deste discurso normativo, buscaﬁdo alternativas para

viver melhor dentro do possivel. Segundo Magnani

“(...) alguns exemplos que deixam antever,

cada qual a sua maneira, a existéncia de uma
estrutura cujos polos sdo, de um lado, um
discurso normativo genérico formado por
valores éticos e proposi¢oes morais
conservadores e, de outro, a multiplicidade dos
comportamentos e solugoes particulares 83

Independente destas alternativas e solugdes praticas do cotidiano, o circo-teatro
seguiu pelo trilho de um discurso que qualificasse seus valores (morais € cristdos, como
aparece insistentemente em suas falas transcritas nesta pesquisa), ndo somente porque seus

componentes acreditavam neles, mas porque os receptores, o publico, também concordava




e vivenciava estes pensamentos. O espetéculé ndo so6 se adaptava ao publico, como o
discurso corrente entre os artistas e seus espectadores eram os mesmos. 0 conflito entre os
dois lados deste encontro artistico, a companhia e a comunidade, estava eliminado e
superado. Os artistas diziam aquilo que os espectadores queriam ouvir.

Este encontro de falas e recepcdo, ndo se fazia apenas com o circo-teatro, mas
outras formas de lazer e entretenimento, vivenciadas mais particularmente nas pequenas
cidades brasileiras e nas periferias das grandes cidades, como o futebol de varzea e o

programa de radio, carregados de conselhos e

"(...) principios éticos conservadores ligados a
familia, a religido, a autoridade - encontra
ressondncia junto ao publico porque de
alguma maneira se coaduna com seus sistemas
de valores, -suas vivéncias e sentimentos.
Analisando, agora, outras formas de
entretenimento, vé-se que o gosto por
discursos sérios, gestos enfdticos e posturas
solenes ndo é exclusivo do drama circense:
estd presente nos programas radiofonicos
animados por Gil Gomes e Hélio de Aguiar,
entre outros, nos torneios de futebol de varzea,
através do pomposo documento da ‘liga ’ que
os legitima, e das opinides sobre o valor do
esporte - 'oferece desenvolvimento,
conhecimento das pessoas, é enriquecimento
para o pais o cuidado em ndo omitir, nas

festas de casamento, nenhum detalhe do que se
considera ser o ritual completo da cerimonia, e
assim por diante. 34

A propria historia do lazer nos demonstra que este tempo, o do lazer, esta

diretamente ligado ao tempo do trabalho. Flores, nos dd uma visao histérica do lazer.




relacionado a concretizagdo do discurso burgués colocando o trabalho como verdadeiro
enobrecedor da sociedade. E neste momento que a nocdo de lazer, o tempo do ndo-trabalho,
comegou a ser discutida e normatizada, pois era necessario também imi trabalhador

disposto, descansado e preparado para a labuta diaria.

“O dia, a semana e o ano fragmentam-se em

tempo de trabalho e de ndo-trabalho, ou seja,

o tempo livre esta associado a existéncia do

tempo de trabalho. A fabrica, especial
paradigma do desenvolvimento econémico,
tornou-se o local, o lugar do trabalho, -
enquanto outros locais foram criados para
lugares de lazer: o campo de futebol, o clube e a
academia, o saldo de danca, o teatro, etc. O
lazer passara a ser considerado uma

necessidade das pessoas, para recompor suas
forcas de trabalho (...). "

Assim como o trabalho, o lazer encontrou seu espaco e passou a ser regido,
controlado e sua fun¢do também era utilitaria, estando associada a um trabalhador almejado
e feliz.

Com o desenvolvimento da industria no Brasil, principalmente a partir da
década de 30, e a melhoria das estradas para o interior e a constru¢do de um operariado
preparado para o trabalho nas grandes industrias, o Estado ndo poderia descartar a mesma
necessidade de enquadrar as pessoas que viviam no interior, neste projeto modemizador e
conservador ao mesmo tempo, usando assim, ndo explicitamente, mas de forma sutil e

pouco perceptiva, ao contrario do radio que cumpria esta fun¢do de divulgador dos

¥ MAGNANTI, José Guilherme Cantor. Op. Cit. p. 174.
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discursos do Estado, algumas formas de lazer, aqui destacando-se, no caso desta pesquisa,
o circo-teatro. Vale relembrar, que ndo havia uma politica de ajuda para estes artistas, mas a
ndo perseguicdao destes trabalhadores informais, num Estado que exigia a legalizagdo e a
sedentarizacdo, demonstra uma interseccdo nos interesses comuﬁs destes dois grupos; o
circo-teatro e o Estado.

Gostaria de destacar, adentrando o universo do Circo-Teatro Nh’Ana, estas
impressdes sobre este siléncio mutuo, entre os artistas e este Estado, principalmente nos
anos mais duros da ditadura no Brasil.

Nio ha ihdicagﬁo nas falas dos entrevistados qualquer oposi¢do do circo-teatro
em relagdo aos pefiodos mais duros da ditadura no Brésil. As lembrangas que estes artistas
tem destes periodos apenas se remetem as dificuldades, por exemplo, em utilizar em cena
numa “peca patridtica” a bandeira do Brasil. Era preciso autoriza¢do do exército para usar a
bandeira. Percebe-se que hd uma certa cri‘;ica, na fala de Tareco, em relagdo aos nossos

dias, onde a bandeira segundo ele

“Eu acho uma coisa interessante

agora. Agora eles fazem o que

querem com a nossa bandeira.
Antigamente, ndo...Agora o cabra
anda vestido com a bandeira, naquele
tempo, de jeito nenhum.

Também contam que tiveram que tirar do texto “Jodo José” uma frase que dizia
que o saldrio deste personagem, era um “misero saldrio”, segundo eles a “critica” cortou o

texto, isto ocorreu por volta de 1950 ou 1951.




Gostaria de me ater um pouco mais na analise do Circo-Teatro Nh’Ana nas

décadas de 60 e 70, quando a ditadura militar se fez presente através do controle sobre a

producdo cultural brasileira de forma a impedir as criticas ao sistema politico e econdomico

impostos com o Golpe de 64.

“Durante os anos mais negros da
ditadura, os meios intelectuais e
artisticos sofreram duramente o
peso da repressdo. Centenas de

intelectuais, docentes, artistas e
pessoas vinculadas a vida cultural
do pais foram presos, exilados e

perseguidos pela policia e seus
bracos clandestinos. A produgdo

cultural passou a ser vigiada de

perto pela censura que foi
responsavel pela interdi¢do de mais
de quinhentos filmes, quatrocentas
pecas de teatro, duzentos livros e
incalculavel numero de composicoes

musicais. ”’

Mais a frente neste mesmo capitulo, Silvana Garcia, analisa e aponta varios

grupos de teatro, principalmente amadores, que atuavam nas periferias fazendo criticas e

combatendo o regime militar e sua truculéncia tanto politica quanto cultural.

Neste contexto, onde estava o Circo-Teatro Nh’Ana? Renato Ortiz, nos d4 uma

pista

"Durante o periodo 1964-1980, a

censura ndo se define
exclusivamente pelo velo a todo e

7 . oA . ~ . rps =
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qualquer produto cultural; ela age
como repressado seletiva que
impossibilita a emergéncia de um
determinado pensamento ou obra
artistica Sdo censuradas as pegas
teatrais, os filmes, os livros, mas
ndo o teatro, o cinema ou a
industria editorial O ato censor
atinge a especificidade da obra, mas
ndo a generalidade da sua
produgdo. O movimento cultural
pos-64 se caracteriza por duas
vertentes que ndo sdo excludentes:
por um lado se define pela
repressdo ideologica e politica; por
outro, é um momento da historia
brasileira onde mais sdao produzidos
e difiindidos os bens culturais. »38

Realmente ¢ notéwd a quantidade de livros, programas televisivos, jornais,
filmes (nasce a EMBRAFILME e a FUNARTE), neste periodo do regime militar.
Obviamente, a critica ao siétema era completamente rechagada e condenada. Também a
qualidade das obras artisticas eram questionaveis, mas de qualquer forma houve um
aumento da penetragdo da arte nos lares brasileiros, primeiramente com a intengdo de
através dele divulgar os beneficios do sistema capitalista, que os militares tentavam
desenvolver no Brasil, papel este muito bem cumprido pela televisdo, que foi dada em
concessao para empresarios qﬁe tinham um compromisso de resguardar os discursos do
governo militar, fazendo-se até pouco tempo, propaganda explicita sobre o govemo e seus
dignitarios. Também ndo podemos esquecer que a elite econdmica brasileira e alguns
intelectuais abominavam o govemo de Jodo Goulart e divulgavam este descontentamento

9% ¢

através de revistas da época como “O Cruzeiro”, “onde Davi Nasser cita a expressao ‘ratos




vermelhos’ para designar os ativistas da Une” e continua Anna C. C. M. Figueiredo, ao

analisar este periodo

“Austregesilo de Ataide também ndo
deixou de oferecer sua erudita
contribuicdo ao debate, advertindo
seus leitores contra os riscos de se
permitir que ‘as massas ’,
empunhando ‘cartazes ameagadores
e archotes incendidrios Jossem
convocadas a participar das decisoes
politicas pelo entdo Presidente Jodo
Goulart durante o comicio da
Central, no Rio de Janeiro, e, na sua
opinido, o caso afigurava-se como
um evidente ‘sintoma ’ de que o
‘organismo social ’ estava
‘enfermo’. 8

Voltando a andlise de Renato Ortiz, e tentando responderv a pergunta
anteriormente formulada, pode-se partir do principio dé que aquilo que o Circo-Teatro
NhTAna tinha a dizer nada feria o regime militar,. fazendo até mesmo papel de porta voz na
pregacdo da moralidade cristd, da familia como institui¢do fimdamentadora e pilar da
sociedade brasileira, do lazer e do riso como mero entretenimento (sem questionamentos
politicos ou ideoldgicos), e se esquivando de participagdo politica. Ndo ha também nas
falas dos entrevistados nenhum indicio de qué a companhia fez propaganda ao reégime
militar. Muito pelo contrario, eles preferiram se calar e seguir o 'seu caminho
mambembando pelo interior de Santa Catarina. Como ja citei anteriormente, no Livro de
Contas do circo-teatro, fica evidente que nos primeiros anos da década de 70 a sua

atividade artistica era muito intensa, apresentando-se quase todos os dias do ano. Caiaram-



se diante do regime militar, como também fizeram varios artistas na época como, por
exemplo, Nelson Rodrigiles, um.dos maiores dramaturgos brasileiros.

Foi este siléncio e o seu tipo de teatro, acompanhado do talento de Tareco e sua
trupe, que fez com que o Circo-Teatro Nh’Ana ndo fosse perseguido, nem censurado dé
forma direta, e permanécesse levando seu teatro ao interior do estado, desde a década de 40,
atravessando parte do Estado Novo e todo o regime militar brasileiro.

E dificil precisar o momento de auge destas companhias. Variava muito de
regido e da quantidade de atividades de lazer que as cidades visitadas possuiam. A
visibilidade dos circos-teatros se ddo com mais contundéncia dos anos 40 a 70. No caso do
Circo-Teatro Nh’Ana, esta dehmitacdo ¢ ainda mais necessaria pois, segundo seus artistas,
foram marcadas por altos e baixos, independente do regime (ditadura -ou democracia),
ficando apenas claro em suas falas que a decadéncia comecgou a ser sentida no final da
‘década de 70, quando a televisdo penetrara todas as cidades do interior do Brasil. Tareco
reclama da televisao com a propriedade de quem viveu na pele sua influéncia no cotidiano
do circo-teatro.

Mesmo os artistas do circo-teatro demonstraram em suas falas o amor e o
prazer em estarem nesta profissdo e sempre tendo a certeza de sua decisdo, o grande
responsavel por este sucesso do Circo-Teatro Nh’Ana e de outras companhias entre as
décadas de 40 e 70 foi, sem duvida, o publico que prestigiava de forma calorosa na maioria
das cidades estas companhias. Como ja vimos, havia o desejo destes espectadores em ouvir
exatamente a “mensagem” que o circo-teatro queria deixar. Com o passar do tempo e o
desenvolvimento da tecnologia das telecomunicacgdes, este pap)el passou a ser cumprido

pelos canais de televisdo, onde o espectador trocou a arquibancada pela poltrona




(transformando-se no passivo telespectador), o publico pelo privado e a magia debaixo de

uma lona de circo .ou zinco de um pavilhao pelo conforto e seguranga de sua sala.



9 - OS TEXTOS: NH’ANA E SEU OLHAR SOBRE O MUNDO

O Circo-Teatro Nh’Ana montou ao longo de sua vida uma infinidade de pegas,
qu‘e os proprios artistas tem dificuldade de precisar e, isto ¢ impossivel, principalmente
porque os relatos sdo poucoS, sobrando apenas os livros de contas € 0 que a memoria viva
dos artistas pode reter.

Do drama a comédia, e ¢ claro percorrendo com muita intensidade o
melodréma,' este circo-teatro, levou para o interior de Santa Catariné e‘denoutros estados, ja
citados, entretenimento e lazer para pessoas que, na periferia dos grandes centros culturais,
tinham através destes andarilhos e saltimbancos a possibilidade de se aproximar do mundo
moderno. Estas companhias traziam o que havia de mais moderno, som, ilumiﬁagéo,
figurinos adequados as montagens de época, cendrios que tentavam levar a imaginacdo dos
espectadores para um mundo diferente do seu cotidiano.

As pecas montadas pela companhia eram categorizadas como comédia ou
chanchada, alta comédia e drama.

A comédia ou chanchada n3o possuia um texto, mas um roteiro que era
combinado entre os artistas antes de comecar a apresentacdo. Era o momento da
improvisagdo. Neste contexto era perigoso ser dito algo que Nh’Ana ndo gostasse, por isso
todo cuidado era pouco para nao fugir daquilo que o grupo se propunha, ser uma familia
apresentando para familias. Esta propaganda onde uma familia estaria apresentando seu

trabalho para familias aparece em quase todos os circos que ja foram pesquisados no Brasil,



como ¢ o caso do Circo Rosémir que se apresentou no Jardim Trés Coragdes na Zona.Sul

de Sao Paulo, onde o apresentador Clodoaldo enfatiza

"“'Certo de que o espetaculo sera do agrado
das familias de Trés Coragoes, que
saberdo prestigiar o trabalho de uma
familia que ali esta para trazer um pouco
de alegria as familias da distinta
; 90
localidade. ”

Esta relagdo com o improviso esta ligada as mais antigas tradigdes do circo e do
teatro. A tradicional Comédia Deirarte era desprovida de texto fixo, ficando ao encargo do
ator o desenrolar de um roteiro previamente estabelecido pela companhia. O uso de
elementos da Comédia Dell’arte nos circos-teatros se faz notar ndo sé pelo improviso
(marca mais importante), mas na capacidade de inventividade dos artistas, nas saidas
burlescas, do colorido das falas e nos quip>roquos desencadeados a partir de uma proposicao

. {
de um dos personagens. Tudo com muita rapidez sem deixar a platéia respirar por muito
tempo e mostrando a plena integracdo do elenco com o seu fazer artistico, esta confianga
entre os artistas era fundamental para que seu objetivo fosse alcangado.

Vale ainda ressaltar que estas comédias sem texto fixo ou também conhecidas
por chanchadas ndo eram bem vistas pela critica, que preferia os textos formais e
elaborados segundo uma métrica aristotélica, considerando estes espetdculos menores e
com pouco valor artistico. Jodo Luiz Vieira, em seu ensaio sobre a parddia no cinema

brasileiro, Jiiso Amargo (a ser publicado) , afirma que o termo chanchada tem origem

italiana, derivado de “cianciata”, que segundo o Grande Dizzionario delia Lengua Italiana,

90



significa “um discurso sem sentido, urha espécie de arremedo vulgar, argumento falso”*.
No nosso Dicionario Aurélio aparece o termo _chanchada como: “porcaria”, "peca ou filme
sem valor, em que predominam os recursos cedigos, as gragas vulgares ou a pornografia. ”
E “qualquer espetdculo de pouco ou nenhum vdlor ’

Esta discussﬁé sobre o valor da chanchada no Brasil se d4 principalmente no
cinema, mas como o0s artiétas de circo-teatro também usavam este termo para definir suas

comédias de improviso, achei necessario percorrer as origens deste tipo de espetaculo, que

tanta polémica ainda causa nas publicacdes sobre a mesma.

(X3 .
Os esfiyrgos para se reavaliar a
importancia cultural da
chanchada sem as lantejoulas do
passadismo, ndo renderam até
e 92
agora um acervo satisfatorio.”

As altas comédias eram apresentadas com textos elaborados por Nh’Ana ou
comprados nos grandes centros. Um dos textos de Nh’Ana montados pela companhia foi
“O Casamento de Nho Bastido ” (comédia em 2 atos) onde o protagonista faz comparagdes
entre a sua noiva e uma égua, inclusive na presenga do pai da moga - Bento,

ridicularizando a personagem feminina, marcante em muitos textos da autora:

“Bento: Fale logo, deixe de redeio.

Bastido: Nun chacuaia, i como to so,
carego arranjd um
divirtimento. Quero lhe pidi
a mdo co corpo i tudo

” AUGUSTO, Sérgio. Este Mundo é um Pandeiro: a chanchada de Getilio a JK. Sio Paulo: Cinemateca

Brasileira/Companhia das Letras, 1989. p. 17.



materid da sua égua, quero
dize, da sua cria Maruca. ”

Aproveito o momento para eqtrar em um detalhe do espetaculo que me parece

ser extremamente relevante na andlise sobre as. montagens do Circo-Teatro Nh’Ana e

outros circos-teatros do Brasil. Quando - cito, a musica como fundamental para imia

representacdo teatral nos moldes das companhias' mambembes de circo-teatro, logo sou

remetido ao melodrama e sua importancia na historia do teatro.

O melodrama qué, historicamente, surgiu como género teatral por volta de

1800, possui caracteristicas muito precisas, € que muito se assemelha ao estilo de trabalho

apresentado pelas companhias de circo-teatro no Brasil.

“Género popular, parece-se com o

drama, mas distingue-se deste por
efeitos cénicos espetaculares. Os
acontecimentos tragicos, as vezes,
assustadores sdo cortados por
intermediagoes comicas por balés.
Espetaculo total, a musica prepara
a entrada dos personagens ou
aumenta a intensidade dramatica,
anunciando os episodios marcados
por uma emogdo violenta. ()
movimento ea a¢do Sdo
predominantes, mas a sensibilidade
aliada a moral ainda é
indispensdvelypam se fazer um
melodrama. ™ "

P
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Com relagdo aos personagens, possuia uma estrutura com quatro tipos basicos.
O vildo, responsavel por todas as maldades na peca (no circo-teatro também recebia o nome
de ‘cinico’); a heroina, que sofria com as maldades do vildo (no circo-teatro também
conhecida como ‘ingénua’); o jovem amado da heroina, que tinha a responsabilidade de
salva-la das garras do vildo (‘gald’) e o “‘niais” ou tolo, que tinha a responsabilidade de
enfrar em cena nos momentos onde o publico esta se derramando em lagrimas para fazé-lo
rir de uma situagdo ‘qualquer. Estes personagens séovinterpretados de forma exagerada, onde
os.'maus sdo totalmente maus e os bons sdo complétamente bons, desprovidos de qualquer
profundidade psicolégica. O maniqueism‘oré levado as ultimas conseqiiéncias.

Todos os acontecimentos mais importantes ocorrem de forma espetacular
através de aparicOes surpresas e situagdes de forte impacto emocional, como a leitura de
‘uma carta, ou a escuta de uma conversa atras da porta.

Os circos-teatros de tOdo o Brasil seguiram a tradigﬁd do melodrama e
conseguiram trazer para a platéia uma quantidade enorme de pessoas interessadas neste

estilo teatral, apesar da critica especializada ridicularizar o melodrama.

“Os criticos do século XIX rejeitaram
crescentemente o melodrama com o
decorrer dos anos, zombando dos
espectadores simpaticos ao estilo,
apontados como ignorantes. Os
autores cujas obras trouxeram a
marca de elementos melodramaticos
arriscavam-se a rejei¢do pela
opinido ‘culta’. Esta visdo ndo
mudou entre os comentadores da
literatura dramadtica e da historia do
teatro, em periodos posteriores. A
critica do século XX é praticamente
undnime numa avalia¢do totalmente



. ' .94
negativa do melodrama.’

O que incomodava os criticos do século XIX e do XX, era a falta de
necessidade de verossimilhanga apresentada pelo melodrama, sendo a reéolugéo de seus
problemas, na maioria dos casos, absolutamente desconcertantes para os racionalistas e
defensores do realismo. 0 melodrama tinha a capacidade de relativizar at¢é mesmo as
situagdes mais corriqueiras do dia-a-dia. A preocupagﬁo do melodrama era -emocionar o
publico até sua ultima gota de lagrima, ndo de construir cidaddos desejados para o Estado
que se pretendia moderno.

O melodrama atraia um grande publico, e ai cabe uma pergunta. Porque os
pessoas iam assistir um espetaculo teatral, no circo-teatro e até mesmo em casas de.
espetaculo fixas, quando este publico ja sabia ‘o final da peca e, as vezes, assistiam-nas
mais de uma vez?

A melhor definicdo que encontrei, foi a de Silvia Oroz ao analisar o melodrama
no cinema da América Latina, que consegue chegar a uma defini¢do entre a relacdo do
publico com a obra melodramatica que me parece totalmente respeitavel e aceitavel.

A autora parte da afirmacio que a familiaridade d4 margem a um fator
importante entre N publico e a obra: o conhecimento |

6«

ste permite que o espectador saiba
mais do que o heroi/protagonista a
respeito de sua sorte futura ou sobre
suas relagoes com outros
personagens... O conhecimento do

futuro, que, supostamente, tiraria o
suspense da historia, converte-se




num elemento de interesse tdo forte
quanto a propria trama, e com isto
estd proximo do dominio do futuro
do heroi/protagonista. Este dominio
permite um certo controle/posse
sobre a narragdo, que tende a
provocar um registro inconsciente de
propriedade de um bem. Na
comunicac¢do de massas do Brasil,
revistas como AMIGA ou CONTIGO,
publicam antecipadamente o resumo
do que vai acontecer nas diversas
telenovelas, sem que isto lhes retire a
audiéncia.”®

Correndo os olhos sobre a revista Veja, observei que o diretor da televisdo
Globo, Carlos Manga, ao comentar sobre os programas humoristicos no Brasil, também
defende esta idéia de posse que o telespectador.tem sobre determinados personagené, que
devem dizer seu “jargdo” ou “gag” no final de sua participacdo, porque o publico, que ja
conhece este tex'to, fica aguardando exatamente este momento da fala, onde,
inconscientemente lhe dd a sensacdo de conhecer mais do texto do que o proprio
personagem que estd se -apresentando. Segundo o diretor, se este texto ndo for dito, pode
levar a uma graﬁde frustragdo aos telespectadores avidos por aquele momento.

As estruturas das pegas montadas pelo Circo-Teatro Nh’Ana, tanto as mais
renomadas, como aquelas escritas pela propria Nh’Ana, seguiam a estrutura do melodrama
e suas montagens aproveitaram deste gosto popular por este estilo para mambembar pelo
Estado de Santa Catarina sempre acreditando numa boa quantidade de publico sedento por
teatro e por, pelo menos, algumas poucas horas, ter o dominio do conhecimento sobre a

encenacao e poder profetizar de forma acertada sobre os destinos dos personagens que

9 OROQOZ, Silvia. Melodrama: o cinema de lagrimas da América Latina. Rio de Janeiro: Rio Fundo Ed., 1992.



estavam a sua frente. Os artistas do circo-teatro vendiam o sonho para as pessoas que

normalmente estavam alijadas desta possibilidade.

E importante ainda fazer mais uma anotagdo sobre a importdncia, as vezes,
relegada a segundo ou terceiro plano, do melodrama na histoéria do teatro brasileiro. Um de
nossos maiores atores foi Jodo Caetano dos Santos (1808-1863), que percorreu varios
estilos de teatro do seu tempo, como as tragédias classicas francesas, os dramas
romanticos, os autores espanhdis e romanticos portugueses. Mas, o que lhe garantia a

sobrevivéncia foi o melodrama, como bem destacou Décio de Almeida Prado:

“Quanto ao pdo de cada dia, medido
pela média da bilheteria, quem se
encarregou de fornecé-lo ao ator
brasileiro foi o imbativel
melodrama, que, transbordando do
palco para o romance, tingia de
cores berrantes tanto a imaginag¢do
popular quanto a letrada. Nesta
linha de forte teatralidade, que por
isso mesmo ensejava vigorosas
interpretagoes cénicas, Jodo
Caetano percorreu toda a série de
melodramaturgos franceses, de
Guilbert de Pixerécourt a Anicet-
Bourgeois. »96

Estas experiéncias eram vivenciadas por todos que se predispunham ou que

eram convencidos a penetrar o mundo do circo-teatro. E o que eles diziam a toda esta gente.

p- 36
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que em varias oportunidades lotavam as dependéncias acolhedoras e “confortaveis” do
Circo-Teatro Nh’Ana ?

E ai que entra Isolina Almeida Oliveira, a Nh’Ana, dramaturga. Através de suas
pecas ela definia o perfil do mundo que acreditava e pregava. Mais do que reproduzir
discursos ja prontos em pegas ja conhecidas e exaustivamente montadas por companhias
em todo o Brasil, Nh’Ana escreveu suas proprias pecas. Explicitou através de seus textos o
seu olhar sobre o mﬁndo e sua responsabilidade em buscar um mundo mais cristdo e moral,
onde o casamento ¢ assunto constante.

J& citei anteriormente os textos que consegui resgatar junto a familia e na
Biblioteca Nacional no Rio de'Janeiré, atra§és da Sociedade Brasileira de Autores Téatrais,
6rgao que Nh’Ana era filiada e onde registrava seus textos.

Esta preocupagdo de registrar os téxtos ndo era apenas de Nh’Ana, mas da
maioria dos autores, que viam nesta pratica a possibilidade de também ganhar um pouco
mais de dinheiro no caso de outra companhia decidir pela montagem da pega.

A legalidade era respeitada pela companhia de Nh’.ana, e lhe garantia
respeitabilidade entre a comunidade e os (')rgﬁos oficiais.

Vou analisar as oito pecas de forma individual (permito-me brincar com o fazer
dramatutrgico, dividindo estas analises em “atos” sem a continuidade que se faria necessaria

em uma peca) fazendo incursdes e comparagdes na medida em que forem necessarias.
1." ATO - “O DESTINO DE DUAS VIDAS”

Este drama em oito quadros, nos dd um exemplo bastante classico do

melodrama citado anteriormente.



J& na apresentagdo dos personagens, a propria Nh’Ana define a triade centrai do
melodrama, sendo Leonor a ingénua, Ofélia a cinica ¢ Rolando o gala. Nesta peca ndo
aparece 0 quarto personagem, que seria o engragado para aliviar a tensdo do espetaculo.

A pega fala de um amor le\.-/.aid(‘) ao extremo. Rolando ¢ um escultor famoso que
apaixonou-se perdidamente por Ofélia, uma mulher falsa e interesseira. Um acidente de
carro, provocado pelo proprio Rolando, préoximo da casa de Leonor e seu pai Avilar, fez
com que Rolando ficasse muito ferido e Ofélia com apenas alguns poucos fériméntos.
Rolando perde a visdo, fica na casa de Sr. Avilar, e Leonor se toma sua enfermeira. Leonor
se apaixona por Rolando, que ainda era. apaixonado por Ofélia, mesmo depois de descobrir
suas traigdes. Ofélia manda-lhe urﬁa carta dizendo que partiria para Paris com o maior
inimigo dele. Mas, Leonor, ndo querendo ver sofrer o amado e na impossibilidade de
Rolando ler a carta, ela 1€ ao seu amado modiﬁ.cando o contedo mostrando que Ofélia o
amava e o perdoava. Rolando sera submetido a uma operagdo para restituir a visdo, mas
que também pode ser fatal para ele. Ofélia volta depois de ler num jornal que Rolando
havia ganho um prémio de “trés milhdes de cruzeiros” num concurso de escultura. A farsa ¢
descoberta e Ofélia ¢ expulsa da casa. Leonor sem saber de nada, faz uma promessa para
Deus, dizendo que se Rolando ficasse curado com a operag@o ela se tomaria freira. Isto
ocorre. Rolando volta a casa de Avilar e Leonor, mas os criados contam que o seu patrdo
havia falecido e que Leonor havia sumido, passando a casa para o nome dos criados e
ficando apenas com as roupas do corpo. Rolando desesperado entra como voluntirio em
uma guerra. O “destino” fez com que ele se tomasse um heroi na guerra e ela uma heroina

que se dedicou aos feridos no combate. Os dois se encontram e depois de alguma

resisténcia ambos saem juntos do convento para viver o seu amor.



O proprio titulo da peca ja demonstra que o “destino” esta marcado para todos e
ninguém pode escapar.

Na estrutura cénica da peca, aparece um elemento caracteristico do teatro
moderno que ¢ a simultaneidade de acontecimentos, onde o palco era dividido e o publico
deveria acompanhar as duas cenas para entender a trama. E o caso da voz em ofF no inicio
do espetaculo, didlogo entre Rolando e Ofélia que relata os momentos que levaram ao
acidente e a cena da casa de Avilar. O mesmo ocorreu no momento em que de Rolando sdo
retiradas as ataduras apos a operagdo na clinica e a coroagdo de Leonor como freira no
convento. Isto dava ao espetdculo uma maior agilidade e levava o publico a prestar uma
atencao ainda maior no desenrolar da trama.

A guerra em que Rolando se alista ndo estd enquadrada em nenhum conflito
historico perceptivel. Nao ha indicagdo no textolque se possa identificar que “guerra civil”
¢ esta a que Nh’Ana se referia. A guerra esta apenas colocada como pano de fundo e como
situacdo que criaria a heroicizagdo dos dois personagens protagonistas. Forém seus atos
herdicos que fizeram com que os dois se éncontrassem, sendo Rolando convidado para

condecorar a Irma Maria da Santa Cruz (Leonor) por seu empenho em salvar vidas.

“GENERAL - Nada melhor, tudo vem
a calhar Major, tenho a honra em
convida-lo para prestar esta
homenagem. Serd o quadro mais
lindo que vamos presenciar: um

heroi condecorando uma heroina. "



O que mais se nota nesta peca sdo os apelos religiosos dos personagens, onde a
teméncia a Deus e o sacrificio s@o condigdes bdsicas para suas vidas. S6 Deus salva, s0
Deus mostra o caminho.

Até mesmo quando se fala sobre a medicina e sua possibilidéde de curar
Rolando, Deus ¢ invocado como o responsavel por esta cura e o Doutor Brito credita a
interferéncia de Deus através de milagres a algumas curas como, por exemplo, estd que:

ocorrera com Rolando.

“DOUTOR BRITO - Perdera a visdo
por algum tempo. Mais tarde se
quiser operar-se pode ser que o
cure. No seu caso, de mil salva-se
um. E s6 mesmo um milagre, pois a
medicina é impotente junto a um
caso como este, enfim tenhamos

’

esperan¢a .

Logo depois da operacdo Rolando agradece ao médico que o havia curado e o

”»

médico ndo titubeia em responder: “Gragas a Deus
O exagero era parte integrante e fortalecedor de algumas situacdes que iriam se
resolver posteriormente. Logo apds o acidente. Rolando foi socorrido por Leonor, Avilar e

Doutor Brito que afirmou, respondendo a Leonor, que perguntava se Rolando estava morto:

“DOUTOR BRITO - Nao, estd muito

ferido e o craneo quasi esfacelado.
Vou fazer um curativo de
emergéncia. Traga-me uma injegdo
anti-tetdanica e o indispensavel para
o curativo. "



Sem duvida, o que mais chama a atengcdo neste texto ¢ a quantidade de
invocagdes de Deus e de Santos para resolver os problemas na trama. Ou entdo, para
demonstrar o carater cristdo dos personagens que definem esta teméncia a Deus como a que
molda a boa conduta do ser humano. Frases e frases sdo ditas e repetidas tanto por
personagens leigos como por religiosos (Irma Carmela e Irma Superiora). Em todas as

paginas do texto, dezesseis no total, aparecem estas exclamagdes sobre o divino.

Aqui a fé de Nh’Ana se mostra radical em colocar no palco toda a sua
religiosidade e, através de seu discurso salvador, tentar envolver a platéia através do
‘sensacionalismo.

Aparece no discurso dos militares sobre a defesa da patria contra os revoltosos
um carater ufanista e nacionalista, tambémv muito presente nas falas “reais” dos artistas . O
soldado destemido em defender a nagdo ¢ ressaltado como heréi. O proprio Rolando ao
decidir se alistar como voluntario, diz; “Voluntarios. Batalhdes de servidores da Patria.
Serei voluntario. ” Os religiosos também sdo descritos como defensores desta mesma patria

defendida pelo exército.

“SUPERIORA - Minhas irmads, como
¢ do conhecimento de todas, que
temos um compromisso com o
Soberano e a Patria, em ocasido de
guerra temos que socorrer os
feridos, devemos dirigir os hospitais
de sangue, portanto ndo as obrigo a
essa responsabilidade. Aquelas que
quiserem partir déem um passo a
frente, (todas ddo um passo a frente).
Agradego-vos esse gesto de
solidariedade, mas todas ndo
escolherei, algumas dentre vO35
somente escolherei e farei partir,
porque Deus guiard vossos passos.
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Rolando aprende a rezar. Leonor ¢ a pfépria devocao. A mae de Leonor que ao
iniciar a peca ja havia falecido ¢ descrita pelo pai, Avilar, como “boa demais para viver
entre pecadores. Deus a chamou para junto de si”. As religiosas sdo os exemplos de
bondade, sincgridade, fidelidade e caridade. O médico ¢ temente. O Exéreito coﬁdecora
religiosas que estiveram do seu lado na “guerra civil”. Tudo ¢ religiosidade crista.

Nao seria diferente no final do espetaculo. Quando Rolando descobre Leonor
como sendo a heroina Irma Maria da Santa Cruz, pede que ela o acompanhe para fora do
convento para que s dois possam viver o seu amor que sobreviveu a todas-as intempéries.

Leonor, mesmo o amando, ndo quer quebrar a promessa feita para Deus e assim

“ROLANDO - Ndo quis partir sem te
ver mais uma vez.
Teriho gravado em
minhas mdos o teu
rosto, agora quero
grava-lo em meu
coracgdo.
LEONOR - Rolando, adeus. Vai, que
eu ficarei pedindo a
Deus que te de
resignagdo e descango a
tua pobre alma can¢ada
de sofrer. Adeus, (em
lagrimas vai sair pela
porta que separa o palco.
A porta esta aberta e
neste momento bate com
forga, fechando-
se) (Leonor cae solu¢ando
e chamando) Irma
Superiora... [rmad
Superiora... (Rolando
pega-a no colo) (porta
maquinada)
UMA FREIRA - Foi o vento irmd, foi




o vento.
SUPERIORA - Nao. Nao foi o vento
minhas irmds, FOI A
VONTADE DE
DEUS. (ajoelham-se
e rezam, Rolando vai
saindo com Leonor ao
colo). (Apoteose a
critério do Diretor).

A heroina ndo poderia trair a promessa feita perante Deus. Nh’Ana encontra a
solugdo introduzindo agora de forma direta o personagem “vento” ou “Deus”, para com isto
salvar a imagem da boa Leonor temente e fiel ao seu “superior”. Esta mesma Leonor que
anteriormente ao doar seus beﬁs a0s empregados,‘ s6 o fez com a promessa dos dois que
irilam se casar. Nh’Ana se mostra através da dramaturgia, através das “mensagens” de seus

personagens. Este ¢ o mundo desejado e acreditado por ela. Sua tribuna € o palco.

2.” ATO - “SEU GRANDE SACRIFICIO”

Neste drama Nh’Ana define um local onde ocorre a acdo, vila situada perto de
Ponta Grossa (local este que permeava suas lembrangas).Tendo uma seqiiéncia de 1 ato
dividido em 5 quadros.

Temos uma familia que foi destruida pela infidelidade da esposa (Lucia) que
se apaixonou pelo irmao de sua amiga (Luiz), solteiro e galanteador. O Marido (Armando)
descobre e os mata. Antes de se entregar a policia, ele leva sua Unica {ilha para a casa de
um padre (Murilo), que apds receber os conselhos de seus dois criados (Nicolau e

Constanga) decide criar a menina (Rosicler).



Rosicler ¢ criada dentro dos padrdes morais cristdos do padre até se apaixonar
por Antdnio Carlos, que a pede em casamento ao sacerdote. Este aceita o pedido. Um dia
antes do casamento Armando, depois de cumprir uma pena de 20 anos, volta a casa do
padre e pede a filha de volta. O padre o aconselha a renunciar a filha, para que ela possa ser
feliz com seu escolhido. O pai depois de muito sofrimento aceita o sacrificio pelo bem de
sua adorada filha. No dia do casamento, na igreja. Armando tem um colapso cardiaco e
morre depois de terminada a cerimonia.

Esta historia é contada por Padre Murilo a um amigo, Ricardo Azevedo, sendo
assim Nh’Ana-utiliza a técnica do “flach back” para voltar ao passado. Esta passagem, do
presente para o passado, tecnicamente era resolvida através da iluminagdo, que mudava e
pontuava em cada momento desta transposicdo temporal. O cendrio, também era
modificado (rotundas), ambientando as cenas. Mas, realmente o efeito cénico mais
importante para este tipo de cena, era a iluminacdo que no Circo-Teatro Nh’Ana era de boa
-qualidade, como também o som, .anteriormente citado, fezendo com que o publico se
deslumbrasse com estes efeitos a sua frente.

O casal, Nicolau e Constanga, cumpre aqui o papel de criados que colocam sua
graca para o publico, sdo dois velhos que brigam por qualquer coisa, levando o publico a
algumas gargalhadas para aliviar a tensdo inicial do drama.

Sem forgar a analise, podemos aqui também estabelecer um critério em relagao
aos personagens € os encaixar nos tipos definidos no melodrama. Lucia e Luiz (cinicos),
Rosicler (ingénua), Antonio Carlos (gald) e Nicolau e Constanga (engragados de bom

coracao).




Também nesta peca, a religido é colocada em primeiro lugar, e as pessoas siao
julgadas por estes principios. Os bons sdo cristios e seguem as vontades e designios de
Deus e da Igreja Catolica.

Rosicler ¢ descrita sempre como boa e resignada, que tudo faria por amor a
Deus e aos desafortunados, o seu escolhido ndo poderia ser diferente e ¢ descrito assim por

ela

“ROSICLER - Sim, amo o eleito do
meu coragdo, é icm
rapaz adoravel, bom,
catolico, inteligente e
serd bem aceito pelo

i

padrinho ”.

Estas qualidades do rapaz sdo referendadas pelo padre, que ainda acrescenta
que sua familia ¢ catdlica e praticante. Nada desabona sua conduta e de seus familiares.

Ainda Rosicler estd inserida no contexto da moga que estd preparada para o
casamento, pois este ¢ seu destino, e ela aparece com sua melhor amiga (Gertrudes); como
prendada, mostrando seus bordados e prestigiando a amiga que ainda se especializa em
cursos desta atividade manual.

Neste contexto, onde a mulher era vista submissa ao marido e devotada a ele, o
padre deixa claro o papel que Rosicler deveria cumprir no casamento, ja que seu futuro
marido era um “senhor honesto e trabalhador e sem vicios '’

6

ADRE - Procurando ser uma boa
esposa, desviando-se
sempre das tentagoes e
honrando sempre o nome

PP st g e



daquele que escolhestes
para esposo .

Antonio Carlos, o noivo, ndo deixa por menos, e define o porqué de siia escolha

por Rosicler

"ANTONIO CARLOS-Apaixonei-me
perdidamente por sua
afilhada, nao tanto pelos
dotes fisicos como
principalmente pelos seus
dotes morais. ”

Estava montado o arcabouco moral desejado por Nh’Ana. Os dois se amando,
os dois devotados, um casamento cristao perfeifo. Ainda mais, os dois estavam trocando
olhares a trés fneses, e so se falaram uma unica vez, justamente no dia em que ele a cercou
apos a missa e expds seus sentimentos. Ela disse que ndo poderiam se encontrar sem o
consentimento de seu padrinho , o padre. Ele entdo foi a casa.do mesmo e a pediu em
casamento. Trés meses e eles mal tinham se tocado, qui¢d falado. E ainda depois do
consentimento os dois beijaram a mado do padre e continuaram sem se tocar. Pudor
inquestionavel desta “ingénua” e deste “gala”.

Onde esta o conflito, tdo necessario a este tipo de espetaculo dramatico? Estao
em dois momentos. O primeiro, quando Armando, o pai, renuncia contar-lhe quem era para
ndo prejudicar seu casamento, ja que a familia do noivo era muito conhecida na sociedade e
a descoberta de que Rosicler tinha um pai assassino e ex-presidiario poderia ndo soar muito
bem. O sacrificio foi do pai, no passado para lavar sua “honra” com sangue apos descobrir

a trai¢do e no presente, ao renunciar a filha em nome do amor que sentia por ela.



O outro conflito ocorre no inicio do espetaculo, quando Lucia deixa claro suas
posicdes em relagdo ao marido e a filha.

Primeiro Nh’Ana mostra uma Lucia devotada ao marido e feliz. Sendo uma boa
dona de casa e acreditando que o homem deve ser o primeiro na casa e na sociedade. Isto
fica evidente quando ao receber a visita de Luiz, irmdo de sua amiga Maria, ao servir café

ela diz

“LUCIA - Aqui estd o café, e bem
fresquinho... (servindo
Luiz) Primeiro é o senhor
Luiz por que é o unico
homem presente. "

Esta Lucia, tdo carinhosa com o marido, de repente se transforma na grande vila
da histéria. Entregando-se a uma paixdo secreta em relacdo a Luiz, nunca o tocou, mas o
~.amava e culpando a filha por sua desgraca e sua prisdo dentro do casamento e da casa. O

padre conta a seu amigo o que ocorreria algum tempo depois

“PADRE - Nao chegaria a ser
infelicidade se Lucia ndo
fosse fraca e chegasse ao
ponto de esquecer os
deveres de esposa e de
futura mde e enamorasse
. .J s
perdidamente o rapaz.

O marido trabalhador e devotado, fiel acima de tudo, comega a desconfiar de
sua esposa € a proibe de ir a uma churrascada com amigos dela. Ele deixa claro que ela

deve cuidar da filha e aqueles amigos ndo eram dele. O homem mostrando seu poder dentro




do casamento. Lucia culpa a filha recém nascida e a brutalidade do marido por sua desgraca
e infelicidade. Lucia ndo parece tao fraca assim como descreve o padre, pelo menos quando
encara uma realidade que lhe impde a-devogdo a sua filha a qualquer prego. Este panorama

da mae que se sacrifica ¢ trabalhado por Badinter

“E certo que nmca se insistiu tanto
sobre a necessidade do sacrificio
materno, nem se mostrou o quanto o
sofrimento da mde era condi¢do da
felicidade de seu rebento, mas
abandonou-se quase por completo o
aspecto natural e espontdneo dessa
atitude. Parece, portanto, que entre
Rousseau e Freud, profundamente
convencidos de que a esséncia
feminirm era por defini¢do
masoquista, houve um periodo
durante o qual esse mito foi
abandonado. O masoquismo natural
foi substituido pela idéia de um
masoquismo obrigatério.”’

Licia ndo seguiu esta premiséa dé que a mie deveria renunciar a sua vida em
razdo de sua filha, ser “escrava dia e noite”. Decidiu entregar-se -ao seu amante, depois de
ter, mesmo revoltada, desistido do convite dos amigos para a tal churfascada. Mas, Nh’Ana
ndo poderia deixar impune esta infiel e desumana mulher que culpa a pequena filha por
seus desgostos. Ela ¢ assassinada junto com seu amante. Na propria dramaturgia, fica
evidente que o assassino, o marido traido, ¢ melhor descrito do que a assassinada. Ele vai se
entregar a policia paciﬁcafnente, deixa a filha com boas pessoas (ele sim, ¢ um bom pai), e

ap0s cumprir sua pena, sacrifica-se ainda mais pela menina que agora ja ¢ mulher. Ele, o

7 BADINTER, Elisabeth. Um Amor Conquistado: o0 Mito do Amor Matemo. Rio de Janeiro. Nova Fronteira,



pai, acaba cumprindo suas fungdes, é trabalhador e sustenta a famﬂia, mas nao pode aceitar
a imoralidade da esposa, que néo aceita sacrificar-se e renunciar sua felicidade pela filha.
Nh’Ana monta um quadro de desgracas e de perddes, onde os cristdos e
bondosos tem a felicidade e uma vida honesta. Ser temente e seguir os caminhos morais sao
as ermas mais prudentes e acertadas para se ter uma vida digna e de sucesso.
Rosicler fez o que deveria tér feito, foi devotada, caridosa e como recompensa
"

conseguiu aquilo que toda mulher de bom carater poderia esperar, um bom casamento - "é o

que se esperava”, exclama Nicolau a sua esposa Constanca.

3." ATO - “NAO ME CONDENES MEU FILHO”

Drama em trés atos, ambientado no Rio de Janeiro, onde uma familia abastada
sofre com o revés da infidelidade feminina (novamente este tema ¢ reiterado por Nh’Ana).

Num primeiro momento Nh’Ana nos mostra uma esposa (Dolores) submissa,
que tudo faz para esperar o marido (Martin) que vem de sua estdncia no campo. Os dois
filhos tem posturas completamente diferentes. Maria Tereza ¢ estudiosa e abnegada, esta
noiva e tem tudo para ser uma “boa esposa”. Leopovldo, o filho mais velho, ¢ farrista, ndo
quer saber de estudar e s6 se mete em dividas. Neste ambiente aparentemente calmo e de
facil resolugdo de seus problemas, aparecem suspeitas da honestidade moral de Dolores.
Uma carta andnima e uma divida de seu amante contraida em seu nome, sdo as provas que
faltavam para Martin descobrir o adultério. Mas, Martin prefere ndo deixar vazar o caso e

para resguardar o casamento da filha, prefere ele parecer o culpado, juntando-se com uma




“prostituta” (Henriqueta) e armando com o seu advogado (Dr. Altamiro) a estratégia do
qual seria acusado de infidelidade nos tribunais no julgamento do divorcio. Leopoldo, nao
sabendo da verdade, acusa o pai, principalmente quando a mae estd nos seus Ultimos dias
de vida. O filho perdoa o pai, e faz tudo para ele ver a mae antes de sua morte. Martin vai
at€ sua casa e fala com Dolores, apds ser duramente acusado pelo filho, ao entrarem para
ver a mae que morre, ela profere suas ﬁltimas palavras éontando a verdade aos filhos que
arrependidos de duvidar da integridade do pai, pedem perddo e oram pela alma dé mae.

O quadro em relacdo a mulher nesta peca nio se altera muito. Submissa e
prestativa, nﬁo toma decisdes e quando o faz é para ndo preocupar o marido ou para se
livrar de algum problema criado por ela mesma ou pelos filhos. Nunca ¢ consultada sobre
os negocios-do marido, e quando o ¢, acaba se entregando as armadilhas criadas contra ela.
E novamente, a mulher infiel e o marido sofredor e destemido. O homem ideal, que quer o
bem da familia e ndo quer estragar os “bons planos” dos filhos que seguem um caminho
moral e digno, em relag@o ao trabalho e a religido.

A infidelidade feminina ¢ analisada aqui através de metaforas e comparagdes,

onde a “natureza da mulher” ¢ comparada a das éguas num curral

“MARTIN- La no campo, crio
também animais finos. Trata-se
esses animais com toda a classe
de cuidados e atengoes que
muitos cristdos invejariam... eu
ndo...

HENRIQUETA - Nem eu.

MARTIN - E em outros potreiros
vizinhos ao gado fino, se
encontra a fazenda comum. Ndo
separa nada mais, os potreiros
que uma cerca de arame. As




éguas finas sempre andam junto
ao cercado de arame. E ndo é
porque ndo tenham ao alcance,
soberbos exemplares de sua raga
... mas va a saber que. Porque
preferem aos outros de outra
origem?... e quando podem,
saltam o cercado... as mulheres
minha amiga, sdo o mesmo.
Nunca se conformam com os
homens do seu proprio curral.

Transparece também em relacdo a infidelidade, a comparagdo de Martin em
relagdo a vida no campo e na cidade, tentando entender a trai¢io da mulher, que antes era

boa, aparentemente, e agora ndo ¢ mais. -

-IIMARTIN - O que houve doutor,
uma mulher ma. Isto é a
verdade, meu caro amigo, a
espantosa verdade que me
custou a acreditar. Minha
mulher faltou com os seus
deveres de honra.

DR. ALTAMIRO - Martin, mas isto é
inconcebivel.

MARTIN- O mesmo acreditei eu
doutor. O mesmo. E ndo estamos
equivocados, porque Dolores
era uma boa mulher: si é qUe as
existe - Porém veio para a
cidade e... Ndo que eu proteste
contra a cidade, ndo, porque sou

filho dela e nela quisera morrer,
mas é que aqui os homens nao
sdo como os do campo. Aqui a
raca estd misturada, como na

fazenda. Ninguém sabe onde tem
o-coracdo... "




Num ato extremo ao descobrir o adultério, Martin parte para cima de Dolores e
tenta enforca-la, proferindo palavras que demonstram seu desprezo pelo ato da mulher e
novamente afirmando a necessidade de garantir uma “raga” pura e de bons principios
morais, “Vou matar-te. Es ma semente Este 'di‘scurso de garantir uma pureza da raga, sem
misturas ja foi destacado nos textos anteriores de Martin.

Mas, este homem téé correto e trabalhador, que sempre pensou no bem da
familia, ndo poderia sucumbir a imi ato tdo primitivo € matar sua esposa, mesmo que
adultera, ele prefere passar o ridiculo de ser acusado de traidor e manter a imagem da
familia e garantir o casamento tio desejado para-a filha: “A sociedaderapesar de todos os
seus defeitos, nisso é razoavel. Ha tolerdncia as faltas do marido, amparando as
mulheres"” , depois desta constatacdo ele confessa ao advogado o porqué do seu plano em

se tomar o Unico culpado do escandalo

"MARTIN-... Eu quero aparecer
como unico causante de um
escandalo social, em que jamais
sonhei se quer... Porque,
compreenda meu amigo. Quem,
quererd casar-se com minha
pobre filha, sabendo que é filha
de uma mulher infame? Ao
passo que assim...”

A nobreza do personagem e de seu carater estavam a mostra para o publico. So
um homem de muito bom coragdo poderia fazer este sacrificio terrivel para ajudar a filha, e
0 mais importante sem que ela e o irmdo soubessem. Foi xingado, enxovalhado, mal

tratado pelo filho, que lhe jogou na cara a sua culpa pela doenca da mae, cobrando todo o



discurso moral que o pai fazia sobre ele, ao exigir uma postura mais sobria e ordeira. Ele
ouviu resignado como cabe a um martir. Como cabe a um bom cristio.

Este mesmo filho que no inicio ¢ mostrado como inconseqiiente e pervertido,
destrata o pai e se arrepende de ndo ter compreendido a mae. A proximidade da morte faz
com que ele reflita sobre seu passado e se arrependa de tudo que ele fez para aborrecé-la.
Este mesmo filho, passa a ser o centro das atengdes nos Gltimos momentos do espetaculo,
quando da inevitabilidade da morte de Dolores, cle passa a duvidar de Deus e da religido.
Entra em cena o padre, que dara a mehsagem para Leopoldo e, por conseqiiéncia, para o

publico

“PADRE - Sim... Nos homens é que
somos covardes. O temor de
Deus nos confundem em um
minuto e nos faz renegar de
convicgoes enraizadas com uma
vida eterna. Isto é tudo quanto eu
queria dizer em resposta aos
impetuosos ataques que faz a
religido de seus pais.

LEOPOLDO - Como vou acreditar
em Deus e nessa apregoada
Justica Divina, se ela que é uma
santa (sua mae), sucumbe de dor,
pelos canalhismos de meu pai?
Se ha justica Divina porque ndo
é ele o castigado? Porque?
PADRE - E quem afirma meu filho,
que seguir vivendo, ndo seja um
castigo de Deus? Depois ndo
esqueca. Ele é sempre justo, ainda
que mais injusto nos parega.
LEOPOLDO - Mas minha mde
morre, padre. E ela é tudo para
mim.
PADRE - (solene, pois esta frase é
historica) Também morreu Jesus, e
era filho de Maria ”



De qualquer forma, mesmo com toda esta fala do padre, o publico sabe que a
adultera ¢ Dolores e ela estd sendo castigada. Estd morrendo enquanto seu marido estd
muito bem e pretendendo viajar por uns tempos, ¢ quem sabe levar Henriqueta que ele
descobriu ter uma 6tima alma e ser uma boa companheira. Mas, continua duvidando destas
caracteristicas positivas nas mulheres. O contraditério ¢ que ndo encontra nenhum defeito
em sua filha, Maria Tereza, Sacrifica-se por ela.

Outro ponto importante ¢ que Martin chega a ridicularizar o amante de sua
~ mulher, Carlos Alberto Freine, que apenas é citédo ndo aparecendo fisicamente na cena,
quando relaté ao advogado que conversou com este qlie era seu secretario ( apenés um
funcionario, inferior na escala social, para aumentar o descontentamento de Martin, que ja
havia defendido a pureza de raga ¢ de classe), entregando a ele um revolver, deixando-o
sozinho. Ao voltar o secretario aménte tinha ido embora. Martin deixa transparecer que
esperava que ele deveria se suicidar, mas ndo, era fraco demais para isto e conclui dizendo:

“Fugiu... e foi por um homem desse que minha mulher... Bem, venha doutor, vamos sair de
vez destas misérias. ’’

Esta situacdo tinha que chegar a verdade, e isto ocorre quando Dolores conta
tudo aos filhos, depois “entregou sua alma.a Deus ™, eles correm para o pai, pedem perdao
e como nao poderia ser diferente neste tipo de espetaculo, todos terminam rezando um “Pai
Nosso”, inclusive Leopoldo que afirma nao saber rezar e Martin firme exclama ; “Para
uma mde sempre se sabe rezar... De joelhos... De joelhos.”

O embate proposto por Nh’Ana entre homens devotados e mulheres infiéis ¢

recorrente em suas pegas e, nos melodramas, sempre carregados de moralidade e finais




felizes. Os pecadores sempre sdo castigados e os virtuosos sdo os exemplos que devem ser
seguidos.

O que chama a atengio neste espetaculo ¢ que Nh’Ana mostra ao publico desde
o 1nicio toda d verdade sobre os fatos, sendo assim, o publico tem o conhecimento sobre a
trama e sabe mais que os protagonistas. Aqui reforcando a tepria de Silvia Oroz,
anteriormeﬁte citada.

A familia ¢ mostrada nesta peca com seus conflitos de geragdes, mas ¢ o
sofrimento e a desordem que vdo unir os bons de coraéﬁo e de indole, e aqueles que se
desgarraram serﬁo trazidos para este convivio familiar, que merece para Nh’Ana, respeito e
credibilidade. A familia era o esteio do circo-teatro, era.a.base para que ele existisse, e isto
aparece transbordando nas falas que Nh’Ana coloca em suas criagdes, em- seus

personagens.

4. ATO - “FATALIDADE”’

Drama em trés atos, concluida em 14 de agosto de 1947, onde Nh’Ana mostra
a saga de um homem em criar seu filho sem a ajuda da esposa que o abandonou levando
sua outra filha.

Novamente é mostrada uma familia inicialmente feliz, onde um homem
trabalhador e honesto (Gustavo) sustenta sua familia com dificuldade. Sua esposa
(Antonieta) desgostosa com a situagdo de penuria, abandona o marido com seu pior inimigo

(Felipe) que, cobra uma divida de Gustavo e, como este ndo tem como pagar, ¢ exigido o



seu despejo. Antonieta foge levando sua filha meﬁor (Yvone), deixando com o marido o
- filho mais velho (Jodo Augusto). O pai decide viver para o filho, mas guarda sua revolta e
pretende um dia se vingar de Felipe e da traidora.

Com o desenrolar da trama, Yvone ¢ Jodo Augusto sem saberem que sdo
irmaos se apaixonam e decidem se casar. Gustavo nao reconhece a filha e concorda com a
unido dos dois. Neste interim Antonieta ja havia .falecido. O melhor amigo de Gustavo,
Giusepe/Manoel, descobre toda a verdade e conta a Gustavo, depois de ouvir uma conversa
entre Felipe e Jodo Augusto, onde o primeiro pedia dinheiro emprestado para pagar uma
divida. A histéria se invertia, agora Gustavo esta bem de vida e Felipe na miséria. Depois
da revolta de Jodo Augusto diante da recusa do pai em. aceitar o casamento, o pai decide
contar toda a verdade, cantando a musica de Vicente Celestino “Fatalidade”. Os dois
irmaos entendem a situagdo e se casam com outr.os pretendentes que guardavam o seu amor
em segredo, ja que eram émigos. Felipe, cometeu suicidio.

Este drama ocorre em Sdo Paulo e conforme Nh’Ana informa no texto, na
atualidade, 1947.

A primeira questdo que chama a atengdo, ¢ que a peca foi inspirada na musica
de Vicente Celestino, que possui 0 mesmo nome, fazendo com que a SBAT (Sociedade

Brasileira de Autores Teatrais) escrevesse na capa do texto

“Acusar, apenas, o recebimento, para
os efeitos de arquivo. Nenhum
direito podera subsistir, entretanto,
sem que, primeiramente, a autora
obtenha autorizacdo do Sr. Vicente
Celestino, autor da cancdo sob esse
mesmo titulo, da qual foi extraida
esta pega, segundo declara a
propria Sra. Isolina Almeida



Oliveira, em sua carta hoje recebida
pela SBAT Em 18.X1.47.

Este tipo de adaptagdo era freqiiente nas cofnpanhias de circo-teatro,
principalmente de musicas de Vicente Celestino que .tirvlham um carater sensacionalista benﬁ
ao gosto do melodrama e, por cdnseqiiéncia, do circo-teatro.

Para demonstrar a bondade dos personagens a autora faz uso de provérbios e

com isto explicita o carater cristdo e caridoso dos mesmos

“MANOEL - Até parece que tirei um
peso das costas ajudando este
rapaz que tem sido sempre
trabalhador. E por isso que eu
digo sempre: Manoel, Manoel
faca o bem e ndo olhes a quem e
como o grande Mestre dizia: que
a mdo esquerda ndo veja o que a
direita fez. ”

O pai devotado ¢ exaltado em todos os niveis da convivéncia com os amigos e
com o filho, onde ¢ acentuado sua sempre presente resignacdo em dar sua vida pela familia,

e decidiu ndo mais se casar para dar tudo, aten¢do e conforto, ao seu primogénito.

"JOAO - E néo dedicas em vio a tua
amizade, porque o papai é uma
creatura perfeita. Imagine Yvone
que quando eu perdi minha mae
tinha apenas 3 anos, ficando
assim o papai viuvo aos 25 anos.
Muito jovem ainda ndo pensou
em casar-se novamente para
evitar que eu viesse sofrer algum
desgosto. Veja, Yvone, até que

ponto chega a abnegag¢do de meu



pai.
YVONE - Na verdade teu pai merece
todos os sacrificios que possas
fazer por éle.
JOAO - Meu pai sofreu uns revezes
porem a custa do seu suor, hoje
esta bem e a ele devo os meus
estudos e até o consultorio que
me montou. ” '

A peca também denota uma relagdo muito proxima ao melodrama, possuindo a
famosa carta que detona odios, a escufa de uma conversa atrds da porta que esclarece
situacdes na trama, discursos morais € mensagens _ciue apresentavam personagens de bom
carater e que desejam imia sociedade mais solidéria e cristd, através de determinadas falas:
“O Amor ndo se adquire com violéncia e sim pelo corac¢do ”, “devemos perdoar os que
erram”, “o jogo é um vicio pernicioso” . Além destes elementos, ainda a estrutura dos
personagens, com os quatro tipos basicos; a ingénua (Yvone), o gala (Jodo Augusto), o
cinico (Felipe) e o engragado (Rita, a empregada, inclusive chamada de “maluca”, por ser
muito auténtica e sincera, chegou a declarar que nunca tinha beijado nenhufn homem na
boca. Isto se resolve no final quando Manoel a beija).

No texto original, o nome do personagem Giusepe foi alterado para Manoel
pela propria Nh’Ana (esta alteragdo esta feita a mao sobre o nome inicial). A familia ndo se
recorda o porqué desta mudanca. Uma das possibilidades era que 0s nomes dos
personagens eram muito parecidos, como Gustavo, Augusto ¢ Giusepe e por sempre
estarefn juntos, poderia confundir os mais desatentos. Manoel diferenciava um pouco mais.
Outra hip(')tese, ¢ que o nome “Giusepe” remete a um personagem de origem italiana e
Manoel de origem portuguesa ou mesmo brasileira, sendo assim, o ator que interpretava o

personagem na época poderia ter mais facilidade e destreza no sotaque lusitano. Estas



alteragdes eram muito comuns, levando em conta as capacidades interpretativas dos atores
da companhia. E acrescentando a esta hipotese, o personagem “Giusepe” era de um carater
inquestionavel e bastante solidario, € no ano qué a peca foi escrita a Segunda Guerra
Mundiél tinha recém terminado, e haviamos combatido os nazistas ¢ fascistas. Esta} troca do
nome do personagem pode ainda ser um eco deste conflito mundial e suas repercussoes na
vida brasileira.

O casamento € elevado a condigdo central para se viver feliz na sociedade e
para garantir uma vida digna a todos os personagens. O desejo pelas nipcias estdo nas falas
de todos os personagens da peca. Dos mais jévens aos mais velhos. Sempre a mulher
deveria cumprir o papel da esposa dedicada e honésta. Nao se fala, nesta e nas outras peéas
ja analisadas., em mulheres que sonham com um futuro profissional e com sua liberdade
financeira. O que elas buscam para seu futuro ¢ um casamento com um homem honrado e
trabalhadbf, se possivel que as ame acima de qualquer coisa. As mulheres que lutam por
liberdade e questionam a situagdo de “mae e de empregada” do lar sdo sempre as vilas da
historia, as infames e as que sofrem. No caso desta pega, Antonieta ndo agiientava mais a
pobreza, abandonou o marido e ndo apareceu mais, pois € citada pelos outros personagens
Jj& como morta a algum tempo.

O sexo depois do casamento ¢ defendido de forma indireta, pois os dois irmaos
Yvone e Jodo Augusto desejavam se casar, ndo sabendo ainda de sua situagdo, precisavam
da certiddo de casamento para poderem se unir. Os personagens, Gustavo (o pai) e Manoel
(o amigo), ndo demonstraram em nenhum momento a preocupagdo que os dois irmdos ja
poderiam ter cometido incesto, j4 que namoravam a algum tempo. S6 com a consumagao

oficial do casamento ¢ que os dois enamorados teriam relacdes sexuais. Os referencias



morais dos personagens sdo descritos de forma a ndo manchar a dignidade do casamento e
de respeito as normas religiosas relacionadas a unido de corpos.
Dois elementos me chamaram a atencdo neste texto. Primeiro o uso do termo

“amigo da onga”.

“GUSTA VO - Tens sido um grande
amigo, eu nunca esquecerei que
tens sofrido comigo todos os
contratempos da minha vida.
Nunca encontrei um amigo tdo
leal e sincero como tu Manoel,
és o unico. .

MANOEL - E tenho obrigagado de

ser porque acho que tem que ser
assim amigo, ndo amigo da

2

onga.

Este termo “amigo da onga”, passou a fazer parte do cotidiano da vida
brasileira, a partir de 1944 (trés anos antes da peca ser escrita), quando da criacdo do
personagem “Amigo da Ong¢a” por Péricles Albuqﬁerqué Maranhdo para a revista “O
Cruzeiro”, demonstrando nele um amigo infiel, falso, hipocrita e individualista. Em 1946
esta revista editou um album com as melhores paginas deste personagem, visto esta se¢do
ter se tomado uma das mais lidas da revista’> Nh’Ana estava atenta ao seu tempo € aos
gostos populares, ndo tendo a menor duvida em introduzir em sua peca termos que ja
haviam sido aceitos pela sociedade e que eram representativos para ela.

O segundo ponto que me chamou a aten¢do ¢ que Nh’Ana faz aparecer no

texto a compulsividade do personagem Felipe pelo jogo em cassinos. Como a pega foi

. COSTA, Gualberto e JAL (organizadores e pesquisadores). Exposicio “Humor Grifico nos Anos 30. 40 e
50:. Itati Cultural de Campinas (SP) de 17/11/97 a 12/12/97.




escrita em 1947 e ambientada em Sdo Paulo na “atualidade”, soou-me estranho aparecer um
cassino funcionando livremente, ja que o jogo foi proibido no dia 30 de abril de 1946 num

ato do Presidente Eurico Gaspar Dutra que dizia:

“A repressdo aos jogos de azar é um
imperativo de consciéncia universal,
a tradig¢do moral, juridica e
religiosa do povo brasileiro é
contraria a pratica e exploragdo dos

jogos de azar e, das excegoes
abertas a lei em geral, decorrem
abuso nocivo a moral e aos bons
costumes™.”

Nh’Ana estd demonstrando que a simples proibi¢do do jogo e dos cassinos, nao
significou sua extingdo da vida brasileira. Vérios eram os locais clandestinos de jogos.
Todo mundo sabia onde se localizavam e a jogatina continuava‘°°. Nh’Ana introduz esta
pratica do jogo justamente para reforcar o carater pervertido de Felipe (cinico, vildo) e sua
imoralidade, fazendo inclusive com que este personagem se suicide sobre uma roleta apos
perder todo o seu dinheiro e ainda Rita (empregada) exclama que Felipe sempre foi tentado
pelo demonio. Nh’Ana seguia os mesmos pensamentos sobre os jogos de D. Santinha,
esposa-do Presidente Dutra, "que era muito religiosa e achava os jogos pecaminosos . 101

No fmal da peca Gustavo canta a musica “Fatalidade” (em FA Menor) de

Vicente Celestino e tudo se esclarece.

” KNOP, Dércio. Legalizacio dos Joaos, in http://\v\vw.cHssinobrasil.com.bnTiistoria.htm (Historia do
Cassino no Brasil) - Internet ’

100 CROPANI, Elizabeth De Fiori di (Supervisao Geral). Nosso Século: 1945-1960 n~> Vol. 7. Sao Paulo: Ed.
Nova Cultural, 1980. p. 57.

1 KNOP, Dércio. Op. Cit.
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“N(9 VOLTAR DO GANHA PAO
PARA O LAR JA BEM CANSADO
DESPREZADO VI-ME ENTAO
VENDO O LAR ABANDONADO
NO SEU BERCO MEUFILHINHO
CHEIOS D 'AGUA OS OLHOS SEUS
SOBRE O BERCO NUM CANTINHO
UMA CARTA E UM ADEUS
ME PASSARAM PELA MENTE
MIL IDEIAS DE VINGANCA
QUIS PARTIR MAIS DE REPENTE
OUVI UM GRITO DE CRIANCA
ERA MEU FILHO QUE CHORAVA _
COMO UM CAO QUE PERDE O DONO
E COM OS BRACINHOS IMPLORA VA
QUE O MIMACE PARA O SONO.
ISTO FOI HA VINTE ANOS
NUNCA MAIS PENSEI SOFRER
HOJE NOVOS DESENGANOS
EU VOS POSSO DESCREVER
FUI NUM BAILE APRESENTADO |
A UM ROSTINHO ENCANTADOR
QUE ME DISSE MEU AMADO
E TEU FILHO MEU SENHOR
FUI PEDI-LA EM CASAMENTO
PRA MEU FILHO MEU JOAO
E AO VOLTAR O QUE TORMENTO
TINHA MORTO O CORACAO
NADA PUDE ALI DIZER
MAIS MEU FILHO ADIVINHOU
QUE ACABA VA DE PERDER
A MULHER QUE TANTO AMOU.
DIZ MEU FILHO A SEGUIR
VOU ROUBA-LA PARA MIM
SE COMIGO NAO FUGIR
MINHA VIDA TERA FIM
LA SE FOI E SO VOLTOU
COMA JOVEM PELA MAO
DE JOELHOS ME IMPLOROU
QUE LHE DESSE MEU PERDAO
E DALI PARTIR QUERIA
CASO EU NAO PERMITISSE
A VIZINHA PRETORIA
QUANDO ENTAO LHE DISSE
ESSA JOVEM QUE TE ENGALA
TAO FORMOSA E TAO LOUCA
TU NAO PODES DESPOSA-LA



PORQUE ELA E TUA IRMA. ”

Os dois se reconciliam com o pai e como o importante era o casamento, naquele
exato momento da revelagdo ja sé juntam novos casais, Jodo Augusto com Nauete
(sobrinha de Manoel que secretamente amava Jodo) e Yvone e Paulo (amigo de Jodo
Augusto, qﬁe também - secretamente amava Yvone). Estes dois personagens, Paulo e
Nauete, foram demonsfrados durante toda a trama com imi carater moral invejavel,
sofrendo por amor, mas respeitando a fidelidade aos amigos. Eles afirmam que a amizade ja
existe e o amor vird com o tempo. Final feliz para todos, inclusive Rita que ¢ beijada na

boca, como j & havia citado, fazendo sua ultima graga.

5." ATO - “ADIOS PAMPA MIA”

Texto escrito em 14 de agosto de 1947, mostra a vida em uma estancia no Rio
Grande do Sul (atualidade), com direito a bombacha, chimanao e quadrilhas.

Anselmo, dono de uma estancia, tem uma vida abastada e seu maior inimigo
(Manoel) ao falecer pede para que ele cuide de sua filha Jurema. Anselmo aceita e leva a
moga para sua casa. Depois de um ano de convivéncia eles aparentemente se apaixonam, €
decidem se casar, causando espanto devido a enorme diferenga de idade. Carlos (o vildo)
também ¢ apaixonado por Jurema e tenta agarra-la a for¢ca, como ja tinha feito com outra
moga da estancia (Mariana), e ¢ impedido. A trama tem uma reviravolta quando o filho de
Anselmo, Edgar, volta da cidade, agora como médico (bastante recorrente nas pecas de
Nh’Ana, normalmente o gald ¢ médico ou estuda para isto), para viver na estancia e ao se

encontrar com Jurema, relembra sua infincia e que foi apaixonado por ela. Sem saber do



noivado de Jurema com o pai, ele se declara a ela e é correspondido. O pai ouve a conversa
e sacrifica seu amor por Jurema pelo seu filho, ja que o que ela sentia por Anselmo ndo era
amor, mas que este sentimento era verdadeiro em relagdo a Edgar. O pai compreende e
decide ir embora da esténcia, contrariando o que havia dito no inicio da historia.

Os elementos do melodrama estdo muito vivos neste espetaculo. A escuta de
uma conversa que esclarece a situagdo de conflito, um “bife” que demonstra os sentimentos
mais secretos de um personagem, a estrutura dos personagens (a ingénua. Jurema; o gala,
Edgar; o cinico, Carlos; e os engragados, os criados, principalmente Matilde, que ¢ descrita
como “coitada, engracada, ndo regula bem ”, mas que na Verdade ¢ uma das personagens
que tem mais consciéncia dos acontecimentos e esclarece as situagdes mais importantes
para o publico).

O cardter de Anselmo ¢ exaltado por todos que convivem com ele,
principalmente os empregados que véem nele um amigo e ndo um patrdo, e também o seu
maior inimigo, dizendo que ele seria o tnico em condi¢des morais de cuidar da filha apos
sua morte. Anselmo era viivo e ndo havia se casado mais. Somente se apaixonou por
Jurema porque viu nela “uma criatura di.vinal " . E, mesmo depois de Jurema concordar
com o enlace dos dois, ele a respeita, e lhe d4 um beijo na mao.

Os valores morais e, neste caso preconceituosos, também sdo ditado pelos
personagens que de certa forma ndo aceitam o amor de pessoas de idades, extratos sociais e
escolaridade muito diferentes. Mas, como Jurema s6 quer se casar, parece que estas outras
diferencas ndo seriam empecilho para a unido de Jurema e Edgar. Como teve uma boa

criacdo, seria uma boa esposa, e segundo Edgar, falando a Jurema

“EDGAR - Ele ndo se opord a nossa




unido, porque és digna do meu
nome. "’

Nh’Ana marca bem a diferenga dos personagens de uma classe social mais
elevada e os outros que sdo mais simples, através de sua linguagem, visto os patroes
falarem corretamente e os empregados falarem de forma vulgar e desconcertada, como por
exemplo; “musga” (musica), “o0id” (olhar), “séra” (senhora), e outros varios exemplos
inscritos na dramaturgia. Nh’Ana para ‘estes personagens escrevia da forma como as
palavras deveriam ser ditas no palco.

Como o conﬂitQ central (pai e filho amam a mesma mulher) ndo era com o
vildo, seu fim é apenas citado por Juca Pedro (empregado da esténicia e noivo de Mariana),
que Carlos, depois de levar uma “timda” foi embora dah, talvez para os “lados de Passo
Fundo”. Esta “tunda” recebe o apoio e a satisfacdo de todos na estancia.

A pe¢a ¢ pontuada por musicas, at¢ mesmo na introducdo do espeticulo os
empregados da estdncia cantam a musica “Bambolé” {"“‘can¢do do sul de Lauro Marinho )
e no desenrolar da trama o personagem Anselmo compde uma musica (ele aprendeu
composi¢do no colégio em Porto Alegre) e melodia ¢ de “Rancho Triste” de Pedro
Raimundo, colocando uma letra que coubesse na pega.

Como Anselmo era um pai devotado e Nh’Ana j& demonstrou em sua
dramaturgia que o sacrificio de um pai por um filho é fundamental para demonstrar seu
carater integro, a peca termina justamente com a declaracdo de Anselmo apds descobrir o

amor de seu filho por Jurema

“JUREMA - Senhor Anselmo, eu ndo
posso aceitar seu sacrificio.
ANSELMO - Pelo contrario, eu



ndo aceitarei de forma alguma o
teu sacrificio e o de meu filho.
Fui um insensato julgando-me
com direito a tanta felicidade,
mas renuncio sem rancor porque
um velho como eu ndo deve de
maneira alguma prender a sua
velhice uma jovem tdo linda como
Jurema.

EDGAR - Meu pai eu...

ANSELMO - Nao, desculpes meu
filho, o errado sou eu. Eu partirei
para bem longe, desaparecendo

assim a unica magua que podia
toldar a felicidade de ambos

Depois desta dupla rentincia de Anselmo, ao amor de Jurema e aos seus

pampas, a peca termina com musica como havia iniciado, agora com “Pampa Mia”

“4DEUS PAMPA MIA
EUVOU
EU VOU POR TERRAS ESTRANHAS
ADEUS CAMINHOS QUE PERCORRI
RIOS. MONTES. MADRUGADAS
TAPERA DONDE EU NASCI
SI NAO TORNAR-MOS A VER-MOS
TERRA QUERIDA QUERO QUE SAIBAS
QUE AQUI EU DEIXO MINHA VIDA
ADEUS
AO DEIXAR-TE PAMPA MIA
TENHO OS OLHOS DESLUMBRADOS
COMA BELEZA DOS TEUS CAMPOS
TEU LUAR TUAS ESTRELAS
E O VENTO ME EMBALANDO
EA VIOLA PONTILHANDO
CANCOES QUE ALEGRAM AS VEZES
E OUTRAS FAZEM CHORAR




6." ATO - “O SACERDOTE E O BANDOLEIRO”

Concluida em 25 de julhb de 1953, na cidade de Antoniﬁa (PR), Nh’Ana nos
surpreende com um texto ambientado num pequeno vilarejo dos Estados Unidos.

Tudo comeca quahdo duas criangas brigam na porta do Padre José e uma delas,
Anselmo, ao conversar com o padre conta-o que hﬁo tem familia, o padre o convida para ir
para imi seminario e se dedicar a vida religiosa. Anselmo aceita. Quinze anos depois. Padre
Anselmo vai viver num vilarejo de mineiros junfo ao Vigdﬁ'o Cesar, peésoa dura que nao
acredita mais na salvacdo dos moradores da localidade, chamando-os de animais. O vilarejo
vive com medo de um grande bandido (Old Knife), que ataca aqueles que ndo aceitam o
seu poder. Padre Anselmo comega a lutar pela salvacdo da alma de éeus paroquianos,
mesmo contrariando a vontade do Vigério. A histéria ganhak emocao quando uma mina
desaba e muitos mineiros morrem ¢ outros ficam nos escombros da mina. Padre Anselmo e
Old Knife véo até 14 ajudar os sofredores e acabam ficando soterrados. Nestes dias, debaixo
de tanta terra, os dois conversam com dificuldade e descobrem que sdo pai e filho. Old
Knife salva seu filho, mas ¢ preso e condenado ao fuzilamento. Padre Anselmo depois de
um discurso emocionado, consegue convencer todos que Old Knife ndo era mais o mesmo
e consegue liberta-lo.

O discurso moral e cristdo esta rnais presente do que nunca. Nh’Ana coloca nas
falas de Padre Anselmo uma devocdo a Deus e aos principios cristdos que ela acredita,
como caridade, humildade e perddo, como em nenhuma outra pega ja analisada neste

trabalho. A autora faz de Padre Anselmo mais que um sacerdote, mas transforma-o em “um



santo”. As mensagens de Padre Anselmo vdo além da légica da estrutura dramatica,
inserindo-se textos que ndo fazem parte da seqiiéncia das falas, como por exemplo num
momento em que Padre Anselmo fala com o vigario sobre o seu passado, de seu pai que
havia matado urﬁ homem e ‘depois.sumiu no mundo e que Old Knife também deveria ter

problemas que o fizeram assim tdo temido e conclui

“ANSELMO - Mas, senhor vigario, é
preciso, surje que se faga
alguma cousa para educar e
salvar esta juventude. ’’

Percebe-se aqui a interferéncia da autora sobre a fala do personagem, ¢ muito
mais ela falando do que o Padre Anselmo.

O Padre Anselmo faz enormes sermdes colocando para o publico todo um
ideério cristdo que, aéredita ele e, por conseqiiéncia, a dramaturga, através deste idedrio
alcancariamos a salvacdo. Sua pratica religiosa chega a amolecer o coragdo do Vigario
Cesar, que decide distribuir toda a comida e bebida de sua casa aos podres, deixando
atonita sua empregada. Perpétua, rabugenta e fofoqueira.

O que realmente chama a atenc¢ao nesta pega, ndo ¢ a estrutura dramatica, que ¢
bastante simples, mas a decisdo de Nh’Ana em ambientar a trama nos Estados Unidos.
Provavelmente, Nh’Ana estava sofrendo a influéncia dos filmes americanos, os “westers”
que faziam muito sucesso no Brasil na década de 50, quando a peca foi escrita. Este tipo de
filme levava uma grande quantidade de publico ao cinema, e Nh’Ana novamente atenta ao

seu tempo, colocou uma histéria que poderia se passar em qualquer lugar, num local de



facil aceitacdao da platéia e que dava uma certa credibilidade artistica a companhia, ja que
estavam acompanhando as tendéncias culturais impostas pelos grandes centros.

Como cabe aos espetaculos populares, a mistura de personagens e de
temporalidades, fazia parte de sua estrutura. Misturam-se personagens com nomes
reconhecidamente brasileiros (Jos¢, Anselmo, Rosinha, Carlos) ,com nomes de personagens
norte-americanos (Old Knife, Francisco Brown,v Sheriff) e apenas- em umimomento 0s
personagens se cumprifnehtam em inglés, “Good Night”.

A brasilidade de Nh’Ana aparece quahdo ‘ao se apresentar ao Padre Anselmo,
Francisco Brown, para mostrar que ¢ temido por todos na cidade, principalmente por ser

“protetor e favofecedor de Old Knife ” no Vilafejo ele se define como sendo o “farroupilha
da zona NV ale lembrar que a pega se passa nos Estados Unidos.

Toda a peca se encaminhou pafa um final sensacionalista e piegas, j4 que Padre
Anselmo ao proferir seu discurso em favor do perddo de Old Knife, mostrou a todos
aqueles que o respeitavam a verdadeira historia ciue se concluia, e fazendo com que o até
entdo incrédulo nas transformag¢des humanas ,V‘igério Cesar, pudesse mostrar o espirito de

regeneragao que se montava naquele instante

“PADREANSELMO - ...Oh!Meus
irmdos se vos o quiserdes
matar... matai também a mim

Jjuntamente porque ele, ele... é
meupae!... (ao ouvirem as
ultimas palavras do padre
Anselmo todos se retiram de
cabega baixa inclusive o juiz e
soldados)

PADRE ANSELMO - (de bragos
abertos vai cambaleando até o
centro da cena) Pae! Meu pae.

OLD KNIFFE - (abragando o filho)



Filho! Meu adorado filho!
VIGARIO - Pae e filho... neste
abrago sincero se confundem
duas almas. Encontram-se
depois de um grande intervalo,
um, ministro de Deus, outro um
bandido, um salteador, mas o
sacerdote no seu amplexo se une
estreitamente ao bandoleiro
hoje, perdoado, purificado. Que
Deus os abengoe e que todos os
sacerdotes vejam no padre
Anselmo um exemplo. (Cortina) -
FIM."

7." ATO - “MARISIA”

Drama em 4 atos, ambientado na Franga, que mostra um amor entre pessoas de
classes sociais e principios morais diferentes que conseguem romper com todos os
empecilhos e acabam se casando.

Marisia, moca recatada e de principios morais cristdos reconhecidos por todos,
¢ uma camponesa que nao acredita que possa se casar com um homem de outra classe
social, acaba se apaixonando por Hugo de Cheviers, que se apresenta a ela coino soldado,
mas na verdade era filho do Marqués de Cheviers, familia muito abastada. O pai de
Marisia, Gustavo, ndo tem dinheiro para pagar uma divida e tera que entregar a casa em que
mora. Hugo também apaixonado por Marisia, empresta dinheiro ao pai dela, dizendo ser

economias de muitos anos do seu soldo, mas como ama Marisia ndo poderia vé-la sofrer. A



moga descobre toda a verdade ap6s ouvir uma conversa entre Hugo e Grandple, advogado
da familia Cheviers e amante de sua madrasta Marquesa Clarice de Cheviers.

Como Marisia ndo admite mentiras, ela decide trabalhar no castelo de uma
familia conhecida de muito tempo, onde sua madrinha, primeira esposa do Marqués de
Cheviers havia morrido e entregou a ela um livrinho que Marisia jamais se distanciava dele.
Marisia ndo sabia que Hugo era filho do Marqués e sua madrinha, por isso decidiu viver
neste castelo, onde sera dama de companhia da Marquesa.

Outro pretendente de Marisia era 'Elésbﬁo, um homem de hébitos simples, mas
muito esperto que tudo fazia para poder casar com a moga..

Hugo, ao saber que Marisié tinha. ido para o castelo de seu pai, décide voltar,
depois de té-lo abandqnado por ndo concordar com os caminhos que seu pai havia
escolhido para ele, médico e advogado, o que Hugo queria era aventura, por isso escolheu o
exército.

Marisia pela segunda vez se decepciona com Hugo, agora por ele ter escondido
sua verdadeira posi¢do social. Hugo ndo se conforma com a perda de Marisia e comega a
viver uma vida desregrada.

O conflito maior se estabelece quando o Marqués se suicida, ingerindo veneno,
depois de concluir que era traido pela esposa, seu filho o desprezava e era necessario ele
desaparecer para que Marisia e Hugo fossem felizes. O problema ¢ que todas as provas
serdo contra Marisia, que ¢ acusada ¢ condenada como “envenenadora”. Alguns minutos
antes da sentenca ser cumprida na guilhotina, Hugo tem uma conversa decisiva com
Marisia e passa a acreditar em sua inocéncia, Marisia pede para ele escrever uma carta para
0 seu pai, que ela iria ditar (era analfabeta), mas o que Hugo faz é uma carta ao tribunal

pedindo prorrogacdo de guilhotinamento porque ela estaria gravida. Marisia assina com



uma cruz, sem saber o conteudo da carta. O tribunal concede a prorrogagdo, mas Marisia ao
descobrir a mentira de Hugo, diz a todos do equivoco e decide morrer em' vez de mentir.
Tudo se esclarece quando Elesbao entrega o livrinho que Marisia havia ganho de sua
madrinha, e 14 o Marqués declarava que iria se suicidar. Final feliz para todos os
protagonistas e até Elesbao decide se casar com Ursula, que 6 amava, mesmo
considerando-a um “canhdo” de feia.

Novamente temos personagené com qualidades morais bastante definidas,
principalmente Marisia, que ndo se curva aos seus principios e nio aceita trair sua propria
consciéncia. Fica claro isto no morvnento‘em que descobre a mentira de Hugo para salva-la

da guilhotina, dizendo que estava gravida, sua reagdo ¢ de uma martir honesta e devotada.

“MARISIA - Nao quero partir por
esse pre¢o. Ndo quero a vida e
nem a liberdade. Oicam
senhores presentemente po¢o
dizer toda a verdade. Eu assinei
aquele papel, pensando que era
uma carta a meu pae. O Sr,
Hugo que aproveitou-se da
minha ignordancia e a prova é
que ainda a pouco me propos
uma fuga que ja estava
combinada para esta noite. E

. ndo SO me recuso, como
denuncio tudo aos Magistrados
para lhes provar que esta carta
é falsa e é leivosa.

HUGO - Nao acreditem-na
senhores, é Deus que a proteje,
porque esse Deus senhores é
Jjusto e Onipotente / E certamente
esmagaria diante de todos o filho
que elevasse a sua infamia, a
ponde de defender a assassina se
seu pae.

MARISIA - Essa carta é uma




calunia. Sr. Hugo meu coragdo
se transborda de
reconhecimento mas ndao posso
consentir em semelhante idéia
que iria aviltar a minha
memoria e escarnecer a velhice
honrada de meu pae. Acabo de
cumprir o meu dever Senhores.
Agora cumpram igualmente o
seu. Estou pronta para morrer. ”

Nh’Aria cria seus herdis com um carater inquestionavel, sem defeitos, ¢ com |
um respeito sacerdotal. Nada os retira de seu caminho de bondade e pureza de atos. Nada
os corrompe. Os herdis e heroinas de Nh’Ana sdo tratados com dignidade e sempre deixam
ensinamentos positivos e cristdos para o espectador.

Nem sempre os herois sdo tratados com este respeito pela literatura e pelas
artes*°. Nh’Ana se reserva o direito deé respeitar todos os vultos historicos e seus
personagens sdo carregados deste sentimento de seriedade e desprezando- os atos humanos
menos nobres.

Mesmo com este respeito pelos personagens, Nh’Ana ndo demonstra uma
preocupacdo com a temporalidade dos fatos e insere em suas pegas situagdes que ja nao
mais ocorriam no tempo proposto para os acontecimentos da trama. Por exemplo, posso
citar o ato de condenagdo de Marisia, quando o tribunal decide pela execu¢do da ré, em
termos e caracteristicas que nao condizem com 0 momento em que a peca se passava

(Nh’Ana define na capa do texto que a época da trama era a “atualidade™.)

“TABELIAO - (lendo) A camara
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Criminal declara Marisia de
Morei, ré convicta do crime de
envenenamento na pessoa do Sr.
Marquez de Cheviers. Para
castigo e reparagdo, a dita
Marisia de Morei, é condenada
a guilhotina, e a fazer confissdo
publica do delito. E o executor
das sentencas criminais, deverd
pregar tanto na frente como nas
costas da ré, um papel escrito
em letras maiusculas a palavra
‘ENVENENADORA’”.

Nestes casos Nh’Ana era mais fiel a dramaticidade que queria empregar a sua
peca, do que a Veracic.l‘ade‘témpo‘ral dos fatos.

De todas as pecas ate agora analisadas, nesta Nh’Ana consegue um efeito
dramatirgico muito importante, um personagem realmente engragado. Com tiradas que
desmontam em gargalhadas qualquer platéia, imi himior sem apelagdes imorais e que
consegue, mesmo tentando atrapalhar o romance de Marisia e Hugo, dar ao enredo do
espetaculo uma leveza e ritmo muito pertinentes. Nh’Ana tendo a consciéncia da
importancia deste personagem, Elesbao, deixa os momentos finais da pega justamente para

ele. Em vez de falas emocionadas e sensacionaHstas, comuns no final de um drama, ela

prefere as tiradas deste personagem.

“HUGO - Finalmente esta
reabilitada querida Marisia
minha esposa ?abraga Marisia)

MARISIA - Sim, sim sua esposa.

URSULA - Elesbdao meu querido
meu esposo.

ELESBAO - T és besta ..

MARISIA - Elesbdao meu amigo,
peco-ie que a desposes. Ela te




ama.
ELESBAO - Que leve o diabo, eu
' caso com vocé. Afinal de contas
esta vida é um pau de cebo com
uma nota falsa na ponta.
(FIMDA PECA).

Igualmente aos outros espetaculos as mulheres sempre em busca de um bom
casamento, € 0s casais mesmo sem ainda estarem tomados pelo amor, casam-se: O

casamento € mais importante em varios casos, 0 amor aparecera entre o casal com o tempo.

8.“ ATO - “O CASAMENTO DE ‘NHO BASTIAO’”

Esta é a Ginica comédia que consegui resgatar. E bom lembrar que a maioria das
comédias que a companhia apresentava eram de improviso (“‘comédia ou chanchada”), nao
possuindo um texto.

A trama se passa na atualidade no interior do estado de Sao Paulo. Tudo gira
em tomo do casamento de Maruca, filha de Nho Vado, com Nho Bastido. Depois de uma
pequena recusa de Maruca, os dois acabam se casando.

O destaque neste texto ¢ a linguagem utilizada por Nh’Ana, escrevendo de
forma vulgar exatamente como os atores deveriam falar em cena. O caipira tratado de

forma satirica e de certa forma desqualificando-os, visto todos serem atrapalhados e



grotescos. O grotesco no sentido negativo e caricatural, como bem nos mostrou Bakhtin,

ao analisar os imitadores de Rabelais

“Ao mesmo tempo, ja se vislumbra
nos primeiros imitadores o comego
da desagregacdo do estilo
rabelaisiano. Por exemplo, em
Périers e principalmente em Noél du
Fail, as imagens rabelaisianas
degeneram e se atenuam, come¢am
a transformar-se em pintura de
género e de costumes. Seu
universalismo se enfraquece
brutalmente. A outra face desse
processo se manifesta quando as
imagens rabelaisianas sao
empregadas com fms satiricos. Isso
conduz, nesse caso, a debilitacdo do
polo positivo das imagens
ambivalentes. Quando o grotesco se
poe a servigo de uma tendéncia
abstrata, desnaturaliza-se
fatalmente.(...)A tendéncia abstrata
deforma essa caracteristica da
imagem grotesca (contraditoria e
dual, exuberante), pondo a énfase
num conteudo, cheio de sentido
‘moral’. Mais ainda, ela subordina
o substrato material da imagem ao
aspecto negativo, e o exagero torna-
se entdo caricatura.””

Neste tipo de comédia caricatural, tudo ¢ utilizado para garantir a gargalhada do

publico, ndo poupando termos pejorativos em relagdo ao personagem Dito, empregado

negro do sitio, que ¢ chamado de “mico”, “peste”, “13 de maio”, “feijdo preto”, “tisico”,

entre outros adjetivos. E acima de tudo, ninguém o leva a sério.
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Outro ponto do espetaculo que ¢ utilizado para propiciar o riso dos

espectadores, ¢ quando os personagens dialogam confusamente sobre o interesse de Nho

Bastido por Maruca (“negdcio”) e por uma égua que serviria para emprenhar de um potro

“maiado”

“VADO - Se sai o negdcio, ele vae

fica bem servido.E macia intudo.

BENTO ~ A sua fia.?

VADO - Ndo a égua, tratada cum
tudo geito, so6 meio impercada.

BENTO-A égua?

VADO - Nao a minha fia. I agora
mandei carc¢a ella, ¢ muito boa
come na mdo.

BENTO - A sua fia ?

VADO - Ndo a égua... outro dia
infeitemo bem ela pra moi i na
vila ponhemo fita na crina, fico
muito bonita.

BENTO-A égua ?

VADO - Nao a minha fia.

BENTO - Vance fala da fia e da
égua num mesmo tempo que num
sei que acudi.

VADO - A barda dela a gente tira,
quando ela ta braba comega bate
oS pé a gente passa a mao nas
ancas dela é da uma palmada na
bochecha dela e ela fica boa.

BENTO-A sua fia?

VADO ~ Ndo da égua.”

Este tipo de comparagdo, entre uma mulher e uma égua, ja ¢ recorrente em

pecas de Nh’Ana, agora utilizada de forma satirica, e até o final da peca esta comparagdo

permanece viva, inclusive no casamento , quando no discurso de um amigo, ele comenta

que Maruca “marcha” e ¢ completado [3or Dito com a exclamacdo “troteia”.



Estes persénagens caricaturados, conforme a teoria de Bakhtin (j& citado
acima), corporalmente ¢ em sua movimentagdo no palco sdo ainda mais estereotipados e
trapalhdes (caem, um cai sobre o outro, correm atrés do outro éom objetos tentando acerta-
los, jogam objetos no outro, sentem dores de barriga por terem comido demais, “peidam”,
nao sdo nada higiénicos).

‘Novamente, 0 que importa ¢ o casamento, porque mulher que passa um pouco
da hora de casar (mais ou menos 18 anos), se tona “refugo” e é mau falada pelos vizinhos.
O casamento deve ser aceito pela mulher.‘e por seus pais, mesmo quando o futuro marido

explicita seu real interesse em relagdo a moga.

"BASTIAO - Num chacuaia, i como
to SO, carego arranjd um
divirtimento. Quero lhe pidi a
mao co corpo i tudo materia da
sua égua, quero dize, da sua cria
Maruca.

VADO - Cumo ndo, noi nem merece
casa cum mece, um home tdo
gavado. ”

O casamento era mais importante do que tudo, Bastido ndo mostrava seu
interesse somente para o pai de Maruca, mas sim para ela também, tratando-a como uma
égua, e a0 pegar sua mio no dia do pedido de casamento, ela ainda muito nervosa e confusa
tenta se desvencilhar.de Bastido, que a pede calma dizendo “chiu, o que é isso bichinha
chiu, ao. ” O mesmo tratamento que se da a um animal.

Provavelmente o publico produzia muitas gargalhadas, visto estas pegas serem
muito montadas pelas companhias de circo-teatro, e nota-se no livro de contas do Circo-

Teatro Nh’Ana que estas pecas tinham as melhores bilheterias, fazendo com que a trupe




tivesse varias deste estilo prontas para serem apresentadas. E através das piadas e das gags

os preconceitos sdo passados de cidade em cidade.



10 - DAS COXIAS

Depois de analisar os textos, o cotidiano e o espetaculo percebemos que mesmo
ovCirco-Teatro Nh’Ana ndo cumprindo normas estabclecidas tanto pela oficialidade quanto
pelos desejos da sociedade que lutava contra a diversidade; estes artistas tiveram um papel
de suma importancia na historia do teatro brasileiro, como também na verificagdo de que
discursos e falas se repetiam ndao s6 nos gabinetes politicos, na midia radiofonica,
jornalistica e £elevisiva, nos sermaes, cbmo também nos palcos do teatro mambembe.

Nh’Ana foi além de mae e lider de uma companhia de circo-teatro’ uma
formadora de opinido, pois através de seus textos estavam embutidas mensagens que
tinham um objetivo muito evidente, o repasse de ideais cristdos e morais que a autora
considerava fundamental no seu dia-a-dia. O seu desejo foi além do palco e estava
arraigado-em cada um que participava com ela do cotidiano de idas e vindas da companhia.
A trupe deveria ter a cara e os principios de Nh’Ana.

Uma caracteristica interessante na dramaturgia de Nh’vAna era a quantidade
enorme de personagens em suas pecas. Isto se dava em razdo da quantidade de atores na
companhia. Nh’Ana escrevia para a sua trupe, pensando nos tipos ideais para cada um de
seus artistas. Esta tendéncia de escrever para muitos atores ¢ tradicional nos grupos de
repertdrio (muitas pecas em cartaz) e com elencos fixos. Um dos maiores representantes
desta forma de dramaturgia foi William Shakespeare, que escrevia em funcdo das
necessidades de sua companbhia.

Mulher caridosa e cumpridora de suas obrigagdes viu passar momentos

historicos de profunda mudanga cultural em nosso pais sem alterar o seu caminho artistico.



Disse aquilo que acreditava independentemente de estar num governo democratico ou
numa ditadura. Conviveu cordialmente com os dois sistemas. O Circo-Teatro Nh’Ana
morreu pela propria dindmica dos acontécimentos deste final do século XX. A efemeridade-
tecnologica e mercadologica tomou o lugar da efemeridade do teatro e de seus personagens.

A familia do circo-teatro com seus deveres e direitos rigidos, conseguiu manter-
se viva através da criagdo de personagens fixos dentro da estrutura total do espetaculo,
como & o caso do nascimento e sucesso do Palhago Tareco, de Benedito Alves Camargo (ou
vice-versa), que consegue ainda hoje arrancar elogios de todos aqueles que tiveram o prazer
de vé-lo em cena com suas gags e seu acordeon. Pessoas foram apelidadas de Tareco,
Benedito se confunde com a propria lembranca de seu personagem, e este espirito alegre e
contemplativo de Tareco/Benedito estdo presentes em cada fala, em cada gesto e na emocao
de relembrar o passado sempre de forma positiva. Passaram dificuldades, mas fariam tudo
novamente. Tareco/Benedito se emociona ¢ ndo tem vergonha disso e se contém diante de
. uma maquina fotografica, porque' ndo esta “pintado”, porque seu tempo ja passou.
Tareco/Benedito tem a dignidade de poucos ¢ coragdo que caberia muitas lonas e muitos
pavilhdes de circo-teatro.

A ésposa de Tareco/Benedito, a V6 Biga, ndo deixou esta chama do teatro se
apagar e conseguiu montar um circo em Garopaba (Circo da Vovo), onde hoje residem,
com apresentagdes na temporada, na matiné (tarde) e a noite. Faz suas caricatas e luta para
manter seu sonho real. Nasceu no circo de seu pai, o famoso Biduca, e continua levando
seu teatro para aqueles que ainda se permitem sonhar e imaginar.

Tareco afirma que a Unica que seguiu os dotes artisticos da familia, foi Zezé,
que trabalha como cantora em um Hotel, e de vez em quando da sua “palhinha” no Circo da

Vovo. “Puxou a avo”, afirma Tareco, visto Nh’Ana também ter sido uma grande cantora



(apresentou-se inclusive no Prograrﬁa Silvio Santos) e Zezé com seu talento ajuda a
sustentar a familia (eles ndo tem apbsentadoria, como vimos anteriormente) que lhe deu a
possibilidade de viajar por muitos locais de Santa Catarina e experimentar uma vida de
liberdade e fantasia. Na verdade, o filho de Tareco e VO Biga, Benedito Silvério de
Camargo, continua atuando com circo-teatro, € dramaturgo ¢ ator e atualmente trabalha
cpm o Circo Biriba. Tareco cita mais a filha por viverem juntos e terem uma relagdo e uma
afetividade bastante evidente.

E ifnportante lembrarmos mais uma vez que esta liberdéde ndo dava ao circo-
teatro as condigdes necessarias de romper com todas os desejos que se impunham ao
cidédﬁo trabalhador (com cartéira assinada) e sedentario. O Circo-Teatro Nh’Ana ndo
pretendia estabelecer esta critica ao sistema, indo pela contramdo dos desejos
coletivizantes, mas acabou com suas pecas reproduzindo esta sociedade almejada pelo
»Estado. Eles precisavam deste publico para sobreviverem. O embate ndo fazia parte de uma
boa estratégia de angariar platéia por onde passavam. Davis nos d4 uma amostragem
bastante pertinente para minha analise, quando discute as praticas e “razdes do desgoverno”

na Franca no século XVI

“Encontramos a Abadia da rua
Merciere em Lyon planejando um
desfile do asno para um rico
curtidor da vizinhanga,
recentemente espancado pela
esposa, assunto sobre o qual
'fizemos um bom e completo
inquéritoEssa chevauchée era
necessaria 'para reprimir a
temeridade e a audacia das
mulheres que batem em seus
maridos e daquelas que gostariam
de fazé-lo, ja que, conforme a



providéncia divina e a lei civil, a
esposa estd sujeita ao marido, e, se
os maridos se deixam governar

pelas esposas, bem podem ser:
levados para o pasto De qualquer
modo, continua o documento de
1517, estamos no més de maio, e
esta época é de alegria e diversdo.

Aqui temos outra vez a alta e
ridicularizadora gargalhada do
desgoverno pretendendo manter a

oy 104
ordem tradicional

N&o eram uma familia tradicional, mas defendiam através de seus personagens
e suas falas esta familia e contribuiram para perpetuar este objetivo em todos os locais onde
passaram. Viajavam com uma bagagem muito maior que o proprio circo-teatro, eram o0s
portadores de idéias cristds e de valores morais rigidos, e conseguiam atingir um publico
que os meios oficiais teriam uma grande dificuldade de fazé-lo.

Colheram as glorias de seu tempo, por sua competéncia artistica e por sua
organiza¢do administrativa e, com isto, conseguiram permanecer na ativa, mascateando
sonhos até o inicio da década de 80. Legitimos artistas do teatro popular brasileiro, ndo se
deixaram abater pelas dificuldades do nomadismo e levaram milhares de pessoas a
imaginar, a chorar e a gargalhar pedindo muito pouco em troca. Nao hd dinheiro que
consiga pagar as recordacdes que deixaram em seu mambembar pelo Interior de Santa

Catarina.

CAI O PANO.

104 DAVIS, Natalie Zemon. Culturas do Povoe: Sociedade e Cultura no Inicio da Franca Modema. Rio de
Janeiro; Paz e Terra, 1990. p. 101.
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1) Benedito Alves Camargo (Tareco) - 03 de fevereiro de 1999 - Garopaba - SC

2) Abigail Camargo (V6 Biga) - 03 de fevereiro de 1999 - Garopaba -SC

3) Maria José¢ Almeida de Camargo (Zez€) - 03 de fevereiro de 1999 - Garopaba - SC
4) Jorge Carlos da Silva (Maicon) - 03 de fevereiro de 1999 - Garopaba - SC

5) Nilson Geiser (Tito Janguinha) - 25 de fevereiro de 1999 - Balneédrio Camboriu - SC
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"ANEXO 1

FOTOS DE BENEDITO ALVES CAMARGO (PALHACO
TARECO)
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Foto 1 — Benedito Alves Camargo (Palhago Tareco) com seu acordeon.
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Foto 2 — Benedito Alves Camargo (Palhago Tareco) e Benedito Silvério de Camargo
(Palhaco Tarequinho).
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Foto 3 — Benedito Alves Camargo (Palhac¢o Tareco)

Foto 4 — Benedito Alves Camargo




ANEXO 2

FOTOS DE ABIGAIL CAMARGO (VO BICA)



Foto 5 — Abigail Camargo (V6 Biga) — Adolescéncia

Foto 6 — Abigail Camargo (V6 Biga) — Adolescéncia

Foto 7 — Abigail Camargo (V6 Biga) — Adolescéncia




ANEXO 3

FOTOS DE ISOLINA ALMEIDA DE OLIVEIRA (NH’ANA)
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Foto 8 — Isolina Almeida de Oliveira (Nh’Ana) cantando no Circo-Teatro
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Foto 9 — Nh’Ana sendo homenageada no Circo-Teatro por seu neto Benedito Silvério
de Camargo




ANEXO 4

FOTOS DE JOSE DE OLIVEIRA (MINEIRO)
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Foto 11 — José de Oliveira (Mineiro)

Foto 12 — Mineiro com o primeiro carro de propaganda do Circo-Teatro Nh’Ana,
1951/1952
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ANEXO 5
FOTO DE EDUVIRGE BLACHINSKA (DONA IDA)






ANEXO 6

FOTOS DO TEATRO NH’ANA
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ANEXO 7

FOTOS DE ESPETACULOS I (DRAMAS)



172

Foto 16 — “Santa , a Pecadora” (Tareco, Nh’Ana e Luiz Coimbra)
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Foto 20 — “Eram Cinco Irmios” (Nh’Ana, Tareco, Silvério, Jorge, Luiz Coimbra e
figurantes)

Foto 22 — “Eram Cinco Irméos” (Tareco, Luiz Coimbra, Antonio Bonilia de Jesus,
Ronaldo de Oliveira e figurantes)




ANEXO 8

FOTOS DE ESPETACULOS II (COMEDIAS)
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Foto 24 — “Tareco Quer Mamar” (Tareco)




Foto 23 - “Tareco, Mulher por Meia Hora” (Biga, Tareco, Benedito Siivério, Adelaide
e Jorge Sales)




ANEXO 9

FOTO DO CONJUNTO DE ROCK



Foto 26 - Conjunto de Rock que tocava nos espetaculos no Circo-Teatro Nh’Ana
(Benedito Silvério, Maria José¢ Almeida de Camargo ¢ Jorge)




ANEXO 10

FOTOS DA MISSA NO CIRCO-TEATRO NH’ANA



Foto 27 — Missa no Circo-Teatro — Orleans (SC) — Junho de 1973
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Foto 28 — Missa no Circo-Teatro — Orleans (SC) — Junho de 1973
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ANEXO 11

FOTOS DO NH’ANA FUTEBOL CLUBE



Foto - 29 - Nh’Ana Futebol Clube (ao centro Buga e no canto direito, Biduca)

Foto 31 - Nh’Ana Futebol Clube




ANEXO 12

JORNAL DE MAFRA (DOMINGO, 13 DE JULHO DE 1954)



utemos assnstldod'cspetaculo §

o pr‘ogramas qua tem
nos tn bém ho|c, Taréco ¢ Pi-

eltavexs em- qunlquer Asbito- familiar.
a matineé. .de hoje, tercmos.a gozadis-

leudo\cad, ,mmuto ) uargalhudus..

aTaS s ;- 163 . que -convivemos:|
rar - DO :
0V migo- de . Mafea, o, I’U."i

sima’comédia. em 3 ‘atos: TARECO CONTRA !
O_S.‘-“'CANG&CE[ROJ gy ocos: mpulares e a.,




ANEXO 13

RELACAO DAS PESSOAS ENVOLVIDAS NA PESQUISA E
GENEALOGIA DA FAMILIA DE NH’ANA



NHO BASTIAO*

Isolina Almeida de Oliveiral | José de Oliveira

(NH’ANA) | (MINEIRO**) BIDUCA
IDA BLACHINSKA
Benedito Alves Camargo Abigail Camargo
(TARECO) (VO BIGA)

Maria José Almeida de Camargo
(ZEZE)

Benedito Silvério de Camargo
(BENEDITO)

* Irmao de Nh’Ana.

** Segundo marido de Nh’Ana, quando casaram-se, Tareco ja tinha 6

anos.

Sem Relacao de Parentesco

- Jorge Carlos da Silva (Maicon) - Musico no Circo-Teatro Nh’Ana
- Nilson Gaiser (Tito Janguinha) - Ponto e Ator no Circo-Teatro Nh’Ana
- Eliemarios de Quintérios (Grego) - Ator de circo-teatro em Sdo Paulo.




ANEXO 14

LIVRO DE CUMPRIMENTOS
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