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RESUMO

A presente pesquisa aborda as memorias e trajetorias circenses da Familia Ferreira.
A metodologia utilizada transita entre historia oral e a etnografia e tem por principais
fontes as entrevistas filmadas entre 2021 e 2024 com os membros da segunda
geracdo da familia e o acervo documental familiar (fotografias, cartazes etc.),
considerando também as observagdes feitas em campo durante as filmagens, além
das memorias e experiéncias pessoais do autor, que € descendente da familia. O
estudo apresenta a trajetéria dos Ferreira iniciada na década 1940 e estendendo-se
até 2020, e reflete sobre como a memoaria do circo permanece viva e presente no
cotidiano familiar, mesmo apdés o baixar das lonas. Na contextualizagdo da experiéncia
da familia Ferreira em um panorama historico mais amplo do circo-familia e circo-
teatro no Brasil, a pesquisa dialoga com a produgdo de diversas(os)
pesquisadoras(es), entre os quais destacamos Silva (1995, 2022), Duarte (1993),
Bolognesi (2003), Pimenta (2005), Junior (2011), Lopes (2023) e Gutemberg (2018).
Através deste estudo, foi possivel observar que as memorias e narrativas dos
circenses perpassam trés espacos fisicos e simbdlicos, identificados como a praca
(mundo exterior), o picadeiro (onde acontece o rito de encontro entre o mundo exterior
e interior através do espetaculo) e o fundo (espago da vida cotidiana e privada do
circo). A compreensao desses trés espagos e das relagcdes estabelecidas entre eles
foi fundamental para olhar de forma tridimensional para o circo-familia e reconhecer
0s papéis que cada individuo assumiu dentro da estrutura familiar e da empresa. A
historia da familia Ferreira, majoritariamente constituida por mulheres, possibilita
também a observagao sobre as relacbes de género e protagonismos femininos no
contexto circense. Apesar da grande capilaridade e importancia das artes circenses
na constituicdo da cultura nacional, aferimos que a histdoria do circo € ainda um campo
pouco explorado pela historiografia das artes cénicas, sobretudo quando se trata de
sua presencga no interior do pais. Assim, este trabalho oferece sua contribuicdo ao

abordar aspectos regionais do circo no interior do Estado de Sao Paulo.

Palavras-chave: Circo-familia; Circo-Teatro; Memoria circense; Histéria do circo;

Mulheres no circo.



ABSTRACT

This research examines the memories and circus trajectories of the Ferreira Family.
The methodology combines elements of oral history and ethnography, drawing
primarily on filmed interviews conducted between 2021 and 2024 with members of the
family’s second generation, as well as the family’s documentary archive (including
photographs, posters, and other materials). It also considers field observations made
during filming, along with the author’'s own memories and personal experiences as a
descendant of the family.

The study traces the trajectory of the Ferreira family from the 1940s to 2020 and
reflects on how the memory of the circus remains vivid and present in the family’s daily
life, even after the tents have come down. In contextualizing the Ferreira family’s
experience within a broader historical panorama of the circus-family and circus-theater
in Brazil, the research engages with the work of several scholars, including Silva (1995,
2022), Duarte (1993), Bolognesi (2003), Pimenta (2005), Junior (2011), Lopes (2023),
and Gutemberg (2018).

Through this study, it was possible to observe that the memories and narratives of
circus performers traverse three physical and symbolic spaces, identified as the Town
(the external world), the Ring (where the ritual encounter between the external and
internal worlds takes place through performance), and the Backlot (the private,
domestic sphere of circus life). Understanding these three spaces and the relationships
established among them was essential to perceiving the circus-family in a
tridimensional way and recognizing the roles that each individual assumed within both
the family structure and the circus enterprise. The history of the Ferreira family —
predominantly composed of women — also allows for the observation of gender
relations and female protagonism within the circus context. Despite the wide reach and
cultural importance of circus arts in shaping Brazilian national culture, the history of the
circus remains an underexplored field within the historiography of the performing arts,
particularly regarding its presence in the country’s interior regions. Thus, this work
contributes to the field by highlighting regional aspects of circus life in the interior of

Sao Paulo State.

Keywords: Circus-family; Circus-theater; Circus memory; Circus history; Women in

the circus.
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Introducgao

A familia Ferreira comegou sua trajetéria em meados da década de 1940. Na
época, meu bisavdé Joaquim Ferreira, violeiro autodidata e compositor, e suas duas
filnas mais velhas, Carmelinda e Mercedes, faziam apresentacbes musicais em
rodoviarias e bares de uma pequena cidade do interior paulista. Ao som da viola, as
meninas cantavam em troca de gorjetas, uma forma encontrada de superar as
dificuldades financeiras enfrentadas pela familia. Através de uma dessas
apresentacoes, foram convidadas para fazer um show no picadeiro do Circo Irm&os
Miranda, onde estrearam e conquistaram os aplausos da plateia — comecgava ali, com
ajovem dupla sertaneja Irméas Ferreira, uma longa trajetoria da familia na vida circense.

A familia seguiu com o circo, onde aprendeu os oficios do picadeiro e, apds
alguns anos, se tornou proprietaria de sua prépria lona, a principio nomeada como
Circo Guaracgai e posteriormente rebatizada como Circo-Teatro Irmas Ferreira. O
nucleo familiar se manteve unido até o falecimento do patriarca no final de 1959, e a
partir de entdo a familia se dividiu, com alguns de seus membros buscando outros
caminhos no contexto circense. A historia da familia, a partir deste momento, exige
especial atencao aos fluxos vividos por seus integrantes, as divisdes e reorganizagdes
do nucleo familiar e aos diversos desdobramentos e ramificagcbes que se estendem
através das décadas e alcangam nossos dias. Compreendo o proprio processo de
pesquisa e escrita desta dissertacdo como fruto e continuidade deste caminho familiar.

Descendente e herdeiro desta histéria, através de meus avos maternos Merle
Mare de Paula (filha de Joaquim e Gercina Ferreira) e Vicente de Paula, mas nao
tendo vivido sob a lona, minha experiéncia com o circo se construiu a partir de seus
vestigios: as histérias contadas pela minha avé e avd; borddes de palhacgo e frases
dos melodramas presentes na fala cotidiana de minha avd; as modas de viola e
guaranias, pao diario na casa de meus avos e nos almogos de final de semana; os
albuns de fotos com imagens de um circo em preto e branco; eventuais encontros de
final de ano em que saiamos de Franca/SP, minha cidade natal, para nos juntarmos
ao restante da familia, minhas tias-avds, primas e primos, no pequeno municipio de
Rincao/SP, onde parte da familia reside.

A relagao intima com esses vestigios teve grande importancia na escolha de

meus caminhos profissionais e na escolha pelas artes cénicas como oficio. Por muito
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tempo desejei um mergulho mais profundo na histéria circense de minha familia, mas
foi s6 em 2021 que o desejo se materializou em projeto por meio da iniciativa de gravar
um documentario a partir de entrevistas feitas, a priori, com a geragdo mais velha da
familia. Ainda lidando com a sombra da pandemia, entre setembro e novembro
daquele ano realizamos, com apoio do Itau Cultural, uma série de quatro entrevistas
nas cidades de Franca e Rincao, no interior do estado de Sao Paulo, e Camanducaia,
no sul de Minas Gerais. Nessas entrevistas e na produ¢cdo de um primeiro video
experimental, contei com a parceria artistica de Maria Thais Santos Lima, Morris
Picciotto, Ygor Boy e minha tia Sandra Mara de Paula, colaboradora fundamental na
pesquisa para preparacao do roteiro. Em fevereiro de 2022, o minidocumentario fez
parte da programagcao on-line da Ocupacgdo Benjamim de Oliveira’, em que também
participamos do “Webinario memoéria e reinvengdo”, com a mesa "Memodrias e
experiéncias audiovisuais no circo", da qual fizemos parte eu, minha avé Merle, minha
tia Sandra e Mariana Gabriel?, neta de Maria Eliza Alves dos Reis (Palhago Xamego)
e realizadora de documentarios sobre circo. A mesa foi mediada pela cineasta e
documentarista Paula Gomes?.

O projeto de editar um filme documentario de maior extensédo ainda nao foi
concluido, no entanto, a experiéncia de 2022 me impulsionou ainda mais no sentido
de mergulhar nas memoarias do circo. A percepc¢ao de que a histéria da familia Ferreira
se relaciona ao contexto amplo das artes circenses no pais me levou a retornar para
os estudos académicos. No processo de pesquisa pude conhecer melhor a producéo
académica dedicada a memoaria do Circo, que, apesar de tardia, vem em crescente
ascensao desde os primeiros artigos produzidos no final da década de 1970, com
cada vez mais pesquisadores se somando aos esforgos para atribuir a real dimensao
e importancia que as artes circenses ocupam na formacao sociocultural do pais.

O circo é, até meados do século XX, possivelmente a manifestagao cénica de
maior capilaridade social, e seu carater itinerante e popular possibilitou que estivesse
presente das capitais aos mais reconditos municipios dos interiores do pais. Dotado

de uma admiravel capacidade de adaptagao e assimilagao de linguagens artisticas e

T A 542 Ocupagao Itat Cultural teve como tema o artista circense Benjamim de Oliveira e aconteceu
presencialmente no espaco Itau Cultural, na cidade de Sao Paulo, de 27 de novembro de 2022 a 13
de marco de 2023. A ocupagado paralela on-line contou com uma série de exibicbes de filmes,
webinarios e outros contetdos sobre circo.

2 Marina Gabriel dirigiu o documentario Minha avé era palhaco (2016) e a série documental Guarany,
Historias do Circo dos Pretos (2021).

3 Diretora de Jonas e o circo sem lona (2015).
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elementos culturais regionais (Silva, 2022), o circo ganhava colorag¢des diferentes a
depender da regido em que circulava e do publico para quem se apresentava. Para
produzir uma historiografia do circo &, portanto, necessario olhar para como este se
manifestou e se manifesta nos seus diversos contextos, o que torna cada experiéncia
narrada importante para uma compreensao ampla do circo no Brasil.

Durante o processo de pesquisa, realizei, em julho de 2024, uma segunda série
de entrevistas, contemplando alguns familiares que ainda n&o haviam sido
entrevistados e entrevistando novamente outros que considerei necessario, ja que a
pesquisa me suscitou novas perguntas. Considerando todos os desdobramentos da
familia Ferreira no circo, é possivel dizer que a maioria dos familiares estava em
atividade até o final da década de 1990. Com o envelhecimento da segunda geragao
e as condicdes desfavoraveis para os circos de pequeno e médio porte, esse periodo
marcou o baixar das lonas. No entanto, alguns parentes mantiveram a atividade
circense até 2020, quando, diante da pandemia de COVID-19, o Circo Real Madri,
mantido por Alex Ferreira (Fofinho) nos bairros da periferia de Campinas/SP, encerrou
suas atividades definitivamente. Na pesquisa realizei o mapeamento desse percurso,
mas o foco maior das analises se restringe aos anos iniciais, que descrevem o
processo de iniciagdo da familia no circo e sua constituicdo como familia circense,
entendendo que o tempo ndao me permitiria aprofundar os acontecimentos mais
recentes, o que demandaria também realizar entrevistas com familiares das geracdes
mais novas e levantar os registros documentais relativos a esse periodo.

Quanto a metodologia empregada para esta pesquisa, ressalto que ha uma
dimenséao historiografica e uma dimensao etnografica, ndo me restringindo a uma
unica linha metodolégica, mas me inspirando e me utilizando de recursos
metodoldgicos diversos e que considerei mais adequados e necessarios a construgao
do percurso da pesquisa. Os registros audiovisuais das entrevistas sdo a principal
fonte documental. O acervo fotografico da familia e alguns panfletos diversificam e
complementam a base documental, mas € sobretudo da memaria transmitida por meio
da oralidade que ela se constitui, 0 que nos coloca no campo da Histdria Oral.

Essa metodologia se fez a mais apropriada para os fins deste projeto, uma vez
que eu mantenho uma relagao direta com a familia Ferreira e o lugar de parente € um
facilitador para a interlocu¢cao. Soma-se o fato de que o carater itinerante do circo torna
complexa a busca por fontes documentais como notas em jornais, alvaras etc., o que

demandaria uma ardua busca nos acervos dispersos por todas as regides em que a
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familia circulou. Além disso, um dos principais objetivos desta pesquisa € justamente
abordar os aspectos subjetivos, a experiéncia da vida circense em seus diversos
ambitos e participar dos processos de constituicdo de narrativas e producédo das

memoarias individuais e coletivas da familia.

O conceito de memoéria é crucial porque na memoéria se cruzam passado,
presente e futuro; temporalidades e espacialidades; monumentalizagédo e
documentacdo; dimensdes materiais e simbdlicas; identidades e projetos. E
crucial porque na meméria se entrecruzam a lembranga e o esquecimento; o
pessoal e o coletivo; o individuo e a sociedade, o publico e o privado; o
sagrado e o profano. Crucial porque na memoéria se entrelagam registro e
invencao; fidelidade e mobilidade; dado e construgdo; histéria e ficcao;
revelagao e ocultagdo (Neves, apud Delgado, p. 18, 2006).

Compreender a memoria como processo ativo de criagdo aproxima o esforgo
historiografico, empenhado nesta pesquisa, a pesquisa em artes cénicas. Assim, ao
tratar da memoria, ndo me volto somente ao passado, mas também aos movimentos
suscitados no ambito familiar pela prépria dindmica da pesquisa. Segundo Portelli, a

memoria ndo é

um depositario passivo de fatos, mas também um processo ativo de criagédo
de significacbes. Assim, a utilidade especifica de fontes orais para o
historiador repousa nao tanto em suas habilidades de preservar o passado
quanto nas muitas mudangas forjadas pela memoéria. Essas modificagdes
revelam o esforgo dos narradores em buscar sentido no passado e dar forma
as suas vidas, e colocar a entrevista e a narragdo em seu contexto histérico
(Portelli, 1997, p. 33).

Ainda sobre a metodologia em Histdria Oral, a formulagdo dos questionarios é
um dos momentos de grande importancia, uma vez que interfere diretamente na
conducao das entrevistas. Intuitivamente, desde as filmagens em 2021, juntamente
com minha tia Sandra Mara, ja haviamos elaborado uma entrevista semiestruturada,
a partir do que conheciamos do circo e também do que ndo sabiamos, do que
gostariamos de saber. Pensamos em algumas perguntas especificas para as
entrevistas, deixando também um espago amplo para os temas trazidos pelas
pessoas entrevistadas. Dessa forma, mesmo com a presenca de cameras e
microfones, as entrevistas foram marcadas por um estado de informalidade, de
“prosa”, o mais proximo possivel da forma como sempre ouviamos as historias sobre
o circo. Mesmo nas entrevistas realizadas em 2024, em que as questdes ja estavam

mais maduras, nunca houve uma sequéncia rigida para que as perguntas fossem
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feitas. Partiamos sempre de uma apresentagao da/o entrevistada/o e da proposi¢céao
de que falasse sobre a sua experiéncia e histéria no circo. A partir desse primeiro
estimulo e do caminho tragado pela/o entrevistada/o, as perguntas preestabelecidas
eram realizadas em momentos oportunos, buscando os “ganchos” no dialogo, para
usar um termo do teatro. Esse formato possibilitou que as pessoas entrevistadas se
sentissem a vontade e ao mesmo tempo trouxessem temas e informacgcdes nao
previstos inicialmente na elaboragédo do questionario.

Outra caracteristica das entrevistas € que algumas delas foram realizadas
individualmente e outras, em duplas ou grupos, sendo notavel as diferencas entre
esses dois formatos. Enquanto as individuais tendem a se constituir em uma linha
narrativa mais definida e cronolégica, as coletivas nos oferecem uma dimensao maior
das relacbes pessoais e das diferentes perspectivas sobre o0s mesmos
acontecimentos. Nesses registros em grupo, a dindmica da construgdo de memoarias
coletivas se da de forma muito dindmica, evidenciando através do préprio prosear as
confluéncias, divergéncias, as contradi¢cdes, as lacunas. Muitas vezes, era através
dessa dinamica do prosear entre as entrevistadas (e entrevistador/es), e da
complementaridade das falas, que se elucidava melhor um determinado fato ou se
aproximava com maior precisdo de alguma data. As entrevistas de 2021, por serem
mais voltadas a producgao do filme documental, contaram com varios momentos de
manifestagdes artisticas, como cangdes e o processo de maquiagem do palhago Tiriri.

Foram realizadas ao todo 9 entrevistas, com o total de 11 pessoas
entrevistadas, sendo que 6 participaram de mais de uma entrevista. As informacdes

sobre as entrevistas estdo organizadas na tabela abaixo:

Tabela 1 — Entrevistas

Entrevista | Local Data Entrevistados Midia | Parentesco
(em relagdo ao
entrevistador)

1 Franca — | 26/09/2021 | Merle Mare de Paula e Video | Avos maternos

Chécara dos Vicente de Paula (avés)
meus pais
2 Franca — 27/09/2021 | Merle Mare de Paula e | Video | Avos maternos
Casa dos meus Vicente de Paula (avés)
avos
3 Camanducaia 07/10/2021 | Devanir Ferreira - Tiriri | Video | Tio-avd
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(tio-avo)
4 Rincao 10/12/2021 | Carmelinda Ferreira (Fia) | Video | Tias-avés
. Obs.: as irmas
e Mercedes Ferreira )
mais velhas.
5 Rincao 11/12/2021 | Carmelinda, Mercedes, Video | Tias-avos e
Merle Mare, Diva, Soénia e avo
Cida Obs.: todas as

irmas Ferreira

(com excecao

de Dirce, ja
falecida na
época).
6 Pedrinhas 11/07/2024 | Euripedes (Lico/Pirua) Video | Tio-avd
Paulista
7 Pedrinhas 12/07/2024 | Luciana Audio | Prima
Paulista Obs.: filha de
Euripedes.
Rincao 13/07/2024 | Sénia, Diva e Cida Video | Tias-avos
Rincao 13/07/24 Edson Valasco Video | Primo
Obs.: filho de
Mercedes

Para além do registro das entrevistas, houve também uma atenc¢ao especial ao
fluxo das narrativas, memdrias e afetos observados em outros momentos durante a
estadia em “campo” e também das experiéncias e memorias pregressas a pesquisa.
A observacao das experiéncias em momentos informais, durante o almocgo, o café,
das conversas espontidneas na varanda e da constituicdo dos espacos fisicos
contribui para a percepcao de como a memoria do circo se faz presente no cotidiano.
Essa abertura de olhar para o cotidiano e para a observacdo dos modos de vida e
produgao de memoria € essencial para dimensionar como a experiéncia do e no circo
esta encarnada no dia a dia familiar e individual dos entrevistados. A “serragem nas
veias” pulsa, mesmo quando a vida esta organizada de modo sedentario, muitas vezes
se manifestando de forma subliminar.

Estabelecer uma relagdo analitica com o cotidiano demandou outros recursos
metodoldgicos, encontrados nos estudos etnograficos e, como integrante da familia,
em alguma medida autoetnograficos. A pratica etnografica segundo sintetiza Carmem
de Mattos é a pratica de tornar o estranho familiar e o familiar, estranho (Mattos e

Castro, 2011), movimento que me parece fundamental sobretudo a um pesquisador
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que se encontre numa posigao intermediaria entre a proximidade e o distanciamento
em relagcado ao “objeto” pesquisado e as pessoas entrevistadas — colaboradoras de
pesquisa. Assumir o lugar como pesquisador integrante da familia e compreender que
0 processo de escrita se daria de forma intrinseca aos processos coletivos de
producao da memdéria familiar foram fundamentais na busca de uma linguagem justa,
uma forma de escrita atravessada por “multiplos niveis de consciéncia, conectando o
pessoal ao cultural” (Gama, 2020, p.190) e que se alocasse na intersec¢ao entre as
artes circenses e o contexto sociocultural em que as memdrias se projetam e se
entranham nos modos de vida cotidianos.

Nesse sentido, os estudos em etnocenologia também ofereceram importantes
ferramentas conceituais e metodoldgicas, possibilitando a observagao das diversas
espetacularidades evidenciadas na pesquisa, uma vez que a pratica etnocenoldgica
se fundamenta no reconhecimento e estudo dos “Corpos em Teatralidade e
Espetacularidade, nos Ritos Cotidianos, nos Ritos Espetaculares e nos Espetaculos
propriamente ditos” (Veloso, 2016), perspectiva que me permite observar, por
exemplo, a dimenséo de teatralidade presente no ato de narrar as memdérias, desde a
preparagao para a entrevista, a maquiagem, até aquilo que é narrado e a forma como
€ narrado. Nesse aspecto ha uma confluéncia entre as metodologias adotadas, no
entendimento de que a prépria presenca do pesquisador e o processo de pesquisa
sdo agentes junto ao grupo entrevistado, provocando um processo de reelaboragéo e
producao de meméorias e afetos.

Ainda na interface com a etnocenologia, adoto os principios metodoldgicos
dessa disciplina que preconizam “os dialogos com a pluralidade dos saberes humanos”
e a “utilizacao de um Iéxico proprio, e referente a cada manifestagao investigada, como
estratégia de reconhecimento da alteridade” (Veloso, 2016, p. 89). Na pratica
etnocenoldgica, “cada manifestacdo é estudada a partir de seu interior e do que
compreendem que estdo fazendo os seus fazedores” (Veloso, 2016, p. 92),
considerados “colaboradores” da pesquisa.

Ainda no que se refere as fontes e bases metodoldgicas da pesquisa, o acervo
fotografico da familia foi de grande importancia, disperso entre os familiares, as suas
cidades de residéncia e guardados em albuns e caixas de papeldo, na maioria dos
casos em condicdes precarias de conservagao. O contato com esse material se deu
durante as viagens para gravagao das entrevistas e, nessas ocasioes, selecionei e

digitalizei 183 fotografias, 3 panfletos de divulgagao, 4 letras de musica datilografadas
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de autoria de Joaquim Ferreira — a maioria desse material referente ao periodo entre
os anos 1950 e 1970. Ha no acervo familiar muitas fotografias que retratam periodos
posteriores, mas que nao foram acessadas ou digitalizadas para fins desta pesquisa,
ficando como uma demanda futura para a organizagdo do acervo documental.
Fotografias, panfletos e outros documentos eram solicitados previamente a
data da entrevista. Assim, as gravag¢des eram precedidas por um mergulho imagético
junto ao colaborador, em que conversavamos sobre as fotos e aqueciamos a memaoria
e os afetos. Esse processo auxiliou bastante na reorganizagdo do questionario,
suscitando novas questdes e apontando caminhos para condugao da entrevista. As
fotografias retratam tanto o espetaculo — sendo um bom registro dos numeros e
espetaculos realizados no periodo — como também apresentam cenas do cotidiano do
fundo do circo, montagem da lona, as barracas onde moravam e os deslocamentos
entre uma praga e outra. A insergéo e a analise das imagens no corpo da dissertagao
de forma articulada aos relatos orais ddo materialidade as narrativas construidas,
sendo o cruzamento dessas diferentes fontes de grande importancia para o registro

das memoarias da familia Ferreira e desenvolvimento da pesquisa.

*k%k

No primeiro capitulo da dissertagao, intitulado “Histéria e memdéria do circo no
Brasil: um breve panorama”, realizo uma revisdo bibliografica dos principais
pesquisadores de circo dedicados ao estudo da histéria e memaria do circo e com os
quais dialogo na escrita da dissertacdo, com énfase para a produgéo de Erminia Silva
(1996; 2022), Daniela Pimenta (2005), Mario Fernando Bolognesi (2003), Regina
Horta Duarte (1993), Jaqueline Gutemberg (2018) e Daniel de Carvalho Lopes(2022;
2023), que tém sido fundamentais para a compreensao das artes circenses no Brasil
e do contexto recortado para esta pesquisa. Esse capitulo, que descreve como se deu
a presenca e as transformacgdes do circo desde sua chegada em territério nacional, é
fundamental para compreendermos o0 momento histérico vivido pela familia Ferreira
quando entraram para o mundo circense. Nesse capitulo também apresento os
conceitos Circo-Familia — proposto por Erminia Silva (1995) para descrever a natureza
e a estruturacdo dos circos de base familiar — e Circo-Teatro, abordando suas

principais caracteristicas e organizagao do espetaculo.
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No segundo capitulo, “Memorias e Trajetérias circenses da familia Ferreira”,
narro a histéria da familia Ferreira desde sua entrada para o circo em 1940, o processo
de iniciagdo e aprendizagem, sua constituicio como familia circense e os
desdobramentos da trajetoria da familia no circo. Analiso os relatos, estabelecendo
dialogo com outras fontes bibliograficas e buscando articular a experiéncia especifica
da familia Ferreira ao contexto mais amplo do circo no Brasil. Em especial com o
contexto regional, considerando que o circo, através de seu processo dinamico e de
trocas constantes com a praga, ganha coloragdes distintas na relagdo com o publico
com quem interage.

Como espago extremamente dinamico, proprio da cultura circense, o circo
fundado por Joaquim Ferreira ndo teve um unico nome. A familia passou por diversas
divisdes, reorganizagdes e transformagdes, dando origem a outros circos, além de ter
mantido relagdes de trabalho com outros circos e familias circenses. E possivel, como
me proponho neste estudo, observar essas transformacgdes a partir dos nomes dados
aos circos da familia em diversos momentos, sendo o proprio nome um denotativo de
suas caracteristicas, tempo histérico e mesmo de eventos familiares de ordem privada.
Entre os diversos nomes, abordo como o de Circo-Teatro Irmas Ferreira ocupa um
lugar especial de significagcao e identidade familiar. Apesar do pouco tempo em que
esteve na marquise (frente do circo), destaca-se seu valor simbdlico, uma vez que
sintetiza a génese e a genealogia da experiéncia circense da familia Ferreira, anuncia
o tipo de espetaculo que levavam e suscita uma importante discussao de género sobre
a presenca feminina no circo. Era comum aos circos familiares serem nomeados como
“Irm&os...”, mas raramente eram nomeados como “Irmas...”*, o que no caso da familia
Ferreira ndo poderia ser mais justo, uma vez que, dos 11 filhos do casal Joaquim e
Gercina Ferreira, 7 eram mulheres.

No terceiro capitulo, “Entre o fundo, o picadeiro e a praga — narrativas e
memoarias da vida no circo”, abordo experiéncias das trajetorias de vida e relatos orais
registrados nas entrevistas e nas vivéncias em campo. Observo as memoarias do circo
na familia com enfoque nos aspectos da vida cotidiana e social, entendendo-o como
uma comunidade némade de base familiar, com modos proprios de organizagao

interna e de relagdo com o mundo externo — a praga. Uma vez que a memoaria atraves

4 Embora as pesquisas histéricas sobre circo ainda sejam insuficientes para uma determinagdo mais
precisa sobre o numero de circos nomeados como “Irmés...”, somente encontrei registro do Circo
Irmas Silva, da familia da pesquisadora Erminia Silva.
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de seus multiplos fios conecta experiéncias passadas e presentes, o exercicio foi
também observar como a experiéncia do circo permanece vivida para a familia
Ferreira, constituindo-se como imaginario e modo de ser-estar no mundo mesmo apos
o baixar das lonas.

Ao olhar para essa histéria e para os afetos que colorem as falas das(os)
entrevistadas(os), fica evidente como o circo foi para a familia Ferreira um lugar de
possibilidade de existéncia, identidade, pertencimento, reconhecimento e aprendizado.
Nas palavras do meu tio-avdé Devanir Ferreira, “todo circo tem uma cerca, dentro da
cerca € um mundo a parte”, o que relaciono com outra frase dita por ele em uma
conversa nao registrada: “o circo ndo muda, o que muda € a praga”. Ele nao se referia
ao circo como um lugar estatico, j4 que acabara de descrever as diversas
transformacdes pelos quais o0 circo passou, mas apresentava o0 circo como um
territério que caminha — a cada nova cidade, a paisagem e as relagdes com o mundo
exterior mudam, porém dentro do gradil do circo ha uma comunidade estruturada,
organizada sob modos préprios de aprendizagem, divisdo de trabalho etc. (Silva, 1996;
Bolognesi, 2003).

O circo familiar, como territério que caminha, pode ser observado a partir de
sua relacao interna e externa a cerca que separa esses dois mundos. No entanto,
essa fronteira é relativamente permeavel, e as trocas do circo com o mundo externo
se dao tanto através de sua dimensdo espetacular como também naquilo que
concerne a vida invisivel do circo. Perpassam a vida das pessoas circenses, seja has
interacdes cotidianas com o mundo externo ou na sua dimensao privada. Ouvindo as
narrativas, cheguei a compreensao de que o circo se constitui na relagdo de trés
espacos fisicos-simbdlicos que identifico como a praga (mundo exterior), o picadeiro
(onde acontece o rito de encontro entre o mundo exterior e interior por meio do
espetaculo) e o fundo (espacgo da vida cotidiana e privada do circo). Cada um desses
espacos exigia da pessoa circense modos diferentes de comportamento e interacao
social, atravessados por questdes morais, culturais, recortes de género e raga, cuja
complexidade s6 pode ser compreendida ao olhar para o entrecruzamento desses trés
aspectos da vida do circense.

O fundo do circo é revelador de outras camadas inimaginaveis a quem observa
apenas o espetaculo, desde aquelas que correspondem as praticas comuns e
necessarias a manutencao dos circos familiares, como aquelas que sao especificas a

cada familia, e que muitas vezes precisavam permanecer ocultas. Nesse sentido, uma
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histéria exemplar é a iniciagdo da familia na umbanda, quando passaram a cultuar em
uma barraca no fundo do circo as entidades da religiosidade afro-indigena — Exus,
Caboclos e Pretos velhos. Faziam uma gira’® sem atabaque, numa evidente estratégia
de protegcdo, ja que precisavam ocultar sua religiosidade em uma sociedade
predominantemente catélica. Nesse periodo, os circenses estavam sujeitos a “uma
constante vigilancia sobre como viviam, trabalhavam, dormiam, comiam, moravam e
sobre o comportamento de seus homens, mulheres e criangas, por parte da sociedade
sedentaria” (Silva, 1996, p. 113). E, portanto, a partir do campo relacional estabelecido
entre esses trés espacos fisicos-simbdlicos, fundo do circo, picadeiro e praga, que
busquei perscrutar os materiais documentais, aspirando chegar a uma compreensao
ampla do circo tecida pela multiplicidade e complexidade das experiéncias e
perspectivas implicadas.

Busco também identificar similaridades e singularidades entre a experiéncia da
familia Ferreira e outras experiéncias circenses documentadas, contribuindo para a
composi¢cdo mais ampla da memoaria do circo no Brasil. As memorias e histérias das
familias circenses constituem-se num espaco de cruzamentos, ecos, similaridades e
especificidades, e este trabalho objetiva se somar ao mosaico de outras iniciativas e
trabalhos pela valorizacdo do circo como espago e manifestacdo de grande
importancia no tecido sociocultural nacional. No Brasil, apesar da visivel ampliagcédo de
pesquisa em circo, ainda ha pouco conhecimento das familias circenses e sua historia,
pouco estudo sobre o protagonismo feminino no circo, a valorizagado do circo como

patriménio cultural, a valorizagdo da memdria circense e de seus saberes e sujeitos.

Capitulo 1 — Histéria e meméria do circo no Brasil: um breve panorama

O circo &, por sua natureza, polissémico e polifénico, no¢des defendidas pela
pesquisadora Erminia Silva (2022) para conceituar a multiplicidade de linguagens,
expressoes e formas que constituiram e constituem as artes circenses nos diferentes
momentos historicos e contextos regionais e culturais. Assim, para compreender como
a Familia Ferreira se insere no contexto circense, € necessaria a observagao sobre
como as artes circenses se organizaram historicamente no Brasil e apresentar dois

conceitos essenciais para este estudo: o circo-teatro e o circo-familia, que estdo na

5 Nome que se da ao ritual na umbanda que envolve canto, reza, toque de tambores e danca.
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base da experiéncia dessa familia. Sem a perspectiva histérica e a compreensao
destes conceitos, ndo é possivel identificar as relagdes entre identidade, tradicéo e
inovacao, elementos que definem o constante processo de permanéncia e

transformacao das praticas circenses.

1.1 O estudo do circo no Brasil

O circo no Brasil € certamente uma das manifestacbes artisticas de maior
capilaridade e alcance popular. Dizer isso hoje pode soar estranho, diante de um
contexto em que a industria cultural se globalizou e oferece uma diversidade de
produtos para entreter seus consumidores sem mesmo que precisem sair de casa:
uma infinidade de canais de TV, plataformas de streaming com milhares de filmes e
seriados, jogos online etc., além da multiplicagdo de espagos como os shoppings, que
muitas vezes sdo o destino de muitas familias no seu momento de lazer (Junior,
2011b).

O circo continua presente e em movimento, assumindo novas formas de
existéncia e resisténcia e ocupa lugares diversos do que ja ocupou outrora. A partir
de meados do século XIX até a década de 1970, o circo se consolidou no pais e
sustentou um lugar de destaque na vida cultural e no imaginario dos brasileiros. Em
um pais onde, até 2021, apenas 23,3% dos municipios possuiam teatro ou sala de
espetaculo®, nao é dificil concluir que nas décadas e séculos anteriores os espetaculos
teatrais acabavam se concentrando nas capitais e em cidades de grande e médio
porte, raramente alcangando municipios menores e interioranos.

No entanto, o circo, por seu carater itinerante, rasgava os interiores, levando
suas lonas aos mais recénditos rincdes do pais, capilaridade atestada por diversos
pesquisadores (Pimenta, 2005; Silva, 2014; Xavier, 2019). O espetaculo circense, por
sua natureza polissémica e polifénica (Silva 2016, 2022), sempre agregou diversas
linguagens e expressdes artisticas, como as préprias definicdes circenses “espetaculo
de variedades” e “circo-teatro” ja anunciam. Sob a lona do circo, os espectadores se
deparavam com uma enorme quantidade de numeros de equilibrismo, trapézio,

acrobacias, contorcionismo, malabarismo, magia, doma de animais, dangas, shows

6 Fonte: IBGE, Diretoria de Pesquisas, Coordenacgao de Populagéo e Indicadores Sociais, Pesquisa de
Informacgdes Basicas Municipais 1999/2021.



24

musicais, palhagada e também com representagdes teatrais de dramas, melodramas,
dramalhdes, dramas seriados e comédias.

O circo muitas vezes era o unico espago em que os espectadores podiam
assistir em um unico espetaculo a tudo aquilo que no dia a dia n&o tinham acesso. Os
relatos de cronistas e jornalistas do século XIX e inicio do XX sobre a chegada de
circos nas cidades interioranas e os relatos dos proprios circenses, em geral,
corroboram a percepcgao de que a presencga do circo movimentava e transformava o
cotidiano das cidades onde armavam as lonas (Duarte, 1995, Xavier, 2019).

Segundo Erminia Silva,

Nao se pode estudar a histéria do teatro, da musica, da industria do disco, do
cinema e das festas populares no Brasil sem considerar que o circo foi um
dos importantes veiculos de producdo, divulgacdo e difusdo dos mais
variados empreendimentos culturais. (Silva, 2022, p. 27)

No circo realizado no Brasil, referenciais do circo europeu, trazidos pelas
primeiras familias circenses que aportaram por aqui, confluiram com referenciais das
culturas locais. A comicidade, as dangas, os ritmos musicais produzidos nas diversas
regides do pais foram incorporados pelo circo, que, ao mesmo tempo que mantinha
algo de sua tradicéo, se transformava assumindo cores locais (Lopes e Silva, 2022).
Musicos, atores e atrizes que comegaram suas carreiras no circo estiveram presentes
na constituicdo das industrias radiofénicas, cinematograficas, televisivas, de forma
que elementos dos espetaculos circenses se fazem presentes, ainda hoje, em tipos
de comicidade de programas de TV, na estrutura de programas de auditério e na
teledramaturgia (Junior, 2011; Silva, 2022).

Apesar de sua importancia histérica e cultural e da sua capacidade de
mobilizacdo e comunicagdo com um publico amplo, o circo por muito tempo foi
ignorado ou inferiorizado pela maioria dos intelectuais e criticos de arte. A visao
preconceituosa que vinculava o circo mais ao entretenimento do que a arte resultou
em uma deslegitimacado das artes circenses por quem detinha o poder de validagao
da producao cultural. Ser visto como arte menor por uma elite cultural nunca impediu
que o circo seguisse lotando as arquibancadas e provocando efusivos aplausos,
gargalhadas e também lagrimas da plateia por varias geragdes. Os jornais cariocas
do periodo imperial atestam os conflitos travados entre as empresas circenses e as

companhias teatrais causados pelo fato de “o publico estar dando preferéncia aos
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espetaculos circenses, esvaziando as salas teatrais”, atraindo até mesmo a presenca
ilustre “do imperador e imperatriz” (Silva, 2022, p. 86). Nao ha duvida de que o circo é
uma arte popular, produzindo espetaculos de interesse para um publico amplo, uma
vez que ele ndo era frequentado apenas pela classe trabalhadora, como acabamos
de ver. Também nas cidades interioranas era muito comum encontrar no circo as
autoridades locais e pessoas “importantes”, como prefeitos, fazendeiros etc., que
acabavam sendo incorporados as piadas dos palhagos, que arrancavam gargalhadas
da plateia ao brincar com as figuras publicas, respeitadas e muitas vezes temidas
pelos lugares de poder que ocupavam.

Ainda hoje, apesar de todas as transformacdes culturais, o circo continua tendo
um alcance expressivo. Ao realizar uma avaliagdo diagnodstica no colégio em que
leciono em Brasilia/DF, perguntei aos alunos sobre os espetaculos que ja haviam
assistido. Em turmas de aproximadamente 25 alunos, em torno de 6 alunos diziam ja
ter ido ao teatro ou a shows musicais, enquanto metade dos alunos ja haviam ido ao
circo, 0 que me causou certa surpresa e reforcou minha convicgéo de que as artes
circenses devem ser mais estudadas, ensinadas e valorizadas.

Na academia, por muito tempo o circo passou invisivel. Os primeiros estudos
foram realizados entre as décadas de 1970 e 1980 por pesquisadores ligados a
Universidade Estadual de Sao Paulo — USP , que resultaram na publicagao dos artigos
O teatro popular rural: o circo-teatro (1974), de José Carlos Barriguelli e O circo-teatro
popular (1978) de Pedro Della Paschoa Junior, e das teses Festa no Pedacgo: O Circo-
Teatro e outras formas de Lazer e Cultura Popular (1982), de José Guilherme Cantor
Magnani e Cultura e ideologia — A representagdo do social e do politico na cultura
popular (1983), de Maria Lucia Aparecida Montes (Lopes, 2025; Rocha, 2010; Silva,
2009).

Esses primeiros trabalhos académicos circunscritos as areas de conhecimento
das ciéncias sociais e antropologia tiveram como principal “objeto” de pesquisa os
circos que itineravam pelos bairros periféricos da cidade de Sdo Paulo e cidades
proximas a capital. O circo, nestes estudos, aparece como um meio para analise de
relacdes e conflitos sociais presentes em um momento histérico especifico, assim, as
relagdes de trabalho e lazer da classe operaria, a ascensdo e dominagao da industria
cultural sobre outras manifestagdes culturais populares, a urbanizacéo e os conflitos
advindos do éxodo rural sdo os reais focos de investigagdo. O circo e, mais

especificamente, o circo-teatro sao para esses pesquisadores o espaco escolhido
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para observar esses conflitos de classe, expressos em seus trabalhos por meio de
recorrentes e perigosas dicotomias, como rural x urbano, popular x aristocratico,
cultura das classes subalternas x cultura dominante, industria cultural x cultura popular
(Silva, 1996). Em maior ou menor grau, esses primeiros estudos acabam por
enquadrar a complexa e diversa conformacdo das artes circenses a partir de
pressupostos externos ao circo, incorrendo em equivocos ou generalizagdes que
desconhecem e/ou desconsideram o processo historico de transformacdes do circo e
de suas formas internas de organizagéo do trabalho e de transmisséo de saberes. A

pesquisadora Erminia Silva ira afirmar que essa bibliografia

nao privilegia as transformagdes que ocorreram no interior do circo. Mesmo
com as influéncias externas que pode sofrer no decorrer de todo o seu
periodo de existéncia, € importante uma analise dos movimentos internos do
circo, para que se possa ver a construgao do circense, para entdao analisar as
transformacdes historicas pelas quais o circo vem passando. Esta dimensao
tem sido desconsiderada, assim como nao se observa o modo pelo qual o
circo internalizou suas transformagoes, inclusive o modo como o proprio
circense as reelabora, até mesmo do ponto de vista da conformagédo do
espetaculo circense (Silva, 1996, p. 21).

Erminia sera uma das primeiras historiadoras a se debrucar sobre as artes
circenses, precedida apenas por Regina Horta Duarte, autora da tese Noites circenses:
espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX, de 1993. Nesse trabalho,
Duarte analisa principalmente publicagdes em jornais e livros, entre divulgacdes de
espetaculos, criticas e crénicas. A autora contribui significativamente para os estudos
do circo, principalmente no que diz respeito a percepgao do publico sobre o circo,
como o circo era recebido, o fascinio e o temor que causavam ao chegar nas cidades,
as tensdes entre um projeto nacional que orientava a construgdo de uma sociedade
sedentaria e o nomadismo dos artistas circenses, que sao temas centrais no trabalho.
No entanto, até mesmo pela metodologia adotada e a base documental da pesquisa,
a perspectiva desde dentro do circo nao foi contemplada.

A dissertacao de Erminia Silva, O circo: sua arte e seus saberes — O circo no
Brasil do final do século XIX a meados do XX, defendida em 1996, inaugura uma outra
forma de olhar para o circo. Pertencente a quarta geragao de uma familia de circo,
Erminia ira se dedicar a olhar para o circo desde dentro, buscando compreender como
este se estrutura, se organiza internamente. Ird adotar como metodologia de pesquisa
a Histéria Oral, que encontrava resisténcia dentro da academia, a qual tinha

dificuldades em aceitar fontes orais como base documental. A metodologia, que
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consiste na producédo de documentagao a partir da realizagao e registro de entrevistas
e andlise de fontes orais, é, no entanto, de fundamental importancia quando
pesquisamos contextos como o circo, em que as memorias e saberes sao transmitidos
sobretudo pela oralidade. A partir dos relatos de circenses, a autora ira identificar os
elementos estruturais do circo itinerante e elaborar o conceito de circo-familia,
fundamental para compreender como o circo se constituiu no Brasil e para a realizagéo
deste estudo que se dedica a pesquisar uma familia circense.

E importante dizer que, entre o final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980,
foram criadas no Brasil as primeiras escolas de circo, em resposta a um longo
processo de transformagao dos meios de organizagao do trabalho e ensino das artes
circenses vivenciados desde os anos 1950, quando as familias circenses
progressivamente deixaram de transmitir aos seus descendentes os conhecimentos
do circo. Esse movimento n&o foi repentino e nem homogéneo, acontecendo de
formas e em tempos diferentes a depender da regido ou contexto de cada familia. A
percepcao de que o circo poderia deixar de ser ensinado tornou-se uma preocupacgao
e motivo de debate nos anos 1970 entre aqueles que temiam que a arte circense
terminasse por desaparecer. Diversos artistas circenses e n&o circenses passaram a
buscar novas formas de ensino/aprendizagem do circo “fora das lonas”. Esse
movimento ndo se restringia ao Brasil, mas estava ocorrendo simultaneamente em
outros paises da Europa, Canada e Australia.

A fundagéo na cidade de Sao Paulo da Academia Piolin de Artes Circenses
(APAC), em 1978, foi “a primeira experiéncia brasileira voltada para o ensino das artes
circenses para fora do espaco familiar e da lona” (Silva, 2016, p. 11), seguida da
Escola Nacional de Circo Luiz Olimecha, no Rio de Janeiro, em 1982, Escola Picolino
de Circo (BA), em 1985, Projeto Araguaia Pao e Circo (MT), em 1988, e Escola
Pernambucana de Circo (PE), em 1996. Ainda na década de 1980 surgem
experiéncias de ensino do circo voltadas ndo apenas para a formacgao profissional,
mas com fins sociais, voltados a formacao cidad3, recreacao e educacdo. Nomeadas
como Circo Social, essas experiéncias foram realizadas em diversas cidades
brasileiras, principalmente em bairros periféricos. Esses novos processos de ensino
das artes circenses expandiram o perfil de artistas circenses e a forma como o circo
era visto. Nao a toa, as experiéncias coincidem com a realizagdo dos primeiros

trabalhos académicos que abordam o circo.
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A partir da década de 1990, com os ja citados trabalhos de Regina Horta Duarte
e Erminia Silva, e, principalmente, nos anos 2000, os estudos sobre circo passaram a
ficar cada vez mais presentes no contexto académico, com pesquisas abrangendo
diversos campos de conhecimento, como as artes cénicas, historia, sociologia,
educacado e educacao fisica. Pesquisadores vinculados a universidades publicas
como UNICAMP, UNESP, USP, UNIRIO irdo produzir obras de grande importancia
para os estudos do circo: o livro Palhagos (2003), de Mario Fernando Bolognesi; a
dissertagcao Antenor Pimenta e o Circo-Teatro Rosario: uma historia do circo-teatro no
Brasil (2003) e a tese A dramaturgia circense: conformacgdo, persisténcia e
transformacgées (2010), de Daniele Pimenta; a tese O palhago negro que dangou a
chula para o Marechal de Ferro: Benjamim de Oliveira e a consolidagdo do circo-teatro
no Brasil (2004), de Daniel Marques Silva; Mixordia no picadeiro — Circo, circo-teatro
e circularidade cultural na Sdo Paulo das décadas de 1930 a 1970 (2009), de Walter
de Sousa Junior. As obras e pesquisadores citados ndo correspondem a totalidade
dos estudos académicos realizados na primeira década dos anos 2000, mas sao
expoentes e multiplicadores da pesquisa sobre o circo, uma vez que todos eles se
tornaram professores em cursos de graduagao e pos-graduagao.

A partir de 2010, veremos se multiplicar as pesquisas abordando temas muito
diversos dentro do universo circense, como palhacgaria, acrobacia, pedagogia do circo,
seguranga no circo, circo no contexto educacional, circo social, circo novo, circo
contemporaneo, memoria do circo, circo-teatro, relagdes de género e raga no circo,
entre tantos outros. Nao € objetivo deste trabalho mapear toda a gama de
pesquisadores e trabalhos produzidos recentemente, mas vale apontar algumas
iniciativas dentro e fora da academia dedicadas a producédo de conhecimento sobre
as artes circenses, como o Centro de Memoéria do Circo (CMC), “vinculado a
Secretaria Municipal de Cultura (SMC) da Prefeitura Municipal de Sao Paulo, primeira
instituicdo da América Latina consagrada exclusivamente a memoéria e a cultura do
circo”, fundada em 2009, sob coordenagao de Verénica Tamaoki; o Circus — grupo
de pesquisa em circo, em atividade desde 2006 na Faculdade de educacao fisica -
FEF, da Universidades Estadual de Campinas, sob coordenacao do professor Marco
Antonio Coelho Bortoleto e da pesquisadora Erminia Silva (até seu falecimento em

marco de 2024); o site Circonteudo — portal da diversidade circense, iniciativa

" Informagao extraida do site oficial do Centro de Meméria do Circo.
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vinculada ao Circus e que disponibiliza gratuitamente centenas de pesquisas e
producdes circenses diversas (Lopes; Silva; Carneiro, 2022) atualmente sob
coordenacgao do pesquisador Daniel de Carvalho Lopes; a Escola Nacional de Circo,
que além dos curso formativos também tem realizado publicagdes visando fortalecer
a memoaria e difundir o conhecimento sobre o circo; o Grupo de Trabalho de Circo e
Comicidade, que se reune anualmente nos congressos e reunides cientificas da
Associacao Brasileira de Pesquisa e Pos-graduagao em Artes Cénicas — ABRACE,
promovendo o encontro de pesquisadores de circo de todo o Brasil.

Apesar da ampliagao significativa das pesquisas em circo, ha um campo vasto
a ser explorado. O circo € um universo complexo e diverso, que em seus mais de 200
anos de existéncia no Brasil passou por muitas transformacgdes. Nesse processo de
constante movimento das artes circenses, o espaco do circo também vivenciou
diversas tensdes, e definicbes como circo tradicional, novo, contemporaneo, como
veremos mais adiante, ndo estio isentas de contradi¢des. Disputas de perspectivas e
compreensdes diversas e mesmo contraditérias, a depender do tempo histoérico, do
espaco geografico, pontos de vista e outros fatores contextuais permeiam a historia
do circo. Uma das grandes contribuigdes que os estudos sobre histéria e memoria do
circo podem trazer €, justamente, o de se evitar visdes parciais e estereotipadas pelos
proprios artistas e pesquisadores do circo. Nesse sentido os estudos destinados a
historiografia e memaria do circo sdo ainda insuficientes para abarcar a dimensao que
o circo tem no contexto nacional. Outro fator digno de nota quando pensamos nas
contribuicdes académicas para as artes circenses € o0 quanto o circo ainda ocupa um
espaco minoritario dentro das universidades. Ainda hoje ndo ha no Brasil nenhum
curso de graduagao em Circo e sua presenga se restringe a disciplinas ofertadas em

alguns cursos de artes cénicas e educacéao fisica e atividades de extenséo.

1.2 Circo-Teatro

O entendimento sobre circo-teatro sera de fundamental importancia para a
compreensao da trajetoria da familia Ferreira no circo, visto que foi a esse formato de
organizacgao do espetaculo circense que se dedicou por grande parte do tempo em

que esteve atuante. No entanto, chegar a definicdo do que é o circo-teatro exige
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olharmos, ainda que panoramicamente, para as diversas transformacdes das artes
circenses desde o surgimento do circo moderno no século XVIII.

Quando falamos de circo, nosso imaginario, em geral, nos remete as lonas
coloridas, com arquibancadas organizadas de forma circular em torno do picadeiro,
onde assistimos a um espetaculo dinamico, em que numeros curtos se sucedem:
malabaristas, trapezistas, contorcionistas, magicos, domadores, bailarinas e a
presenca irreverente dos palhagos. Se pensarmos a diversidade artistica incorporada
pelo espetaculo circense, pensar uma historiografia do circo poderia comegar por
identificar as origens dessas multiplas linguagens que confluiram para o centro do
picadeiro. Nos diversos lugares do mundo a formacéao de cidades também resultou na
ocupacgao dos espacgos publicos por artistas de rua. Na Europa medieval, quando o

comércio se concentrava nas feiras, a presenca desses artistas era constante:

Ao lado do comércio de produtos e servigos, as referidas feiras abrigaram
atividades artisticas variadas: teatro, danga, canto, musica, acrobacias,
funambulismo, teatro de bonecos, teatro de sombra, animais amestrados,
magia, pirofagia, excentricidades humanas, tais como gémeos siameses,
gigantes, andes, mulher barbada etc. (Bolognesi, 2020, p. 2).

Os artistas que se apresentavam nas feiras eram um atrativo para a populacéo,
contribuindo com o comércio. Sua sobrevivéncia dependia dessa relagao direta com
a populacdo e dos recursos monetarios € ndo monetarios que recebiam com as
apresentacoes. Seja através de uma atuagao individual, de trupes locais ou itinerantes,
esses artistas desenvolveram no decorrer do tempo diversas formas de organizagao
de seu trabalho e de estruturas de espetaculos, surgiram “trupes artisticas de cunho
comercial”, em geral, “lideradas por um(a) empresario(a), que as vezes exercia as
funcdes de primeiro ator ou atriz e de diretor(a) de cena” (Bolognesi, 2020, p. 3).

Formas teatrais como a Commedia dell’arte tiveram seu surgimento e sucesso
vinculados ao espaco das feiras. Esse espago, com toda a sua complexidade, é
também marcado por tensées e conflitos politicos, a exemplo das proibicdes ocorridas
na Franca durante o inicio do século XVIIl, quando as companhias que se
apresentavam nas feiras representavam uma ameaca a Comédie-Francaise.
Incomodados com a concorréncia dos teatros de feira, os produtores do teatro oficial
francés pressionaram o rei para que as trupes fossem proibidas de representar pecas

dialogadas, restringindo a Comédie-Francgaise o direito a fala. A restricdo ndo impediu
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que os artistas de feira seguissem encontrando formas de manter seus trabalhos,

obrigando-os

a utilizar ou experimentar varias formas e estilos de encenagdes dramaticas:
desenvolver personagens que compartilhassem a mesma cena, mas que nao
poderiam dialogar, juntando-se apenas de forma metaférica num todo; cenas
sem fala; didlogos tirados do bolso dos atores em forma de pequenos rolos
para serem mostrados ao publico ou com cartazes expostos acima da caixa
teatral segurados por criangas vestidas de anjo. O dialogo realizado era ndo
apenas no palco, mas com cangdes cantadas pelo publico com atores
disfargados que o dirigiam, enquanto no palco havia atores emudecidos, mas
atuantes (Camargo, 2006, p. 14).

As linguagens nascidas no contexto das ruas e feiras, onde a comunicagao
verbal € comprometida por diversos ruidos, certamente ja haviam desenvolvido
formas expressivas com grande énfase no corpo, como a pantomima, que era nos
“séculos XVII e XVIII um género muito em voga na Europa, particularmente nas feiras
francesas e nos teatros ingleses” (Silva, 2022, p. 53). Diferente do que comumente se
imagina, a pantomima tradicionalmente fazia uso da palavra associada a linguagem
gestual que, para driblar as imposigdes do estado francés, ganhou ainda mais énfase.
A articulagao entre a pantomima e os diversos recursos cénicos desenvolvidos no
periodo resultou em uma expressiva ampliagao do repertério dos artistas de feira.

Ha uma vasta historiografia sobre as diversas formas artisticas que ocuparam
as feiras e pragas no continente Europeu durante a idade média e renascimento, que
€ apresentada e discutida de forma ampla em trabalhos de pesquisadores do circo no
Brasil (Silva, 2022; Bolognesi, 2020; Santos, 2022; Camargo, 2006). Neste trabalho,
a titulo de realizar um breve panorama sobre a histéria do circo, evoco apenas alguns
acontecimentos e exemplos, que dao a dimensao do alcance das raizes das artes
circenses.

Alguns autores irdo estabelecer algumas relagbes até mesmo com
determinadas formas espetaculares da antiguidade. A esse respeito, Bolognesi
problematiza “a ideia de continuidade do circo moderno com os espetaculos gregos e
romanos” (2003, p. 24), chamando a atencéo para a diferenga dos sentidos que estas
formas espetaculares assumiram em tempos e espacos muito distintos. O circo
moderno, segundo o autor, ndo era orientado por uma “nogédo mitico-religiosa que,
dentre outras implicagdes, ancorava as praticas artisticas, esportivas e politicas”
(2003, p. 24) no contexto grego ou do circo romano. No entanto, Bolognesi reconhece

que o circo representa algumas proezas que ja estavam presentes na antiguidade e
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que perduraram e se transformaram com o tempo. Aqui chegamos a um ponto muito
importante, a compreensao de que o circo como o conhecemos € resultado de um
processo longo de acumulagédo, transformacéo e reorganizagéo de saberes, praticas,
habilidades fisicas e linguagens artisticas.

A partir desse breve preambulo, podemos agora chegar ao circo evocado por
nosso imaginario. O formato arquitetbnico circular em torno do picadeiro e a
organizacgao de espetaculo composto pela variedade de numeros artisticos devem-se
muito aos empreendimentos de alguns ex-militares da cavalaria que, por volta da
segunda metade do século XVIII, passaram a realizar, em diferentes paises europeus,
apresentacoes equestres em que expunham suas habilidades sobre os cavalos, “a
exemplo de Thomas Johnston, Jacob Bates, Philip Astley, Charles Hughes e Charles
Dibdin” (Lopes; Guimarais; Silva, 2025). Inicialmente, essas apresentagdes tornaram-
se comuns nos circulos aristocraticos, em que os nobres tinham acesso a cursos de
hipismo oferecidos por esses egressos das fileiras militares (Silva, 2022). Com o
tempo alguns desses ex-militares passaram a realizar apresentagdes publicas, em
espacos abertos, atraindo a atencdo de um publico mais diverso e popularizando esse
tipo de apresentacgdes e constituindo as primeiras companhias equestres.

Algumas companhias, entre elas a do inglés “Philip Astley, egresso da cavalaria
britAnica e mestre de equitacao, e sua esposa, Patty Astley, artista atuante nas feiras,
passaram a ter grande destaque a partir de 1768 com seus empreendimentos que
ofereciam apresentagdes equestres publicas mediante pagamento” (Lopes; Guimarais;
Silva, 2025). Incorporaram outros tipos de atracbes ao espetaculo equestre,
recorrendo, sobretudo, aos artistas ambulantes que se apresentavam nas feiras —
funambulos, saltadores, acrobatas, malabaristas, dangarinos, cantores, cémicos etc.
Esses numeros buscavam renovar o espetaculo e manter o interesse do publico. A
arquitetura também foi se aprimorando: inicialmente constituida somente por uma
arena circular a céu aberto, formato que propiciava o deslocamento do cavalo e a
execucao das evolucbes dos cavaleiros, o espago passou a ser circundado por
algumas tribunas de madeira para acomodar a plateia. Outros aprimoramentos foram
realizados a medida que esses empreendimentos se desenvolviam e se tornavam
mais lucrativos.

A companhia fundada por Astley ira ganhar cada vez mais destaque e realizar
turnés pela Europa. Em 1770, apenas 4 anos apos o inicio de suas apresentacoes

equestres, inaugura um anfiteatro em Paris, no Boulevard du Temple e, em 1779,
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funda o Astley Royal Anphitheater of Arts em Londres. A estrutura do anfiteatro ja é
bem mais complexa, proporcionando um espago coberto e com arquibancadas. Um
ano depois, Charles Hughes, ex-integrante de sua companhia, inaugura o Royal
Circus, e “pela primeira vez esse modelo de espetaculo produzido em tal espaco
aparecia com o nome de ‘circo” (Silva, 2022, p. 51). O anfiteatro de Hughes traria
também outras inovagdes, como a presenca de um palco logo atras da pista circular,
e 0 espaco destinado aos espectadores contaria com plateia, camarotes e galerias.
Anos mais tarde, em 1794, Astley ira adotar esse mesmo modelo na reconstrugao de
seu anfiteatro, que havia sido destruido por um incéndio. Ja o espacgo fundado por
Astley em Paris, com o inicio da Revolugao Francesa, que interrompe o transito livre
entre Inglaterra e Franga, ficara sob a responsabilidade exclusiva de seu socio Antonio
Franconi, que ira renomea-lo como Amphithéatre Franconi e, posteriormente Cirque

Olympique.

Figuras 1 e 2 — Astley Royal Amphitheatre of Arts, Philip Astley; Royal Circus, Charles Hughes

Fonte: Microcosm of London, colegdo de Candice Hern.8

Esses empreendimentos foram importantes na conformacgao do circo moderno,
constituido pela conjungao entre as apresentagcbes equestres e os espetaculos de

artistas de rua nas feiras. No entanto,

8 Disponivel em: https://archive.org/details/microcosmoflondo03pyneuoft/page/368/mode/2up
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diferente dos espetaculos das feiras ambulantes, os primeiros circos eram
permanentes e se instalaram apenas nas grandes cidades. O espetaculo em
seus primordios nao se destinava ao publico das ruas e pragas, frequentador
das feiras e apreciador da cultura popular. Dirigia-se aos Aristocratas e a
crescente burguesia (Bolognesi, 2003, p. 34).

Apesar do direcionamento, o circo ja incorporava outros publicos. O circo
moderno surge, portanto, de uma reorganizagdo do trabalho de artistas que
secularmente ocupavam as ruas, a partir de uma outra légica comercial e econémica
que se estabelecia (Burke, 1978), o que nao significou a extingdo de modos de
produgao anteriores ou de sua substituicdo por outro, pois artistas de rua continuam
existindo e coexistindo com as empresas circenses. Também nao se pode afirmar que
o0 modelo empresarial e com raizes militares de Astley e seus precursores teria
subjugado os modos de producdo e espetacularidades populares incorporadas pelo
circo. Esses artistas ja estavam organizados profissionalmente e dominavam diversas
técnicas e atividades artisticas, como “teatro, danga, canto, musica, acrobacias,
funambulismo, teatro de bonecos, teatro de sombra, animais amestrados, magia,
pirofagia, excentricidades humanas” (Bolognesi, 2020). Os conhecimentos,
tecnologias e modos de organizagao do trabalho desenvolvidos pelos saltimbancos,
trupes e artistas de feira seréo definidores dos rumos tomados pelo circo, tanto no que
diz respeito ao espetaculo quanto na itinerancia e organizacao familiar, que virdo a
ser uma de suas principais caracteristicas.

Esse formato de espetaculo durante o século XIX se difundiu pela Europa,
através do surgimento de novas companhias e de familias circenses. Segundo

Erminia Silva,

como resultado da unidao de egressos militares e familias de artistas
ambulantes, saltimbancos, apresentadores de marionetes, prestidigitadores,
ilusionistas, ciganos, atores de teatro de rua e feiras, nbmades por exceléncia,
consolidava-se um novo grupo de artistas que emigrou do continente europeu
(Silva, 2022, p. 65).

Quando os primeiros artistas circenses chegaram ao continente americano, ja
havia na Europa a presencga de circos ambulantes, sob tendas comuns entre os povos
ciganos. Com a sua chegada aos Estados Unidos, esse formato sera aprimorado
aliando-se a tecnologia ja utilizada no pais para a locomogao e transporte de cargas
pelos vastos interiores. A estrutura de mastros de metal e lona fixada com estacas,

que comecgou a ser desenvolvida nos Estados Unidos a partir da década de 1820
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(Rocha, 2018, p. 522), representa uma transformacao de grande importancia para a
arquitetura circense, tornando-a mais leve e rapida de montar e desmontar, facilitando
seu deslocamento. Esse tipo de estrutura, embora ja houvesse circos de lona no Brasil
desde 1860 (Lopes e Silva, 2022), se tornara mais comum entre os circos brasileiros
na década de 1960 e ficara conhecida como “circo americano”, também identificado
como “circo de tiro”, uma vez que a facilidade de montagem permitia a realizagéo de
temporadas mais curtas, permanecendo pouco tempo em cada praca.

No Brasil, os primeiros registros de apresentacbes de artistas circenses
ocorreram apos a chegada da familia real em 1808, evento que produziu profundas
transformacdes culturais, entre eles a chegada da imprensa e dos primeiros periddicos
(Lopes e Silva, 2022a, p. 36-37), e esses artistas se apresentavam em eventos
particulares das elites cariocas, casas de 6pera e eventos comemorativos. Nao se
restringindo a capital do Império, a presenga desses primeiros artistas sera marcada
pela circulagao por varias cidades e regides do litoral e interior do pais (Duarte, 1993).
O casal Guilherme William Southby e Maria Southby, que desembarcam no Rio de
Janeiro em 1818, sdo os primeiros artistas circenses de que se tem registro (Lopes e
Silva, 2022, p. 36) em territério nacional. Em seguida teremos a chegada de varios
outros artistas e familias circenses ao Brasil, como Sr. e Sra. Rhigas (1827), familia
Chiarini (1832), Sapuding e Rodgers, como Circo Grande Oceano (1862), familia
Casali (1870), entre tantos outros.

A partir da presenca dessas primeiras familias que se deslocam da Europa e
dos EUA para o Brasil, as artes circenses vao se constituir de forma muito dindmica
em territério nacional. Como é caracteristico do circo em toda a sua historia, as
companhias estrangeiras irdo incorporar artistas brasileiros e elementos culturais
regionais presentes nos mais diversos contextos, desde a cena teatral apresentada
nos edificios teatrais até a musicalidade, os ritmos e as dancgas presentes nas festas
populares e nas ruas, resultando em transformagdes e inovagdes nos espetaculos

circenses e no tipo de comicidade e teatralidade realizado no Brasil.

A combinagao dessa tradicao do palhago-instrumentista europeu com as
bandas e a presenca cada vez maior de brasileiros entre os circenses
resultaram numa transformagédo do palhacgo-instrumentista-cantor-ator. Os
géneros como o vaudeville e 0 melodrama, através de diferentes modelos de
pantomimas, misturados aos ritmos e a musicalidade locais, tiveram a
comicidade como a tonica das produgdes. Os sainetes, pegas curtas de um
ato, com caracteristicas burlescas e jocosas, que alinhavavam dangas e
musicas, assim como as cenas cOmicas, eram representados quase na sua
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totalidade pelos palhagos que ja dominavam a lingua, portanto eram falados
e cantados em portugués. Isso possibilitou que em todos os géneros -
pantomimas, cenas cémicas, sainetes, arlequinadas, entremezes e entradas
- se incorporassem, de maneira parodiada, a musica e os assuntos
corriqueiros do dia a dia das culturas locais, ao mesmo tempo que se
mantinha a forma do espetéculo que migrou (Silva, 2022, p. 147).

Embora formas de teatralidade, como as pantomimas, estivessem presentes
desde o principio do circo moderno na Europa, que como vimos incorpora as
espetacularidades presentes nas feiras, o formato de espetaculos que entendemos
como circo-teatro sé ira se consolidar na passagem do século XIX para o XX. O
primeiro registro escrito em que aparece o termo circo-teatro € uma nota da imprensa
datada de 1875, fazendo referéncia a inauguragao do pavilhao construido por Albano
Pereira, em Porto Alegre, primeiro a associar palco e picadeiro no Brasil (Silva, 2022,
p. 100). Embora esteja mais relacionada a estrutura arquitetdnica, também remete as
caracteristicas do espetaculo, a presenca do palco e do picadeiro, semelhante aos
anfiteatros de Astley e Hughes, possibilita que numeros de variedades e
apresentacoes teatrais e musicais tenham a sua expressividade e comunicagao
potencializadas pelo espago cénico.

Nas décadas finais do século XIX, & crescente a presenga nos espetaculos
circenses de adaptacgdes e parodias de textos dramaturgicos e obras literarias, como
romances classicos e folhetins. Além disso o “imbricamento entre a produ¢ao musical
nacional e a producao teatral, em particular com os géneros do dito teatro ligeiro”
(Silva, 2022, p. 267) ganhava cada vez mais visibilidade, com grande destaque para
artistas que dominassem essas diversas linguagens, como os “palhagos-cantores”.
Importante mencionar que, nesse periodo, a venda de partituras e libretos era muito
comum, sobretudo na capital federal e nas grandes cidades. Na época, também foram
realizadas as primeiras gravagbes em cilindro, marcando o inicio da industria
fonografica. O circo participa e interage intensamente com as diversas produgoes
culturais do periodo, o que se torna evidente nas transformacdes e inovacdes

observadas nos espetaculos circenses.

Ao se incorporarem aos circos como cantores (palhagcos ou ndo), esses
compositores juntaram seu repertério ao que a teatralidade circense ja
possuia, resultando em um rico didlogo entre a produgdo musical nacional e
estrangeira, literaria e dramaturgica. O teatro musicado nos palcos/picadeiros,
nos seus mais variados géneros, que ja compunha parte das representacdes
circenses pelas pantomimas e cenas cémicas, com aquele didlogo, passou
por diferentes fases da produgéo das suas montagens; mas isso n&o implicou
exclusdo ou diminuigdo do conjunto das pantomimas e composi¢cdes musicais



37

anteriormente encenadas. Apesar de essa parte do espetaculo ainda ser
denominada pantomima, as representagdes faladas e cantadas em
portugués foram adquirindo cada vez mais espago. Havia uma relagao clara
entre continuidades e transformagdes, no sentido mesmo da inovagao e
criatividade (Silva, 2022, p. 265).

Entre os diversos artistas circenses de destaque da virada o século XIX para
XX, Benjamim de Oliveira é certamente um dos nomes mais reconhecidos por suas
contribuigcdes na consolidagdo do circo-teatro, que passara a ser reconhecido como
um género de espetaculo e uma forma de organizagédo que ira redimensionar a cena

teatral dentro do espetaculo circense. Segundo, Walter de Souza Junior,

A introdugdo do circo-teatro no Brasil é atribuida ao Circo Spinelli,
especialmente ao inventivo palhago Benjamim de Oliveira que, com o apoio
do dono do circo Alfonso Spinelli, foi o principal agente, durante a virada do
século XX e sua primeira década, de uma transformagdo do espetaculo
circense, que passou a incorporar a dramatizagdo em nada menos que
metade do tempo das atragdes oferecidas ao publico (Junior, 2011b, p. 29)

Benjamim de Oliveira foi um artista negro de grande importancia para o circo
brasileiro, alcangando sucesso e reconhecimento como palhaco, ator, cantor,
instrumentista, compositor e ensaiador. Nasceu em 1870, na atual cidade de Para de
Minas/MG. Como sua méae era “escrava de estimag¢ao” e o pai “capataz” da fazenda,
ele e seus irmaos ja nasceram “forros”, condicdo que nao impediu que Benjamim
estivesse submetido as violéncias do periodo escravocrata. Com 12 anos fugiu de
casa para ingressar no Circo Sotero, onde teve sua iniciagdo nas artes circenses.
Vitima de violéncia por parte do proprietario desse circo, Benjamim ira abandona-lo
trés anos depois.

ApOs passar por varios outros circos, em 1896 estreia no Circo Spinelli, onde
alcanga expressivo sucesso. Nos primeiros anos do século XX, adaptou, dirigiu e
protagonizou dezenas de espetaculos teatrais de diferentes géneros: pantomimas,
pecas de costumes, revistas, operetas, farsas etc. Suas pantomimas parodiavam
obras classicas como O Guarany, de José de Alencar, e Otelo, de Shakespeare,
adaptadas para a linguagem circense e alcangando grande sucesso junto ao publico,
servindo como modelo para outros circos que passam a assimilar cada vez mais as
pecas teatrais aos espetaculos.

A passagem do século XIX para o XX é marcada pela difuséo e interiorizagao
dos espetaculos circenses. Os artistas circenses circulavam por diversas cidades

brasileiras desde a chegada das primeiras familias europeias, mas havia uma
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concentracao das apresentagdes em cidades de maior porte e efervescéncia cultural,
em especial o Rio de Janeiro, entado capital federal. O fluxo de circos pelos interiores
se intensificou na virada do século, momento em que “o estado de S&o Paulo torna-
se rota importante para muitos circos”, principalmente a capital paulista, que “passava
por expressivas transformagdes econdmicas e sociais, em boa medida vinculadas ao
desenvolvimento agroexportador cafeeiro” (Silva, 2022, p. 243). No interior paulista, o
ciclo cafeeiro também resultara no aumento e diversificacdo de sua populacédo, com a
presenga maior de imigrantes nas fazendas e o desenvolvimento das cidades. As
linhas férreas facilitaram o transito e o transporte de cargas entre as cidades,
possibilitando que os circos se deslocassem, nao ficando restritos somente as capitais.
Além dos grandes circos renomados, com o crescimento da quantidade de familias e
artistas circenses e da popularidade que o circo alcangou junto as plateias, irdo se
multiplicar as lonas de médio e pequeno porte. Também nomeados como mambembe,
esses pequenos circos irdo fazer praga nas mais diversas cidades, distritos e vilarejos,
transitando por estradas de terra batida e atolando durante os periodos de chuva.

O circo-teatro ira se disseminar pelo Brasil, tornando-se uma tendéncia nos
circos da época, de forma que entre as décadas de 1920 e 1960 sera o modelo
adotado por grande parte dos circos brasileiros. Sua consolidagdo se da
concomitantemente com o desenvolvimento dos meios de comunicagdo de massa —

industria fonografica, radio, cinematografo e TV. Souza Junior ira dizer que a génese
do circo-teatro “é fruto da negociagao simbadlica entre a cultura popular e a cultura de

massa. E mais, por estar no campo das referéncias populares premido pela ascensao
dos meios de comunicagao de massa, acaba se tornando espacgo de mediagcdo, num
acelerado processo de negociacao, tensao e assimilagao” (Junior, 2008, p. 29).

A relacao entre cultura de massa e cultura popular é vista com tensdes também
entre os estudos de circo. Os primeiros textos sobre o circo, escritos na década de
1970, tendem a um olhar de subordinag¢ao do circo pelos novos meios de comunicagao
e industria cultural, considerando-o, até mesmo, “como uma empresa secundaria de
prestacéo de servigos de propaganda a industria da cultura urbana” (Barriguelli, 1974,
p. 119). Afirmagdes como essas serao confrontadas por pesquisadores de circo nas
décadas seguintes, que olharao com maior profundidade para as complexas relagdes

entre os circos e a industria cultural, identificando um caminho de mao dupla em que
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0 circo e 0os novos meios de comunicacgao se influenciam mutuamente. Erminia Silva

vai além; segundo ela:

O Circo sempre esteve em busca do consumo de massa para seus
espetaculos. O proprio modo de organizagdo e produgédo do espetaculo
circense pressupunha, também, a construgdo do circo como um veiculo de
massa, considerando o numero de pessoas que assistia a ele, maior que o
de qualquer outro espago de apresentagdo artistica, pelo menos até o
advento do cinematografo e do radio (Silva, 2022, p. 349).

Ainda que, até mesmo na fala de muitos circenses, a decadéncia do circo-teatro
tenha sido causada pelo advento do cinema e principalmente pela popularizagdo da
TV, esse processo foi permeado de fluxos, trocas e tensdes, também determinando a
forma de se fazer cinema e TV, que contou com a participagao intensa de diversos
artistas circenses na realizagéo de filmes e programas, a exemplo de Mazzaropi, que
ird popularizar no cinema a figura do caipira e do palhago Arrelia, com a estreia de
seu programa Cirquinho do Arrelia, na TV Paulista, em 1951, ano seguinte a primeira
transmissao televisiva no pais (Junior, 2011, p.157-178).

Quanto ao formato do espetaculo que se consolidou no circo-teatro, segundo
diversos pesquisadores e relatos de circenses (Magnani, 1998; Pimenta, 2005; Silva,
1996), ele é caracterizado por uma divisdo em duas partes. A primeira era nomeada
como variedades, englobando numeros de acrobacia, malabarismo, deslocacao
(contorcionismo), equilibrismo, magia, dancas, apresentacbes musicais etc., e a
segunda parte era dedicada exclusivamente as representagdes teatrais, cuja
programacao alternava dramas, dramalhdes®, comédias e altas comédias. Embora
essa divisdo fosse a mais recorrente, poderia haver variagbes, sendo comum que 0s
circos-teatros eventualmente realizassem sessdes apenas com espetaculos teatrais,
quando esses fossem de maior extensao e apelo popular.

Nas entrevistas realizadas para esta pesquisa, me deparei com uma outra
forma de divisdo do espetaculo, em trés partes: variedades, hora do radio/show
musical e teatro. Essa divisdo com maior énfase e autonomia para a parte musical
dentro do espetaculo circense, com especial destaque para a musica caipira e
sertaneja, é representativa de sua presencga nos picadeiros e da importancia que esse

género musical alcangou a partir dos anos 1930 (Junior, 2011b). Além das

° E curioso notar que “dramas” e “dramalhdes” no contexto do circo, em sua grande maioria, tém
caracteristicas e se enquadram no género melodramatico. No entanto, nas entrevistas com circenses,
o termo melodrama raramente ou sequer € mencionado.
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apresentacoes de duplas e trios sertanejos, que tinham o picadeiro como o principal
espaco de divulgacado de seu trabalho e fonte de renda, a cultura sertaneja ira
influenciar diretamente os espetaculos teatrais circenses, a exemplo da proeminéncia
alcancada por José Fortuna e sua trupe Os Maracanéas. Artista polissémico, Fortuna
foi compositor, cantor, dramaturgo, ator e produtor, e fazia enorme sucesso se
apresentando em circos, seja com shows musicais, seja com pegas teatrais de sua
autoria, “dramas sertanejos” que davam forma cénica paras as narrativas e temas das
cangdes, como o drama /ndia, que tinha como cancgao inicial do espetaculo a guarania
homonima e enredo possivelmente inspirado no romance lracema (Gutemberg, 2018).
Antenor Pimenta, autor de E o céu uniu dois coragbes, melodrama mais
representado nos palcos e picadeiros brasileiros, € outro nome representativo do
circo-teatro, reconhecido tanto pelo seu trabalho como autor como pelas inovacoes e
qualidade artistica das encenacgbes realizadas no Circo-Teatro Rosario. A
pesquisadora Daniele Pimenta, sobrinha-neta de Antenor, chama a atencéo para o
fato de que ha poucos casos em que se tem conhecimento da autoria dos dramas
encenados no circo-teatro e diz que a preocupacdo de Antenor com os direitos
autorais teria contribuido para que seu nome permanecesse vinculado as suas obras.
A autora cita também O Ebrio, cuja autoria é atribuida a Vicente Celestino, mas que
em realidade é uma adaptagdo do romance escrito por sua esposa, Gilda Abreu
(Pimenta, 2005). Ironicamente, o acesso que hoje temos a diversos autores de teatro
circense foi possivel através do acervo Miroel Silveira, que contém os arquivos da
censura prévia realizada pelo Departamento de Diversdes Publicas do Estado de Sao
Paulo entre os anos de 1930 e 1968 (Costa, 2006). A grande maioria dos espetaculos
era anunciada pelos circos-teatros sem identificar a autoria dos textos, e cada circo
realizava adaptacdes dos roteiros de acordo com a realidade das companhias e
efeitos que buscavam produzir na plateia. Esse repertério passava a constituir o
imaginario comum dos artistas e espectadores, que conheciam os enredos e, muitas
vezes, iam ao circo, seja qual fosse, para reassistir aos dramas de que gostavam.
Com a presencga de numeros de variedades, musica e teatro, o circo-teatro é
caracterizado pela mistura de géneros, alinhavada pela figura central do palhacgo, que
esta presente em todo espetaculo (Bolognesi, 2003, p. 53). O palhago € a alma e a
cara do circo-teatro, atua tanto em esquetes, entradas e reprises, em que aparece de
cara pintada (em geral na primeira parte), quanto nas pegas teatrais, onde assume os

personagens coOmicos, presentes até mesmo nos dramas. Esse desdobramento n&o
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€ exclusividade do palhago, mas vivenciado por todos os artistas do circo, que ocupam
fungdes nas suas diversas partes, transitando entre as variedades, apresentagdes
musicais e atuacao. Sao, portanto, artistas, que em sua formagao acumulam no corpo
saberes multiplos que caracterizam a expressividade circense.

Outra caracteristica fundamental dos circos-teatros € que a maioria deles eram
empresas de base familiar, determinadas por modos de produgdo, ensino e
aprendizagem proprios e fundamentadas na transmissdo de saberes através da
pratica e da oralidade. A observacado desse modo de organizagao do circo ira inspirar
a elaboracao do conceito circo-familia, proposto por Erminia Silva e que ira contribuir

enormemente para os estudos sobre o circo.

1.3 Circo-Familia

O conceito de circo-familia, proposto por Erminia Silva (1996), segundo a
propria autora, é constituido e mediado também por outros elementos conceituais.
Assim, seu entendimento demanda uma compreensao sobre a nogao de “tradi¢ao” no
circo.

A palavra tradicdo assumira significados diversos e, muitas vezes,
contraditérios em momentos diferentes da histéria, mas seu uso sempre ira marcar,
entre os proprios circenses, uma relacao de identidade e distingdo entre formas de se

fazer circo. Segundo Erminia,

Uma leitura possivel do que significa ser tradicional, para o circense, seria a
necessidade de se contrapor aos elementos “ndo tradicionais” que entraram
no circo. Ou seja, utilizam o conceito hoje como forma de distinguir a
organizagao circense de “antigamente” da atual, de modo a atribuir uma certa
importancia ao papel do circense, que sofreu uma perda, € mostrando
também a nostalgia de uma determinada forma de organizag&o do circo numa
determinada época (Silva, 1996, p. 56).

A nocdo de tradicdo é, portanto, relacional e determinada por tensdes
existentes no constante processo de manutengdo e inovagao das linguagens
circenses e seus modos de producdo. Havia tensdes entre as familias pioneiras que
trouxeram o circo da Europa para o Brasil e aquelas que se constituiram aqui; ou entre
aqueles que nasceram no circo, detentores da “verdadeira arte circense” e os

“aventureiros”, como eram chamadas de forma pejorativa as pessoas da praga que
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entravam para o circo (Abreu e Silva, 2009, p.178). Nas entrevistas realizadas para
esta dissertacao, € comum que se refiram ao circo-teatro e familiar como tradicional
em relagdo ao circo americano, que “perdeu” o espetaculo teatral. Em todos esses
casos, referir-se a tradicado aparece como uma forma de afirmag¢do de uma “certa”
identidade e modo de fazer, mas “tradigdo” pode também aparecer para se referir a
um modo do qual se quer distanciar, marcando um lugar de distingcdo em relagao ao
“circo tradicional”’, como podemos observar nos movimentos do “Circo Novo” e “Circo
Contemporaneo”, que surgem a partir da década de 1990, resultantes de um momento
de intensas transformagcbes no modo de organizacdo e formagdo dos artistas
circenses (Lopes e Silva, 2023). Nesse ultimo caso, a tradicdo aparece nao como
afirmacdo de um passado nostalgico e de uma identidade, mas como intengéo de
ruptura com determinado modo de ver e fazer circo, como desejo de renovagao das
artes circenses e autoafirmagdo como vanguarda.

Essa perspectiva dualista que divide as artes circenses entre tradicional e novo,
assim como aquelas que buscam se afirmar como tradicionais, tendem ao
generalismo e evidenciam muitas vezes o desconhecimento, pelos préoprios
pesquisadores e artistas circenses, sobre os processos historicos do circo. Erminia

Silva e Daniel de Carvalho Lopes confrontam esse tipo de visao simplista e afirmam
13 . e~ . 7 .
que nao se deve pensar as artes do circo como uma divisao histérica pautada no

‘antes’ e no ‘agora’, a nao ser pela necessidade de disputar saberes e poderes” (2023,
p. 28).

Tensdes e disputas inevitavelmente fazem parte do processo de constituicao
das memodrias, mas o esforgco desses autores no sentido de olhar para o circo de forma
aprofundada, sem produzir apagamentos de sua histéria e complexidade, nos
convoca a refletir sobre como “o processo de constituicdo da teatralidade circense
sempre esteve em sintonia com o0 que se produzia de mais recente, sempre
contemporaneo ao seu tempo” (Silva, 2022, p. 371) e que “nenhuma produgao
herdada é estatica: ela é viva, transformadora e criadora; ao mesmo tempo que
contém a anterior, propde tanto a diferenga quanto guarda semelhangas” (Lopes e
Silva, 2023, p. 39).

A partir das entrevistas realizadas com circenses na década de 1990, Erminia
Silva ira constatar que, apesar das tensdes existentes entre as diferentes formas de
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organizacao do circo em diferentes épocas, a compreensdo de tradicdo para o

circense era mais ampla:

ser tradicional, para o circense, ndo significava e nao significa apenas
representacdo do passado em relagdo ao presente. Ser tradicional significa
pertencer a uma forma particular de fazer circo, significa ter passado pelo
ritual de aprendizagem do circo, ndo apenas de seu numero, mas de todos
os aspectos que envolvem sua manutencgao (...) Ser tradicional é, portanto,
ter recebido e ter transmitido, através das geragdes, os valores,
conhecimentos e praticas, resgatando o saber circense de seus
antepassados. Nao apenas as lembrangas, mas uma memoria das relagdes
sociais de trabalho, sendo a familia o mastro central que sustenta toda esta
estrutura (Silva, 1996, p. 56).

Dessa forma, mesmo aquelas pessoas chamadas aventureiras, no vocabulario
circense, e que seguiam com o circo poderiam se tornar tradicionais a medida que
passassem por esse processo de aprendizagem e de sociabilizagdo em que o
circense nao se constituia apenas de seus saberes artisticos, mas também de todas
as dinamicas envolvidas no trabalho e cotidiano do circo.

O conceito de circo-familia, desenvolvido por Erminia Silva, se baseia, portanto,
na observacgao e abstracao de elementos que, para os circenses, constituiam matéria-

prima de seu modo de viver (Abreu e Silva, 2009, p. 32),

fundamentado na forma coletiva de transmissdo dos saberes e praticas,
através da memoria e do trabalho, € na crenga e aposta de que era
necessario que a geragdo seguinte fosse portadora de futuro, ou seja,
depositaria dos saberes. Transmitidos oralmente, o que pressupunha
também todo um ritual de aprendizagem para fazer-se e tornar-se circense
(Abreu e Silva, 2009, p. 33).

Importante ressaltar que a nog¢ao de familia circense nao se restringe aos lagos
consanguineos (Silva, 1996), mas a uma familia expandida que pode compreender a
articulacdo de diferentes nucleos familiares e mesmo a presenga de individuos
agregados que compartihavam o mesmo modo de viver e sentimento de
pertencimento.

A organizagao do circo-familia é estruturada geralmente a partir de uma légica
patriarcal, com um homem assumindo a funcao de chefe da familia, quase sempre o
proprietario do circo, que sera responsavel tanto pelos “assuntos externos da familia,
como os da companhia”; enquanto, “a mulher sera a geradora de filhos e dara conta
de todos os cuidados domésticos” (Silva, 1996, p. 58), o que nao difere dos papéis de

género desempenhados pela sociedade sedentaria da época. No entanto, na familia
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circense, as mulheres, além de realizarem os trabalhos domésticos, sdo preparadas
desde a infancia para ser “uma artista de circo”. Essa preparagao, assim como para
pessoas do género masculino, implicaria sua participagdo em numeros de variedade
e espetaculos de circo-teatro. Além disso, como excegdo ao modelo patriarcal, ha
casos de circos que tiveram proprietarias e foram dirigidos por mulheres, como é o
caso de alguns circos da familia Ferreira'®.

Em sua dissertagdo, Erminia ira abordar também o processo de ensino-
aprendizagem das criangas circenses. Um dos pilares do circo-familia, o processo de
aprendizagem se dava desde cedo, com as criangas estreando no picadeiro ja por
volta dos 7 anos ou menos. Erminia confronta a perspectiva econémica de alguns
pesquisadores, que entende a participagdo das criangas na cena apenas como
“elemento para atrair publico” (Silva, 1996, p.59). A presenca da crianga em cena é
“‘um reforgo” ao trabalho dos pais, “aumentando a renda familiar” (Silva, 1996), e esta
inserida em um contexto diferente de organizacédo do trabalho. Erminia ira enfatizar
que o circo “sempre foi no Brasil uma organizagao de iniciativa privada e uma empresa
familiar” cujas origens némades lhe conferem caracteristicas préprias. Segundo a

pesquisadora:

O modo adequado de tratar os aspectos econdmicos referentes a insergéo
da crianga no circo-familia é situa-la no conjunto que articula a organizacao
do trabalho e o processo de socializagao/formacao/aprendizagem. Deste
ponto de vista, fica claro que a formacdo e a aprendizagem do circense
devem ser entendidas como a reproducdo de um modo de vida (Silva, 1996,

p. 61).

Erminia aponta que, no contexto do circo-familia, “o processo de
socializacao/formagao/aprendizagem se inicia com seu nascimento, pois a crianca
representava aquele que portaria o saber” (Silva, 1996, p. 61), compreensao que esta
na base de sustentacdo da comunidade circense. Mesmo para os individuos que
entrassem para o circo, a sua aprendizagem também deveria garantir que soubessem
futuramente ensinar, “a crianca ‘aprendia a aprender’ para ensinar quando fosse mais
velha” (Silva, 1996, p. 75). Além disso,

o aprendizado tinha que conter tudo o que garantisse a pessoa ser um artista
de circo. O ensinar e o0 aprender contém a ideia de que o geral e o especifico
nunca poderiam estar separados nas atividades circenses (Silva, 1996, p. 75).

10 Ver Capitulo 2, subcapitulos “2.6.3. Circo-Teatro Colina (1965-1970), Circo-Teatro Sete Estrelas
(1970-c.1972), Circo Latino-Americano (c.1972-1980)” e “2.6.6. Circo Brasil 2000".
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Isso porque nos circos familiares ndo havia artistas especialistas; embora as
aptidées fossem levadas em conta na organizagdo do espetaculo circense, todos
deveriam conhecer tudo. O mesmo artista que fazia voos no trapézio também
participava como ator nas pecas teatrais, e fora do picadeiro precisaria participar na
divisdo das tarefas cotidianas que garantem a manutengao do circo. As familias
circenses em geral eram numerosas, 0 que significava um elenco maior e menor
dependéncia de artistas contratados, cuja presenga nos circos também era bem
comum. A contratagdo de artistas que acompanhavam o circo, ou realizavam
apresentacdes pontuais, nao descaracterizava o circo-familia.

Para Erminia, o circo-familia se manteve enquanto ndo se quebrou o ciclo de
aprendizagem e transmissdo de saberes as gerag¢des futuras. As transformagdes
socioculturais vividas pelo circo a partir dos anos de 1950 e intensificadas nas décadas
seguintes levaram a uma progressiva ruptura desse modo de transmissao de saberes,
0 que impulsionou o surgimento de outras formas de ensino/aprendizagem e de
organizagao do trabalho, sobretudo a partir da década de 1970. Diante de um mundo
que se transformava radicalmente e preocupados com o futuro dos filhos, muitos
circenses deixaram de ensinar as geragdes mais novas, passando a “se preocupar
com a ‘escola formal’, onde seus filhos iriam estudar, e ndo mais com a formacao sob
a lona” (Abreu e Silva, 2009, p. 27).

E preciso compreender que esse ndo foi um processo que se deu de forma
homogénea. Quando varias familias estavam deixando as atividades circenses, outras
estavam entrando para o circo, como € o caso da familia Ferreira, estudada nesta
dissertacao, que se inicia no circo em meados da década de 1940. Em sua trajetoria,
que se estende com grande parte da familia atuante até o final da década de 1990,
ira se manter como circo-familia, vivenciando, resistindo e se adaptando as diversas
e radicais transformagdes dos modos de organizagao e producao pelo qual o circo

passou durante essas cinco décadas.

Capitulo 2 — Memoria e trajetoria circense da familia Ferreira

A memoria € como um tear em que se tece com fios de tempos e espacos,

numa constante producdo de tramas de experiéncias e narrativas; no tecido da
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memoaria “se cruzam passado, presente e futuro; temporalidades e espacialidades; [...]
registro e invengao; fidelidade e mobilidade; dado e construgao; histéria e ficgao;
revelacdo e ocultagdo” (Neves, apud Delgado, 2006, p.18). Cada narrador é
impregnado por seus afetos, experiéncias, perspectivas, lembrangas e esquecimentos.
E através da oralidade, tecnologia que no circo-familia constituia a base da
transmissao de saberes (Silva,1996), que mergulho nas memorias familiares,
buscando na costura das vozes projetar imagens para uma experiéncia vivida em
meados da década de 1940 e que marcou a entrada da familia Ferreira para o circo,
definindo toda uma longa e complexa trajetéria circense.

As entrevistas utilizadas nesta pesquisa, como ja descrito na introdugcédo do
trabalho, foram gravadas em dois momentos: entre setembro e novembro de 2021,
com objetivo de produzir um filme documentario sobre a familia; e em julho de 2024,
ja como parte do processo de pesquisa para a dissertacdo. Ao todo foram gravadas 9
entrevistas, das quais participaram 11 integrantes da familia. ' O trabalho de
historiografia do circo itinerante coloca diversos desafios, uma vez que o estudo
documental que levasse em consideragao publicagdes em jornal demandaria recorrer
a arquivos de diversos municipios, numa garimpagem para encontrar registros da
passagem do circo. Por isso, a metodologia de pesquisa tem como base material os
relatos orais, o acervo familiar composto por fotos, panfletos e videos e os registros a
partir da experiéncia em campo. O processo das filmagens e pesquisa envolve e
mobiliza diversas outras pessoas da familia através do convivio, das conversas
informais que precedem e procedem as entrevistas e a propria relagdo com os lugares,
que carregam também seus simbolos e significados. A vivéncia e a observacao desse
cotidiano e das formas como o circo permanece presente na memaria e modos de ser
dos circenses conferem a pesquisa seu carater etnografico e autoetnografico, uma
vez que como integrante da familia também sou detentor de parte dessas memodrias,
e a minha perspectiva se vé na confluéncia dos lugares de pesquisador e parente.

Os anos iniciais da familia no circo contam com registro quase exclusivo da
memoria oral, 0 que resulta que algumas datas e fatos sao dificeis de precisar. No
entanto, se falta, por vezes, a precisao cronoldgica, € notavel como algumas

experiéncias sao narradas com espantosa vivacidade e detalhamento, até mesmo por

""Para as citagdes de entrevistas, convencionamos o uso do primeiro nome da pessoa entrevistada,
uma vez que a maioria tem o sobrenome Ferreira em comum, seguido da cidade e o ano em que foi
realizado o registro.
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membros da familia que conhecem os fatos por ouvirem dos mais velhos,
evidenciando como as historias do circo, através da oralidade, constituem a memoria
coletiva desse grupo, da qual todos se orgulham e operam de varias formas para
manté-la viva.

Para descrever a entrada da familia no circo, as entrevistas mais utilizadas
foram gravadas em setembro de 2021, na cidade de Franca/SP, com meus avés Merle
Mare de Paula e Vicente de Paula (Paulinho), e em novembro do mesmo ano, na
cidade de Rincao/SP, com minhas tias-avés, Carmelinda (mais conhecida como Fia)
e Mercedes, as duas irmas mais velhas da familia.

E importante ressaltar que estdvamos saindo de um longo periodo de
isolamento, devido a pandemia de COVID-19, o que gerava um ambiguo sentimento
de apreenséo e cuidado por um lado, e da emocéao dos reencontros por outro. Quando
cheguei a Franca, minha cidade natal, fazia quase dois anos que ndo me encontrava
com minha familia. Meu av6 estava com a saude muito comprometida, o que tornava
urgente a realizagdo da entrevista. Este seria, de fato, um momento de despedida, ja
que ele faleceria algumas semanas depois. Ja a chegada em Rincdo quebrava um
hiato de quase dez anos desde a ultima vez em que eu havia estado |a para uma festa
familiar. Devidamente vacinados, testados e usando mascaras, eu e a equipe que me
acompanhava para as filmagens — Maria Thais, Morris Picciotto e Ygor Boy — fomos
acolhidos com muito afeto e animacgao. Os familiares estavam ansiosos para mostrar
fotos, videos e contar historias sobre o circo, que ja foram ebulindo junto a agua do
café que era preparado na cozinha. Eu vinha organizando essa viagem ja ha dois
meses, e alguns parentes também se deslocaram para Rincao exclusivamente para
esse evento.

O registro das entrevistas em Rincao, flmadas sob a sombra acolhedora de
uma mangueira no quintal, que amenizava o calor intenso da cidade, também
aconteceu em um momento-limite para o registro das memoarias, uma vez que tia
Mercedes, entdo com 85 anos, ja sofria com os apagamentos causados pelo
Alzheimer. Carmelinda, a mais velha das irmas Ferreira, ja estava com 87 anos e,
apesar de uma memoria invejavel, sentia muita fraqueza nas pernas. Na véspera das
filmagens, ela havia caido e estava com o olho roxo, e uma das irmas mais novas
cuidou de fazer uma maquiagem para cobrir o hematoma. Carmelinda, que na familia

era mais chamada de Fia, faleceu no inicio de 2024, dias depois de sofrer um AVC.
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A cena da maquiagem também havia precedido as filmagens em Franca. Meus
avos, como faziam todas as vezes que iam se apresentar publicamente, escolheram
a vestimenta adequada. Minha avé penteou os cabelos e adornou com uma flor de
lado, detalhe que nunca faltou em seu figurino. Fez sua maquiagem e a do meu avé
Paulinho, que, enquanto era maquiado, brincava com o bisneto, meu filho. Entdo com
4 anos, Arua acompanhava com curiosidade aquele ritual e ria das caretas do bisavé.

Essas paisagens e passagens se sobrepéem em minha mente numa afirmagao
de como o processo de memoaria € vivo, acontecendo de forma inédita a cada vez que
se aciona o exercicio de recordar. Quando escrevo, quando releio, quando converso
com os parentes, ou quando reconto as historias do circo para pessoas que nao as
conhecem, nenhum desses momentos reflete um exercicio individual. A meméria é
uma pratica coletiva e, mesmo nos momentos de escrita, estou na escuta das
multiplas vozes que se entrelagcam para dar corpo e manter viva a histéria da familia.
Na curiosidade do meu filho habita a curiosidade do menino que eu fui, quando
secretamente ia até a penteadeira da minha avo e levava bronca por mexer sem
permissdo nas suas maquiagens, brincos de presséo, anéis e perucas. Diante da
penteadeira, eu € meus irmaos nos transformavamos nos personagens de histérias
infantis e da nossa imaginacéo.

Apesar das broncas, era ela mesma que maquiava os netos para as festas
juninas e eventos na escola. Meu avd, que em sua juventude aprendera o oficio de
alfaiate, costurava suas proéprias roupas, principalmente as camisas e bombachas que
utilizava nos shows. Lembro que ele fez para mim uma gravata que levantava quando
se puxava um fio de nylon escondido no bolso, um truque de palhaco que se
popularizou na TV através do personagem Rony Cdocegas e seu jargéo “calma,
cocada”, com conotagdes sexuais que eu nao percebia na época. A graga estava
apenas naquela gravata que ganhava vida e se movia sozinha.

Se retomo essas memorias, que podem parecer muito pessoais, € porque, ao
olhar para a histéria da familia desde sua entrada para o circo na década de 40, a
imagem que visualizo é a de uma arvore. Podemos imaginar o seu principio germinal,
o processo de iniciagao e constituicdo de uma familia circense, como um unico tronco.
As experiéncias familiares se ddo de forma nuclear até o momento da morte do
patriarca Joaquim Ferreira. A partir desse momento a familia se divide em multiplos
galhos. Com parte dos filhos ja adultos, as escolhas e os caminhos se multiplicam

através das inumeras experiéncias vividas por seus diversos sujeitos. Foram muitas
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lonas, mudangas de nome, passagens por circos de outras familias. Cada membro da
familia guarda e partilha parte das memdrias, que se manifestam naquilo que é
lembrado e narrado, mas também nos modos de ser e de constituir relagdes no
cotidiano familiar.

Por vezes, essa imagem inicial da arvore parece insuficiente para ilustrar os
fluxos vivenciados pela familia, uma vez que esta ndo so se divide e ramifica, mas se
reorganiza em diferentes momentos, através de novas associag¢des e dissociagoes,
sociedades temporarias, que constituem uma histéria de muito movimento e
nomadismo nao s6 no que diz respeito a itinerancia dos circos, mas também dos
individuos entre os circos da familia e mesmo de outras familias. Ainda assim, a
imagem da arvore se sustenta como a mais proxima da autoimagem da familia,
evidenciada nas falas das/os colaboradoras/es de pesquisa.

Abaixo segue uma breve descricdo das pessoas entrevistadas, a arvore
genealdgica da familia e uma lista de circos da familia e demais circos em que a familia
trabalhou, como recursos para melhor compreensao e aproximagao do leitor aos

narradores dessa historia.

Colaboradoras/es de pesquisa entrevistadas/os:

Carmelinda Ferreira — Fia (1934 — 2024)
Mercedes Ferreira (1934)

Merle Mare de Paula (1941)

Vicente de Paula (1936 — 2021)
Euripedes Ferreira — Lico (1946)

Diva Ferreira (1949)

Devanir Ferreira (1951)

Sonia Ferreira (1956)

Aparecida Ferreira (1957)

Edson Valasco (1954)

Luciana Ferreira (1969)
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Figura 3 — Arvore Genealodgica da Familia Ferreira.
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Relagao de circos de propriedade da familia Ferreira:

Déc.1950 - Circo Guaracai / Circo Teatro Irméas Ferreira

Déc. 1960-80 - Circo Nacional

Déc. 1960-70 — Circo-Teatro Colina/ Circo 7 Estrelas/ Circo Latino-americano
Déc. 1980 - Circo Record

Déc. 1980-90 — Circo Brasil 2000

Déc. 1980-90 — Miami Circus e New World Circus

Déc. 2000-20 - Circo Real Madri

2016-18 — Circo de Teatro do Tiriri

Relagao de circos em que trabalharam como artistas contratados:

Déc. 1940-1950 - Circo Irmaos Miranda (circo em que a familia se iniciou no
circo)

Déc. 1960 - Circo Uberlandia, Circo-Teatro Romano, Circo Irméos Santos

Déc. 1980-90 - Circo-Teatro Tonico e Tinoco/ Bandeirantes

2.1 Das rodoviarias ao picadeiro: a raiz na viola, um caminho para o circo

Joaquim Ferreira, meu bisavé, era natural de Guara, uma cidadezinha do
interior do estado de Sao Paulo. Violeiro autodidata e analfabeto, compunha modas
de viola de cabeca. Assim que criava uma nova cangao, ensinava as filhas. Nos
relatos familiares, contam que ele tinha uma doencga que o impedia de caminhar sem
0 apoio de muletas, ndo ha muita precisdo sobre quando adoeceu ou qual era sua
enfermidade. Carmelinda, sua filha mais velha, foi a Unica entrevistada a nomear o
mal como reumatismo. Fato € que a dificuldade de mobilidade e o analfabetismo nao
deixavam muitas possibilidades para o trabalho e a subsisténcia de sua familia,
considerando que a regiao em que viviam, em meados dos anos de 1940, era ainda
muito rural e os oficios bracgais. Diante das dificuldades, a solu¢gao encontrada foi fazer

uso de seu talento musical.
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Figura 4 — Irmas Ferreira: Mercedes e Carmelinda, déc. 1940

a8

Fonte: acervo da familia.

Joaquim ensaiou as suas duas filhas mais velhas, Carmelinda e Mercedes,
entdo com 12 e 10 anos respectivamente, e elas passaram a se apresentar em
rodoviarias e bares da regido, onde passavam o chapéu. Minha avd, Merle Mare,

descreve esse momento:

Eu me lembro, n&o tanto eu me lembro, mas de ouvir meu pai contar, minha
mae contar, minhas irmas mais velhas contar... eu era muito crianca ainda,
trés, quatro anos de idade, quando a gente foi para o circo. O meu pai era
violeiro, cantava com as minhas irmas, ele tocava viola e as minhas irmas
mais velhas cantavam moda de viola e dangavam catira. Eles cantavam nas
rodovidrias para ganhar dinheiro, aquele chapeuzinho no chéo, eles cantando,
e o povo jogava dinheiro (Merle Mare, Entrevista, 2021).

Apresentavam-se no Bar do Mamute, em Barrinha, quando o secretario do
Circo Irmédos Miranda entrou para almocar. Na linguagem circense, o secretario € o
responsavel por assuntos administrativos da empresa e quem se desloca
antecipadamente até a proxima cidade de destino do circo para “fazer a praga”. O
termo consiste em “fazer a propaganda, escolher o terreno, reservar as acomodagoes
necessarias, entrar em contato com as autoridades locais” (Silva, 1996, p. 45), além
de sondar quem eram as figuras publicas da cidade, saber o nome do prefeito, do

“louco” da praga, do bordel, das histérias de conhecimento comum na cidade. Estas
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informagdes eram incorporadas as esquetes e entradas cdmicas, criando uma
identificacdo imediata com o publico local. O secretario em questao era Mario Furquim,
mais referenciado na familia por seu nome de palhaco, Miudo, nome que contrastava
com seu fisico: apesar de ndo ser alto, era um homem corpulento. Ao entrar no bar,
deparou-se com a apresentacdo das duas meninas e aproximou-se para falar com

Joaquim. O dialogo foi narrado por Carmelinda:

“Da licenga, deixa eu ver essas meninas cantar?” Ai meu pai, “pode olhar a
vontade”. N6s cantamos aquela moda da Orguinha. Ai ele disse “Nossa, mas
essas meninas cantam demais! O senhor da licenga, o senhor nao vai
trabalhar mais aqui no bar. De agora pra frente o senhor vai ficar na sua casa,

nés vamos contratar o senhor pra fazer um show no circo”. “No circo?” “E,
nos estamos com 0 circo aqui e eu vou levar o senhor com as meninas pra
fazer um show la. O senhor vai cantar no circo. Nés vamos anunciar que vai
ter as Irmds Ferreira, é Irmas Ferreira que elas chamam?” “E, irméas Ferreira’.
Ai ele falou assim, “Olha, entao nds vamos levar vocés. Nos vamos anunciar
no radio, vamos anunciar na rua, nos caminhdes... nos carros, tudo ai, nés
vamos pros sitios, onde tiver gente. N6s vamos pdr as meninas pra cantar na
cidade pra eles verem”. Ai ndo deixou nés cantar mais no bar. Nés fomos pra
casa. Ele falou “Fica quietinho |4, ndo sai ndo, ndo vai cantar em lugar
nenhum mais. Vocés vao cantar sé no circo” (Carmelinda, Rincdo, 2021).

Dias depois, o circo anunciou na cidade o show das Irmés Ferreira. Gercina,
mae das meninas, costurou a mao vestidos novos para a apresentagao. Em uma noite
de sabado, estrearam no Circo Irmdos Miranda. Quando chegaram ao circo, “a fila ja
tava la ndo sei aonde!” (Mercedes, Entrevista, 2021). As irm&s se lembram da
ansiedade diante de tanta gente, sensagdo que parecem reviver ao descreverem a
cena. O espetaculo comegou, como era comum na época, pelas apresentagdes de

variedades.

[...] e a gente ficou quase por ultimo, sabe. E ele disse, “agora nds vamos
apresentar as Irmas Ferreira, as meninas que cantam e encantam”, ai meu
Deus do céu, ai nos entramos, né, eu entrei andando com a Mercedes,
pegando na mao da Mercedes, meu pai com a viola na mao, meu pai falou
“boa noite, boa noite”, papai riscou a viola e néds comegamos a cantar e 0
povo ja comegou a bater palma e sapatear (Carmelinda, Rincéo, 2021).

Quando perguntei como tinha sido a sensagdao da estreia, Carmelinda
respondeu:

A primeira vez a gente fica meio acanhada, né, meio assim, porque nds nao
tinhamos visto tanta gente daquele jeito, né, ai comegaram a jogar dinheiro
pra nds, ai eu me animei, eu fiquei sapateando em cima do dinheiro e dava
rasteira no dinheiro, pegava o dinheiro, ah, mas a turma gostava, ai eu peguei
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amor, sabe, naquilo que eu tava fazendo, e continuei fazendo, sabe, daquele
jeito (Carmelinda, Rincéo, 2021).

A cangao de estreia foi “Olguinha”, pronunciada sempre como “Orguinha”,
composi¢cao de Joaquim Ferreira, a mesma ouvida por Mario Furquim durante o
encontro no bar do Mamute. Durante a entrevista perguntamos se elas se lembravam
e podiam cantar. Elas comecaram a cantar de memoria, tia Mercedes refuta a
necessidade de acompanhar a letra no papel, “lembra de tudo, tia Mercedes?”, brinca
Maria Thais, que acompanhava a filmagem. “E curtinha”, responde segura. Cantam,
mas pulam uma estrofe, entdo recorrem a folha de papel amarelado que Carmelinda
faz questdo de lembrar que fora datilografada por meu avé Paulinho, que havia
falecido algumas semanas antes da gravagao da entrevista em Rincéo. Ela conta que
os dois foram até Guara/SP atras de um parceiro do seu pai Joaquim, um primo que
fizera dupla com ele. Conseguiram por no papel varias de suas cangdes, cujo unico
registro até entdo era a memoria’?. Essa agdo de registro faz parte, como se vera no
decorrer deste trabalho, de uma série de esforgos familiares para manter a memoaria
do circo.

Com a folha na mao as irmas retomam o canto:

A menina que eu amo, ela € mesmo uma gracinha
O nome dela é Orga, tratam ela de Orguinha

Ela tem ouro no dente, mas é s6 uma lasquinha
Quando a Orguinha ri, balanceia a vida minha

Ela tem vestido branco com azul na beiradinha
Com uma fita no cabelo, parecendo uma pombinha
Com a boquinha pintada, parecendo uma rainha
Vai pra la e vem pra ca no jogo da cinturinha

Nessa estrofe, tia Mercedes interrompe, se levanta para dizer “quando era a

cinturinha, nés fazia...” e com as maos na cintura balancga os quadris de um lado para

o outro, enquanto repete o verso: “Vai pra la e vem pra ca, no jogo da cinturinha’... O

povo caia de mata... ‘Essas meninas, Nossa Senhora!”” Continuam a cantoria:

Se eu tivesse dinheiro gastava tudo o que eu tinha
Gastava tudo em presente pra dar pr'esta bonequinha
Sou pobre e ndo tenho nada, nessa triste vida minha
S6 tenho meu coracéo, se quiser é seu Orguinha

12 As imagens das cangdes datilografadas estdo nos anexos C, D, E e F ao fim da dissertagéo.
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Aquela primeira temporada das Irmé&s Ferreira no circo agradou ao publico, e a
memoria dos aplausos é revivida diversas vezes por Mercedes durante a entrevista,
que mimetiza os espectadores aplaudindo e aclamando “Irméas Ferreira, Irmas Ferreira,
Irmé&s Ferreira”. Segundo ela, o publico passou a ir ao circo exclusivamente para vé-

las:

Ja quando anunciava, ja punha o disco pra comegar o espetaculo, eles
[espectadores] falavam: “Queremos as Irmas Ferreira, queremos as Irmas
Ferreira, queremos as Irmas Ferreira...” De medo de pér numero... Ai
puseram, porque tinha que ter um numero pra abrir, né? Ai comegaram a
fazer o trapézio, “Ah, tira esse rapaz dai! No6s queremos as Irmés Ferreira,
nos queremos as Irmas Ferreira, nds queremos as Irmas Ferreira...” Ai meu
Deus do céu, eu morria de do, sabe? Eu comecei a chorar [...] Eu falava,
“papai, e se fosse nds que ia cantar e ai eles falavam ‘Nao, nés queremos
artista tal, tal’, porque tinha bastante artista no circo (Mercedes, Rincéo 1,
2021).

Carmelinda confirma, “eles s6 queriam nés”. Essa memoaria que as duas jovens
artistas guardaram de sua estreia no Circo Irmdos Miranda pode parecer um pouco
exagerada ao afirmar que o publico se interessava apenas pela dupla. Muito embora
possa ter uma énfase posta pela perspectiva pessoal, certamente atestam o sucesso
da dupla diante dos espectadores e o lugar de destaque que as apresentacoes
musicais conquistaram nos espetaculos circenses que circulavam pelos interiores do
estado de Sao Paulo, num momento em que importantes duplas sertanejas estavam
em ascensao e esse género musical se popularizava e se difundia por meio do radio
e do circo (Gutemberg, 2018; Junior, 2011).

As décadas de 1940 e 1950 sao reconhecidas como a era de ouro do radio,
que vinha se expandindo rapidamente desde os anos 1930 e tornou-se o principal
meio de comunicagdo. Em um periodo em que grande parte da populagdo era
analfabeta, o radio se mostrou um canal muito mais efetivo que os jornais impressos
para veicular noticias, publicidade e difundir a produgao cultural. Além da musica, os
romances e folhetins, antes restritos a populagao letrada, tornaram-se acessiveis por
meio das radionovelas. E também um periodo de crescente urbanizacéo, de éxodo
rural e de um projeto de constru¢ao da identidade nacional. As tensdes entre o Brasil
rural e o Brasil moderno em construgdo encontram sua expressao no género musical
sertanejo, que tem como fontes as expressdes musicais caipiras, mas que busca se
adequar a industria fonografica e radiofénica. O radio, além de veiculador da produgéao

cultural brasileira,
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se constituia também em espaco de lutas de representagdes e disputas na
construcao de identidades.

A cultura caipira se propagava como discurso alinhavado a construgédo da
identidade nacional, a partir do culto as origens. Em torno dessa idealizagao
compreendia-se a cultura rustica a partir de uma ideia pragmatica de raizes
populares, buscando uma origem comum para o povo brasileiro (Gutemberg,
2018, p. 50).

A musica sertaneja, através de uma afirmagao positiva da vida do campo e da
nostalgia de um passado rural idealizado, comunica-se tanto com os cidadédos dos
interiores do Brasil quanto com os migrantes que deixavam o campo para ocupar as
periferias das grandes cidades. A aceitacdo popular desse género musical conquista
seu espacgo no radio e nos espetaculos circenses, que por sua vez foram veiculos
fundamentais na sua difusédo e constituigdo. O periodo foi favoravel para o surgimento
das duplas e trios sertanejos, artistas interioranos que buscavam seu espacgo no radio,
no disco e nos picadeiros.

Foi nesse contexto que as composi¢des de meu bisavdé Joaquim, na voz das
Irmas Ferreira, se tornaram a porta de entrada para o circo. Apds a temporada exitosa
em Barrinha, a familia seguiu com o circo dos Miranda, deixando para tras a vida
sedentaria para adentrar de corpo e alma o mundo circense. Nessa época, o casal
Joaquim e Gercina ja tinham ao menos 4 filhos: Carmelinda, Mercedes, José Joaquim
(Pipoca), Merle e, provavelmente, Euripedes (Lico) — o quinto filho, sobre o qual paira
a duvida se ja era nascido ou ndo. Ele mesmo afirma ter nascido no circo, uma vez
que toda sua memoria ja é sob as lonas, mas o mais provavel é que tivesse por volta
de 1 ano na época. Outras 6 criangas nasceriam, essas certamente sob as lonas do
circo: Dirce, Diva, Devanir (Deva), Gilberto, Sénia e Aparecida (Cida). Além dos filhos
consanguineos, Chiquita seria adotada pelo casal como uma “flha de coracgao”.

Comecava a germinar uma familia circense.

2.2 Circo Irmaos Miranda: a iniciagao

A pesquisadora Erminia Silva, em sua dissertacdo O Circo: sua arte e seus
saberes (1996), obra fundamental para a compreenséo do circo-familia, ira atestar
que eram considerados artistas tradicionais de circo ndo somente os descendentes
das primeiras familias circenses que aportaram da Europa. Para ser considerado

tradicional era necessario “ter passado pelo ritual de aprendizagem total do circo, ndo
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apenas do numero, mas de todos os aspectos que envolvem a sua manutengao” (Silva,
1996, p. 56). Na época pesquisada, a maioria dos circos eram circos familiares,
entendendo-se que a familia aqui pode ter um carater expandido, porque, além dos
lagos consanguineos, eram comuns casamentos entre membros de familias circenses
e a presenga de artistas contratados que passavam muitos anos trabalhando em um
mesmo circo e passavam a ser considerados “como se fossem da familia”.

A incorporacéo de pessoas da praca ao circo também era comum, sdo muito
frequentes os relatos das pessoas que entravam ou fugiam com o circo. Essa
incorporagao se dava por motivos diversos, muitas vezes em virtude de relagdes
amorosas ou do fascinio dos espectadores diante do espetaculo e do imaginario
romantizado da vida no circo. As paixdes que ele suscitava nas pessoas da praca,
eufdricas diante da exuberancia dos corpos habeis e atléticos, da sensualidade de
seus movimentos e roupas coloridas, da liberdade e do risco na execugao dos
numeros, a musica, a vida intensa das personagens melodramaticas e o riso
provocado pelos palhagos movimentavam o cotidiano da praga (Duarte, 1993). A
possibilidade de viver se deslocando de praga em praga, conhecendo lugares, sem as
raizes impostas por um cotidiano sedentario, levava diversas pessoas a desejar e
algumas vezes optar por largar tudo e seguir com o circo.

Outras vezes, como no caso das Irmas Ferreira, a entrada para a vida circense
se dava pelo reconhecimento de um talento artistico e sua incorporagao ao espetaculo,
evidenciando uma caracteristica fundamental presente desde a constituicdo do circo
moderno, que é a capacidade de assimilacdo de artistas e linguagens artisticas ao
seu espetaculo. A apresentagao de artistas da praga nos picadeiros ndo era incomum
e algumas vezes resultava na sua incorporagao ao circo. Quando um/a artista entrava
para o circo juntamente com sua familia, todos deveriam aprender os oficios
cotidianos e artisticos necessarios para a vida no meio circense (Silva, 1996). O Circo
Irmé&os Miranda foi a escola onde se deu a iniciacao artistica da familia Ferreira, e
Merle Mare, que tinha entre 4 e 5 anos, descreve esse processo de entrada para o

circo e lembra o primeiro numero que realizou no picadeiro:

Ali nés comegamos a nossa jornada no circo, eu aprendi as coisas no circo,
as minhas irmas, além de cantar, trabalhavam no teatro, aprenderam a fazer
trapézio, aprenderam a fazer acrobacia, e eu desde pequenininha entrava e
ajudava também... pulava |4, envergava, jogava as pernas para cima, eu
também trabalhava. De repente o povo todo saia do palco, do picadeiro e eu
ficava, ai o palhacgo virava, “mas o que vocé esta fazendo aqui? Vocé nao foi
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embora com os outros?”, “E porque eu quero os cobre”, “O gente, vocés ndo
estdo vendo, a menina quer os cobre” e eles [a plateia] comegavam a jogar
moeda para mim e eu catava daqui e catava dali, punha no chapeuzinho do
Periquito, que era o palhacgo, e falava, “Muito obrigado n&o sei de que, vou
guardar la dentro pra ndo perdé”. Juntar o chapeuzinho foi meu primeiro
numero do circo e dali comegou a nossa vida artistica (Merle, Franca, 2021).

Foi ali que tiveram seus primeiros mestres, com destaque para Miudo, que nas
entrevistas aparece sempre como aquele que entendia de tudo e lhes ensinou tudo
sobre circo. No circo-familia toda a aprendizagem se dava através da transmissao oral
e da pratica. Segundo Erminia Silva, “a técnica apreendida por meio dos
ensinamentos de um mestre circense era preparag¢ao para 0 nhumero, mas continha
também os saberes sobre o corpo, herdados dos antepassados” (Silva, 1996, p.74),
que nao se restringia a tornar-se apto para executar os numeros, mas a conhecer

todas as atribuicbes que envolviam a vida circense.

Figura 5 — Mario Furquim (Miudo), déc. 1950

Fonte: acervo da familia.

Embora Miudo tenha sido o tutor e principal responsavel no processo de
iniciacao da familia Ferreira no circo, ele ndo foi a Unica pessoa empenhada na
aprendizagem. Penha, que na época era sua esposa, € também citada por Merle Mare
como a responsavel por ensinar-lhe numeros acrobaticos. Relata que Penha se

deitava de costas no chdo, segurava suas méaos e, com 0s pés no seu quadril, a
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levantava, e depois de um tempo de equilibrio conduzia-a para uma cambalhota. Na
entrevista realizada em Rincao, Mercedes diz que Miudo também teria “arrumado um
povo do circo que sabia fazer, ensinar [...] ele ensinava umas coisas, as outras coisas
nao era ele ndo.” Mario Furquim, assim como meu bisavd Joaquim Ferreira, € sempre
citado como um homem que, apesar de analfabeto, era muito inteligente. Detentor de
muitos saberes, no picadeiro foi palhago, o “forte” em numeros acrobaticos, ator nas
pecas teatrais, nos fundos do circo sabia fazer as instalacdes elétricas, palombar lona,
montar as estruturas das arquibancadas, na praga era secretario do circo.

Dominar diversos saberes no contexto do circo nao era, no entanto,

exclusividade,

A integracdo como membro do circo-familia tinha o aprendizado como
condi¢cdo de permanéncia. Nesse momento ndo havia profissionais outros
que ndo fossem “artistas completos”, ou seja, naquela época nao havia
“especialistas” que sé realizavam uma fungéo; menos possivel ainda era viver
no circo como um simples “apéndice” ou “agregado” (Silva, 1996, p.74).

Circo, ele € um mundo a parte, tem uma cerca, todo circo tem uma cerca, e
vocé vive ali dentro, seu mundo ¢é ali. Vocé sai para comprar alguma coisa ali,
mas vocé estd em um lugar completamente diferente, porque vocé nao
pertence a lugar nenhum (...) Naquela época vocé morava no circo, a sua
convivéncia era ali... O cara de circo, ele é polivalente, qualquer pessoa... por
exemplo, os meus meninos, tudo quanto é tipo de emprego que eles tiveram,
eles sempre foram o topo, os caras ja iam passando eles, por qué? E
desenrolado! Naquele mundo que a gente vive do circo, vocé tem que
aprender tudo, vocé aprende tudo ali. Se vocé precisar de costura, eu sei
costurar, se vocé precisar que eu pinte eu vou pintar, casa, portao, qualquer
coisa eu pinto, porque se aprende no circo. Porque vocé pinta cenario, nao
tem ninguém pra pintar. Escrever tabuleta, na época em que eram cartazes,
a gente que escrevia, vocé aprende a fazer letra. (...) Vocé faz tudo, entdo o
circo é uma escola... (Devanir, Camanducaia, 2021).

Desde os primeiros anos as criangas ja participavam da rotina nos fundos do
circo, participavam de numeros de variedades, das esquetes e pecas teatrais, de
forma a aprender na pratica esses multiplos saberes e fazeres, que produzem esse
individuo “polivalente”. A polivaléncia é a capacidade necessaria para viver em um
mundo cujas demandas e prazos eram especificos e ndo poderiam ser supridos pelo
mundo externo. A autonomia do circo era necessaria a sua sobrevivéncia e estava
intrinsecamente vinculada a sua capacidade de formar sujeitos completos nédo sé
artisticamente, mas também preparados para as diversas funcdes laborais
necessarias a sua manutengao (Silva, 1996), seja no fundo do circo ou no picadeiro.
Essas atribuicdes eram dadas a medida que cada sujeito fosse se desenvolvendo e
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se tornando apto para assumir responsabilidades mais complexas, numa
aprendizagem continua.

A memoéria de minha avé Merle de sua primeira participacdo em cena
comprova esse modo de inser¢cdo das criancas no espetaculo. Com a entrada da
familia no circo, ela foi rapidamente incorporada ao espetaculo, com pouco mais de 5
anos ja realizava exercicios acrobaticos simples, “pulava 1a, envergava, jogava as
pernas para cima” e participava de entradas cémicas que exigiam o uso da fala e o
dialogo com o palhacgo e a plateia. A espontaneidade e a inocéncia da crianga sdo por
si sOs cativantes, e o circo sabia usar isso a seu favor na interacdo com os
espectadores. Ao mesmo tempo, estar no picadeiro desde a primeira infancia era base
para a formagéao do circense. Devanir diz, em sua entrevista, que no circo “ja era artista
na barriga, ja estava trabalhando dentro da barriga”, ja que as artistas do circo, quando
gravidas, nao deixavam de trabalhar no picadeiro, realizando o que fosse possivel.
Sao bem comuns também relatos de circenses em que os bebés de colo ja faziam
parte dos espetaculos teatrais, quando houvesse um bebé na dramaturgia.

No mundo a parte do circo, os saberes eram transmitidos no exercicio do
cotidiano, as criangas participavam ainda que como observadores de todo o processo,
auxiliavam no que fosse possivel e iam aprendendo na pratica todos esses
conhecimentos técnicos necessarios. Nao era muito diferente da forma como
aprendiam a ser artistas. Acordavam cedo, corriam ao redor do circo, faziam ginastica,
ensaiavam 0s numeros, a tarde ensaiavam as pecas teatrais, mas para além dos
ensaios, grande parte do aprendizado se dava pela observagdao. Quando criangas
faziam os personagens infantis, com o passar do tempo assumiam os personagens
mais jovens e depois os mais velhos. Como algumas pegas eram mantidas muitos
anos em repertério, os atores de circo iam mudando de papel com o tempo, e quando
isso acontecia, de tanto escutar outro ator fazer determinada personagem, ja sabiam
as falas de cor.

A polivaléncia adquirida pelo circense desde sua infancia se reflete também na
vida além das cercas do circo. Devanir, ao falar dos seus filhos e dos empregos que
tiveram apds encerrarem as atividades circenses, enfatiza que os saberes aprendidos
no circo contribuiram para seu sucesso profissional. Veremos adiante que havia
diferenciagdes entre os artistas, as afinidades e aptiddes eram levadas em conta ao

definir quem realizava ou ndo determinado tipo de niumero, mas essas especialidades
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nao isentavam os circenses, no contexto do circo-familia, de conhecer e experimentar
varias atribuigdes e participar das diversas partes do espetaculo.

A permanéncia da familia Ferreira no Circo Irm&os Miranda deve ter durado
aproximadamente cinco anos, quando Joaquim Ferreira decidiu montar sua propria
lona. A motivagao desse passo adiante € descrita de modo um pouco diverso pelas
pessoas entrevistadas, trazendo perspectivas diferentes sobre os fatos, mas que
confluem para os conflitos na relacéo entre Mario Furquim e a esposa Penha. No Circo
Irmaos Miranda n&o havia estrutura de barracas ou trailers para habitacdo dos
circenses. Quando chegavam a uma nova pracga, alugavam alguma casa que era
compartilhada entre as familias, criando uma relacdo de muita intimidade entre elas,
para o bem e para o mal, pois ao mesmo tempo que sao relatadas memorias positivas
desse convivio cotidiano, os conflitos também eram vividos muito de perto por todos.

Na entrevista, Carmelinda descreve cenas de violéncia em que Mario Furquim
agredia fisicamente a esposa. Um dos motivos das brigas, referenciado por varias
entrevistadas, era o fato de Miudo ser infértil e a esposa desejar ter filhos, queria
“artistas para o circo”. O conflito frequente do casal desagradou Joaquim Ferreira, que
nao queria que as filhas presenciassem e se envolvessem nas discussodes. Decidiu,
entdo, deixar os Miranda com a desculpa de que teria uma proposta melhor de
contrato em outro lugar.

Segundo o relato de Carmelinda, a familia passou um tempo trabalhando em
outro circo, mas que seu pai ja tinha planos de montar sua prépria lona. Um tempo
depois, ele soube que Mario Furquim havia se separado da esposa e deixado os
Miranda, e foi procura-lo para auxiliar na montagem do circo. Outros parentes
resumem a narrativa dizendo que Miudo teria incentivado Joaquim a montar o préprio
circo, uma vez que os filhos ja estavam trabalhando bem e seria mais lucrativo do que
seguir contratado.

O que é possivel afirmar, a partir dos relatos, € que a relagao conflituosa vivida
entre Mario Furquim e Penha, e que acabou com a separacdo do casal, foi
determinante para a saida da familia do circo. Conflitos interpessoais vividos no fundo
do circo sdo descritos em diversos relatos de circenses como motivadores de
rompimentos e dissolugcao de sociedades. Apesar desse fato, observo também que
ha um outro fator que contribui, ou ao menos possibilita a saida da familia, que é o
fato de esta ter se tornado numerosa e, apesar de muito jovens, alguns ja estavam

preparados do ponto de vista das aprendizagens técnicas e artisticas necessarias
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para contribuir com a manutengao da empresa e vida circenses. No caso da familia
Ferreira, a saida do Circo Irmdos Miranda os colocou diante de um novo momento,
marcando a passagem de artistas contratados para proprietarios de circo — o que
significava também que se perceberam como familia circense, e ndo apenas como

artistas contratados.

2.3 Do Circo Guaragai ao Circo-Teatro Irmas Ferreira

Joaquim Ferreira € descrito pelas/os filhas/os como um homem inteligente, que
controlava os gastos e sabia guardar dinheiro, e que nos anos que sua familia
trabalhou no Circo Irmdos Miranda conseguiu juntar reservas. Com o auxilio de Miudo,
que, como ja mencionado, tinha o conhecimento e o dominio técnico, construiram o
primeiro circo da familia. Estavam em Guaragai, municipio situado a noroeste do
estado de Sao Paulo, ja proximo a divisa com o Mato Grosso do Sul. Por esse motivo
o circo foi batizado com o nome do municipio, Circo Guaragai, como aparece na
marquise, mas também é referenciado por meu tio-avé Lico como Circo-Teatro
Guaracai. Nomear o circo com o nome da praga em que foi fundado era uma pratica
em alguma medida recorrente na época, como se pode observar em casos
semelhantes em que circos levavam o nome das cidades de sua estreia, como o Circo
Uberlandia e o Colina, este ultimo também pertencente a familia.

Nao foi possivel precisar a data em que foi fundado o Circo Guaragai, mas, por
meio do cruzamento de informagdes obtidas com as entrevistas, € possivel estimar
que tenha sido entre 1951 e 1952, aproximadamente cinco anos apos terem entrado
para a vida circense. Nao ha no acervo da familia registros fotograficos do Circo
Irmaos Miranda, nem dos anos iniciais do Guaragai, portanto, contamos apenas com
0s registros orais para descrever esse momento. Lico, que a época tinha em torno de
6 anos, conta que o Circo Guaracai foi montado inicialmente apenas como circo de
pano de roda: “Na época, meu pai s6 fez o material com pano de roda, né? Nao tinha
cobertura, sem cobertura em cima. Assim eles falavam, né? [...] S6 tinha o pano de
roda em volta para o pessoal de fora ndo assistir o espetaculo de dentro” (Lico,
Pedrinhas Paulista, 2024).

O pano de roda é o tecido que cobre toda a circunferéncia do circo, abarcando

plateia e a area cénica. O circo de pano de roda consistia em uma estrutura muito
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simples, com paus fincados formando a circunferéncia do circo onde se fixava o tecido
ao redor. Internamente o circo contava com as arquibancadas de madeira e cadeiras
de abrir e fechar, também de madeira. A area cénica era composta pelo picadeiro, ao

fundo o “frontispicio” e a cortina por onde entravam os artistas.

[...] era s6 o picadeiro, ndo tinha palco, era sé o picadeiro e uma cortina, a
cortina de fundo a gente chamava de frontispicio, olha sé o nome... na
realidade é uma boca de 6pera, mas o cara de circo chamava de frontispicio,
eu nao sei por que, mas ficou essa tradigdo. E ai tinha aquela cortina, os
artistas entravam e saiam por ali, quando vocé saia tinha um trechozinho
onde ficava a barreira. Barreira é o pessoal que atende as pessoas que estao
fazendo o numero, sao duas, trés pessoas, quatro pessoas, que ficam ali do
lado para atender, tirar a mesa, colocar a mesa, armar trapézio, tirar trapézio,
e vai botando os aparelhos, ali entdo da barreira ja entrava no picadeiro
(Devanir, Camanducaia, 2021).

Na bibliografia consultada que descreve os tipos de arquitetura circense, nao
aparece o termo “circo de pano de roda”, sendo este citado apenas como parte
integrante da estrutura dos circos. As referéncias ao circo de pau a pique e circo de
pau fincado sdo as mais recorrentes para definir o circo em que era necessario cavar
para fixar os mastros e o madeiramento. O circo de pau a pique remete a um
momento/contexto em que os grupos circenses encontravam dificuldades para se
deslocar com a estrutura do circo, que era muito pesada e muitas vezes as
companhias sequer tinham meios de transporte ou mesmo estradas transitaveis. A
cada praca, todo o madeiramento era comprado ou até mesmo produzido ali, pelos
proprios circenses, e quando se mudavam o material todo ficava. Ja o circo de pau
fincado é considerado uma evolugao do primeiro, ja era possivel itinerar levando a
estrutura. Quanto a cobertura, no circo de pau a pique era ausente e nos circos de
pau fincado era presente total ou parcialmente (Rocha, 2018; Silva,1996).

Nas falas de Devanir e Lico, a expressao “circo de pano de roda” aparece para
identificar o circo sem cobertura, no qual o pano de roda tinha apenas a fungao de
resguardar o espetaculo para garantir a venda de ingressos. Apesar de as
caracteristicas arquitetdbnicas serem relacionadas a determinados momentos
histéricos e ao desenvolvimento tecnoldgico, que permitiu avangos para as artes
circenses, € preciso considerar que o circo no Brasil tem multiplas realidades e
experiéncias a depender da regidao, da época em que circulava e das condicdes
financeiras de cada empresa, de forma que as experiéncias se regionalizam e, por

vezes, até mesmo se circunscrevem a experiéncia de cada companhia.



64

No caso do Circo Guaracgai, eles ja viajavam com a estrutura, de forma que era
um circo de pau fincado, porém, inicialmente sem a cobertura. Com o tempo
compraram o tecido e fizeram a cobertura de “algodaozinho”, que era o material

utilizado na época e que nao tinha impermeabilizagao.

[...] naquela época nao tinha lona que tem hoje, de nylon, plastico, essas
coisas, neé, cobertura moderna de agora. Naquela época, quem tinha
cobertura no circo era algodao. O proprio dono de circo, o pessoal de circo
fazia a cobertura, comprava aquelas pegas de algodéo, de tecido de algodéo.
Cortava, palombava com as cordas. E fazia o formato de cobertura. Ai meu
pai fez essa cobertura. [...] Era algodaozinho. Se chovesse, molhava tudo
dentro. Era sé para cobertura, para dar uma visdo e nao pegar sereno no
pessoal (Lico, Pedrinhas Paulista, 2024).

Nesse primeiro ano do Circo Guaragai, a familia ja havia aumentado, mas eram
poucos os filhos que trabalhavam no circo, pois eram ainda muito pequenos. Miudo,
que conhecia bem as familias e artistas circenses da época, se encarregou de
contratar os artistas para realizar os nimeros de picadeiro. E também nesse periodo,
ano de 1952, que Nilson Velasco, um rapaz da praca, se apaixonou por Mercedes e
pelo circo. Abandonou o trabalho como bancario no Banco do Brasil e foi viver a
aventura do picadeiro, tornando-se trapezista, palhago e ator. Apenas durante a
pesquisa descobri seu nome civil, ja que na familia € chamado de Miguel, ou de Beija-
Flor, seu nome de palhago. Pouco tempo depois, Miudo se casou com Carmelinda,
aprofundando os lagos entre os Ferreira e Mario Furquim, agora oficialmente da
familia.

Aos poucos, os artistas contratados puderam ser substituidos por integrantes
da propria familia, conquistando assim maior autonomia como circenses. Ainda assim,
como ocorria em praticamente todos os circos, o espetaculo nunca foi feito
exclusivamente pela familia. Havia alguns artistas contratados que itineravam com o
circo e também se faziam contratagcbes pontuais, em que um artista era contratado
para uma unica temporada ou apresentacdo. As primeiras fotos do Circo Guaracai,
com datacao, sao de 1957, como a imagem abaixo, em que o circo fazia praga na
cidade de Promissao, municipio paulista proximo a Aragatuba.
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Figura 6 — Circo Guaragai, Promissdo/SP, 1957.

Fonte: acervo da familia Ferreira.

Em primeiro plano, vemos a praga em que se pode identificar que estava
ocorrendo um evento publico, com a presenga de um grupo de escoteiros mais ao
centro e, aparentemente, uma banda militar no canto esquerdo, além de varios
cidadaos espalhados pela praca. Pela data de 25 de agosto, é provavel que fosse
uma comemoragao do Dia do Soldado. O circo pode ser visto ao fundo entre os dois
casardes, com uma lona clara. Na imagem seguinte, podemos ver a area interna do
circo, com parte das arquibancadas, o frontispicio, onde se vé escrita a palavra
“Variedades", e o picadeiro. Em primeiro plano, da esquerda para a direita, estdo o
palhaco Pipoquinha, Vicente de Paula, Chiquita (uma filha adotiva de Joaquim e
Gercina), Pereré, Merle, Pirua (Lico) e Edinho. A época, Merle e Chiquita formavam
uma dupla e se apresentavam durante a parte musical do espetaculo. Os musicos da

foto formavam o Trio Paulistano, do qual fazia parte meu avé Vicente de Paula, que
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assinava o nome artistico Panami. Os palhagos sao Pipoquinha e Pirua, os dois

irmaos mais velhos da familia, Joaquim José e Lico. A fotografia foi tirada no municipio
de Clementina/SP.

Figura 7 — Circo Guaragai, Clementina/SP, ¢.1957
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Fonte: acervo da familia.

Através das fotos com registro de datas e local das apresentagdes, e também
das cidades citadas nas entrevistas, € possivel visualizar a regido em que o circo
itinerava na década de 50, concentrada ao norte e noroeste do estado de Sdo Paulo.
Essa regido com o tempo se expande para regides fronteiricas de outros estados,

incluindo apresentag¢des em Minas Gerais, Parana e Goias.



67

Figura 8 — Familia Ferreira e artistas contratados no Circo Guaragai ¢.1957.
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Fonte: acervo da familia.

2.4 Circo-Teatro Irmas Ferreira e a identidade familiar

O Circo Guaragai viria pouco tempo depois a ser rebatizado como Circo-Teatro
Irmé&s Ferreira. Embora fosse comum a alguns circos da época levarem o nome das
cidades de origem, a pratica ndo condizia com o carater itinerante do circo, o que teria
motivado, segundo relata os familiares, a renomeacgao. A data da mudanga, bem como
0 periodo em que manteve 0 novo nome, Sao imprecisos, 0 que € possivel estimar é
que também foi utilizado por um curto espaco de tempo, possivelmente entre 1958 e
os primeiros anos da década de 1960. Ha apenas dois registros documentais da
utilizacdo desse nome, ambos sao cartazes. Um deles anuncia uma apresentacado em
beneficio de uma Banda Musical “em formacao” pelo Maestro Vicente Delamanha, em
Olimpia.

Os espetaculos “em beneficio” eram muito comuns no contexto circense desde

a chegada dos primeiros artistas europeus, no final do século XVIII:

Constituiam uma pratica realizada pelos teatros e circos, cuja renda se
destinava a artistas escolhidos pelos donos das préprias companhias. Era
muito comum que esse acordo, mesmo que verbal, fizesse parte do contrato
de trabalho entre o empresario e o artista. [...] Os Beneficios ndo eram apenas
para os artistas, mas também para entidades religiosas e civis, 6rfaos, viuvas,
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igrejas, vitimas de calamidades publicas etc., ja que os circos, em particular,
os realizavam como forma de estabelecer vinculo com a populagéo local
(Silva, 2022, p.71).

Nesse caso especifico, 50% da renda da apresentacao seria destinada a banda,
entdo em formagdo. Um decreto da cadmara municipal de Olimpia, datado de 26 de
dezembro de 1959%, concede a essa mesma banda um auxilio mensal no valor de
dez mil cruzeiros; é provavel, portanto, que o espetaculo em beneficio anunciado no

panfleto para o dia 8 de setembro tenha ocorrido também em 1959.

Figuras 9 e 10 — Cartazes de divulgacao do Circo-Teatro Irmas Ferreira.

Fonte: acervo da familia.

O outro cartaz, ao qual tive acesso em 2021, quando fiz uma fotografia com o
celular, se perdeu do acervo da familia e, infelizmente, ndo pude digitaliza-lo quando
retornei a Rincdo em 2024. Na foto que restou, a qualidade da imagem n&o permite
ler todas as informagdes, mas ainda assim € um registro importante ndo sé do nome
do circo, como também da estrutura do espetaculo, da formag¢ao da companhia e das

estratégias de publicidade.

13 Decreto disponivel em: https://legislacaodigital.com.br/Olimpia-SP/LeisOrdinarias/482-1959 , ultima
consulta em 09/01/2026.
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Na parte superior, lemos com destaque “Circo Teatro Irmas Ferreira”, e logo
abaixo “(ilegivel) pavilhdo que percorre toda a América Latina. O Palacio dos Bons
Espetaculos, exclusivamente familiar”. Chama a atenc¢ao o uso da palavra “pavilh&do”,
uma vez que sua estrutura era de pau fincado. Os circos de pavilhdo em geral eram
circos fixos de alvenaria, ou circos de empanado (folhas de madeira ou zinco). Senao
por sua estrutura arquitetonica, que outra relagao justificava o uso do termo? Segundo
Gilmar Rocha, “pavilhdo ndo se refere somente a um tipo de arquitetura, mas também
a um tipo de espetaculo no qual predomina o teatro” (Rocha, 2018), o que parece
justificar o uso do termo, uma vez que ha uma énfase das representacdes teatrais no
cartaz.

Vale destacar também a informagdo de que a companhia percorria “toda a
América Latina”, o que € inveridico, ja que sua circulacdo se deu principalmente no
interior do estado de Sao Paulo, estendendo-se também a municipios de Minas Gerais,
Parana e Goias. No entanto, essas propagandas superlativas, anunciando artistas
internacionais (ainda que nao houvesse), numeros exclusivos, 0 maior espetaculo da
terra etc., faziam parte do jogo de fantasia e mistério que envolvia o imaginario sobre
o circo. O espetaculo do circo ja comegava na propaganda (Duarte, 2001), que, para
além dos cartazes colados previamente na praga ou publicagdes nos periodicos locais,
contava com outros recursos de divulgacao. As entrevistadas contam que as estreias
eram anunciadas em “passeatas”, cortejos pelas cidades com alto-falantes e os
artistas vestidos com os figurinos, os palhacos caminhando na frente acompanhados
por um caminhdo, e na carroceria muitas vezes montavam a cenografia de um dos
espetaculos com os atores vestidos de personagens reproduzindo imagens do
espetaculo de estreia (Entrevista 2, Rinc&o, 2021).

Retomando o cartaz em questdo, a companhia também se identifica como
“Palacio dos Bons Espetaculos”, ao que acrescenta “exclusivamente familiar”. As duas
frases buscam agregar valor ao espetaculo, seja pela grandiosidade e nobreza que a
palavra “palacio” sugere, seja pela adjetivagdo dos espetaculos como “Bons”, que
além de atestar sua qualidade formal, parece também referir-se a sua qualidade moral.
Da mesma forma, a construgdo “exclusivamente familiar” ndo s6 diz respeito a
constituicdo da companhia, o que poderia ser um valor em si, mas também sugere
que o conteudo dos espetaculos € proprio para as familias. Uma vez que o espetaculo
era feito por uma familia, sugere-se que este preservaria os valores morais aceitos

socialmente.
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Mais abaixo e em destaque lemos “Brevemente nesta Cidade” o que indica que
0 material devia ser usado para antecipar a presenga do circo em determinada praga,
e que também era um material que nao especificava local e data, podendo ser
impresso em maior quantidade e ser utilizado nos varios locais que percorriam.

Na descricdo que se segue, anuncia:

Espetaculos sempre com Novidades. Grandioso repertério de Pecas Teatrais
e de Picadeiro. O Palacio dos bons Espetaculos. Uma étima Companhia
(trecho ilegivel) ao publico diversdo Sadia e Alegre. Trazendo consigo um
elenco artistico de primeira ordem, destacando-se PIPOQUINHA e
BORBOLETA (dupla cémica formado por José Joaquim e sua irma Diva),
BEIJA-FLOR e MIUDO, o Trio Moreno com as IRMAS FERREIRA, as
meninas que cantam e encantam (Figura 10).

Além de repetir algumas expressdes ja destacadas no cartaz, o texto traz outros
adjetivos ao espetaculo. Destaco “diversao Sadia e Alegre”, mais uma énfase na
moralidade do espetaculo levado pela companhia. Essa preocupagcao em comunicar
ao publico o valor moral do espetaculo era uma forma de dialogar com uma sociedade
conservadora que via com preconceito a atividade circense. A historiadora Regina
Horta Duarte (1993) aborda o sentimento ambiguo de “temor e maravilhamento” que
0 circo causava na populacdo sedentaria. A vida nOmade dos artistas itinerantes é
vista como oposi¢cdo ao modelo de familia e trabalho convencionais e uma ameacga a
moralidade. A aceitagao do circo pela sociedade e pelas autoridades locais, fosse o
prefeito ou o paroco, dependia de um esforco em atestar que o espetaculo nao feria a
moralidade, oferecendo um divertimento “saudavel”.

O cartaz também faz referéncia ao repertorio teatral da companhia, que
aparece em destaque: “Trazendo em seu amplo palco um vasto repertorio de Dramas,
nacionais e estrangeiros, comeédias, esquetes, burletas, anedotas, cortinas comicas,
etc.” (Figura 10). Quanto as imagens que aparecem no cartaz, vemos fotos dos
artistas com seus nomes e descrigcbes de suas atividades, por exemplo: “Divinha
Ferreira, Bailarina”, “José Ferreira, equilibrista” etc. O “Trio Moreno com as Irmas
Ferreira” e a dupla cdmica “Miudo e Beija Flor’ aparecem com maior destaque. A
companhia nesse periodo era pequena, e alguns artistas aparecem em duas imagens,
sem maquiagem e como palhago. Também é notavel a idade das/os artistas, em sua
maioria muito jovens, que formavam o elenco da companhia da familia Ferreira.

O nome Circo-Teatro Irmas Ferreira nao permaneceu por muito tempo na

marquise do circo, apesar disso, é central e simbdélico na meméria familiar, um nome-
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tronco que sintetiza muitos elementos da trajetéria e identidade familiar. E o nome
mais evocado pelas/os entrevistadas/os para se referir aos primordios do circo. A forga
desse nome na memoria familiar me parece estar fundamentada em alguns elementos:
evoca o nome da dupla formada por Carmelinda e Mercedes, que esta na génese da
histéria da familia no circo; denota a importancia da dupla como um dos principais
eventos do espetaculo; e traz o nome “Ferreira” para a marquise, afirmando sua
identidade como familia circense.

O protagonismo feminino presente no nome do circo também chama a atencao
e € um importante aspecto a ser analisado. Era muito comum naquela época que os
circos familiares fossem nomeados como “Irmaos...” seguido do sobrenome da familia.
Na bibliografia sobre circo encontraremos diversas companhias batizadas dessa
forma. No entanto, se pesquisarmos os circos nomeados como “Irmas...”
encontraremos raras referéncias. Em minhas buscas encontrei apenas mais um, o
Circo-Teatro Variedades Irmas Silva, da familia da pesquisadora Erminia Silva,
mencionado no livro Respeitavel Publico... o circo em cena (Abreu e Silva, 2009).
Como os estudos em memoaria e histéria circense no Brasil ainda séo insuficientes
para abarcar as inumeras companhias, € bem provavel que haja outras companhias.

Para além do nome, a presenca do feminino no Circo-Teatro Irmas Ferreira é
marcante: de 11 irmas/irmaos, 7 sdo mulheres (oito, incluindo Chiquita, filha de criagao)
e apenas 4 homens. No contexto em que os circos se mantinham por meio de uma
estrutura patriarcal — o que néo deixa de ser realidade também no circo estudado —, a
preponderancia de mulheres na familia nos provoca a olhar para as tensbes e
interseccionalidades das relacbes de género no contexto do circo familiar e para a
participacdo das mulheres nas varias instancias que constituem a vida circense. No
decorrer da trajetoria da familia Ferreira, as mulheres da familia assumem, em
diversos momentos, fungées administrativas e de dire¢ao do circo, mais comumente
a cargo dos homens nas divisdes dos trabalhos presentes nos circos familiares.

Ainda sobre o nome adotado pelo circo, é notavel que passam a se anunciar
como Circo-Teatro. Nas entrevistas, ha divergéncia sobre o periodo em que o teatro
passou a fazer parte do espetaculo, mas as falas das irmas mais velhas indicam que
as pecas ja eram representadas desde a experiéncia no circo da familia Miranda. De
qualquer forma, a incorporacgao de “circo-teatro” ao nome do circo atesta um momento
de evidéncia desse formato de espetaculo, que se consolida a partir da década 1910,

atingindo seu auge entre as décadas de 1930 a 1960.
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2.4.1 O espetaculo

O espetaculo de circo-teatro, como ja elucidado no primeiro capitulo*, era
dividido em duas partes, sendo a primeira de variedades e a segunda de teatro, com
apresentacao de diferentes géneros, como farsas, operetas, comédias, dramas,
pantomimas (Silva, 2022). Apesar de essa divisdo binaria ser a mais descrita por
diversos autores (Andrade, 2010; Barriguelli, 1974; Pimenta, 2005; Silva, 1996;
Tortorella, 2019; entre outros) havia variagbes, podendo, por exemplo, o teatro
preceder a parte de variedades ou a parte musical. Alguns circos-teatros contavam
apenas com teatro e show musical ou realizavam exclusivamente apresentagdes
teatrais. Ja o espetaculo levado pelo Circo-Teatro Irmés Ferreira era dividido em trés

partes, com variedades, hora do radio e teatro:

Antigamente o circo era em trés partes: circo variedades, que era trapezista,
malabarista, no picadeiro... e depois tinha a hora do radio, que era show, dai
as artistas viravam cantoras, ai cada uma cantava, eu cantava vestida de
baiana com os negécio na cabega, a Mercedes fazia dupla com a Fia e assim
era a hora do radio no circo, todos cantavam e depois tinha as pegas, os
dramas, que hoje ndo se faz mais, era a coisa mais linda que tinha. O mundo
ndo me quis, o Céu uniu dois coragbes, Cabocla Tereza, Cancéo de
Bernadete, o Ebrio... (Merle Mare, Entrevista, 2021).

A divisdo em trés partes feita pela familia, diferentemente das demais divisdes
descritas, parece nao levar em conta necessariamente o numero de intervalos, mas
sim as partes constituintes do espetaculo e as fungdes desempenhadas pelos artistas
em cada uma delas (numeros de picadeiro, musicos/cantores e atores), que envolviam
trocas de figurino e reorganizagao do espago cénico. Parece haver aqui uma diferenga
entre a perspectiva dos artistas e a dos espectadores. Os intervalos eram dois: o
primeiro, entre a primeira e segunda partes, era mais curto e em geral contava com
algum entreato para segurar a atengao do publico enquanto preparavam o palco para
a apresentagdo musical; ja o segundo, que demandava uma preparagao maior do
espacgo cénico, era mais longo. Essa assimetria possivelmente levava a percepgao

por parte da plateia de que o espetaculo era dividido em apenas duas partes.

4 Ver capitulo 1, subcapitulo 1.2. Circo-Teatro.
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2.4.2. A primeira parte: variedades

Na parte de variedades, no inicio do espetaculo, entre os numeros relatados
nas entrevistas e nas imagens do acervo fotografico, estdo: malabares, deslocagao
(contorcionismo), monociclo, escada, escada giratéria, forca de cabelo, doublé
trapézio, lira, giro de pé, rola-rola, acrobacia de solo, foca, magia etc. Nesse periodo,
como a arquitetura do circo ndo permitia o uso de aparelhos mais complexos, os
numeros apresentados utilizavam estruturas simples, como se vé nas variagdes
escada e escada giratéria. Na escada ou escada de trés, um forte (portd) subia sobre

uma mesa e segurava duas escadas, onde se equilibravam trés volantes:

Esse numero era muito dificil de fazer, porque essa escada nao tinha
seguranga nenhuma, o Miudo equilibrava a escada sozinho, nés entrava
depois. Ele subia, ficava no meio das escadas, ai subia Carmelinda, minha
irma, la em cima, e ficava la no topo da escada. Ai subia eu e a outra minha
irma (Chiquita) do outro lado, passo a passo pela escada porque se subisse
uma e subisse a outra, ai desequilibrava, entédo tinha que subir juntas, até
chegar 134, ai noés ia fazendo as ginasticas, fazia varias posig¢des, ficava de
cabeca pra baixo, de lado, a gente ia fazendo o exercicio e a escada ficava
equilibrada (Merle, Entrevista, 2021).

A escada giratéria era uma escada Unica, de madeira, que ficava paralela ao
solo, suspensa por cabos presos na sua parte central. O numero era realizado por
uma ou duas pessoas que desenvolviam movimentos e mantinham a escada

equilibrada enquanto girava.
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Figuras 11 e 12 — Escada giratéria, Merle Mare, c. 1958; Escada, Merle, Carmelinda, Chiquita e
Miado, c. 1958.

Fonte: acervo da familia.

Outro numero com escadas € descrito por minha avé Merle:

Eu fazia uma escada que era em cima de uma mesa em quatro garrafas de
champanhe cheias de areia. Em trés garrafas. Nao sei se vocé chegou a ver
isso, € muito dificil, porque o circo foi acabando com esses numeros. Ela
(escada) era equilibrada em trés garrafas. E eu subia nela fazendo todas as
ginasticas la em cima e ficava em cima de tudo. Depois descia assim (faz um
movimento sinuoso com a mao), descendo no degrau que nem uma cobra.
Até chegar Ia embaixo (Merle, Franca, Entrevista, 2021).

Forca de cabelo fazia parte dos numeros aéreos e era bastante comum nos
circos. Nele uma argola de metal € trangcada junto com o cabelo da artista e depois
fixada a um cabo por onde era suspensa. Esse numero, que associa forga e leveza,
foi feito em momentos diferentes por pelo menos duas das irmas, Carmelinda e Dirce.

Também se somavam ao repertério outros numeros aéreos, como a lira e o

trapézio, com os quais Merle tinha especial afinidade:

Eu gostava muito de aventura, eu gostava de fazer trapézio, voar de um
trapézio no outro, eu fazia o voo da morte. Naquela época, mulher néo fazia
trapézio voando, eu era a Unica no Brasil que fazia. Eu falei (para meu pai),
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deixa eu fazer, "ndo, mulher nio faz isso", eu falei, deixa, pai, eu fazer, ai o
Miguel subiu Ia no trapézio, ele era o forte - chama “o forte” o que pega quem
ia saltar - ai ele subiu la e falou "a hora que eu falar salta, vocé salta" eu ja
tava balangando e eu soltei, eu era aventureira, ai ele me pegou pelas pontas
do dedo, falou "vocé é louca, eu falei que a hora que eu falar ja era pra vocé
soltar, ndo era pra vocé soltar agora... ai eu fiquei sendo uma artista famosa
de trapézio, eu fazia lira, eu fazia escada de garrafa, eu fazia o voos da morte,
double trapézio com o Miguel, que era o meu cunhado trapezista famoso
também da época (Merle, Franca, Entrevista, 2021).

Figuras 13 e 14 — Os demonios do ar, c. 1958; os deménios do ar na escada giratéria, c. 1958.

Fonte: acervo da familia.

Minha avé Merle e seu cunhado Miguel formaram a dupla de trapezistas Os
demdnios do ar’. Que além do double trapézio, também estavam juntos no numero de
escada giratoria. O circo nesse periodo nao tinha redes de seguranga, entdo a
realizagcao de voos e numeros de equilibrio em altura oferecia riscos reais, e a familia
relata alguns acidentes que resultaram em fraturas. Ao analisar a fala de Merle em
que afirma ser a unica trapezista a fazer voos no Brasil é preciso considerar que as
percepcdes de cada artista se dao a partir de sua propria perspectiva e, portanto, do
contexto cultural em que tinha contato e acesso na época. A presenca de mulheres
trapezista no circo € antiga, segundo a autora Cyntia Santos as trapezistas estavam
presentes “desde as primeiras formacbes aéreas, em especial no trapézio, as
mulheres se tornaram referéncia nas artes voadoras” (Santos, p.100, 2022) inclusive
executando o papel de portoras, comumente realizados por mulheres até a década de
1930, apds esse periodo devido a uma visdo masculinizada sobre os numeros de voo

as mulheres acabam ficando restritas a serem apenas volantes.
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E possivel, no entanto, que, entre os circos que itineravam pelo interior do
estado de Sao Paulo na década de 1950, até mesmo mulheres que desempenhassem
o papel de volantes eram mais raramente encontradas nos circos, o que justificaria a
perspectiva de minha avo. Nas entrevistas, uma das irmas narra um acidente ocorrido
durante um numero de trapézio, em que Chiquita teria deixado Merle Mare escapar
das maos, o que resultou em queda e uma fratura no brago. Portanto, no Circo-Teatro
Irmé&s Ferreiras, em algum momento ao menos se ensaiaram voos exclusivamente
realizados por mulheres. Dos numeros em solo, sdo citados nas entrevistas: rola-rola,
em que uma acrobata realiza movimentos em cima de uma tabua equilibrada sobre
um cilindro; foca, em que objetos sédo equilibrados na ponta do queixo, testa e nariz;
deslocacéo, que hoje conhecemos como contorcionismo e incluia a realizagdo de
posturas hiperestendidas e passagens por dentro de argolas estreitas; luta livre;
percha de ombro, em que um portd sustentava um bastao de aproximadamente trés
a quatro metros no ombro sobre o qual se equilibrava a volante; entre outros.

Como se observa na descricdo e imagens dos numeros, podemos notar a
simplicidade dos aparelhos e objetos implicados neles, como escadas, mesas e
garrafas. Ao mesmo tempo, observa-se a complexidade de execugao de varios deles,

que exigiam técnica apurada e preparo fisico, como flexibilidade, for¢a e equilibrio.

Figuras 15 e 16 — Monociclo, Miguel Valasco, déc.1950; Percha de ombro/Parada de Bambu, Jo&do

Guini (artista contratado) e suas filhas.
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Fonte: Acervo da familia.

Figuras 17 e 18 — Luta Livre, c. dec.1960; Esquete: O barbeiro Pipoquinha, c. dec. 1950.

Fonte: Acervo da familia.

Figuras 19 e 20 — Deslocacgao, Jovania; Rola-Rola, Jovania'®.

Fonte: Acervo da familia

15 Jovania era artista do Circo Uberlandia, onde alguns dos Ferreira trabalharam em meados da
década de 60. Numeros de deslocacéo e rola-rola também eram realizados nos circos da familia
Ferreira, mas ndo encontramos registros fotograficos.
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2.4.3 A segunda parte: hora do radio

Figura 21 — A hora do radio com Trio Paulistano, os palhagos Pipoquinha e Pirua e a dupla formada

por Chiquita e Merle. Circo Guaracai, Clementina/SP, ¢.1958.
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Fonte: acervo da familia.

A segunda parte, intitulada “Hora do Radio”, era exclusivamente musical. Entre
os anos 1930 e 1950, o radio foi o principal meio de comunicagao das massas, e essas
trés décadas ficaram conhecidas como a “Era de ouro do radio”. O circo, sempre
atento ao contexto cultural, estabeleceu uma relacdo muito proxima com esse veiculo,
operando num constante movimento de artistas que circulavam entre as radios e
picadeiros. Essa aproximacao foi de grande importancia inclusive para a constituigao
e divulgagao de géneros musicais, como € o caso da musica sertaneja, que tem sua
raiz na musica caipira, mas ao ser incorporada pelo radio e espetaculos circenses ira
integrar novos elementos e ritmos estrangeiros, como as guaranias paraguaias,

rancheira mexicana, rock e country norte americano (Junior, 2008, p. 9). Para

aproveitar o sucesso musical do radio, boa parte dos circos adotou um quadro
praticamente fixo, batizado A hora do radio, em que um trio de musicos,
normalmente munidos de violao, viola e acordeéo, interpretava para o publico
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0Ss sucessos que saiam abafados dos alto-falantes dos aparelhos
radiofénicos (Junior, 2011b, p. 132).

Segundo minha avd Merle, nesse momento as/os artistas do circo viravam
cantoras/es. No periodo do final da década de 1950, além de Carmelinda e Mercedes,
Merle e sua irma adotiva, Chiquita, formavam outra dupla, e Pipoca apreendeu a tocar
viola com o pai e também passou a acompanhar as apresentagdes musicais. Com o
tempo, outras duplas e conjuntos se formaram entre os irmaos e irmas Ferreira.

Apresentacdes musicais sempre fizeram parte dos espetaculos circenses,
mesmo antes da constituigdo do circo moderno ja estavam presentes nas feiras. O
circo no Brasil, desde meados do século XVIll, quando os primeiros saltimbancos
chegaram, ja contava com apresentagdes musicais, seja por meio dos referenciais da
musica europeia, seja incorporando os estilos musicais locais (Silva, 2022). O circo
no Brasil entre os séculos XIX e XX, até a década de 1970, manteve-se como um dos
principais espagos de apresentacao e divulgacédo da produgado musical (Junior, 2011;
Gutemberg, 2018). Havia uma grande circulacdo de artistas ja reconhecidos pela
industria do radio e fonografica, ou que buscavam construir suas carreiras no circo
para acessar esses meios. No acervo de familia Ferreira, ha varias fotos de artistas
que fizeram shows em seus picadeiros e contam histérias que evidenciam a
proximidade e intimidade que esses musicos tinham com os circenses. Entre elas,
podemos notar que havia interacdo durante as apresentagcdes entre artistas do circo
e convidados e uma notavel presencga de duplas femininas, como as Irmas Galvao e

Irmas Castro.
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Figuras 22 e 23 — Foto autografada das Irmas Castro; Merle Mare, Irmas Galvao — Mary e Marilene e
Lico, Guaranta/SP, 1958

Fonte: acervo da familia.

Figuras 24 e 25 — Dupla Sertaneja Mario e Marinho e Merle Mare, c. 1957; Selo da dupla Cascatinha

e Inhana, dado de presente pela cantora.
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Fonte: acervo da familia.
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Também era comum que 0s circos incorporassem em seus shows musicais
artistas da praca — a exemplo do préprio processo de entrada da familia Ferreira para
o circo. Artistas ainda desconhecidos encontravam no circo um espacgo de existéncia,
relagdo com o publico e divulgagao de seus trabalhos.

A trajetéria de meu avd, Vicente de Paula, é exemplar desse movimento
empenhado pelos musicos da época. Por volta dos 17 anos, deixou a cidade de
Canapolis para tentar a carreira de musico em S&o Paulo, e o circo apresentou-se
como uma possibilidade de trabalho e divulgagédo de seu trabalho, uma vez que era
bastante dificil tocar na radio. Com o nome artistico de Panami, formou o Trio
Paulistano, juntamente com os artistas Pereré e o sanfoneiro Douradense (depois
substituido por Edinho), e passou a se apresentar em diversos circos no interior do
estado através de contratos firmados verbalmente durante os encontros com
produtores e secretarios de circo no renomado Café dos Artistas, localizado no largo
do Paissandu em Sao Paulo. Foi nesse contexto que conheceu o Circo Guaracai,
onde o trio passou a se apresentar com frequéncia e com o qual estreitou relagdes
profissionais e afetivas.

Como vimos, no circo-teatro as apresentagdes musicais geralmente sao
mencionadas como integrantes da primeira parte do espetaculo, juntamente com uma
diversidade de numeros que compunham as variedades. ApoOs o intervalo haveria
entdo uma segunda parte destinada exclusivamente as representacdes teatrais.

Essa divisdo, no entanto, ndo é unanime. Embora haja certas tendéncias que
constituem o espetaculo circense em cada periodo histérico, cada empresa mantinha
suas peculiaridades. A companhia Os Maracanas, dirigida pelo afamado compositor,
dramaturgo e ator José Fortuna, autor de varios dramas sertanejos que passaram a
fazer parte do repertério das companhias circenses — como india e Voz de Crianca,
aprofundou a relagao entre o radio e o teatro, escrevendo as pecas a partir do enredo
de suas cangdes. Em seu espetaculo, segundo relata o sanfoneiro do trio, além de
trechos da cancdo tema estarem incorporados a narrativa, também estavam

presentes num momento de show musical que acontecia apés o espetaculo:

A gente fazia a peca, encenava. Depois, tudo acabado, vinha o show. Nés
encerrava com o show do trio, ou entdo vinha a musica da pega. A musica
que era o roteiro do drama, que contava toda a histéria que passava na peca.
O Punhal da Vinganga, A Lenda da Valsa dos Noivos, O Selo de Sangue,
Amor e Traigdo. Todas eram musicas que a gente cantava na segunda parte,
depois do drama (Vicente, 2017 apud Gutemberg, 2018).
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Os Maracanas, embora seja exemplar da permeabilidade entre a musica
sertaneja e a cena teatral circense, ndo era exceg¢ao. Varias cangbes de Vicente
Celestino também originaram dramas de grande circulagdo entre os circos-teatros,
como O Ebrio, Coragdo Materno e Mestica, que, embora a autoria fosse atribuida a
ele, eram em sua maioria escritos por ou em parceria com sua esposa Gilda Abreu,
uma importante contribuicdo feminina para a dramaturgia circense. Além desses
artistas, que se destacaram por transitar entre a composicao de cancdes e pecas
teatrais, os relatos da familia Ferreira fazem crer que varios musicos, com frequéncia,
também atuavam nas apresentagdes teatrais e, na via oposta, as artistas do circo
interagiam com eles durante os shows musicais.

O fato de “A hora do radio” ser referenciada pelos Ferreira como uma parte
independente enfatiza o lugar de destaque que a musica ocupava no espetaculo e a
sua importancia para a familia. A referéncia direta ao radio atesta o lugar de destaque
desse meio de comunicagao e a relagao intima que mantinha com os circos, sendo o
picadeiro um espaco em que o radio e seus artistas se materializavam para publico.
Era nos circos que os ouvintes dos programas de radio poderiam conhecer
presencialmente seus idolos ou ouvir suas musicas tocadas pelos proprios artistas

circenses.
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2.4.4 A terceira parte: teatro

Figuras 26 e 27 — Casamento do Palhaco Pipoquinha, déc.1950; Miguel e Miido em Principe da
Magonaria, déc. 1960.

Fonte: Acervo da familia.

Na terceira e ultima parte do espetaculo eram representados as pecas teatrais,
as comeédias, as chanchadas, os dramas e os dramalhdes, géneros citados pelas
pessoas entrevistadas. As memdrias das pecas teatrais que caracterizam o circo-
teatro sdao evocadas com afeto e énfase nas entrevistas e conversas informais,
também com uma reveréncia a um tipo de espetaculo circense “que nao se faz mais.”
Entre as pecas teatrais encenadas estdo os dramas O mundo ndo me quis, O céu
uniu dois coracbes, Cabocla Tereza, Cancdo de Bernadete, o Ebrio, Filhos de
ninguém, Sanséo e Dalila, Matei, Paixao de Cristo, Jesus na casa do Pobre, Mestica,
e comédias como O casamento do Palhaco, A noiva do defunto, O morto que nao
morreu, entre outras tantas que faziam parte dos repertérios dos circos-teatros da
época.

O teatro é lembrado pelas/os entrevistas/os de forma muito afetiva e saudosa,

reconhecendo nesta linguagem artistica a identidade do circo que produziam. “Os
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dramas, que hoje nao se faz mais, era a coisa mais linda que tinha” (Merle, Franca,
2021). “O teatro é a coisa melhor que existe no circo. Tudo era bom, mas o teatro era
bom demais” (Diva, Rincéo, 2024). A decadéncia do teatro circense, causada pela
somatéria de multiplos fatores econémicos, politicos e culturais, é sentida como

auséncia, uma perda lamentavel para o espetaculo circense.

Eu amo circo. Circo de teatro. O teatro, para mim, € um negécio maravilhoso.
O teatro ensina. O teatro ensina vocé a ser gente. Eu falo isso, eu fico
emocionado. Porque é uma coisa muito séria. O circo é sério. Nao é
brincadeira. [...] Circo de teatro, hoje em dia, sé tem um, o Tubinho. O circo
de teatro é o dele. Depois do nosso é o dele. O circo de teatro. O resto que
tem por ai é sé para baguncar, ndo tem teatro. O circo de teatro acabou. E
uma pena que acabou. Os jovens de hoje deviam conhecer o que € um circo

de teatro (Edinho, Rincéo, 2024).

Essa fala traz varias complexidades, a propria concepcao de teatralidade
circense é multipla e em constante transformacao. Mas o que destaco € a percepcao
de que o teatro no circo cumpria uma fungao social e educacional. Outros valores
atribuidos ao teatro pelas pessoas entrevistadas séo a beleza, a emocgao e a diversao
presentes tanto no fazer quanto na fruicao do espectador.

A estrutura do espetaculo dividida em trés partes — variedades, musica e teatro
— foi mantida pelos circos da familia Ferreira sem grandes alteragdes até o final da
década de 1970, quando o contexto sociocultural nao era mais favoravel a esse

formato de espetaculo.

2.5. A morte do patriarca: diante da encruzilhada

No final da década de 1950, a familia Ferreira ja estava firmada como uma
familia circense, com boa parte dos filhos em idade de trabalhar e apropriados do
oficio e da vida circense. Ja passavam de “aventureiros”, como eram chamadas as
pessoas da praca que se arriscavam na vida circense, para uma familia tradicional de
circo em plena atividade e itinerancia. No entanto, o caminho ascendente dessa nova
familia circense sofrera um golpe.

O falecimento do patriarca e proprietario do circo, Joaquim Ferreira, no final de
1959, é para a familia Ferreira um divisor de aguas em sua historia. Até ali a familia
tinha se mantido unida e, como vimos, vinha se consolidando como familia circense.

A referéncia que se faz ao meu bisavd Joaquim como patriarca ndo € minha,
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aparecendo em quase todas as entrevistas, em geral para descrever o papel central
e centralizador que desempenhava na dindmica familiar. O que nao se diferencia da
dindmica comumente observada nos circos da época, que se estruturavam de forma
patriarcal, o que significava que tanto os assuntos familiares quanto aqueles que
dizem respeito a organizagao laboral e econébmica da empresa circense passavam

pelo chefe familia.

Figura 28 — Veldrio de Joaquim Ferreira, 1959
____ -

Fonte: Acervo da familia.

Manter a familia unida era uma das principais atribuicdes do chefe de familia
do circo, uma vez que a manutencgéo do vinculo familiar era garantia do sucesso e da
continuidade do empreendimento circense. Nas entrevistas Joaquim & lembrado por
suas filhas e filhos tanto pela dedicagcao no cuidado com a familia quanto por sua
rigidez.

E unanime na familia a percepcéo de que sua morte significou uma ruptura das
dindmicas familiares e, por consequéncia, da organizagdo do circo. Dentro da
estrutura patriarcal dos circos da época, “o filho mais velho, ou o filho homem da
familia, seria o herdeiro natural do circo” (Silva, 1996, p.58). José Joaquim, mais velho
entre os filhos homens, entdo com pouco mais de 20 anos de idade, se vé diante da
responsabilidade de assumir o lugar do pai. No entanto, a partir desse momento, os

conflitos internos a familia irdo levar a divisdes do nucleo familiar.
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O relato de Devanir Ferreira, que vivenciou a perda do pai ainda na infancia,

descreve bem esse momento:

Quando meu pai faleceu eu tinha 7 anos, mas eu lembro do circo e a familia
toda ali, foi quando ele deixou a gente que comegou as pessoas tomarem o
rumo, porque naquela época vocé ja viu, patriarcado mesmo, aquele cara, o
tratamento rigido que era na época, e isso ja era costume das familias, entao,
quando ele deixou a gente, ele partiu, comegou o pessoal se debandar, foi
dividindo um pouco, meu irmao ficou com o circo, eu fiquei com meu irmao
na época, o Pipoca e ele acabou de criar a gente (Devanir, Camanducaia,
2021).

Essas divisdes ndo se deram imediatamente, mas foram acontecendo nos anos
que se seguiram. Mercedes e o Miguel Velasco deixaram o circo, o que significava o
rompimento da dupla que dava nome ao circo; minha avo, Merle Mare, se casa com
Vicente de Paula, musico que tocava no circo, no inicio dos anos 1960 e se muda para
Sao Paulo. Lico também deixa o circo da familia em busca de criar seu préprio
caminho como artista circense. Apesar de deixarem o circo da familia, todas as
pessoas mencionadas continuaram na vida artistica, trabalhando, a principio, como
artistas contratados em outras companhias, o que significou também um processo de
abertura a novos aprendizados, relagdes entre familias circenses e sociedades futuras.
A historia da familia, que até aqui péde ser contada em uma linha narrativa, agora se

divide em varias trajetérias e fluxos paralelos.

2.6 Lonas, nomes e caminhos

Sobre este momento no qual as experiéncias da familia Ferreira se ramificam
em diversas trajetorias, € importante notar que o transito de circenses entre circos era
bastante comum e se dava de diferentes formas. Para citar um exemplo, durante os
dias em que o circo estava sendo montado em uma nova praga, enquanto parte da
familia se dedicava a montagem, outra parte ia trabalhar em outros circos que
estivessem em cartaz nas cidades vizinhas. Essa era uma forma de gerar capital

enquanto o circo nao estivesse em funcionamento.

Nés iamos dar show em outro lugar, em outro circo. E ai eu, o Devanir, o Lico
e uma turminha 14 ia tudo trabalhar em outro lugar. Isso é quando estava
montando o circo, entendeu? Quando estava montando o nosso circo, ele
arrumava esse show para a gente poder fazer. Para n&o ficar parado. O circo
vocé come quando tem espetaculo (Diva Ferreira, Rincéo, 2021).
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Da mesma forma artistas independentes ou de outros circos eram contratados
para diversificar o repertorio do circo da familia. Como os circos nessa época ficavam
de um a dois meses em uma mesma praca, a presenca de artistas de fora ajudava a
manter a assiduidade do publico, que retornava para ver as novidades. A percepgao
dessa dinamica entre os circos € importante para o entendimento de que, embora os
circos familiares se estruturassem a partir de uma ou duas familias, eles nédo se
encerravam nelas. Havia um fluxo grande de artistas que se apresentavam
pontualmente, realizavam temporadas ou até mesmo se agregavam a este nucleo por
anos. A familia circense é, portanto, uma familia estendida, que se constitui para além
dos lagos consanguineos.

Essa dindmica estabelecida entre os circos e artistas circenses € importante
para a analise das trajetérias empenhadas pela familia a partir da morte do patriarca
Joaquim Ferreira. Parte dos integrantes da familia irdo trabalhar em outros circos, as
vezes por anos, € em outros momentos se tornam proprietarios de suas proprias lonas,
estabelecem sociedades, realizam permutas entre os circos da familia. Como se vera
mais adiante, as possibilidades de interagcdo sao multiplas e, mesmo que a familia
tenha se dividido e vivido conflitos internos, ndo perdeu a percepg¢ao de seu nucleo

familiar. A familia é percebida e narrada como uma unidade:

O melhor de tudo era a familia, né? N6s éramos muito unidos. Tinha uni&o.
Vocé entendeu? A gente era um pelo outro. Entéo, € isso que fazia a gente
levantar e viver bem. Quando alguém estava passando por alguma coisa: vai
atras, vai acudir. Podia ter problema, porque familia sempre sai encrenca,
meu filho. Nao tem essa. Mas na hora da dificuldade, na hora da questéo, é
um pelo outro (Diva Ferreira, Rincao, 2024).

Quando observamos as trajetérias de cada individuo da familia, percebemos
que foram motivadas por diversos fatores, ora individuais, ora coletivos. Algumas
vezes, em virtude de desentendimentos internos, outras, por fatores externos. Nao
sao caminhos lineares, mas marcados por idas e vindas, uma outra camada de
nomadismo da vida circense.

Outro indicio da mobilidade inerente aos circos pode ser observado nas
nomeacgdes e mudangas de nomes dos circos da familia. Essa observagao nos
permite estabelecer relagdes diretas e indiretas com as transformacdes vivenciadas

pelas artes circenses nos diferentes contextos historicos do pais. Nas décadas entre
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1960 e 1980, periodo em que vivemos sob ditadura militar e de forte discurso
nacionalista, teremos nomes como Circo Nacional e Latino-Americano, que remetem
a uma certa identidade nacional e latina. Ja na passagem das décadas de 1980 para
1990, com o Miami Circus e o New World Circus, fica evidente a transi¢ao de circo-
teatro para circo de tiro, também conhecido como circo americano, que marca
transformacdes no espetaculo e na estrutura arquitetbnica. Por outro lado, nomes
como o Circo Sete Estrelas tém sua origem em historias mais privadas e séo
exemplares de como a vida intima do fundo do circo transborda para a praca.

As diferentes trajetérias e fluxos vivenciados pela familia Ferreira em oito
décadas de sua historia circense sao frutos de escolhas e transformacgdes necessarias
a continuidade e a sobrevivéncia do circo. Atestam a caracteristica dindmica das artes
circenses como uma arte sempre contemporanea, que se mantém historicamente
através de seu constante didlogo com a sociedade e sensivel aos contextos

socioculturais.

2.6.1 Circo Nacional, o circo do Pipoquinha

Figura 29 — Marquise do Circo Nacional, déc. 1960.
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Fonte: Acervo da familia.

Seguindo a tradi¢ao patriarcal dos circos (Silva, 2005), com a morte de Joaquim
Ferreira o circo € herdado por seu filho, José Joaquim, o mais velho entre os homens.

Com apenas 20 anos de idade se vé na responsabilidade de gerir a empresa e a
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familia. Como um espelhamento da figura paterna, Pipoquinha, como é chamado na

familia, buscou construir sua autoridade diante dos irmaos:

Quando papai faleceu, o circo ficou pra nés. E o Pipoquinha que ficou, [...] ele
que nos criou com a minha mae. Meu pai partiu, mas ele ficou, como ele era
0 mais velho dos meninos, né, dos homens... E nés tinhamos sete mulheres
e quatro homens, entao, era muita responsabilidade pra ele. Por isso que ele
era muito enérgico, muito bravo, porque ele tinha medo da gente se extraviar,
né? E ele tinha que estar em cima, se mostrar bravo pra poder mostrar o
respeito (Diva, Rincdo, 2024).

A morte do Bisavdé Joaquim e a rigidez assumida pelo seu filho primogénito
foram fatores desagregadores do nucleo familiar. Os primeiros a deixarem o Circo-
Teatro Irmés Ferreira foram a minha avo Merle — que “fugiu do circo” com meu avo
Vicente de Paula, musico que se apresentava frequentemente no picadeiro da familia
desde a época do Circo Guaragai — e o casal Miguel e Mercedes.

As auséncias foram sentidas ndo s6 na familia, mas também no espetaculo.
Meus avés contam que, quando decidiram sair do circo para se casar, em 1960, “o
trio perdeu um musico e o circo perdeu a trapezista e cantora” (Vicente, Franca, 2021).
Entre as perdas, a dupla Irmas Ferreira também estava desfeita com a saida de
Mercedes. Diante da nova configuragdo familiar, o circo também precisava se
reestruturar, o nome Irmas Ferreira deixava de fazer sentido e Pipoca rebatizou a lona
de Circo Nacional, nome que manteve até o inicio da década de 1990.

A partir das entrevistas e documentagdes disponiveis, nao pude precisar o ano
em que se deu a mudanca de nome, mas certamente ocorreu no principio da década
de 1960, escolha que parece refletir, ainda que indiretamente, o momento politico do
pais, em que a construcao e a afirmagdo de uma identidade nacional estavam em
evidéncia com o projeto nacional-desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek e a
recente inauguracgao de Brasilia como nova capital.

Dos circos da familia, o Circo Nacional foi o mais longevo, mantendo o nome
por trés décadas. No seu principio, era ainda o unico circo da familia, e os irmaos mais
novos, ainda criangas, permaneceram ali ao menos até a adolescéncia. Além da
gestdo do Pipoca, o casal Carmelinda e Miudo foi muito importante para a
continuidade do circo nesse momento. Miudo continuava sendo uma referéncia como
mestre dos saberes circenses. Carmelinda, como irma mais velha, assumiu a fungao

de cuidado dos seus irmaos e o papel maternal, sobretudo quando a bisavé Gercina
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deixou o circo, ficando afastada por varios anos. Na época suas filhas mais novas,
Sonia e Cida, tinham somente 3 e 2 anos de idade.

Antes da construcdo do Circo Colina, em 1965, segunda lona de propriedade
da familia, o Circo Nacional foi um ponto de referéncia para os familiares, que, apés
temporadas trabalhando em outros circos, retornavam para ele e passavam um tempo
até se organizar para outro movimentos, como relata o tio Lico: “eu fui trabalhar no
circo dos irmaos Santos, fiquei la um ano e meio, mais ou menos, e depois eu sai,
voltei pro circo do meu irméo, que é o Circo Nacional” (Lico, Pedrinhas Paulista, 2024).
Com a inauguragao do segundo circo, a familia se divide ainda mais entre as duas
lonas.

José Joaquim se casou com Neusa Bosso, mulher de familia cigana e circense
que se apresentava como artistas contratados. Da unido nasceram 6 filhos: Viviane,
Eliane, Gislaine, Liliane, Jeferson e Alex, todos nascidos e criados na tradigao circense
— terceira geracdo, considerando o casal Joaquim e Gercina como a primeira. O
aumento de seu nucleo familiar possibilitou a continuidade do circo mesmo com a
gradual saida dos seus irm&os e irmas, cuja maioria migra para o circo gerido por
Mercedes migra a partir da década de 1970. Aos poucos, o Nacional torna-se cada
vez mais o “Circo do Pipoca”, como muitas vezes é referenciado nas entrevistas.

Quando a familia fala sobre José Joaquim, enfatiza que era um artista completo
e muito talentoso, mas é lembrado principalmente por sua atuagdo como palhaco
Pipoquinha, nome que sobrepde o civil. Na familia é o Pipoca, o Pipoquinha, até
comecar essa pesquisa nunca soube que se chamava José. O destaque como ator

cOmico fica evidente nas entrevistas:

MERLE - O Pipoquinha era considerado o melhor palhago do circo. Que em
Sao Paulo era conhecido, os artistas dos outros circos conheciam, era o
melhor palhago do circo.

PAULINHO — O irmao dela inspirou muito artista de televisdo. Tem muito
cOmico ai que imitava o irmao dela (Merle e Paulinho, Franca, 2021).

Na fala de minha avo, chama atencao a énfase em ser conhecido em S&o Paulo,
como legitimagao do talento artistico do Pipoquinha, levantando uma questao de como
0s circos que circulavam no interior do estado se relacionavam com a capital. Vale
ressaltar que muitos contratos de artistas circenses e musicos eram realizados no
Café dos Artistas, no Largo do Paissandu, que servia de ponto de encontro da classe

artistica e produtores culturais. Sobre a inspiragao de cédmicos na TV, meu avd conta
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que algumas gagues e jargbdes criadas pelo Pipoquinha comegaram a ser
reproduzidas por outros cédmicos, inclusive na TV.

Quanto ao espetaculo, inicialmente manteve-se uma estrutura bastante
semelhante ao que ja se praticava no Circo-Teatro Irmés Ferreira, mas a parte musical
realizada pela prépria familia foi perdendo a forga e continuava apenas com a
contratagcdo de duplas e musicos de fora. A parte teatral com o tempo também foi
redimensionada, e nos anos de 1980 ja estava mais focada nas esquetes e entradas
cbmicas do que nos dramas. Por outro lado, a parte de variedade foi encorpada,
ganhando numeros de maior complexidade de produgéo, como a doma de ledes.

Nesse periodo, o nucleo familiar do Pipoca e sua esposa Neusa ja “tocava o
circo”, o que possibilitou que Pipoca, em sociedade com seu irméo Lico, erguessem

uma segunda lona, o Circo Nacional 2, como conta o Tio Lico:

Sai do Marquinhos, do Bandeirantes'® e falei, eu vou aventurar. Eu comprei
um circo pequeno e comecei a trabalhar nos bairros de Sao Paulo, o Circo do
Pirua. Ai o meu irmao, o Pipoquinha, estava com o circo no interior, o Circo
Nacional. Ai ele foi la e viu o circo que eu tava e falou: “Vamos fazer uma
sociedade, Lico. Eu compro a tua parte e nés levamos o circo la pro interior,
la perto do meu e nds vamos tocar esse circo la. E os artistas meus la vém
trabalhar no seu, os seus aqui vai trabalhar no meu e nés faz essa jungao”,
“Tudo bem, vamos |a.” Ai eu voltei pro interior, ele ficava mais no circo la onde
que eu tava, que era o meu. E o outro circo os filhos dele tomavam conta,
com a mulher, a mulher dele que tocava o outro circo. Ai depois eu vendi o
circo pra ele outra vez. Nao deu certo, a sociedade (Lico, Pedrinhas, 2024).

2.6.2. Sob outras lonas: Circo Uberldndia, Circo-Teatro Romano, Circo Irmaos
Santos

Os irmaos que deixaram o Circo-Teatro Irmas Ferreira no inicio da década de
1960 buscaram dar continuidade as suas vidas artisticas trabalhando em outros circos.
O casal Mercedes e Miguel foi trabalhar contratado no Circo Irm&os Santos; minha
carreira como dupla sertaneja; Lico, um tempo depois, também sai e passa a trabalhar
no Circo Uberléndia e, posteriormente, Circo-Teatro Romano, o que possibilitou a

ampliagao de sua experiéncia artistica:

Foi uma experiéncia muito boa que eu tive, trabalhar fora da familia, onde eu
aprendi mais ainda, né? Com a vida. Foi muito boa essa experiéncia, eu

16 Sobre o Circo Bandeirantes ver capitulo 2.6.4 Circo-Teatro Tonico e Tinoco/ Circo Bandeirantes, p. 98
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trabalhar sozinho, sem a familia por perto. Trabalhei muito tempo nesse Circo
Uberlandia. Dai, esse circo parou e eu fui trabalhar em outro circo, Circo-
Teatro Romano. Era s6 circo-teatro. Onde eu fui aprender a trabalhar em
teatro. Fui aprender a fazer teatro, tinha ensaiador de teatro no circo. Eu fui
fazer uns pequenos papeizinhos, né? Pequeno papel. Ai, eu me tornei até
gala do circo la (Lico, Pedrinhas, 2024).

Embora a apresentacéo de pecas teatrais ja ocorresse no espetaculo do circo
da familia, é interessante notar que, para Lico, seu aprendizado como ator se deu no
Circo-Teatro Romano, que tinha por proprietario Donair Anselmo, o palhago Pimentéao.

Questionado sobre esse fato, Lico respondeu:

N&o era um teatro forte. Levava comédias. Melodrama. Era comédia, mas era
comédia, né? Comédia. Mas, mas nédo era assim um teatro forte, aquele
teatro que leva pecas grandes, teatrais, né? Como Maconha, O direito de
nascer, essas pegas grandes. Nao tinha condigéo, porque nés nao tinhamos
condig¢do de levar, porque era mais picadeiro, né? Levava mais comédia no
picadeiro. E pra levar essas pegas grandes, tem necessidade de palco,
cenarios, né? Tinha que trocar varios cenarios. Tinha pecga que trocava seis,
cinco cenarios, né, pra fazer a apresentagcado do drama, da peca. E trocar de
roupa tinha vezes que a gente trocava seis, sete roupas num espetaculo,
numa peca. Entdo, na época do Circo Irmao Ferreira, a gente tinha comédia,
mas levava comédia com palhago. Melodrama, tinha uns melodramas que
dava pra levar no picadeiro. E mais simples (Lico, Pedrinhas, 2024).

Aqui vemos que, apesar de varios circos na época se denominarem circos-
teatros e manterem um repertério de pegas teatrais, havia uma diferenga estrutural.
Circos maiores, com palco e mais estrutura para composi¢cao de cenarios e um
guarda-roupas robusto, além de um elenco maior, podiam apresentar dramas mais
complexos e com mais personagens. Ao que sugere a fala do tio Lico, no Circo-Teatro
Irm&s Ferreira ndo havia dramas de maior complexidade, ou, nas suas palavras,
“teatro forte”, informacgao conflitante com as memarias narradas por algumas de suas

irmas mais velhas, que falam da atuacido em dramas desde a infancia.

Quando eu era pequenininha eu fazia os papéis das criancgas [...] no E o céu
uniu os dois coragées, tinha Adélia pequena, que eu fiz quando era pequena,
e fiz Adélia depois de grande, que era a mocinha da peca (Merle Mare,
Entrevista, 2021).

Uma vez que minha avé Merle permaneceu no circo até 1960, sua fala atesta
que os dramas ja estavam presentes desde a década de 50, na época do Circo
Guaracai. Por outro lado, a estrutura do circo da familia de fato ndo contava com palco,

apenas com picadeiro. O que parece evidente é que os circos adaptavam o espetaculo
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teatral & sua realidade especifica, sua estrutura e elenco. E possivel também que, na
passagem do Circo-Teatro Irmas Ferreira para Nacional, com a saida de alguns
artistas da familia, o circo tenha tido dificuldades para manter os dramas, restringindo-
se a apresentagdes menos exigentes e com numero menor de personagens. Ja o
Circo-Teatro Romano, por ter uma estrutura maior, oferecia espetaculos com maior
complexidade na encenacgao e produgao mais elaborada.

Para além da ampliacdo da experiéncia artistica, trabalhar em outros circos
também possibilitava experimentar outras formas de relagdo de trabalho. No circo
familiar, os rendimentos eram centralizados pelo dono, que se responsabilizava por
gerir o dinheiro e suprir as necessidades materiais do circo e da familia. Os artistas
recebiam uma mesada e caso precisassem de um valor “extra” tinham que negociar
com o responsavel. Outra fonte de renda vinha das vendas de doces e fotografias das
artistas durante os intervalos do espetaculo — nesse caso o dinheiro era revertido

diretamente para o artista que produzia os alimentos e realizava a venda.

Esse dinheiro também ja ajudava bastante. Porque esse dinheiro é pra vocé
comprar um batom, pra vocé comprar uma maquiagem, comprar uma roupa
que vocé queria, um sapato, alguma coisa moderna, porque vocé vive no
circo, mas vocé sabe o que ta usando e o que ndo ta usando, né? Entao esse
dinheiro era pra isso, entendeu? Pra comprar porcaria pra comer. Tinha que
comer escondido porque ele [Pipoca] ndo deixava nds comer (Diva, Rincéo,
2024).

Ja no trabalho como artista contratado em outros circos, os pagamentos em
geral eram feitos mediante participacdo no espetaculo e diretamente ao artista ou
familia contratada. Essa forma de contrato era comum aos circos da época. Segundo

Daniele Pimenta, no Circo-Teatro Rosario:

Todos recebiam seus pagamentos (mensais, quinzenais ou semanais,
dependendo da opg¢ao do artista), que eram feitos, como até hoje nos circos,
por familia (a divisdo dos valores para cada integrante é decisdo da familia)
e variavam de acordo com o numero de pessoas, o tipo € a quantidade de
atividades exercidas (Pimenta, 2005, p. 80).

Apesar das opgdes por recebimentos mensais e quinzenais citadas, o que
aparece mais frequentemente nas entrevistas realizadas € o pagamento semanal.
“Vocé trabalha a semana toda, chega na segunda-feira vocé recebe aquela semana

que trabalhou. E quanto mais vocé faz no circo, se a familia € maior, ganha mais”
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(Lico, Pedrinhas, 2024). O pagamento por numero foi para Lico um estimulo para

aprender outras fung¢des e ampliar seu repertorio.

Eu tive que fazer outras apresentagdes, porque quanto mais numeros vocé
faz em circo... vocé ganha por quanto vocé faz, quantos nimeros vocé tem.
Ai, se vocé tem um numero, vocé vai ganhar por aquele numero. Se tem dois,
vocé vai ganhar por dois numeros (Lico, Pedrinhas, 2024).

O pagamento semanal possibilitava maior autonomia de cada artista sobre o

seu dinheiro; por outro lado, perdia-se a rede familiar:

Eu notei que tem muita rivalidade entre os artistas de circo grande. Que uns
ganham mais, outros ganham menos. Tem uns que fazem um ndmero s6 e
ganham mais. Por qué? Porque aquele niumero é melhor que o outro, da por
dois numeros do que o outro faz. Que é mais arriscado, mais risco de vida,
mais dificil pra fazer. Entdo tem muita rivalidade, tem muita rivalidade em circo
grande. E o circo pequeno nao, tudo é mais familia. Agora a familia sempre
briga, né? Sempre tem uma desavenga, mas depois passa tudo, volta ao
normal (Lico, Entrevista, 2024).

Apds um tempo no Circo Romano, Lico foi convidado a integrar o elenco do
Circo-Teatro Irméaos Santos. Na época, sua irma Mercedes e seu cunhado Miguel ja
trabalhavam |4 e o indicaram para ocupar os papéis de gald nos espetaculos. Além
de estar junto aos parentes, ainda receberia o dobro do caché pago no Circo-Teatro
Romano.

O Circo Irméos Santos era gerido por Alaor Santos, o Piquito. Segundo Tio
Deva, “era um teatro muito renomado no Brasil” (Devanir, Entrevista, 2021). A
passagem de Mercedes, Miguel e Lico pelo picadeiro da familia Santos foi de grande
importancia na trajetéria dos Ferreira, ja que ali criou-se um importante vinculo com a
artista Mércia, que ira futuramente se tornar sécia dos circos Sete Estrelas e Latino-

Americano.
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2.6.3. Circo-Teatro Colina (1965-1970), Circo-Teatro Sete Estrelas (1970-c.1972),
Circo Latino-Americano (c.1972-1980)

Figura 30 — Marquise do Circo-Teatro Colina, déc. 1960.

Fonte: Acervo da familia.

Apds um tempo trabalhando no Circo Irm&os Santos, Lico retornou para o Circo
Nacional. Posteriormente, Mercedes e Miguel também retornariam para o picadeiro

da familia. Esse movimento, no entanto, foi temporario.

A certa altura do campeonato, meu cunhado Miguel resolveu fazer um circo
pra ele. Na época, nao tinha jeito de comprar circo, ou vocé fazia o circo ou
nao fazia, né. Era muito dificil ter um circo feito pra comprar. Agora nao, agora
nem sei também, faz tempo que eu t6 afastado de circo, ndo sei se tem
facilidade de comprar circo pronto. Mas ai ele veio conversar comigo, falou
comigo se eu topava fazer um circo, se eu ia ajudar ele. Falei "Tudo bem,
vamos |a". Eu sai do meu irm&o e nés fomos pra uma cidade chamada Colina.
Tinha uma serraria 1a e muita facilidade com as madeiras. Ai nés fizemos um
circo como antigamente, quando meu pai iniciou o circo. Nos fizemos tudo,
aquele material todinho. Estreamos o circo em Colina, com o nome de Circo
Colina. S6 com o pano de volta, nao tinha cobertura. Estreamos o circo. Na
estreia superlotou o circo. Agradou, o espetaculo. Todo dia trabalhando e o
circo lotado. Dai, uns trés meses, nos ja estavamos com cobertura em cima
(Lico, Entrevista, 2024).
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O Circo-Teatro Colina estreou em 1965 e tinha uma marquise de empanado,
diferente dos circos anteriores. Miguel era entao o palhago principal, Beija-Flor. Com
uma segunda lona de propriedade da familia, houve a migragéo de parte dos parentes:
Dirce vai para auxiliar sua irma Mercedes no cuidado os filhos e ndo volta mais ao
Nacional; e Devanir, entdo com 14 anos também decide ir para o circo da irma.

Nesse circo, a “Hora do Radio” € renomeada como “Show Radiofénico” e passa
a acompanhar as novas tendéncias musicais, incorporando instrumentos como a
bateria e a guitarra elétrica. Apesar das novidades musicais, a musica sertaneja ndo
deixa de estar presente no picadeiro, onde ainda se apresentavam duplas sertanejas
contratadas.

Lico se casa com Ana Maria, uma mulher da praca, que passa a acompanha-

lo na vida circense.

No dia que eu casei, ela ja entrou pra trabalhar no circo. Coloquei ela pra
fazer comparsaria. Comparsaria, aquelas pessoas que entram ali s6 pra fazer
movimentacao visual. E ela ja cantava muito bem. Ela ja foi cantar também,
pus ela no show pra cantar. Tinha um conjuntinho 14, tinha um pessoal que ja
foi pro circo, um que tocava bateria, € 0 meu irmao que tocava guitarra, o
Devanir. E ai ela cantou (Lico, Pedrinhas, 2024).

Miguel e Mercedes tiveram 3 filhos que ja trabalhavam no circo: Edson, o
Edinho (1948), Edemilson (1957) e Nilson (1959), o palhago Peninha. Em 1970 o casal

se separa, Miguel deixa o picadeiro e o circo passa por uma nova reestruturagao.

Meu pai se separou da minha mae, foi viver a vida dele e n6s ficamos com o
circo. Nessa época, nés chamamos a tia Mércia, que estava sem circo para
trabalhar, e ela veio para o nosso circo (Edinho, Rincao, 2024).

O Circo Irmdos Santos havia encerrado suas atividades, e Mércia, que tinha
grande amizade com Mercedes, vem trabalhar no entdo Circo Colina. Posteriormente,
com a saida do casal Lico e Ana Maria, Mercedes e Mércia se firmam como gestoras
do circo, que rebatizam como Circo Sete Estrelas. Nessa época a familia havia se
iniciado na umbanda e o nome escolhido faz referéncia ao Caboclo Sete Estrelas, um
dos guias incorporados por Mércia.'” Esse € um exemplo evidente de como a

experiéncia intima do fundo do circo influenciava nas escolhas e na forma como o

7 Sobre a iniciagdo da familia na umbanda ver a narrativa Sete Estrelas - Circo Caboclo no cap. 3.3,
p.120
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circo se apresentava publicamente, ainda que, por vezes, de maneira indireta ou
cifrada.
Depois de um tempo como Sete Estrelas, o circo passou por uma mudanga de

sua estrutura fisica, o que gerou um novo rebatismo: Circo Latino-Americano.

Nés mudamos o circo para Latino-Americano. Por qué? Noés tiramos o
empanado de volta. E passamos para Circo Americano. Aqueles de retinidas.
De cuqui®®, lona. A lona do circo era lona de nylon. Compramos la em Sao
Paulo. Circo com quatro mastro. Entao ficou Circo Latino-Americano. Circo
de tiro. Na época era chamado de circo de tiro. Era circo que ficava na cidade
uma semana. Quatro dias e ia embora. Mas o nosso ndo, o nosso, Latino-
Americano ficava na cidade trinta dias (Edinho, Rincéo, 2024)

Nomes como Latino-Americano, Pan-Americano, Internacional etc. buscavam
valorizar o circo, expandindo sua atuacao para além das fronteiras nacionais, ainda
que, muitas vezes, apenas no imaginario do publico. No entanto, esta mudangca em
meados dos anos 1970 parece refletir também a adequacdo ao momento histérico,
afirmando a identidade latino-americana. Minha tia Sandra Mara relembra com
frequéncia que Mércia referia-se ao circo pela sigla CLAM, enfatizando o carater
comunitario e familiar. Para além do discurso, a nogado de cla projetava-se na
organizagao concreta do circo, como o projeto de construgdo de uma cozinha para
uso coletivo dos nucleos familiares e demais artistas circenses que residiam ali. O
costumeiro era que cada nucleo familiar preparasse sua proépria refeicdo, mas nesta
proposi¢ao elas seriam preparadas e servidas igualmente para todos que ali viviam.
Embora nao tenha sido plenamente concretizada, a cozinha coletiva era prospectada
e fazia parte das conversas no fundo do circo, evidenciando um momento em que o
circo reflete sua estrutura.

A sociedade entre Mercedes e Mércia como proprietarias do circo durou 10
anos, encerrando-se em 1980. Era raro que mulheres assumissem a gestao do circo,
funcdo mais comumente desempenhada por homens. Embora as mulheres no circo
fossem preparadas para desempenhar papéis diferentes daqueles assumidos pelas
mulheres na sociedade sedentaria do periodo, também estavam sujeitas aos padrdes

patriarcais que eram reproduzidos na comunidade circense. Portanto, ainda que

8 Optei por transcrever o termo abrasileirando a escrita e respeitando a sonoridade da fala. Cuqui
refere-se as barras de madeira ou metal utilizadas ao redor da lona que servem para estica-la. O
termo possivelmente tem sua origem no verbo inglés fo cock, que entre seus significados tem os
sentidos de erguer, inclinar, armar — correspondente a fungdo que essas pecas desempenham na
arquitetura do circo. O fato desse tipo de estrutura de lona ter se desenvolvido nos EUA corrobora a
hipotese da origem inglesa do termo.
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fossem preparadas desde a infancia para serem artistas, na divisdo dos trabalhos do
fundo do circo, em geral cabia as mulheres os cuidados domésticos, e as fungdes que
exigiam relacdo direta com a praga, aos homens (Silva, 1995, p. 64-65). Havia
restricbes a saida das mulheres dos limites do circo, principalmente as mais jovens,
que s6 eram autorizadas a sairem em companhia dos irmaos. Para uma mulher
assumir a gestdo de uma empresa circense significava também que ela faria essa
mediagcdo com a praga, negociar com autoridades locais, realizar a contratacdo de
artistas etc., ocupando um espaco historicamente masculino. O préprio sucesso das
duas na gestao do circo é atribuido, por suas irmas, a caracteristicas consideradas

masculinas, que elas adotavam como gestoras, como se vé neste trecho da entrevista:

MURILO - Era raro o circo ser gerido por mulheres assim?

SONIA — Era, era mais homem, né? Foi dificil mesmo ver mulher fazendo isso.
DIVA — Mas elas eram autoritarias, né? Entéo, elas tinham a capacidade pra
isso. la muito bem o circo. (Murilo, Sénia e Diva, Rincéo, 2024)

Na fala de Diva, a postura autoritaria esta vinculada a capacidade de gestao.
Para gerirem bem o circo e serem respeitadas nesta posi¢ao de lideranga, Mercedes
e Mércia precisavam manter uma condugao firme e, em certa medida, reproduzir
padrdes ja conhecidos das gestdes masculinas anteriores. Os dados coletados nas
entrevistas ndo me permitem analisar com profundidade as diferencas efetivas das
gestdes masculinas e femininas, mas é notavel que alguns eventos, como pensar o
circo como cla, tenham ocorrido durante esse periodo de protagonismo feminino na
condugao do circo.

Retomando o dialogo, a afirmativa de que o circo “ia muito bem” é continuada
por Sénia: “E, tinha um show, tinha um conjunto que todo mundo tocava. A banda, né?
E fazia sucesso essa banda. Tocava até baile na cidade, carnaval’ (Sénia Ferreira,
Entrevista, 2024). O circo nesse periodo mantinha a estrutura em trés partes, levando
variedades, musica e teatro, mas ha uma notéria énfase nas referéncias a banda, que
expandiu e renovou seu repertorio para acolher as novas tendéncias musicais. O
samba, o rock, além da musica sertaneja, que marca a entrada da familia para o circo,
formam o novo cardapio. Além das apresentagdes no picadeiro, a banda expandia
sua atuagao na praca participando de eventos culturais, bailes, carnavais e serenatas.
No teatro, seguiam ofertando ao publico o repertério conhecido dos circos teatros,

com melodramas, chanchadas, esquetes e comédias.
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Em 1980, a sociedade entre Mércia e Mercedes se encerra. Conflitos internos
entre membros da familia e discordancias na gestao do circo tornaram insustentavel
a continuidade da parceria. Mercedes vende sua parte para Mércia, que fica com a
lona, e a familia Ferreira passa por mais um momento de reestruturagdo. Alguns
retornam temporariamente ao Circo Nacional e outros vao trabalhar como artistas

contratados em outros circos e eventos artisticos.

2.6.4 Circo-Teatro Tonico e Tinoco/Circo-Teatro Bandeirantes

Figura 31 — Circo-Teatro Bandeirantes, 1981.

Fonte: portal da Freguesia News.

O Circo-Teatro Bandeirantes inicialmente se chamava Circo-Teatro Tonico e
Tinoco. Como sugere o nome, foi de propriedade da renomada dupla, musicos
pioneiros no género sertanejo e que construiram suas carreiras atreladas ao circo.

Reconhecido pelas apresentagcdes musicais e teatrais, foi um dos unicos circos
pesquisados para esta dissertacdo sobre o qual encontrei mengdes em outros
trabalhos académicos. José Guilherme C. Magnani, em seu livro Festa no pedaco:
Cultura popular e lazer na cidade (1982), tem o Circo-Teatro Bandeirantes como uma

das fontes de pesquisa’®.

19 O livro é a publicagdo da tese de doutoramento homénima defendida pelo autor em 1982; a pesquisa
foi iniciada em 1978.
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Esse circo itinerava principalmente pelos bairros e arredores da cidade de Sao
Paulo. Magnani o acompanhou durante o ano de 1979 e descreve alguns espetaculos
e pecas teatrais que a companhia tinha em seu repertério. Em uma delas, ocorrida em
10 de julho, na Vila Ipojuca — Lapa, descreve a apresentagdo do drama Coragéo
Materno. Na ficha técnica registra a participagao de 4 artistas da familia Ferreira no
elenco: Carmelinda Ferreira (Mae Teresa), seu esposo Mario Furquim (Fazendeiro),
Euripedes Ferreira (outro filho de Mae Teresa) e sua esposa Ana Maria Ferreira
(Lazinha, filha do fazendeiro) (Magnani, 1998, p. 46).

Quando os Ferreira entraram para o circo na década de 1940, a presenca das

duplas sertanejas nos picadeiros do interior era constante.

Naquela época os que faziam show em circo era: o trio Zé Fortuna e
Pitangueira, Palmeira e Zezinha, trio Gaucho, fazia show em circo Zico e Zeca,
Tonico e Tinoco, Pedro Bento e Zé da Estrada, que tava comegando também
na época, entao eu lembro muito bem do comego da carreira deles todos, né,
ai depois que vem nascendo a safra nova, mas a nossa safra é aquela la dos
anos 1955 (Paulinho, Entrevista, 2021).

Nesse contexto, a dupla Tonico e Tinoco se apresentava também no Circo
Irmé&s Ferreira. Carmelinda relata que o musico gostava de sua interpretacdo e que,
eventualmente, seu pai a “emprestava” para se apresentar no circo do Tonico. Anos
mais tarde, num periodo em que Carmelinda e Miudo estavam morando no Rio de
Janeiro, Tonico entrou em contato e convidou Miudo para ajudar a “tocar” seu circo.
Retornaram para Sao Paulo e passaram a trabalhar no Circo Bandeirantes. Em 1970,
apos se desligar do Circo Colina, Lico se juntou a sua irma mais velha no Bandeirantes,
levando sua esposa Ana Maria e as duas filhas mais velhas, Luzia e Luciana.

Anos depois, a lona passou para as maos de Marcos Martini, o Chico Biruta,
que ja gerenciava o circo e integrava o elenco como ator e palhago. Segundo conta
tio Lico, Tonico teria passado o circo adiante apds o adoecimento de Dona Jane.

Dona Jane gostava muito de trabalhar no circo, que é a mulher do Sr. Tonico.
Dai a Dona Jane ficou doente e ndo estava mais indo no circo, e o Sr. Tonico

resolveu vender a parte dele pra o Chico Biruta. E ele ficou sendo o dono
sozinho do circo, né?” (Lico, Pedrinhas, 2021).

Apesar de nao ter encontrado referéncias sobre Jane Perez, ela foi a primeira
esposa de Tonico. De acordo contam meus familiares, ela ndo s participava dos

espetaculos, como era uma figura importante na gestao do circo. Como a dupla Tonico
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e Tinoco, proprietaria do circo, viajava muito, era Dona Jane quem ficava mais

presente, tanto que sua morte € definitiva na decisdo de vender o circo.

Figuras 32 e 33 — Gasola, Jane, Chico Biruta e Miudo, no Circo-Teatro Bandeirantes; O casamento

de Chico Biruta, com Carmelinda Ferreira no papel da noiva.

Fonte: Acervo da familia.

Lico e Carmelinda trabalharam nesse circo por aproximadamente 15 anos e
sairam por volta de 1984. Apds a morte do marido Miudo, retorna para o interior, onde
conhece Aristides, um sitiante de Mirassolandia que tinha uma produgao artesanal de
queijo. Casa-se com ele e vai morar no campo. Minha memoria da “tia Fia” ja é desse
tempo, quando crianca costumava passar as férias de fim de ano nesse sitio. Ela
levava uma vida reservada bem distinta da agitacao do circo e parecia ter nascido no
campo: cultivava uma horta abundante, produzia queijo, criava galinhas e fazia o
melhor arroz que ja comi, refogado na banha de porco.

Lico decidiu se “aventurar”, acompanhado da esposa e das filhas, que na época
também ja trabalhavam. Comprou um circo pequeno e passou a se apresentar nos
bairros da capital com o nome Circo do Pirua. Como nao tinha muitos recursos, seu
irmao Pipoca fez a proposta de uma nova sociedade. Propds ao irmao que lhe
vendesse uma parte e retornasse ao interior do estado, onde circulava com o Circo
Nacional. Os dois circos ficariam em cidades proximas, Lico seria o gerente e os
artistas de ambos os circos permutariam entre os dois picadeiros, uma ajuda mutua

que permitiria ampliar o repertério dos espetaculos. No tempo que durou essa
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sociedade, este circo foi nomeado como Nacional Il. Pipoca passou a ficar mais tempo
com o irmao do que no circo Nacional, “ficava mais no circo la onde que eu tava, que
era o meu. E o outro circo, os filhos dele tomavam conta com a mulher, a mulher dele
que tocava o outro circo” (Lico, Pedrinhas, 2024). A aventura durou pouco, “vendi o
circo pra ele outra vez. Nao deu certo, a sociedade. Desfizemos a sociedade, eu fiquei
parado numa cidade e falei, eu vou atras de um circo pra comprar” (Lico, Pedrinhas,
2024).

2.6.5 Circo Record (1980-1982), a TV e a Pérola Negra

Ap0s a ruptura com o Circo Latino-Americano, houve por parte dos seus artistas
diferentes formas de se reorganizarem pessoal e profissionalmente. Devanir, que no
Latino-Americano fazia parte da banda, atuava como palhaco Tiriri e ator nos
espetaculos teatrais, busca uma trajetoria mais solitaria. Segue para Sdo Paulo, onde

desempenha diversas fungdes, de musico a produtor:

Eu fui pra Sao Paulo e fiz uma sociedade com o Tido, que era empresario em
Sao Paulo. N6s fizemos o Circo Record, a gente fez os bairros de S&o Paulo.
S6 que a gente ficou pouco, a gente ficou um ano e meio com esse circo. Dali
eu sai do circo, quando eu ja estava tocando com a Carmen Silva, eu fui ser
o guitarrista da Carmen Silva. Depois disso a gente comecou a fazer show
com a turma do Baldo Méagico da Rede Globo. Depois eu passei para o SBT,
que era TVS na época, com a familia Bozo. Sé que eu néao trabalhava na
equipe. A gente fazia os eventos dos shows, é como se fosse um empresario.
A gente comprava o show deles, mas tinha que ser meio vinculado ao SBT,
porque o Bozo é americano, entdo vocé tinha ordem pra pagar, tinha aquele
tramite todo que vocé tinha que fazer, tinha que ter alguma coisa com a TVS
na época. Entdo, a gente tinha um vinculo ali pra poder trazer o show, pra
tirar de dentro da emissora. Isso foi 1982, a partir dai eu fui até 86, 4 anos ali
naquela... eu fazia os shows e ainda tocava com a Carmen Silva, todo final
de semana, s6 nao ia quando tinha os eventos. Até que nao conciliou mais,
o show ficou muito grande pra gente fazer, era estadio, a gente fazia os shows
no estadio (Devanir, Camanducaia, 2021).

Ao aproximar-se da capital, seu primeiro empreendimento foi a sociedade no
Circo Record, nome que faz referéncia direta a radio e ao canal de TV homdnimos. Ja
nos anos 1970. a TV alcancgava lugar de destaque entre os meios de comunicacao,
tornando-se uma forte concorréncia no entretenimento de massa. O circo, por sua
caracteristica hibrida, sempre esteve atento as tendéncias e tecnologias de seu tempo,
absorvendo e transformando elementos externos para o contexto do picadeiro. Antes

da chegada e da expansao da TV, o circo ja vinha se construindo em constante dialogo
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com o radio e o cinema. “O desenvolvimento da teatralidade circense no século XX
coincide com a evolugao técnica e a crescente hegemonia dessas duas frentes da
industria cultural entre a massa urbana” (Junior, 2011b, p.130).

Vale relembrar que a dramaturgia circense produzida entre 1930 e 1960 bebeu
sobretudo das fontes das radionovelas, dando corpo ao imaginario radiofénico,
inspirava-se nos dramas das modas de viola e criava versdes de filmes de sucesso
nos cinemas. Principalmente no interior, onde o acesso a salas de cinema era limitado,
0 circo criava essa ponte com o novo meio de comunicagao. A presenga de musicos
da radio no picadeiro e exibigbes cinematograficas no circo sdo outros exemplos
desse processo de “circularidade cultural” (Junior, 2011b).

A constituicdo da TV como meio de comunicagao de massa no Brasil também
nao se da sem uma evidente relacdo com as linguagens circenses. Como uma
industria em formacao, a TV brasileira, desde seu principio na década de 1950,
incorpora diversos artistas circenses em sua programagao, como 0s excéntricos
Arrelia, Torresmo, Fuzarca e Carequinha (Junior, 2011b, p.129). Atores, cantores e
musicos que iniciaram suas carreiras nos picadeiros também estardo presentes em
programas musicais, de auditério e nas telenovelas. Além do corpo artistico, os
bastidores da producao televisiva também demandarao profissionais qualificados em
seu quadro técnico, e a formacgao “polivalente” dos artistas circenses favorecem a
incorporagao desses profissionais pela nova industria.

No entanto, a expansao da TV é frequentemente mencionada pelos circenses
como uma das principais responsaveis pela decadéncia do circo-teatro (Abreu e Silva,
2009, p. 59), que entra em declinio ja a partir de meados dos anos 1960 e
praticamente desaparece nos anos 1980. A relagdo do circo com a TV é marcada por
tensbes que produzem uma série de transformacdes no espetaculo circense, que,
entre outras estratégias, buscava também se favorecer desse poderoso meio de
comunicagao de massa.

O Circo Record circulou pelos bairros paulistanos entre 1980 e 1982 e depois
encerrou as suas atividades. Devanir, nesse mesmo periodo, comegou a tocar guitarra
nos shows de Carmen Silva, cantora que ganhou notoriedade na época com cangoes
romanticas. Conhecida como Pérola Negra, seu sucesso ascendente nos anos 70 e
80 fica evidente na fala do tio Deva, ao mencionar que os shows ficaram grandes e
passaram a acontecer em estadios. Também é interessante notar que, além de tocar

com Carmen Silva, manteve intensa atividade na TV, participando de programas do
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Baldo Magico, na Rede Globo e, posteriormente, produzindo shows da familia Bozo
fora da TV. Essas apresentacbes eram vinculadas a entdo TVS, mas levadas para
cidades do interior.

Esse periodo se encerra com o convite de seu irmao Lico para “fazer” um novo

circo em sociedade, retomando o empreendimento familiar.

2.6.6 Circo Brasil 2000 (1985-1998)

Figura 34 — Circo Brasil 2000, déc.1990.

Fonte: Acervo da familia.

O inicio da década de 1980, como se percebe pela trajetéria da familia, foram
anos dificeis. A recessado econdmica, o descontrole inflacionario e a perda de espaco
do circo-teatro diante da expansao dos novos meios de comunicacao, formas de
entretenimento e aumento de saldes e espacos culturais para realizacdo de shows
musicais. A diferenca entre os anos aureos do circo-teatro e esse novo momento fica

evidente neste didlogo durante a entrevista:

CIDA — Naquela época ninguém tinha televisdo. A maioria era novela em
radio. Até eu ja escutei novela em radio. Mas depois, ndo, depois com a
televisdo o povo comecou até a diminuir de ir em circo. Mas muitos gostavam
ainda de ir.

SONIA — Ai passou a partir mais para o lado de niumeros de picadeiro. Porque
as pessoas nao prestavam tanta atencdo no drama, no teatro no circo. Nao
tinha paciéncia, eu acho. Eu acreditava que era isso. Entdo, a gente passou
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mais a ser circo de tiro. Assim, a gente falava tiro porque era s6 de nimeros
(Cida e Sénia, Entrevista, 2024)

A familia nos anos 1970 havia se estabelecido com seus artistas divididos em
trés circos, sendo dois da familia, o Nacional e o Latino-Americano, e o Bandeirantes,
em que alguns trabalhavam contratados. Foi um periodo de relativa estabilidade, que
foi abalada na virada da década. Exigiu uma profunda readaptacgao para enfrentar as
dificuldades que se impunham.

Ap0s a tentativa fracassada do Circo Nacional I, Lico busca recomecgar, agora

em sociedade com seu sobrinho, Edemilson, filho de Mercedes.

Eu fui em Sao Paulo, cheguei na casa la da minha irm3, a Diva. Chegueila e
encontrei o Edemilson. Edemilson tava |a passeando. Ai eu falei pra ele,
Edemilson, eu td6 procurando um circo pra comprar. Ele tava desempregado
também, nao, ele tava tocando ndo sei com quem. Ele tocava baixo, né?
Contrabaixo. Ai ele falou, Tio, se tiver um lugar pra mim, eu vou ser sécio do
senhor. Eu falei, entdo vamos achar um circo pra comprar entao. Eu sei que
ndés achamos um circo la em Sorocaba, pra comprar. Ai nesse circo, eu
coloquei o nome de Circo Brasil 2000. Inclusive, esse nome quem me deu foi
o proprio dono do circo que me vendeu. Porque eu falei, "Agora ndés vamos
ter que escolher um nome", e ele falou, "Eu ia trocar o nome do meu circo, ia
botar o nome do Circo Brasil 2000." Ai Brasil 2000 caiu na minha cabeca. Ah,
vai ser esse mesmo. Brasil 2000. Coloquei Brasil 2000 e deu certo, fez
sucesso (Lico, Pedrinhas, 2024).

Devanir também se somou a sociedade, deixando a banda da Carmen Silva e
a producado do show da familia Bozo. Devanir, além de bom musico, também se

destacava na comicidade.

[O Devanir] foi passar uns dias la no circo. E ele era um bom palhago, né,
como ele era um bom palhaco, eu falei, mas vocé vai ajudar aqui, vai fazer a
entrada comica. Ai, ele pintou a cara e foi trabalhar, foi levar uma comédia.
Ai ele falou, “Tem lugar para mim nessa sociedade, aqui? Eu vou vir para ca!”
Falei, “Tem, vamos 1a”. N6s fizemos a sociedade em trés. Trés socios. Ai, nos,
naquela luta, naquele cirquinho, ndés aumentamos um pouquinho, foi
aumentando e fomos ganhando dinheiro, porque o circo lotava. E minhas
meninas foram crescendo mais, as minhas sobrinhas vieram pro circo, onde
que é as gatinhas, né, as atragdes do circo (Lico, Entrevista, 2024).



106

Figuras 35 e 36 — “As gatinhas”, grupo de bailarinas por Luzia, Luciana (filhas do Lico), Cassia e
Patricia (filhas de Diva); banda do circo com Lico, Gilberto, Edemilson, Claudio (artista contratado),

Gaucho (artista contratado) e Nilson (Peninha), 1986

Fonte: Acervo da familia.

Os ventos haviam mudado e a familia se reestruturava na atividade circense.

O nome era promissor, “era 1986, 2000 seria ‘Nossa, o circo do futuro!”” (Devanir,
Camanducaia, 2021). O contexto politico e econémico também comecgava a melhorar.
“Foi uma época que a gente ganhou muito dinheiro, porque entrou o plano cruzado,
né? Acabou a inflagdo, cara. Ficou bom demais da conta aquilo (risos)” (Devanir,
Entrevista, 2021).

O crescimento do circo e a necessidade de se adequar a nova realidade cultural
levaram a um embate entre os sécios. O circo-teatro ja ndo tinha espaco, os dramas,
sem aceitacido do publico, sairam do repertorio. Reprises e esquetes comicas eram o
teatro que ainda se mantinha. Os circos apostavam novamente no espetaculo de
variedades e com temporadas mais curtas. O circo de tiro, ou de lona americana, com
uma estrutura mais rapida de ser montada, possibilitava maior circulagdo. Sem o
extenso repertorio de pecgas teatrais do circo-teatro, as temporadas nao se
sustentavam mais por periodos muito longos em uma mesma praga. Devanir e
Edemilson apostavam no novo formato, mas Lico tinha discordancia, conflito que
reflete os processos de transformagbes estéticas e dos modos de produgao

vivenciados pelas artes circenses no periodo.

Quatro espetaculos, para cada cidade. Eu concordei com isso,
desconcordando. Nao era a minha praia, que é muita correria. Eu sei, porque
eu ja tinha trabalhado em circo grande. Eu sei que era muita correria, muito
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cansativo. Falei, “Tudo bem, se vocés querem partir para essa, vamos tentar”.
Fomos em Sao Paulo, mandamos fazer uma lona enorme, grande,
contratamos, porque circo grande tem que ter artista, tem que ter mais
apresentagdes, mais numeros. Compramos ledo, leoa, chimpanzé,
compramos tudo. E fomos, continuamos, mas ai o retorno ndo € o que nés
estavamos esperando, para dividir em trés... porque o circo grande tem que
ter muita gente, muito artista. E a folha de pagamento dos artistas é muito
alta. O retorno tava sendo pouco para dividir em trés aquilo que sobrava...
pagava todas as despesas de praga, pagava toda luz, prefeitura, porque a
gente paga tudo, o circo paga tudo, é imposto de luz, € agua, os artistas. Ai
nés chegamos na situagéo, que eu falei, “Oh, ndo da, vocés ficam s6 os dois,
vocés compram a minha parte e eu vou me mandar”’, né? Ai eu sai. Sai,
aonde eu fui ser s6cio do Pipoca outra vez. O Pipoca, sempre tem o
Pipoquinha no meio (Lico, Pedrinhas, 2024).

Ao sair, por volta de 1992, Lico ndo abriu mao do nome do circo. Ao retomar
novamente a parceria com o Pipoca, o Circo Nacional, que desde a década de 1960
mantinha esse nome, foi entdo rebatizado como Brasil 2000. Um tempo depois, Pipoca
desfaz a sociedade e vende sua parte para sua irma Sénia, a penultima filha do casal
Joaquim e Gercina. Ela havia morado um tempo em Franca, junto com a minha avo
Merle, e estava trabalhando no Miami Circus, do seu irmao Devanir, quando assume
a sociedade do Brasil 2000 junto ao seu irmao Lico, trazendo mais uma vez a presenga
feminina para a geréncia da empresa. Sobre esse periodo, relata as dificuldades

dessa lideranga compartilhada.

Foi dificil porque a gente tinha que tomar decisdes, né? E sempre tem alguma
coisa. Na sociedade os dois tem que ter a mesma opinido, né? E o Lico era
meio dificil. Eu via de um jeito e ele via de outra forma, entendeu? Eu falava

assim, “Vamos fazer aquela praga”, “Nao vai dar certo. Essa praga nao vai
dar certo. Vamos fazer essa outra”. Ele ndo gostava que teimasse com ele.
Entdo, mas ai eu sempre vencia, né? (ri) E funcionava, viu? (Devanir,
Entrevista, Camanducaia, 2024).

Em 1998 o circo foi visitado pelo pesquisador Mario Bolognesi, em Candico
Mota/SP, e é citado em seu livro Palhagos (Bolognesi, 2003, p. 99-100), em que se
refere a performance de Bonitinho, palhaco de Fabiano Ferreira, filho de Lico. Nesse
mesmo livro, também é citado o Circo Real, onde atuava o palhaco Piquito, irmao da
Mércia e com quem a familia Ferreira ja trabalhou.

O Circo Brasil 2000, ironicamente, ndo chegou a virar o milénio, e Bolognesi
assistiu ao seu ocaso, ja que encerrou suas atividades nesse mesmo ano de 1998.
Em seus treze anos de itinerancia, percorreu os interiores de Sao Paulo, Parana e
Minas Gerais. Na década de 1990, manter o circo tinha se tornado caro e a

fiscalizagao, mais rigorosa. Como um mundo auténomo, o circo sempre “se fez” dentro
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de suas cercas. Os trailers, por exemplo, eram construidos pelos proprios circenses
sobre chassis de caminhdes ou 6nibus adaptados e nao tinham documentacéo, o que
criava empecilhos para a circulagdo. Além disso, parte dos familiares das geragdes
mais novas foi deixando o circo, e os mais velhos sentiam o peso da idade, levando a
decisdo de também parar. Tio Lico foi morar com a familia em Pedrinhas Paulista. As
tias Sonia, Mercedes, Dirce, tio Gilberto e a matriarca Gercina se estabeleceram
definitivamente em Rincao. A lona continuou com Alex Ferreira, o palhago Fofinho,

mas ja com poucos membros da familia.

2.6.7 Os circos de tiro: Miami Circus e New World Circus (1992-1997)

Figura 37 — Miami Circus, déc. 1990.

Fonte: Acervo da familia.

Quando a sociedade entre os irmaos Lico, Devanir e o sobrinho Edemilson se
desfez, enquanto Lico retornou ao Circo Nacional levando junto o nome Brasil 2000,
os outros dois deram continuidade ao projeto de manter um circo de tiro. Rebatizaram
a lona como Miami Circus, um nome que faz referéncia direta ao projeto de fazer um
circo americano. Como ja vimos, sua estrutura era bem maior, tinha ledes, chimpanzés
e focava-se nos numeros de variedades, uma mudancga significativa em relagcao ao
formato de espetaculo até entdo realizado pela familia, que, apesar de diversas

atualizacdes, tinha mantido por décadas a estrutura de trés partes.
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A estrutura dessa nova lona e o formato de espetaculo adotado possibilitavam
a realizagao de temporadas mais curtas e maior circulagdo entre as pragas. Foi um
periodo em que o circo ampliou sua area de atuagdo e comecgou a subir 0 mapa,
atravessando o centro-oeste e alcangando as regides nordeste e norte, onde realizou
temporadas no estado do Para. A chegada ao litoral também foi uma novidade na

trajetdria até entdo mais circunscrita ao interior do pais.

Figura 38 — New World Circus, déc. 1990.

Fonte: Acervo da familia.

Ha um momento em que Edemilson também deixa a sociedade, e a empresa
fica apenas em propriedade de Devanir, que mantinha o circo em companhia de seu
nucleo familiar mais proximo, sua esposa Maria Augusta e os filhos Devanir Jr.,
Marcelo, Vitor e Ludmila. Nesse momento houve uma nova troca de nome, ndo menos
americanizado, New World Circus, que circula até 1997. Quando encerra as suas
atividades, a familia passa a residir em Fortaleza, desempenhando outras atividades
profissionais. Atualmente vivem em Camanducaia/MG, um retorno a cidade natal de

Maria Augusta.
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2.6.8 Circo Real Madri

Quando Lico e Sénia encerram as suas atividades circenses em 1998, foram
morar nas cidades de Pedrinhas Paulista e Rincao, respectivamente. O circo continua
entre os Ferreira, agora sendo “tocado” por Alex, o palhago Fofinho, filho do Pipoca.
Rebatizado como Real Madri, estabelece-se em Campinas, circulando pelos bairros
periféricos da cidade.

Visitei esse circo uma unica vez em 2005, quando eu cursava Artes Cénicas
na Unicamp. Era pequeno e com um numero reduzido de artistas. Assisti ao
espetaculo e passei a noite no circo. Nao me lembro muito do espetaculo, mas recordo
de haver bastante interagdo entre o palhago e as criangas da plateia, convidadas a
participar de brincadeiras no picadeiro. Nos ultimos anos de atividade, estabeleceu
um vinculo com o Programa do Ratinho, da emissora do SBT, levando frequentemente
para o picadeiro artistas que faziam parte do elenco do apresentador, como Marquito,
Xaropinho e o Sombra. Também realizava shows com personagens de desenhos
animados, como Frozen, Lady Bug e Patrulha Canina, estratégia que se popularizou
entre 0s pequenos circos. A programacao dos ultimos espetaculos apresentados pode
ser vista no perfil de facebook “Circo Real Madri 1"%°, que continua ativo.

Fofinho manteve suas atividades até o ano de 2020, quando precisou
interromper suas atividades em virtude da pandemia de Covid-19 e das regras de
isolamento social. O longo periodo de pandemia, com todas as dificuldades sociais e
econdmicas que afetaram a todos, foi também muito prejudicial para o setor cultural,
sobretudo das artes cénicas, que dependiam da presenga do publico. As
apresentacoes artisticas foram as primeiras a serem suspensas e as Uultimas a
retornarem, resultando na faléncia de diversos empreendimentos culturais.

Alex Ferreira ndo retomou o circo apés a pandemia, fechando um ciclo de mais
de 70 anos de atividades circenses em que a familia foi proprietaria de circos
itinerantes. Vitima de uma doencga cardiaca que vinha se agravando nos ultimos anos,

Alex faleceu em 2024.

20 Disponivel em: https://www.facebook.com/share/19Hfhfz1Kw/
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2.6.9 Circo de Teatro Tiriri: revivendo o teatro no circo (2016-2018)

Figura 39 — Circo de Teatro do Tiriri, 2017.

Fonte: Acervo da familia.

Em 2016, apés 19 anos afastado das atividades circenses, meu tio Deva
projetou seu retorno ao circo. Nesse ano ja estava vivendo em Camanducaia, cidade
natal de sua esposa Maria Augusta, apds varios anos vivendo em Fortaleza.

Seu ideal era reavivar a experiéncia do circo-teatro:

Quando foi agora em 2016, eu fiz um pavilhdo soé de teatro, s6 cadeira, teatro,
carpetadinho, uma coisa muito bonitinha, que era um projeto que a gente
tinha para poder fazer para as prefeituras. Mas o pais estava numa situagao
muito dificil e deixou nés também [em uma situagdo] muito dificil depois,
porque vocé faz um investimento grande e ai acaba nao funcionando. Mas a
gente tocou por dois anos, né? Até que falei, “Nao, agora chega, ta bom, ja

matei a saudade” (Devanir, Camanducaia, 2021).

O pequeno empreendimento foi batizado como Circo do Tiriri, nome de palhago
de Devanir. Diferentemente dos outros circos até entdo, sua estrutura era quadrada,

= ”

por isso a referéncia ao “pavilhdo”. Nao tinha picadeiro, somente palco. Acomodava
240 pessoas na plateia, em cadeiras. Circulou nos arredores de Camanducaia, sul de

Minas Gerais, principalmente municipios pequenos, com pouco acesso a espagos e
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espetaculos teatrais, entre eles Cambui, Cristina, Cérrego do Bom Jesus, Santa Rita

do Sapucai, Pedralva, Gongalves, Cachoeira de Minas, Andradas e Extrema?'.

Figura 40 — Plateia e Palco do Circo de Teatro do Tiriri, 2017.

Fonte: Acervo da familia.

Além da crise econdmica no pais, 0 empreendimento encontrou outra barreira,
a legislacdo. Antes, ndo havia regulamentagcédo e normas de seguranga para eventos
artisticos, o secretario do circo ia a praga e negociava o espago com a prefeitura, em
caso de terrenos publicos, ou diretamente com o proprietario, quando particulares.

Essa dinamica de instalagado dos circos na praga € descrita também por Magnani:

Se o terreno é da prefeitura, o secretario dirige-se a Administragdo Regional,
se o proprietario € um particular, trata-se de localiza-lo e combinar o aluguel.
Muitas vezes o proprietario cede o terreno em troca das tradicionais
‘permanentes” para ele e sua familia, que lhes permitem assistir
gratuitamente a todos os espetaculos da temporada. Em outros casos o
proprietario cede o local em troca de melhorias no terreno, como nivelamento
e limpeza (Magnani, 1998, p. 38).

As permutas também se davam em relacdo a instalacao elétrica e de agua,
muitas vezes puxando um “gato” e utilizando a agua de casas proximas. O circo
auxiliava no valor da conta ou oferecia ingressos para o vizinho bem-feitor. Nao havia

fiscalizagdo ou normas de seguranca e acessibilidade a serem seguidas, ficando a

21 Relagéo de cidades que aparecem nas divulgagdes do perfil de Facebook do Circo de Teatro Tiriri:
https://web.facebook.com/profile.php?id=100068518432849
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cargo dos proprios circenses fiscalizar e zelar pelo bem-estar dos seus artistas e do
publico.

Em 2016, o cenario ja era bem diferente:

Vocé tinha que ter extintor de incéndio, escada com corrimao pra cadeirante,
a coisa mudou, mudou completamente. Tem que pagar laudo de bombeiro...
quer dizer, nés ficamos dois anos pagando, porque 0 mesmo que paga um
circo de uma estrutura grande, vocé pagava uma coisinha desse tamaninho
pra levar uma diversédo a qualquer cidade. Vocé tem que pagar o bombeiro,
tem que pagar a vistoria. Luz, né? A energia é um absurdo. Agua, vocé tem
que mandar ligar a agua, € um absurdo. Tudo era caro. Entendeu? Para vocé
ter uma base, em 2016, cada lugar que vocé fazia, vocé gastava em torno de
seis mil reais pra estrear. Quer dizer, se vocé fizesse menos de seis mil, vocé
ja tava pagando. Vocé entendeu? S&o 270 cadeiras a dez reais, e a gente
cobrava cinco pra crianga (Devanir, Camanducaia, 2021).

Para esse empreendimento, Devanir mobilizou artistas da familia, entre eles
seus filhos Marcelo e Ludmila. Com o espetaculo em duas partes, levavam alguns
numeros circenses, como lira, swing e malabares, e o espetaculo teatral inspirado na
animacgao Frozen, acompanhando a tendéncia que ja aparecia entre os circos na
década de 2010 de realizar espetaculos a partir de filmes da Disney, como estratégia
para mobilizar o publico.

Da perspectiva estrutural, era uma experiéncia simples e despretensiosa para
ser mantida por poucos artistas, mas ainda assim n&o conseguiu se sustentar. As
normas de segurancga sao sem duvida importantes na prevencao de acidentes que
pdem em risco artistas e plateia. Por outro lado, a legislagéo vigente ndo considera a
dimensao dos empreendimentos, inviabilizando aqueles de pequeno porte, que
pagam taxas tao altas quanto os circos maiores. As trocas ndo monetarias que sempre
estiveram presentes na relagdo entre o circo e a praca desapareceram e foram
institucionalizadas. E preciso considerar os novos modos de produgao e a assimetria
entre as empresas circenses de pequeno, médio e grande porte na formulagéo de
politicas publicas de cultura.

Apesar das dificuldades enfrentadas e da vida breve do Circo do Tiriri, essa
empreitada é exemplar do dinamismo do circo, de sua capacidade de reinvengao, que

passa sempre por uma articulacio entre “tradicdo” e “inovagéo”??, entre os saberes

22 Termos como tradigdo e inovagéo aparecem entre aspas, pois sdo conceitos complexos e em disputa
no universo circense e das culturas populares, com usos e significados distintos em periodos e
contextos diferente. Sobre o teme recomenda-se a leitura do artigo.
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que cada grupo de artistas circenses reconhece como tradicionais e aquilo que pode

ser incorporado do contexto cultural contemporaneo.

As experiéncias de criacao artistica, suas estéticas e modelos de produgao
sdo vivenciados, ressignificados, mantidos e recriados em cada encontro, no
contato direto com as mais diferentes realidades, com os diversos sujeitos,
periodos histéricos e culturas. Assim, mesmo parecendo iguais num primeiro
instante, sdo diferentes em cada rua, praca e no fazer de cada artista ou
companhia (Lopes e Silva, 2023, p. 29).

Ap0s ter transitado pelo circo-teatro, circo de tiro e ficado duas décadas longe
dos picadeiros, para esse retorno Devanir elegeu o teatro circense como elemento
exclusivo do novo espetaculo, com o propdsito de leva-lo a um publico que nédo o

conhece.

Foi gratificante durante esse tempo que a gente fez. Por mais que nao
alcangou o objetivo que a gente queria alcangar, que era o teatro, divulgar o
teatro para a crianga conhecer. Muitas e muitas criangas que entraram no
circo comentavam "Nossa, que bonito! Olha, é diferente." Era isso, a intengao
era essa. "Nossa, parece um cinema", porque era um teatro. Entao, a crianga
que nunca viu um teatro... era um sentido do teatro. A maior parte das
cidadezinhas que a gente tem ndo t&m teatro. As vezes, tem um ginasio de
esporte, tem um cinema que tem palco, mas nao é o teatro mesmo. Entéao,
como € que era o nosso teatro 14?7 Era o palco. Tinha cortina, subia, abria,
fechava. Entdo € isso que a crianga nunca viu (Devanir, Camanducaia, 2021).

No pequeno teatro itinerante de Tiriri, 0 espetaculo tinha como elemento central
a adaptacdo de uma obra de conhecimento comum do publico para a linguagem
circense, principalmente do publico infantil. Cabe aqui a reflexdo sobre quais
caracteristicas determinam a teatralidade circense, uma discussao extremamente
complexa, uma vez que estamos falando de uma arte que por natureza € multipla e
cuja teatralidade nao se manifesta exclusivamente no teatro feito no circo. Mas nesse
caso especifico é possivel apontar alguns elementos caracteristicos. Primeiro, o fato
de que o circo sempre operou € se manteve por meio de uma certa atitude
“antropofagica”, apropriando-se dos elementos culturais ao redor para recriar suas
narrativas e estéticas. Em outros tempos, folhetins, 6peras, radionovelas, modas de
viola, cinema, serviram como fontes de criacdo para o teatro circense, portanto, a
incorporagao de desenhos animados da industria cultural de massa mantém uma
pratica ja conhecida de apropriacao e adaptacio. Entre diversos aspectos que podem
compreender as adaptacdes dessas obras para o espetaculo circense, um dos mais

relevantes é a centralidade do comico, do palhaco. Até nos dramas levados na fase
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aurea do circo-teatro, a personagem comica estava presente e com especial
importancia no desenrolar da trama. O palhago € a alma e a cara do circo, sobretudo
nos circos-teatros (Bolognesi, 2003). Se o texto original ndo tivesse o cdmico, na

adaptacao circense este era inserido.

As pecgas nao tinham palhago. Mas a gente colocava com o palhago. E era
normal, mas como palhago era o central do circo, tudo girava em torno do
palhago. Porque o circo antigamente, hoje nao, mas antigamente vocé ia por
causa do palhago. Vocé ia para rir. Vocé ia assistir as outras coisas, mas
queria saber se o palhaco era bom. Ele participava das pecgas, além das
comédias, que era s6 o palhaco (Devanir, Camanducaia, 2021).

A vinculagao entre circo e o palhago parece indissociavel, isso porque o circo
é historicamente um lugar para o riso. E muito comum encontrar nas divulgacées dos
circos desde o século XIX o riso associado ao bem-estar e a saude. Relacido que se
mantém e se desdobra em diversas formas de atuacao, por exemplo, dos doutores da
alegria. Essa abertura para o riso e a descontracao, que se da de forma coletiva, é
para o tio Deva uma caracteristica propria da teatralidade circense e das artes

populares:

O interessante da arte popular, como o circo, € que é um lugar mais
descontraido, porque a pessoa ri, sem vergonha de rir. Porque tem alguns
espetaculos que vocé vai, que vocé tem vergonha de rir. E no circo, ndo. O
circo, por ser popular, o cara pde a mao na barriga e ri. Agora mesmo, quando
eu fiz esse pavilhdo que a gente saiu aqui no sul de Minas, teve uma pessoa
que falou assim, "Ai meu Deus, eu ndo aguento mais". De rir. Ela gritava que
ndo aguentava mais. "Para, pelo amor de Deus, que eu ndo aguento". Quer
dizer, € um lugar que vocé ri mesmo, a vontade, vocé nao tem vergonha de
rir. Entdo, é a arte popular. Légico, tem gente que tem vergonha de rir, mas
ri, quando ela vé uma outra pessoa rindo alto, ela também vai soltar a
gargalhada. Entdo, essa é a magia. Qual que é a importancia do riso? Do riso,
né? Da arte popular, que é o espetaculo circense. E gostoso, né? Vocé vé a
pessoa rir, rir, rir (Devanir, Camanducaia, 2021).

O Circo do Tiriri circulou enquanto foi possivel, e nesse tempo cumpriu 0 seu
propaosito, que ndo encontra melhor expressao do que a fala bem-humorada com que
tio Deva encerra sua entrevista: “E o teatro que a gente queria divulgar, para que nao
morresse o teatro circense. O teatro ndo morreu, nem eu” (Devanir, Camanducaia,
2021).
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Capitulo 3 — Entre o fundo, o picadeiro e a praga: narrativas e memorias da
vida circense

O olhar do publico,
A praga, o picadeiro, o fundo do circo.
O olhar do circense,
O fundo do circo, o picadeiro, a praca.
Dois mundos
atados
Pelo circulo de serragem, suor e sonho
O que escapa a luz da ribalta?

Ao salto da acrobata?

Mergulho pro-fundo do circo.

Onde moram as historias.

O mundo a parte do circo, o fascinio e 0 medo que desperta, tudo aquilo que
guarda de extraordinario e todo o ordinario — o dia a dia de pessoas que como outras
tém sua rotina, seus amores e dores, suas alegrias. Quem é essa gente que mora em
barracas, em trailers, que carrega suas casas pelas estradas, que leva o
encantamento de cidade em cidade? Quem é essa gente, que é minha gente? Ouvir
e recontar as memoarias da minha familia € como abrir a mala do palhaco, fucar a
cartola do magico, acender as luzes sobre o0 picadeiro quando as arquibancadas
estiverem vazias. Por ai caminhava a minha curiosidade, quando avido por histérias
procurei meus mais velhos para escuta-los. Segue caminhando...

Esse mundo complexo, de tantas tramas, que através de suas artes conecta
imaginarios, expressodes, experiéncias, afetos, tem por alicerce o0 movimento. No
mundo do circo nada é estatico, € um territério que caminha. A cada praca
estabelecem-se novas relagdes e recomega-se o rito da chegada, da presenca e da
partida. O circo muda com o espago, com o tempo, com o vento. No fluxo das
constantes mudancas internas e externas ha algo que se mantém, que estrutura e
possibilita que o circo ndo se dissipe pelo caminho. No caso do circo- familia, Erminia
afirma que sua sustentagdo esta na transmissao oral dos saberes para as geragdes

seguintes (Silva, 1995), mas sua obra também aponta a notavel capacidade de
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transformacao, uma relagcao estabelecida entre a tradicdo e a inovacdo. Tudo no circo
€ relacional e s6 se pode compreender o circo-familia e itinerante olhando para as
relagdes entre estes trés espacos fisicos-simbaolicos que o constituem: a praga (mundo
exterior), o picadeiro (onde acontece o rito de encontro entre 0 mundo exterior e
interior através do espetaculo) e o fundo (espaco da vida cotidiana e privada do circo).

Quando me coloquei no centro dessa encruzilhada, me via atravessado por um
redemoinho de temas, histérias, reflexdes, tensdes, questdes que envolvem género,
racialidade, religiosidade, identidade, pertencimento... Impossivel tratar nesta
dissertacao, com a profundidade que exige um trabalho cientifico, todas as questdes
emergentes da pesquisa, mas optei por apresenta-las, abrir os temas. Da perspectiva
de uma pesquisa em artes, tomo a liberdade de flertar aqui com uma escrita mais
literaria, mais proxima do modo como as histérias me foram contadas e dos fluxos dos
pensamentos que palombavam essa enorme lona de circo que se constréi diante de
mim, durante o ato de escutar e escrever.

Este capitulo é, portanto, um capitulo de narrativas, umas menores, outras
maiores, em que reconto e reflito histoérias que ouvi. Histérias do fundo do circo, do

picadeiro e da praca.

3.1 Gercina, uma histéria dificil de contar

Figura 41 — Gercina

Fonte: acervo da Familia.

“‘Nao mexe nas mangas que estdo na mesa da varanda, sdo da mamae. Ela

escolhe a dedo, ndo deixa ninguém pegar”, alertava tia Mercedes em tom dubio entre
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a graca e a seriedade. Eu era adolescente e assenti, mas meu irmao Gabriel, ainda
crianga e provocador que era, foi logo bulir nas mangas da bisavé fazendo questao
de que ela visse. E 14 vai Dona Gercina enfurecida correndo atras do moleque,
atirando mangas e impropérios. “Deus que te castigue, o diabo que te carregue”,
praguejou entre uma mangada e outra. Enquanto uns acudiam, outros cairam na
gargalhada.

Nesse tempo, a bisa era novamente crianca: ninava uma boneca com cangoes
inventadas e requebrava com as maos na cintura quando colocavam musicas para
ela dancgar. A familia embarcava em sua fantasia e de algum modo se divertia com a
situagdo, na mesma medida em que destinava todos os cuidados e afetos a matriarca.
Em familia de circo, o riso e o cuidado parecem estar sempre presentes.

Essas memdérias de minha bisavd sdo as mais fortes na minha lembranca,
pouco me recordo dos momentos em que estive com ela antes de sua doenca.
Lembro-me vagamente de vé-la na portaria do circo, recolhendo os bilhetes, na Unica
vez em que me lembro de assistir ao espetaculo do Circo Brasil 2000, ainda nos anos
de 1990. Era uma senhora miuda, negra de pele clara, cabelos crespos e curtos e de
expressao seria.

Durante as entrevistas, quando eu perguntava sobre os primeiros anos da
familia no circo, meu bisavé Joaquim Ferreira aparece como a maior referéncia.
Certamente seu talento artistico como compositor de modas de viola, a iniciativa de
ensaiar as filhas, de se apresentar com elas nas rodoviarias e, posteriormente, o fato
de ter se tornado proprietario de uma empresa familiar, o colocam num lugar de
destaque nas historias sobre o circo. No entanto, me chamou a atengao que a bisavo
raramente era citada. Do lugar de perguntador que eu estava, me sentia na obrigagao
de perguntar. E a bisavd Gercina? Como € a histéria dela?

Minha avé Merle, a primeira entrevistada, diante da pergunta titubeou:

— A minha mae... € uma histdria que nao sei nem se eu devo contar, € muito

triste. A histéria da minha mae, acho que n&o devo nem contar.

Disse a ela que contasse apenas se estivesse confortavel e ela continuou:
— E porque ela também era muito humilde. Ela casou com 14 anos com meu
pai. Meu pai viu ela brincando de boneca com 13 anos, ai ele gostou dela e casou...

alias, néo casou, foi morar junto, levou ela para morar com ele. Viveram muitos anos
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e quando ela teve a ultima filha foi que ele registrou todo mundo e normalizou o
casamento. Mas a minha m&e também nao estudou, ela ndo tem estudo. Ela ndo
conhecia a familia dela, acho que ela foi criada assim, pela ma&o dos outros, de
pessoas caridosas que acolheu e criou ela. Eu ndo sei muito bem a historia dela, é
muito triste. Eu sei que ela tinha um pedaco da vida, quando ela era bebé... diz que
jogaram ela num rio, enrolada num cobertor, e um pescador pegou ela. E muito triste
a histdria da minha mée, eu ndo sei como foi direito.

Por outras bocas eu ja tinha ouvido essa histéria, sempre contada com muitos
“acho...”, “diz que...”, “ndo sei bem...”. Na entrevista, minha avé nao tocou no motivo
pelo qual a bisavé Gercina fora atirada ao rio pela prépria familia, mas o que se conta
€ que sua mae era uma mulher branca e teria engravidado de um homem de
ascendéncia afro-indigena. A familia da gestante, ndo aceitando o relacionamento
nem a gravidez, tentou dar fim a crianga recém-nascida. Também ja ouvi que a propria
bisavé Gercina seria filha de “negro com indio”, de “bugre”, termos utilizados para se
referirem a seus genitores. Pouco se sabe da familia que a criou, sua histéria
pregressa ao casamento é uma trama larga, composta em grande parte por vazios e
siléncio.

Seu casamento com o bisavd Joaquim, descendente de portugueses, resultou
em uma familia como é a maior parte das familias brasileiras, uma familia mestica,
fenotipicamente diversa, alguns com cabelos crespos, outros mais lisos, variados tons
de pele. Viviam em contexto de escassez quando o circo apareceu como um caminho
possivel, e foi a bisavd que costurou a mao os vestidos das filhas para sua primeira
apresentacao no picadeiro. Ja no circo e com a familia crescendo, ela se ocupou
sobretudo das fungdes domésticas. Foram 11 filhos bioldgicos e uma filha de criagao,
muitas bocas para alimentar, roupas para lavar, muitos afazeres e cuidados. Coube a

ela dar conta dessa vida cotidiana do fundo do circo. Mas nao sé.

— Minha mae? Totalmente doméstica. Era muito filho, bicho. — diz Tio Deva,
assertivo. Em seguida ele mesmo relativiza sua fala. — Ela ia |a para bilheteria, ajudar
a pegar o dinheiro. Mulher de dono de circo sempre vai para bilheteria. Hoje ndo, mas
naquela época... O cara s6 confiava na mulher.

Foi na funcao da bilheteria alias que, anos mais tarde, a familia percebeu os
primeiros sinais do Alzheimer. O espetaculo comecgava as nove horas. Oito e meia

abria e, como de costume, ela ja estava |a, sentadinha, com a garrafinha de café, toda
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maquiada, toda arrumadinha... ficava guardando a entrada das cadeiras, area nobre
da plateia, préxima do picadeiro. Com o tempo, ela comegou a barrar a saida do
publico, ndo deixava os espectadores sairem durante o intervalo para comprar pipoca
e quando saiam nao deixava que voltassem. Acabou que o pessoal da praga ja estava
preferindo se sentar nas arquibancadas para nao ter de enfrenta-la.

Para além dos trabalhos domésticos e de bilheteria, a bisavdé Gercina
eventualmente também pisava no picadeiro, participava dos espetaculos teatrais.
Quando precisava de alguma substituicdo, adoecia algum artista, ela entrava em cena,
geralmente assumindo papeéis pequenos e as personagens mais velhas.

Juntando um fio aqui e outro acola, fui conseguindo aos poucos tragar uma
imagem da bisavo e dos lugares que ela ocupava no circo, e entre os hiatos de sua
histéria ha um que é muito significativo. Pouco tempo apds a morte de seu marido
Joaquim, ela deixou a familia. Nao se toca muito no assunto e nos motivos que a
levaram a buscar outro caminho fora das cercas do circo. Motivos que talvez apenas
ela soubesse. Penso que talvez tenha sido sua forma de lidar com o luto, ou que talvez
quisesse se afastar do enorme peso de sua responsabilidade, da sobrecarga de
afazeres, fazer suas proprias escolhas. Penso também no peso de sua escolha, deixar
os filhos para tras, o mundo que ela conhecia, os proprios filhos. O fato é que ficou
desaparecida por anos.

Durante uma sessdao em um centro Kardecista, um espirito teria comunicado
sua morte, dizendo que ela havia morrido em um incéndio. A familia passou a lidar
com a suposta morte. Na sua auséncia, Carmelinda, a Fia, como € chamada na
intimidade da familia, assumiu os cuidados dos irmdos mais novos, sobretudo das
caculas Sonia e Cida, que na época tinham por volta de 3 e 2 anos, e se tornou a
referéncia de maternidade para elas. Tia Dirce e Tia Diva, ainda criancas, também
ajudavam como podiam no cuidado com 0s pequenos.

Quando penso na histéria de minha bisavd, nao me é possivel olhar sendo a
partir da perspectiva do tempo em que vivo. Sinto-me na obrigacdo de ao menos
levantar algumas questdes, de tensionar as linhas das narrativas. A memoria é feita
de lembrancas e esquecimentos costurados pelas linhas dos afetos, algumas vezes
resulta em bordado, outras vezes, suturas. O abandono na infancia, o casamento
ainda muito menina, o seu desaparecimento do circo, quantas cicatrizes? O quanto
sua vida foi marcada por dores enraizadas no racismo e nas violéncias contra os

povos negros e indigenas? Violéncias que excedem a dimensao do individuo, como
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um nervo inflamado que lateja nas geragdes seguintes. Quanto Ihe pesava ser mulher
e acumular a responsabilidade de cuidado com uma familia tdo grande?

Um dia, quando Miudo fazia praca na cidade de Guaimbé, ele a viu sentada na
porta de uma casa. O que se conta é que vivia com um homem, trabalhava como
empregada doméstica e auxiliava o padre da cidade na fabricagao das hoéstias, o que
parece uma atribuicdo improvavel para uma pessoa ndo consagrada pela igreja.
Miudo a levou de volta para o circo. Tia Sénia conta que quando Miudo entrou com
ela pela porta, a Tia Fia gritou “mae” e desmaiou. Ela mesma ficou sem entender o
que acontecia, estava com 7 anos na época e nao tinha memaria da méae. Gercina
nao voltou para a cidade, retornou para o circo onde permaneceu até o baixar das

lonas. Seus ultimos anos de vida passou junto a familia, em Rincéo.

3.2 O Preto de Alma Branca e o Boi Pintadinho

Figura 42 — Espetaculo O preto de Alma Branca, década de 1950.

Fonte: acervo da Familia.

Quando perguntei sobre as pecas que eram encenadas no circo, em duas
entrevistas foi citado O Preto de Alma Branca, titulo que me chamou a atencao por
configurar uma expressao explicitamente racista. Como a peca foi apenas
mencionada, ndo havia nas entrevistas muitos elementos que possibilitassem
compreender qual era o enredo e qual a compreensao que a familia tinha sobre a

questado racial ja posta pelo titulo do espetaculo. Mas havia algumas informagdes
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relevantes e outras que fui descobrindo depois: era um melodrama?? apresentado na
época do bisavé Joaquim, na década de 1950, cujo titulo original era A Vinganga do
Comandante Robles, mas anunciada como O Preto de Alma Branca, segundo tio
Devanir, pelo fato de Pancho, o personagem negro, ser “o principal da pega”, o
protagonista. Tia Sénia, que alega nao se lembrar muito bem da peca, descreveu que
0 personagem negro era o herdi, um empregado que via 0 que estava errado, corrigia
tudo e defendia todo mundo do vildo, o capataz.

Lembro-me de minha avé mencionar, em uma de nossas conversas, que a
expressao “preto de alma branca” era dita em uma das falas finais do espetaculo, num
momento de exaltacdo do carater virtuoso do personagem, que era fortemente
aplaudido pelo publico. A intencédo era enaltecer Pancho por suas virtudes e atos
heroicos. A expressao, no entanto, é racista uma vez que, para reconhecer as virtudes
de um individuo negro especifico, precisa distingui-lo dos demais sujeitos de seu
grupo. A desumanizacao produzida pelo racismo nao permite que as qualidades de
pessoas negras sejam simplesmente reconhecidas, € preciso que o reconhecimento
venha sempre associado a uma operagédo de apagamento de sua identidade racial,
se nao possivel na pele, na alma. “Preto da alma branca” faz coro com outras
expressoes frequentemente utilizadas por pessoas brancas para “elogiar’ pessoas
negras, como “nem parece que € negro”, “¢ um negro distinto”. Na peca, apesar da
trama destacar o bom carater e a sagacidade de Pancho no enfrentamento do vilao,
a virtude é apresentada como um atributo “branco”, caracterizando-a, portanto, como
uma excegao entre 0s negros.

Ha alguns registros fotograficos do espetaculo, em que Miudo representava
Pancho com o rosto pintado de preto, maquiagem que era comum entre 0s circos-
teatros brasileiros e era feita queimando-se a ponta de uma rolha e esfregando-a em
seguida sobre a pele. Minha primeira reacao a essa imagem foi pensar: blackface! Em
2021, quando gravei as primeiras entrevistas, ndo fazia muito tempo, uma polémica

tinha se tornado o centro das discussdes em Sao Paulo. Em 2015, o grupo Os Fofos

23 As definigcbes de drama e melodrama no contexto do circo-teatro diferem das concepgoes elaboradas
pela teoria teatral, que provavelmente enquadraria as duas pegas tratadas neste texto como
melodramas, com personagens bem definidos em seus papéis, o herdi, o vildo, a vitima e com
desfechos moralizantes. Pelo que pude compreender nas entrevistas, a divisdo feita no circo
pautava-se em “pegas para rir e pegas para chorar’, em que o melodrama estaria mais aproximado
das chanchadas e outras formas cémicas, portanto, pega para rir. As pegas com maior intensidade
e envolvimento emocional eram consideradas dramas, 0 que nao excluia em sua dramaturgia o
elemento comico, sempre presente no teatro circense.
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Encenam?* divulgou a apresentagdo de A mulher do trem no Instituto Itad Cultural®,
espetaculo que ja fazia parte de seu repertério de pecgas circenses desde 2003.
Na foto de divulgagdo, um ator representava uma empregada doméstica
usando a maquiagem preta, o que foi denunciado por ativistas dos movimentos
negros como blackface, uma pratica racista que se popularizou nos Estados
Unidos por volta de 1830, em que atores brancos se pintavam de preto com grossos
labios vermelhos e se valiam do humor para ridicularizar pessoas negras.

Diante das manifestagdes, o espetaculo foi cancelado pelo Itau Cultural por
decis&o do proprio grupo e a instituigdo promoveu um debate publico sobre o tema?®,
em que, segundo o artista e pesquisador Monilson Santos Pinto (2017), “alguns
debatedores brancos e outros brancos da plateia defenderam o uso de blackface a
partir da ideia de que a mascara negra seria parte da tradicdo teatral ocidental
— independentemente de uma fungao ideoldgica e discriminatéria® (Pinto, 2017, p.
157). Argumento que foi rebatido em um intenso debate sobre a
representatividade e a representagdo do negro no teatro. Um dos pontos
corretamente defendidos é de que a “tradicdo” ndo pode ser utilizada para validar
preconceitos e praticas racistas. O debate, no entanto, ndo é simples quando
olhamos para diversas manifestagées culturais brasileiras que tradicionalmente
utiizam a mascara negra, como o Cavalo Marinho?’, as diversas variantes de
Bois?®, o Mamulengo?® e o Nego Fugido®®, onde a pintura aparece ndo como

ridicularizacdo do negro, mas como expressdes culturais de comunidades

7

predominantemente negras, em que a mascara € utilizada como elemento de

reconhecimento _da_negritude, resisténcia e conexdo com a

24 Companhia teatral, em atividade desde 2001, que tem como base de sua criacdo as expressoes
populares do circo-teatro e da cultura nordestina. Encenou diversas pegas do repertorio circense,
entre comédias, melodramas e pantomimas.

25 Importante instituicao cultural, com sede na Avenida Paulista, na cidade de Sao Paulo.

26 Disponivel em: <https://youtu.be/LG cRXBsKfE?si=5wJ1VqOp7XdTXcnY>. Acesso em 21 set. 2025.

27 Folguedo popular tipicos dos estados de Pernambuco e Paraiba, tem como figuras principais os
negros Bastido e Mateus, cujos brincantes utilizam o rosto pintado de preto para caracteriza-los. A
pareia cOmica conduz a brincadeira que conta ao todo com 76 figuras (personagens).
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cavalo-Marinho (folguedo) Acesso em 25 set. 2025.

28 Manifestagdo popular cujas variagdes estdo presentes em todo o territério nacional. A narrativa se
constroi a partir do mote do sumigo ou morte e ressurreigdo do boi. Recebe os nomes de Boi-Bumba
(PA e AM), Boi Pintadinho (ES), Boi Calemba (RN), Boi de Reis (BA), Boi Mamao (RS), Boi (GO),
entre outros (Poel, 2013, p.127-128).

29 Teatro popular de fantoches, tipico da regido nordeste. Em tom farsesco, representa histérias do
cotidiano do povo, as dificuldades da vida e as astucias das personagens ao lidar com os conflitos
(Poel, 2013, p. 603).

30 Nego Fugido ¢ uma manifestagao cultural da comunidade quilombola de Acupe, em Santo Amaro da
Purificagdo (Bahia), que remonta ao periodo da escraviddo no Brasil e representa a luta pela
liberdade dos negros escravizados, encenando sua fuga, a perseguigao pelo capitdo do mato e a
conquista da alforria. https://pt.wikipedia.org/wiki/Nego Fugido Acesso em 25 set. 2025.



https://youtu.be/LG_cRXBsKfE?si=5wJ1VqOp7XdTXcnY%22
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cavalo-Marinho_(folguedo
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ancestralidade (Pinto, 2017). As manifestacdes e tradigdes culturais, portanto, devem
ser vistas criticamente e inseridas em seu tempo e contexto, evitando anacronismos
e generalizagdes que coloquem tudo num mesmo balaio.

Durante a pesquisa, retornei a problematica dessa encenacao, buscando ir
além do titulo e da fotografia que eu tinha em maos para compreender melhor o
contexto do espetaculo. Entrei em contato com alguns parentes e perguntei qual era
o enredo da peca. O interessante é que tanto minha tia Sénia quanto meu Tio Devanir
comecgaram a descrever um enredo que logo reconheci ndo ser de O Preto de Alma
Branca, falavam de outra peca, Boi Pintadinho, cuja tematica era semelhante.

Quando percebi, questionei se as duas pegas eram a mesma. Tia SOnia, que é
uma das irmas mais novas, achava que as duas pecas poderiam ser a mesma, mas
que mudou de nome. Ja tio Deva disse que eram pecas diferentes, mas que nao
lembrava muito bem do enredo da primeira, porque era crianga quando a
apresentavam. Partiu dele a afirmativa “tremendo de um titulo racista”, o que me
deixou mais a vontade para tratar diretamente da questao racial. Do pouco que ele se
lembrou sobre O preto de Alma Branca, deu para entender que o enredo girava em
torno da lealdade do escravizado Pancho ao seu senhor, disposto a arriscar a préopria
vida por ele, tema que se repete no drama O Boi Pintadinho — este, sim, estava mais
fresco em sua memoaria. Durante mais de uma hora de ligagao, relembrou falas inteiras
da pega, todas em verso, e narrou detalhadamente o enredo protagonizado por Pai
Jodo, o mais velho escravizado da fazenda Esperanga, cujo nome ja € muito
representativo do tema da peca.

A narrativa, contextualizada no ano de 1830, gira entorno de uma aposta feita
entre dois senhores de engenho, Anastacio, dono da fazenda Esperanga e que se
distinguia por tratar bem os escravizados, e Comendador Gouveia, temido pelos maus
tratos e castigos a que submetia os escravizados em sua fazenda. A peca comeca
com uma festa oferecida por Anastacio aos escravizados, em virtude do aniversario
de um deles. Festejam dangando ao som dos tambores. Comendador Gouveia, que

visita a fazenda do amigo, questiona-o sobre a forma como trata “aquela gente”:

Comendador Gouveia — Francamente, Anastacio, ndao sei como pode
suportar ver esses negros dancarem. Dancarem? Nao, mas ficarem pulando
feito macacos.

Anastacio — Creia, senhor comendador, que uma das horas mais felizes que
passo em minha vida é a hora que estou vendo meus escravos dangarem e
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leio nos olhos deles uma suplica, pedindo a Deus muitos anos de vida e saude
para essa pessoa que se acha em vossa presenca.

A resposta de Anastacio revela sua felicidade diante da gratiddo dos
escravizados, que, segundo ele, suplicam pela saude de seu senhor. Gouveia lhe
contrapde dizendo que, em sua fazenda, quando um escravizado faz aniversario, é
acoitado no tronco “para que nunca se esqueca do dia em que nasceu” e alerta o
amigo sobre a indole dos negros, afirmando que sdo mentirosos e traigoeiros.

Durante o didlogo aparece Pai Jodo, em quem Anastacio afirma depositar
irrestrita confianga. Apds a saida do velho, Gouveia propde colocar em jogo a
honestidade de Pai Jodo e diz que em trés dias o faria mentir. Os dois fazendeiros
apostam “fortuna contra fortuna”, “porteira fechada”. Para ganhar o desafio, o
comendador conta com a ajuda de sua filha Olga, que se aproveita da amizade que o
velho lhe tem para engana-lo. Nessa parte, a historia se assemelha aos festejos do
Boi3!, pois Olga alega estar faminta e com desejo de comer carne, convencendo Pai
Jodo a sacrificar o boi pintadinho, o preferido do patrdao. Pouco tempo depois, ele
percebe que foi vitima de uma trama e se vé diante de uma situagdo em que, pela
primeira vez, pensa em mentir para o patrdo. Assim finda o primeiro ato.

No segundo ato, o vildo se vé perto de ganhar a aposta. Na presenga do
comendador, Anastacio indaga Pai Jodo sobre o boi pintadinho e o dialogo explora o
humor. Pai Jodo da voltas na narrativa levando o espectador seguidamente a achar
que ele vai mentir. Através de uma aparente ingenuidade, o escravizado vira o jogo e
faz com que o Gouveia va revelando sua armacao, até que por fim conta a verdade.
Anastacio vence a aposta. Pai Jodo acredita que sera punido pelo mal feito, mas seu
senhor o perdoa, exalta sua honestidade e lhe da a alforria e a posse de metade de
suas terras. Pai Joao fica surpreso e faz um aparte: “se eu soubesse, teria matado o
boi antes”. Gouveia, desesperado por ter perdido a aposta, trava um dialogo tenso
com Anastacio e pragueja contra Pai Jodo. Anastacio mais uma vez defende a honra
de seu servo e ataca a falta de carater do comendador. Irado, Gouveia tenta
assassinar Anastacio, mas é impedido por Pai Jodo, que saca uma garrucha e atira
no vildo. Olga vé seu pai morto e se arrepende de ter se envolvido na trama. Anastacio

Ilhe diz que nao ira retirar as terras que pertenciam ao seu pai, mas orienta que ela

31 As historias de boi sédo variagdes em torno do abate do boi preferido do patrdo pelo escravizado Pai
Jodo, para saciar o desejo de gestante de sua esposa Catirina: comer a lingua do boi. A morte do
boi gera uma série de situagbes embaragosas e tem por desfecho a ressurrei¢do do animal.
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assuma uma postura diferente em relagao aos escravizados que herdara. Em uma de
suas falas ele diz: “Corte um preto e corte um branco, veras que o sangue é da mesma

cor.

O espetaculo se encerra com uma fala de Pai Joao:

O meu senhor preguntd, o boi pintadinho onde esta?

O boi pintadinho morreu, nessa terra ja nao ha.

Que tudo isso foi pensado,

pra que eu mentisse pro meu senhor tdo amado,

Mas o nego nunca erra, nunca nega o seu erro praticado.
Se o senhor matasse 0 nego, o nego morria contente,

Pois 0 nego nunca mentiu, nunca ha de mentir, n4o mente.
Meus senhores, batam palma, prum preto véio descente.

Ao falar do boi pintadinho, as pessoas entrevistadas sempre se referem a
Gouveia como o personagem racista e cruel. De fato, essa personagem é um vilao
classico de melodrama, nédo deixando margem de duvidas quanto a sua vilania e
sadismo. Em oposicdo, Anastacio representa o “bom” senhor, amavel e respeitoso
com seus servos. Ao olhar para os conflitos raciais que envolvem a pega e para o
contexto em que ela foi encenada pela familia, surgiram algumas questdes: em que
medida a trama confronta ou reforca o racismo? Como o drama escrito em meados
do século XX observa e elabora a questao racial situada na ficcdo mais de um século
antes? Como o drama era percebido e significado pelos atores e atrizes que o
representavam, sendo eles integrantes de uma familia inter-racial?

Para a familia, a histéria do Boi Pintadinho representava uma confrontagao ao
racismo, corporificado na figura do comendador, e colocava o personagem negro
como protagonista e herdi. Quando falaram da pecga, fizeram ressalvas e
consideragdes. Ao me narrar a histéria da peca e descrever o carater do personagem
Anastacio, tio Deva faz uma contextualizacao, lembra-me que o personagem era “bom”
considerando a época em que a narrativa se passava, 1830, “no tempo da escravidao”.
Tia Diva, em uma das entrevistas, diz que 0 que mais gostava no circo era o teatro,

mas revela seu incbmodo em representar a personagem Olga, filha do comendador.

S6 tinha uma coisa que eu ndo gostava muito. Tinha um drama que eu fazia
papel de ma, que chama O Boi Pintadinho. Ela era filha do coronel da fazenda.
Ela era uma pessoa boa, mas por causa do pai, ela foi obrigada a mentir. [...]
Eu ndo gostava de fazer esse tipo de personagem porque fugia da minha
realidade. Vocé entendeu? Mesmo eu sabendo que era um teatro, eu nao
gostava, porque eu estava enganando. Eu ndo gostava, mas eu fazia muito
bem. Eu vestia o personagem e fazia (Diva, Rincéo, 2024).
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Pela fala ndo € possivel afirmar que o seu incémodo estava associado ao
racismo, mas chama a atengao que, entre outras pecas em que fez papel de vila, essa
especifica tenha sido citada como exemplo em que a personagem que representava
tinha valores opostos aos seus.

Ao analisar O Boi Pintadinho, entendo que a questdo moral tratada na peca
gira entorno do bom e do mau patrdo e da lealdade do servo. Na férmula maniqueista
do melodrama, em que vildes e mocinhos sdo bem definidos, o Comendador é
facilmente reconhecido como a personagem racista. No entanto, o racismo se
expressa de diversas formas na narrativa. Na fabula, o escravizado conquista a sua
alforria e a partilha da terra como recompensa por sua boa indole e lealdade ao seu
senhor, a quem jurou proteger com a propria vida se necessario. O aparte cOmico de
Pai Jodo ao conquistar liberdade e terra expde através da ironia o regime escravocrata
e sua condi¢ao de imobilidade social, afinal, quando poderia imaginar que matar o boi
de quem era sua obrigacéo zelar seria a chave para sua liberdade? A fala também
revela que, apesar da lealdade de Pai Jo&do ao patrdo, a liberdade e a posse da terra
eram desejadas.

Ja Anastacio, o “bom” senhor da histéria, encarna outra forma de racismo,
aquele que se expressa por meio da cordialidade e em que a virtude reconhecida e
valorizada nos subalternizados sdo a lealdade servil e a gratiddo. Pai Jodo é
trabalhador, décil e fiel, presente em outras pegas da dramaturgia brasileira, este
personagem ¢é apontado por Abdias Nascimento como “um dos muitos estereotipos
negros destituidos de humanidade, tais como a criadinha de facil abordagem sexual,
o0 moleque carteiro levando cascudo, a Mae Preta chorosa ou domesticado Pai Joao”
(Nascimento, 2016, p. 187). No entanto, em O Boi Pintadinho, ao que me parece, ha
uma certa complexidade e contradicdo entre o que se expressa pelas falas “sérias” da
peca e as tiradas “cOmicas” da personagem, € através do humor que Pai Jodo
demonstra sua sagacidade, confronta o vildo, subverte a ordem e expdem ao ridiculo
a légica colonial.

Se por um lado a peca confronta o racismo mais explicito e ainda sugere uma
divisdo igualitaria das terras e a igualdade racial, por outro lado escamoteia os
conflitos e diferengas sociais entre negros e brancos. Nesta obra, a harmonia entre o
bom senhor e 0 bom servo é sustentada a partir da relacido de lealdade do escravizado

em relagdo ao patrdo. O desfecho de Boi Pintadinho e a fala final de Pai Jodo
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transmitem ao publico a ideia de que a virtude € sempre recompensada e vai além, é
um valor em si, pois afirma que, ainda que fosse penalizado com a morte, morreria
feliz por ndo ter mentido ao patrédo. A peca procura igualar negros e brancos na
condicdo de humanidade, os dois sangram, no entanto, ndo promove mudangas na
estrutura da sociedade escravocrata retratada na historia. Apesar de Pai Joao se
tornar proprietario de suas terras, ele ainda representa uma excecao aos demais
escravizados, recompensado pelo “mérito” de uma vida inteira de dedicacio leal e
desinteressada ao seu senhor. Eis ai a légica meritocratica que ainda ressoa entre
nds. Também na recomendacgao feita a Olga, de que trate bem os seus “escravos”,
nao altera a estrutura da sociedade escravocrata, apenas reafirma o caminho do bom
convivio entre senhores e escravizados.

A maneira como o conflito racial € abordado em Boi Pintadinho e Preto de Alma
Branca ressoa uma forma bem brasileira de racismo, sustentado pelo mito da
democracia racial, muito fomentado no século XX3%2 e baseado na ideia de convivio
harménico entre brancos, negros e indigenas como caracteristica da sociedade
brasileira. Essa teoria, que forjou uma forma de pensar o Brasil ainda hoje muito
enraizada na sociedade, tem sido confrontada por diversos pensadores. Segundo Nei

Lopes:

No Brasil, a alegada e aparente convivéncia pacifica entre negros e brancos,
em harmonia e sem conflitos, assentava-se no estabelecimento, para o
individuo negro, de um territério social especifico, de lugares hierarquicos, de
“bantustdes” invisiveis, dos quais ele so sairia se portador de um “passaporte”
muito especial; ou se disposto a abandonar sua identidade negra. E dentro
dos seus “lugares de negro” (morros, favelas, corticos, suburbios, periferias)
ele sempre deveria se comportar segundo os papéis a ele determinados pela
escritura dominante, dentro de esteredtipos (Lopes, 2007, p.151).

Nas duas pecas em questdo, os conflitos raciais do “tempo da escravidao”
parecem encontrar resolu¢cao na ideia de democracia racial. Espelham a forma como
as questdes raciais estavam sendo elaboradas na sociedade brasileira nessa segunda
metade do século XX. Sdo dramaturgias que apresentam internamente as diversas
contradicdes de um Brasil que buscava se distanciar de seu longo e recente passado
escravocrata. Punem o senhor e o capataz por sua crueldade, mas nao derrubam a
casa grande. Reconhecem a humanidade e premiam o servo leal, mas nao abolem a

escraviddo. Reproduzem esteredtipos, mas também o subvertem. Confrontam uma

32 O conceito de democracia racial foi difundido pela obra do antropélogo e socidlogo Gilberto Freyre.
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face do racismo, ao mesmo tempo que absorvem suas formas mais sutis. A harmonia
alcangada entre os personagens brancos e negros funciona como um mascaramento
para o proprio racismo que se transmuta e ndo propde transformacao estrutural que
seja efetiva na construgdo de uma sociedade mais justa e igualitaria. Apesar disso,
n&o deixam de ser obras que marcaram, em sua época, uma oposicdo ao racismo. E
importante que olhemos para essas produg¢des, compreendendo sua historicidade e a
sua relevancia documental. O circo e o teatro circense, por meio de seu dinamismo e
carater popular, sempre se manteve em didlogo direto com um publico diverso e
regionalizado, e debrugar-se sobre essa producado tem muito a nos revelar sobre

nossa formacéo cultural.

3.3 Sete Estrelas — Circo Caboclo

Manha do dia treze de julho de 2024, desperto de uma merecida noite de
repouso. Saio do quarto no quintal, onde passei a noite, e entro na cozinha, que fica
no fundo da casa. Tia Sénia estava comecando a preparar o almogo, enquanto
conversava com tia Diva e Tia Cida. Numa cadeira ao lado da porta que da para a
copa, estava acomodada a Tia Mercedes, que fazia e desfazia pontos de trico. O
Alzheimer ja mostrava seus sinais quando a entrevistei em 2021, com algumas
memorias que retornavam insistentemente durante a entrevista, possivelmente
aquelas que mais a marcaram. Trés anos depois, a doenga ja lhe havia comido a
maior parte das palavras. Raramente falava, mas nos ouvia, sorria e seus dedos se
perdiam nos caminhos e descaminhos de um interminavel cachecol. Entre pontos de

tricO, outro ponto... tia Mercedes comecgou a cantar:

No dia em que eu nasci,

Um galo preto cantou,

Mamae disse pro papai,

Filha de umbanda ja chegou.
A&, Ag,

Quem manda na Terra é deus
Quem manda na Terra é deus.

Tia S6nia a acompanha na cantoria. Meus olhos atravessam os comodos da
casa e vao encontrar as espadas de Sao Jorge cruzadas sobre a soleira da porta da

sala. Nao me lembro em outras vindas de ter visto esse elemento de prote¢cdo, mas
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muitos simbolos ligados a religiosidade da familia eu fui compreender somente apds
minha aproximag¢ao com o candomblé. Quando decidi gravar o documentario, um dos
temas que eu queria abordar era a relacdo com a umbanda, e eu sabia que Tia
Mercedes era figura central dessa historia. Perguntei a ela sobre a umbanda na

entrevista gravada em 2021 e ela foi categoérica:

— N&o, o circo ndo tinha nada de religi&o.

Fica a duvida se a negativa era ja um sintoma do Alzheimer sobre sua memoria
ou uma negacao proposital para nao falar do tema. O circo nao tinha nada de religiao,
porque nao poderia ter, ao menos aos olhos externos as cercas do circo. O culto as
entidades era mantido em segredo, restrito ao fundo do circo. Evitar falar sobre o tema
na entrevista pode ter sido reflexo da estratégia de protecdo que sempre precisaram
adotar.

Tio Deva conta que, mesmo quando iam a igreja catdlica para rezar, néo
conseguiam, todo mundo ficava olhando, por serem do circo. O preconceito contra os
circenses ja era grande, tanto maior se fossem “macumbeiros”. Apesar da negacgao
da tia Mercedes, ela esta na primeira memoria que guardo da umbanda no cotidiano
do circo. Em 1992, meus pais me levaram para passar o Natal em Rincdo. A familia
toda estava reunida, a lona estava montada na cidade e na época se chamava Circo
Brasil 2000. Chegamos a tempo de assistir ao ultimo espetaculo antes do feriado.
Apos o espetaculo, quando o circo ja estava vazio, tia Mercedes entrou com um
defumador, passando entre as arquibancadas. Nao fazia ideia do que estava
acontecendo, mas essa imagem jamais me abandonou.

Tia Sandra, que me ajudou com o roteiro do documentario, havia me falado que
tinha um trailer exclusivo para o conga, onde ficavam as imagens e aconteciam os
cultos. Ali recebiam as orientagdes dos exus, caboclos, pretos velhos. Os pontos eram
cantados baixinho, sem o toque dos atabaques. Retomei o assunto com outros
entrevistados e a histdria foi ganhando contornos mais definidos. Relatam que o
bisavbé Joaquim ja era espirita Kardecista e que minha avé diz que ele teria se curado
do mal que o impedia de caminhar através de um tratamento em um centro espirita.

Tio Deva também fala da espiritualidade do pai:
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— Meu pai ndo sabia fazer o O na areia. Ndo sabia. Ele pegava um livro e lia

quando estava incorporado. Dai é que vem essa espiritualidade da familia.

Ja a iniciacdo da familia na umbanda aconteceu nos anos 1970, mais de uma
década apos sua morte. A histéria se deu através de um encontro com a Madrinha

Maria, na cidade mineira de Pirajuba. Tia Sénia conta que:

— A Mercedes passava muito mal. Estava morrendo. “Ah. Eu vou morrer. Nao
estou aguentando. Tem um negécio grudado nas minhas costas”. Ai falaram assim:
“Ah. Tem o centro da Dona Maria ali, € muito bom”. Ai a Mercedes chegou |3, bateu
palmas. E falou: “Eu estou passando mal. Estou muito ruim”. E Dona Maria disse: “S6
que eu nao posso te atender. Porque eu fiz uma cirurgia, ndo estou podendo”. Ai a
Mercedes olhou |4 e falou “Nossa. Vamos embora. E umbanda aqui”. A gente s6 tinha
conhecimento da mesa branca, kardecista. A Madrinha Maria contou depois que ela
pensou: “Ah. Mas eu vou mostrar para essa mulher ai. Vem ca que eu vou te benzer”.
E ai comegou. No6s pegamos amizade com essa mulher. Ela acompanhou a gente
muitos € muitos anos. A gente mudava de cidade, ficava muito tempo longe do
centro..., mas a gente ia la. Ela vinha também, ficava no circo. Quando ela nao podia,
a gente ia. Ai todo mundo desenvolveu, o Devanir, o Edinho, a Mércia. Todo mundo

desenvolveu.

Edinho, filho mais velho de Mercedes, também fala desse momento:

— Olha, foi um encontro maravilhoso, cara. E maravilhoso. Nés alugamos uma
casa para morar la, porque o terreno era pequeno. Nao podia pér todos os trailers e
nem as barracas. Entdo s6 deixamos uma barraca para fazer de camarim. Armamos
0 circo e alugamos uma casa para morar. Foi todo mundo morar ali. Uma madrugada
nos levantamos, a minha mé&e saiu andando dentro de casa. Eu olhei para minha mae
assim... minha mae estranha... “Opa, tem alguma coisa errada com a méae ai”. Nos
viemos de uma familia Kardecista, entdo fomos conversando... daqui a pouco foi
embora. No outro dia, eram umas trés horas da tarde, minha mae levantou
resmungando, resmungando. Partiu para a rua, foi embora. E nés saimos atras.
Vamos, vamos, vamos. Nés chegamos |a andando sozinhos. Olha como é

interessante a coisa, Pirajuba é uma cidade que na época tinha seis mil habitantes, o
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circo estava armado no centro da cidade. Minha mae passou pelo circo e foi embora,
resmungando. E nds atras dela. Andou, andou, andou... seis quarteirées. Ai ela virou
uma rua e parou numa casinha. Na hora que ela chegou naquela casinha, a preta
estava esperando ela. Uma senhora de cor. Minha madrinha, madrinha Maria. Ela
falou assim: “Eu estava te esperando. Pode entrar”. Minha mée entrou e nés entramos
atras. Era um terreiro. Um rancho e um terreiro la dentro, de ch&o batido. Na hora que
a minha mée pisou la dentro, o caboclo pegou ela. De |a pra ca ela nunca mais saiu.
De kardecistas, viramos umbandistas. Isso eu tinha 18 anos, estou com 70 hoje. Nao
pOSSO negar pra vocé, a umbanda mora aqui dentro do peito. Depois do circo vem a

umbanda.

A menc¢ao ao chao de terra batida da Madrinha Maria me fez lembrar do Centro
de umbanda que o préprio Edinho mantém em um galpao ao lado de sua casa em
Rincao. Metade do espacgo, ocupado pela assisténcia, é revestido por piso, na outra
metade, destinada aos médiuns, o chdo é coberto por areia branca. Nas laterais tocos
de madeira onde se sentam os pretos velhos, nas paredes ficam pendurados chapéus
e outros paramentos das entidades. Ao fundo, o conga com diversas imagens, € ao
centro um grande cocar azul, do Caboclo Pena Azul. Era também de terra batida o
terreiro no fundo do circo. Tio Deva conta que construiram uma barraca que ficava no

fundo do circo e era destinada exclusivamente aos cultos.

— Era feita no chdo mesmo, no chao, pra vocé pisar no terreiro. Se alguém de
fora perguntasse o que tinha naquela barraca: “coisas do circo”. No circo nao tinha
atabaque, que nem aqui eu também nao tenho. No inicio dos trabalhos, a gente canta
o ponto bem baixinho, porque nds temos vizinhos. E nés ndo somos registrados na
Federacdo Umbandista do Brasil, ndo € um centro aberto. A gente pede protegao pra

todo mundo, quem precisa a gente atende, desde que seja conhecido.

Ao final da entrevista gravada com Tio Deva em 2021, quando as cameras ja
estavam desligadas, ele disse “venha ca” e abriu uma porta que dava para o comodo
ao lado da sua pequena oficina, onde haviamos filmado. Atras da porta,
inesperadamente, nos deparamos com um comodo repleto de imagens de santos e

entidades, no centro da mesa outro caboclo, Seu Ogum da Mata.
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Pergunto-me sobre a centralidade da presenga dos caboclos na umbanda
realizada pela familia, o quanto evoca a ancestralidade de minha bisavd Gersina, que
embora ndo citada nos relatos sobre a umbanda, era filha de “bugre”, de “negro com
indio”, como ja ouvi contarem diversas vezes. Reflito também sobre o modo como
ainda hoje mantém a relagdo com a espiritualidade de forma semelhante a quando o

faziam no circo.

As histérias contadas cruzam perspectivas que ora confluem, ora divergem e,
nas tensbes da encruzilhada, se constroem as memodrias coletivas. Ambas as
narrativas convergem para um momento de fragilidade vivido por tia Mercedes. Na
época ela havia passado por uma separagéo, seu esposo Miguel havia deixado o circo,
que na época se chamava Colina e, algum tempo depois, tio Lico também deixou a
sociedade. Penso que essas rupturas da familia, que no caso do circo também
refletem em perdas no elenco, possam ter contribuido para o estado de saude de tia
Mercedes, que assumiu a geréncia do circo juntamente com Mércia, com quem havia
trabalhado no Circo irm&os Santos e que ja estava trabalhando com a familia no Circo
Colina. A umbanda foi um caminho de cura e foi um evento tao significativo para a

familia que rebatizaram o circo, como nos conta Edinho:

— Na&o vai ser mais Circo Teatro Colina. Vai se chamar Circo Sete Estrelas. Na
realidade era Caboclo Sete Estrelas. Tirou o “Caboclo” da frente do circo e pds s6

Circo Sete Estrelas, mas no intimo a gente sabia que era Caboclo Sete Estrelas.

Sete Estrelas era o caboclo recebido por Mércia, que se manifestava na
intimidade do terreiro sem tambores no fundo do circo, mas que também tomou a
marquise, com suas sete estrelas iluminando a praca. Sete Estrelas, circo-caboclo,

recebendo o publico e encantando as noites de espetaculo.



134

3.4 O transformador

Figura 43 — Miudo montando a rede de seguranca, década de 1960.

—
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N

Fonte: Acervo da familia.

— O cara do circo — disse tio Deva entre risos — é uma fabrica ambulante de

fazer coisa errada. Vou te contar uma histéria que se fosse hoje a gente ia preso.

Conta-me, entdo, que na época do meu bisavd, nos anos de 1950, o circo
itinerava pelos interiores do estado de Sao Paulo, atravessando poeirentas e
esburacadas estradas de terra. Muitas vezes, armavam a lona em pequenos vilarejos,
alguns deles sem eletricidade. Nessas ocasides, a iluminagao era feita com lampides
€ as musicas eram tocadas em uma vitrola a manivela e amplificada por um alto
falante. Quando tinha luz, era fraquinha, aqueles dois fiozinhos. A rede elétrica mal
alimentava as casas da vila, muito menos o circo com todas as suas luzes, os artistas
ficavam no escuro.

Para resolver o problema, Miudo, que dominava as artimanhas do fundo do
circo, pegava um tambor de latdo, enchia com agua até a metade e misturava sal.
Pegava uma ponta de eixo de caminh&o cortada, com buraco na ponta, na cabega do
eixo. Ligava um fio nesse buraco e o outro fio no tambor. Entdo, ele instalava a
iluminagao do circo naqueles fios e mergulhava o eixo na agua, quanto mais ele o

afundava, mais a luz do circo subia. Era um transformador. Sé que, enquanto o circo
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ia clareando, a cidade ia se apagando. Um ganho duplo, garantia a luz do espetaculo
e nao sobrava outra opg¢ao ao publico do vilarejo que nao ir ao circo.

Na linguagem popular, era uma bela de uma gambiarra (que, por curiosidade,
era como o0s circenses chamavam as extensbes com varias lampadas que eram
usadas para iluminar o circo). Essa histéria do transformador € um exemplo de como
o circense, mesmo um cara analfabeto como Miudo, detinha inUmeros conhecimentos
que o permitiam improvisar com 0s recursos que tivesse em méaos e se adaptar as
condigbes precarias que geralmente encontravam nas pragas. O circo ia aonde o
publico estava, sobretudo os pequenos circos, que quebravam os limites das cidades
mais desenvolvidas e se embrenhavam em territérios ainda muito rurais, espalhados
pelo interior paulista dos anos 1950. Vilarejos onde muitas vezes havia apenas uma
igreja, um cemitério, uma mercearia e, com alguma sorte, uma escola. Lugares em
que o teatro era algo que sequer fazia parte do imaginario da populacédo de repente
viam sua rotina transformada pela presenca do circo, que lhes roubava a luz da sala
de jantar para iluminar o picadeiro.

Gosto de imaginar como a presenga do circo revirava a vida cotidiana desses
lugares. A incrivel capacidade que essa gente nOémade tinha de viabilizar seu
espetaculo nos mais diversos e adversos contextos. Isso s6 era possivel porque o
circo construia no interior de suas cercas uma comunidade autbnoma que produzia

sujeitos “polivalentes”, para lembrar as palavras do tio Deva:

— O cara de circo é polivalente. Qualquer pessoa... Naquele mundo que a
gente vive do circo, vocé tem que aprender tudo! Vocé aprende tudo ali! Se vocé
precisa de costura, eu sei costurar! Se vocé precisar que eu pinte, eu pinto. Eu vou
pintar: casa, portdo, qualquer coisa. Porque vocé aprende no circo, tem que pintar
cenario, ndo tem ninguém pra pintar. Escrever tabuleta, na época que era cartaz, a
gente que escrevia! Vocé aprende a fazer letra, instalagao elétrica, marcenaria, soldar,

voceé faz tudo! O circo € uma escola.

Escola e fabrica, duas definicdbes para o circo que descrevem a dinamica
interna de manutencao desse mundo a parte, em que o fazer esta na base de sua
existéncia, como bem descreve Gilmar Rocha: “o circo é um eterno (re)fazer; a cada
dia, a cada nova viagem, a cada novo espetaculo, o circense esta a ‘fazer o pano’, a

‘fazer cidade’, a ‘fazer a pracga etc.” (Rocha, 2018). E precisava ser assim, primeiro
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porque sua arquitetura era especifica e era dificil encontrar profissionais que
soubessem construir as pegas necessarias para montar um circo. Segundo porque,
mesmo que encontrassem quem fizesse, o circo mudava de praga a cada um ou dois
meses e ndo podia depender dos prazos de entrega desses materiais. Entdo era
necessario que o circo se fizesse dentro de suas préprias cercas.

Quase tudo era construido pelos proprios circenses, as ferragens,
arquibancadas, equipamentos, lonas. Nao havia fabrica de lona para circo, entdo
compravam muitos metros de tecido de algodado, cortavam, costuravam e
palombavam. Saber palombar a lona era um verdadeiro teste para comprovar se o
sujeito era mesmo de fundo de circo. Quando passaram da lona de algodao cru para
encerada, precisaram aprender todo o processo de impermeabilizacdo. Estendiam os
tecidos no chao, de preferéncia sobre um gramado para que o tecido absorvesse
melhor a cera, e dentro de um tambor de metal aqueciam uma mistura de parafina,
querosene e po xadrez — o pigmento que daria cor a lona. Utilizando escovas de
sapato, o preparo era aplicado ainda quente sobre o tecido.

Os saberes e fazeres do circo n&o se restringiam apenas a fabricagdo desses
elementos estruturais, mas também de todos aqueles que envolviam o espetaculo: os
painéis do cenario — pintados com uma mistura de pigmento, agua e leite, que
ajudava na fixagdo —, objetos de cena, os figurinos com lantejoulas bordadas a mao,
os doces que eram vendidos nos intervalos. Ha também toda a educacao e fabricagao
dos corpos que precisavam estar aptos para os fazeres artisticos. A lista é longa e
poderia continuar com outros exemplos, mas concluo aqui com um fato interessante
que ocorreu depois da gravacao da entrevista com tio Deva em 2021. A entrevista
tinha sido filmada em uma pequena marcenaria que ele tem em um comodo pequeno
no fundo da casa, onde fabrica méveis pequenos, como bancos, cadeiras, tabuas de
carne em marchetaria — um trabalho, alias, muito bem-acabado.

Nesta noite pernoitei em sua casa, durante o jantar o assunto do circo, “que &
sem fim”, continuou. Aos poucos, tia Maria Augusta e meu primo Marcelo foram se
retirando para seus quartos, e nés ali. Conversa vai, conversa vem € nem sei como
fomos parar no assunto de como recuperar uma lampada de led queimada. Tio Deva
fez questao de exemplificar, buscou um bocal e um lampada, abriu e na pratica me
mostrou como fazer o conserto, “vai durar mais um bom tempo”. Eu s6 pensei, ta ai o

cara polivalente do circo.
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3.5 A outra escola

Sim, o circo era uma escola que formava sujeitos polivalentes. Dentro de seu
pequeno mundo, ensinava tudo aquilo que era necessario a sua existéncia e
permanéncia (Silva, 2003). Mesmo com as dificuldades que faziam parte dessa vida
ndmade e dependente da presenga do publico, era um espaco de “pertencimento,
dignidade e oportunidade de desenvolvimento de habilidades e talentos” (Circo-Teatro
Irmés Ferreira, 2022, 6min 15s), como observa minha tia Sandra Mara. O circo nao
era um espaco isento de preconceitos, fazia parte da sociedade e reproduzia muitos
de seus valores conservadores, ndo havemos de romantizar, mas €& preciso
reconhecer sua capacidade de acolher individuos diversos, corpos dissidentes e que
muitas vezes nao encontravam espaco fora das suas cercas. A trajetéria de meus
bisavds € a histéria de pessoas analfabetas e em situacdo de vulnerabilidade que
encontraram no circo um caminho possivel para sua existéncia e de sua familia, todos
foram formados por essa escola onde teceram os sentidos de suas vidas. Mas os
saberes circenses ndao eram valorizados do mesmo modo por aqueles que nao
compreendiam seu mundo, pela sociedade sedentaria.

Se a polivaléncia e os saberes aprendidos no fundo do circo por vezes
auxiliavam o circense a se desenrolar na sociedade sedentaria, por outro lado, havia
barreiras para adentrar determinados espacos profissionais. A populacao brasileira,
que em 1950 tinha uma taxa de 50,5% de analfabetismo, nas proximas décadas,
através de politicas educacionais, passara a perceber o ensino formal como
necessario para a garantia de um futuro melhor. A preocupag¢ao com a alfabetizacao
e formacao passa também a ser uma preocupacgao presente na familia e influente nas
escolhas e decisdes tomadas. Principalmente na transi¢do da segunda para a terceira
geracgao, ha muitos parentes que deixam o circo e estabelecem residéncia fixa para
poder estudar os filhos, estuda-los na outra escola, naquela que era aceita e
necessaria para a vida na cidade. Percebiam as dificuldades cada vez maiores que o
circo enfrentava para se manter em pé e queriam possibilitar que as préximas
geragoes tivessem melhores oportunidades para além do picadeiro. A relagédo com a
outra escola sempre foi conflituosa, parecia pender entre o desejo de aprender e a
dificuldade imposta pela realidade encontrada pela crianca circense — a
descontinuidade da aprendizagem e dos vinculos afetivos, o preconceito e a

exotizagao.
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Nao era facil estudar, a cada mudanca de praga precisavam solicitar o histérico
escolar e apresenta-lo na nova escola para efetuar a matricula. A educagéao para
criangas circenses esta na legislacdo desde 1948, a partir da promulgacao da Lei n°®
301, em 13 de julho daquele ano pelo entdo presidente Eurico Gaspar Dutra, mas
entre a lei e sua efetivacdo impdem-se a realidade, a dificuldade de uma educacgéao
fragmentada e o despreparo das escolas para compreender e acolher criangas que
vinham de outro contexto cultural.

Nao tenho como recorrer a uma unica histéria, como fiz com outros temas, para
compor uma narrativa exemplar sobre a experiéncia escolar das criangas de circo.
Para a crianga de circo, a escola era onde se dava seu contato mais préximo com a
praca, fora do territério conhecido do fundo do circo. Cada uma delas lidava de um
modo diferente para pisar no desafiador espago da escola e a maneira mais justa de
partilhar as diferentes perspectivas € apresentando-as assim como ouvi, trazendo
diretamente as falas dos parentes entrevistados. Nas entrevistas o assunto da escola
aparecia em resposta a duas perguntas: “como era a infancia no circo?” e “quais eram
as dificuldades no circo?”. Em ambos o0s casos as respostas evocam as dificuldades
e desconfortos vividos no ambiente escolar, embora também descrevam as amizades
construidas, vinculos quase sempre temporarios, que permaneciam apenas na
memoaria quando o circo partia para outras pragas.

Todos nés guardamos alguma memoria do primeiro dia de aula em uma escola
nova, mochila nas costas, muitas caras novas, a expectativa dos novos colegas e
professores. Agora imaginem viver essa experiéncia a cada dois meses, um més,
quinze dias. Minha Avo Merle, uma das irmé&s mais velhas, quando perguntada sobre

a infancia, responde:

A minha infancia no circo foi assim, eu gostava muito. Era ruim para estudar.
Porque, antigamente, eles ndo aceitavam as criangas do circo na escola.
Depois é que normalizou isso ai. O governo fez um acordo la que podia pegar
as criangas do circo, que viviam mudando de escola. Mas a gente ndo era
benquista na escola. Ai era dificil, eu sofria muito por causa disso. Porque eu
gostava de estudar e ndo tinha jeito da gente estudar direito. Porque ficava
pouco tempo numa cidade. Tinha praga que era ruim, armava O circo,
estreava. Ficava uma semana e tinha que desmontar o circo e mudar. Entao
era uma semana so6 na escola. Ai era dificil. Esse que era o meu sofrimento,
minha tristeza da minha infancia no circo. Eu ndo tinha uma escola que nem
as outras criangas tinham. Quando eu estava acostumando com a escola,
com as professoras, ai tinha que mudar. Ai ja era outra escola, outra
professora, outros amigos. Pra mim era triste. Mas o resto era s6 alegria.
Essa so6 foi a fase dificil pra mim (Merle, Franca, 2021).
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Essa descontinuidade do ensino € apontada por Edinho como decisiva na sua
saida do circo, para garantir aos filhos um ensino diferente do seu. Edinho é o mais
velho da terceira geragao, primogénito de Mercedes, cresceu e estudou no circo como
aluno itinerante. Dois anos depois do nascimento do seu primeiro filho, tomou a sua

decisdo de buscar uma vida na cidade. Sobre essa decisao ele diz:

Nao me arrependo de ter parado o circo de maneira nenhuma. Porque eu n&o
queria que os meus filhos passassem aquilo que eu passei. De ficar viajando,
ficar viajando, ficar viajando. Cada dia, cada més vocé tava numa escola
diferente. Entendeu? Era complicado pra gente. Porque as vezes vocé
pegava uma cidade que o ensino estava atrasado demais e vocé tava muito
adiantado. E de repente vocé chegava numa cidade que o ensino estava mais
adiantado e vocé estava atrasado. N&o batia, né? O curriculo n&o batia. E
toda vez que eu mudava o circo tinha que ir Ia e pegar todo o histérico escolar.
Fazer a transferéncia pra jogar na outra cidade. Nao, meus filhos iam ficar
sentadinhos bonitinhos na escola, em casa. (Edison, Rincéo, 2024)

De fato, a descontinuidade é um desafio enorme para a aprendizagem, que
sabemos ser um processo continuo, que envolve também a criagdo de vinculos na
comunidade escolar. Nem todos os professores estavam dispostos a acolher o aluno
circense. Nao eram benquistos, como descreve minha avé. A chegada das criangas
circenses em uma escola era um evento marcado pela curiosidade e pelo preconceito,
que por um lado resultava em isolamento dessas criangas e por outro na sua

exotizagao.

Cada semana a gente ia numa escola, né? E era diferente, tinha lugar que
era bem preconceituoso, que as mées das criangas nao deixavam a gente
ficar perto, né? Nao deixavam a gente ter amizade com elas, isolava a gente.
Ai tinha a cidade que ficavam em cima da gente o tempo todo. Achavam que
a gente era diferente. Vinham pedir autografo também. (Luciana, Pedrinhas,
2024).

[A infancia no circo] era bem dificil! Foi bom e dificil ao mesmo tempo. A gente
passou por muito perrengue na vida em circo, viu? Era bom, enquanto eu
estava no fundo do circo, a turma, a meninada, a gente brincava, todas essas
coisas. Também trabalhava, tinha ensaio pra teatro, a gente participava.
Desde crianga a gente ja participava. Mas a gente, em toda cidade que a
gente ia, ia pra escola, né? Noés tinhamos que ir pra escola. E quando
chegava na cidade, entrava na escola, era aquele monte de criangada em
volta da gente, curioso pra saber o que a gente fazia no circo, o que a gente
nao fazia. E a gente ficava até sem gracga, porque ndo conheciam a gente,
achava que a gente era de outro planeta, né? Mas foi umas fases boas e
umas fases ruins, porque a gente também sofria preconceitos dos
professores. Uns que gostavam de ensinar, outros que nao (Cida, Rincéao,
2024).
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Para as criangas da praga a presenga dos circenses na escola era uma
novidade, algo que fugia ao cotidiano. Mas para o circense fazia parte do rito de
eternos recomegos que cada praga exigia. Dentro das cercas do circo havia uma
constancia, o circo € esse pequeno territorio que caminha, por mais que mude de
praca, ali dentro € um universo conhecido e seguro. Mas nas escolas havia essa
inseguranga do que iriam encontrar e cada uma lidava de maneira diferente, o dialogo
gravado entre as minhas tias-avos evidéncia as diferentes respostas ao preconceito e

assédio que enfrentavam no ambiente escolar:

DIVA — Tem muita gente que torcia o nariz pro povo de circo, né, gente. Nao
vou falar pra vocé que era tudo mel, ndo. Tinha também preconceito, vocé
entendeu? As pessoas desfaziam da gente.

CIDA - Achavam que a gente roubava as coisas.
DIVA — E. Fechava a porta. Tinha medo, né?
CIDA - Preconceito, mesmo.

DIVA — E. Achavam que a gente era marginal. Mas ai quando estreava e
comegava a ver todas as artistas trabalhando, a gente trabalhando, se
arrumando, né?

MERLE - Conquistava o publico.

DIVA — Conquistava o povo. Ai o povo ja... eu ia na escola, nossa, ficava tudo
em volta em cima de mim, sabe? Queria saber as coisas. A professora punha
eu pra cantar la na frente. Eu era muito faladeira e eu cantava, apresentava
la na frente da escola. A minha irma era mais reservada, ela falava assim,
“Yocé me mata de vergonha”, a Dirce.

CIDA — Que nem a Sdnia. Eu e ela (Sonia) também. O primeiro dia da escola
era um terror. Ficava aquele monte de gente. Parecia que nds era um ET.
Sabe? A criangada ficava tudo em volta de nés na hora do lanche. A Sénia
nem comia o lanche, de vergonha. Ficavam assim: “O que vocé faz no circo?
O que tem no circo? Por que vocé mora no circo?” Ai eu falava, “vocé quer
dar licenga? N&s quer comer. Vocés ficam em cima de noés. Deixa nés comer.
A minha irma quer comer. Eu quero comer”. Eu também era atirada, eu falava,
eu brigava. Porque era complicado (Cida, Diva, Merle, Sénia, Rincao, 2021).

7

O conhecimento é o antidoto do preconceito, e todas relatam que, com o
convivio, tanto o exotismo quanto os rétulos a respeito da indole do circense iam se
diluindo. Estabeleciam vinculos de amizade, as vezes muito profundos, mas logo
chegava a hora de partir e se adaptar & proxima escola. E compreensivel a escolha

dos circenses por oferecer melhores condi¢cdes de estudo aos filhos, como fez Edinho.
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Essa outra escola, no entanto, ndo apaga a importancia e o reconhecimento do circo

como primeira escola.

O circo é uma arte, € uma escola. O que eu aprendi na escola publica nao é
nem um tergo do que eu aprendi vivendo no circo. O circo ensina. Ensina
vocé a ter direcionamento, a caminhar, ter respeito. Primeiramente, ter
respeito com os outros. Vocé conhece no circo o pobre, o rico, o0 médio, o
branco, o preto, o japonés. Vocé conhece todas as ragas dentro do circo.
Entéo, eu falo pros meus filhos, o meu filho, o Guilherme, foi palhago de circo.
Desde pequenininho até os 15 anos de idade, as férias dele, ele passava no
circo. “Pai, eu quero ir pro circo”. Ele ndo via a hora de chegar o fim de ano,
para ir pro circo. Com todo o carinho, com todo o amor, eu pegava ele, punha
no carro, levava e deixava la com a minha mae. E 14 ele ficava, até acabar as
férias (Edinho, Rincao, 2024).

Para os familiares que estavam vivendo na cidade, o calendario escolar passou
a definir seu contato com o circo. Tia Diva e minha avo Merle também iam com as
filhas para o circo. Como moravam em cidades diferentes, as férias eram um momento
de reencontro da familia. Passavam ali um més inteiro, participavam das pecas,
conviviam no fundo do circo. A hora de ir embora era de muito choro, com toda emocéao
propria do povo de circo. Minha tia Sandra, em nossas conversas, fala muito da
sensacgao de que ndo se sentia totalmente pertencente ao circo, onde viveu até os 4
anos de idade, e nem a cidade em que se estabeleceu, uma sensacgao de viver em
um entremundo. Para aqueles que viveram essa transigao para a vida sedentaria, as

férias escolares era uma oportunidade para ter algumas ligdes na escola do circo.

3.6 O baile na cidade

la ter baile na cidade. Diva e Lico combinaram de ir, mas Pipoca era dureza,
colocava uma cadeira na porta e ficava a noite inteira. Nao gostava que as irmas mais
novas saissem do circo. Mulher de circo, ja viu, né, tem fama de facil, de que nao
presta! O preconceito era grande e as mogas do circo muito fiscalizadas pela propria
familia. O tratamento era rigido. Para sair na praca, s6 em companhia dos irméos e,
quando saiam, tinham que dar mostras de bom comportamento. Elas mesmas faziam
questdo de dizer e transparecer que nao eram diferentes, que eram iguais a todo
mundo, de que ndo eram do jeito que falavam.

A praga também tem seus encantos e tinha hora que o mundo dentro da cerca

se tornava pequeno, “vocé queria sair, dancar, vocé nem pensa em homem, em
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namorar, vocé pensa em se divertir’, conta tia Diva. Iria ao baile de qualquer maneira.
As amigas da praca também ja estavam esperando no baile. Sempre havia as
mocinhas que iam la no fundo do circo para conhecer, geralmente vinham
interessadas nos rapazes do circo e acabavam fazendo amizade com todo mundo.
Os mais velhos ficavam de olho, se achassem que n&o era boa companhia, ja
cortavam logo a amizade, afinal, o circense também tinha seus preconceitos em
relagdo a gente da praca.

O combinado ficou assim, quando acabasse o espetaculo, Lico — que por ser
homem gozava de maior liberdade — ia esperar do lado de fora da cerca. Diva tinha
que dar um jeito de sair sem que o irmao mais velho percebesse. Para ndo denunciar
sua auséncia, ajeitava uns travesseiros na cama, como se estivesse dormindo e cobria
com o cobertor. Nessa época moravam em barraca e sair era a parte mais facil, s6
levantar a lona e passar por baixo, com cuidado para n&o sujar a roupa. Lico ja estava
aguardando.

Plano bem executado e la se foram os dois, cairam no sambal

3.7 O casamento do palhago e outros romances

Figura 44 — Merle e Pipoquinha, em O casamento do palhaco.

S

Fonte: acervo da familia.

No inicio dos anos 2000, fui aprendiz em um escritério de marketing onde

descobri o programa Photoshop e suas possibilidades de edigdo de imagem. Para
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além das campanhas publicitarias, comecei a criar algumas colagens digitais e corrigi,
a pedido de minha avd, algumas fotos antigas dos seus albuns, que haviam se
deteriorado com o tempo. Impressionada com as possibilidades tecnolégicas, minha
avo ousou no proximo pedido, queria que eu criasse uma imagem do seu casamento.
Se queixou de ter se casado somente no civil e de nao ter uma recordagéo de sua
unido com meu avd assim como manda a tradi¢ao, vestida de noiva.

Ela tinha uma ideia, havia uma foto sua vestida de noiva junto ao irm&o mais
velho, atuando no espetaculo O Casamento do Pipoquinha, que poderia utilizar para
fazer a unido com alguma outra foto do meu avéd vestido de terno. Esta era mais facil
de encontrar entre as fotos antigas, ja que o terno era figurino do Trio Paulistano,
conjunto em que tocava nos idos de 1950. No casamento, meu papel seria o de padre,
e realizei o tal casamento digital, que ainda hoje tem seu lugar de destaque sobre a
cbmoda da minha avo, devidamente emoldurado e disposto entre as fotos de familia.

Emprestar a noiva de uma pecga de teatro para criar uma memoria de um
casamento ficcional €, de alguma maneira, a via oposta do movimento que a ficgao
de O Casamento do Palhaco produzia na praca e no picadeiro. Essa comédia foi muito
comum entre os circos e de costume levava o nome do palhago que a protagonizava,
que, no caso do Circo-Teatro Irmas Ferreira, era o Pipoquinha. Geralmente, esta pecga
era anunciada mais para o final da temporada, aproveitando os lagos criados com a
populacao local durante o tempo de estadia na praca, que variava de um a dois meses.
O anuncio era feito no picadeiro e nas ruas, emprestavam carrogas na cidade e saiam
em passeata, os noivos a frente, seguidos do padre, do sacristdo e pais da noiva, e
atras os convidados todos, caracterizados como caipiras.

— Essa noite, o casamento do Pipoquinha, estdo todos convidados. Tragam
seus presentes — anunciavam de cima da carroga.

A representagao ganhava na praga a dimensédo de um evento real, e o publico
levava os presentes, desde aqueles para sacanear o palhagco, uma cueca, um penico,
até presentes que se levaria mesmo em um casamento real, como utensilios de uso
doméstico. Minhas tias-avos afirmam terem ganhado muitos presentes assim e néo
sO no dia do casamento do palhago. Faziam amizades na praga e as pessoas
retribuiam o riso e o afeto com presentes, ofereciam almogos, levavam um pernil
assado.

O Casamento do Palhago foi representado por diversos outros palhagos da

familia, Pirua, Tiriri, Peninha, Bonitinho, sendo uma das poucas comédias a atravessar
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décadas no repertério. Recebeu como convidados espectadores de dezenas de
cidades, colecionando histérias em cada praga. Para além da ficgao, as histérias de
amor e casamentos entre pessoas do circo e da praga eram comuns e guardam
sempre algo de cémico ou de dramatico, ou as duas coisas juntas e misturadas,
fazendo jus a propria natureza do teatro circense, que mesmo nos dramas néo tinha
pudores em temperar as lagrimas com o riso.

Os famosos versos “E o palhaco o que é? / E ladrdo de Mulher!” faz alusdo ao
temor real que se tinha de que as mocas e rapazes da praca fossem seduzidas por
artistas circenses e abandonassem suas familias e vidas na cidade para fugir com o
circo. A magia do espetaculo circense era produzida em grande parte por corpos
extraordinarios. Entenda-se a literalidade da palavra, corpos que se apresentavam de
forma grandiosa e realizavam atos que transbordavam as possibilidades da vida
ordinaria, tensionando os estreitos limites fisicos e morais da sociedade sedentaria.

Artistas que se vestiam com roupas brilhantes e coladas ao corpo, que voavam
livremente de um trapézio ao outro, que demonstravam forga, equilibrio e graca. Os
personagens dos melodramas viviam e despertavam no publico fortes emogdes.
“Essas paixdes, nem sempre contidas, transformavam com seu pulsar as relagées,
despertavam ciumes, geravam confrontos e debates sobre a moralidade em perigo.”
(Duarte, 1993, p. 94) Medo e fascinio, desejo e repulsa emergiam diante da liberdade
que essa comunidade nbmade do circo inspirava no imaginario dos espectadores, que
muitas vezes tomavam a parte pelo todo, abstraindo que, além da magia do picadeiro,
ha todo um cotidiano, com sua rotina diaria e exigente.

Do lado de dentro da cerca havia também o receio e, sobretudo quando se
tratava das mulheres do circo, o controle era grande. Enquanto os homens dispunham
de maior liberdade para transpor os gradis e transitar pela praca, as mulheres ficavam
mais restritas ao fundo do circo. Saiam apenas em companhia dos irmaos para irem
ao cinema ou dar uma volta na cidade, em geral na segunda-feira, dia de folga no
circo. O casamento com pessoas da praga era um risco para a comunidade do circo-
familia, que poderia perder ndo s6 um parente, mas também um artista. Por isso meu
bisavd era assertivo, para se casar com alguém da familia tinha que estar disposto a
seguir com o circo. Foi o caso de Miguel, que entrou para o circo para se casar com

tia Mercedes.
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Alguns romances aconteceram por um truque do acaso. Em 1974, o circo
estava na cidade de Camanducaia, quando caiu uma chuva que uniu os destinos de

uma jovem chamada Maria Augusta e do tio Devanir. Assim ele conta:

— Ela foi no circo, choveu, nao teve espetaculo. A gente ficou conversando e
ela foi pra minha barraca. O que aconteceu? Ela saiu no outro dia, seis horas da
manha. Naquela época, ja viu, né... “vai e fala que eu vou falar com seu pai”. Quando
foi trés horas da tarde eu fui la na casa do Sr. Ivo. |h, rapaz, eu era invocado, ele ndo
gostava de cabeludo e eu tinha o cabelo aqui no ombro. Epoca da jovem guarda, pé....
Eu fui 14, falei com ele... Eu conheci a Maria Augusta numa quarta-feira, no domingo
eu casei com ela! Estamos com quarenta e sete anos juntos.

Maria Augusta também seguiu com o circo, alias, tinha ja alguma raiz no
picadeiro, seu paija tinha trabalhado em circo, fato que sé revelou quando um palhago
foi pedir a mao de sua filha em casamento.

Se o casamento de Devanir e Maria Augusta foi tdo repentino, o de Edinho e
Cléia revela uma outra relagao entre o fundo do circo e a pracga, dos vinculos que se
constroem com o tempo e com as temporadas. Edinho conta que esteve em Rincao
pela primeira vez quando tinha seis anos de idade, quando trabalhavam no circo dos
Irmaos Santos. Anos depois retornaram ja com o Circo Colina. Seu pai, Miguel, armou
o circo em frente a casa de um amigo que tinha na praga e que fornecia agua para o
circo. Em contrapartida, Miguel ajudou na mudanga do amigo, que tinha uma neta. Foi
quando os dois se conheceram, Edinho com nove anos e Cleia com cinco, ficaram
amigos e brincaram juntos, enquanto durou a temporada. Seis anos depois retornaram
a Rincéo, o circo agora se chamava Sete Estrelas e os dois se reencontraram, ele
com quinze, ela com onze anos. Oito anos mais tarde, outra temporada, nome novo —
Circo Latino-Americano —, outro reencontro. A antiga amizade agora ganhava outros
tons e os jovens, agora com vinte e trés e dezenove anos, comegaram a namorar e
se casaram.

E curioso nessas duas histérias que, embora as cdnjuges tenham seguido com
0 circo numa vida itinerante, as cidades de Camanducaia e Rincao se tornaram depois
os lugares que buscaram para estabelecer suas raizes apos encerrarem as atividades
circenses. Também é interessante notar como os circenses frequentemente vinculam
os fatos e datas aos lugares onde o circo estava quando ocorreram, criando uma

espécie de cartografia do tempo. Uma forma de organizar as memorias de uma vida
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de muitos deslocamentos. Mas esse é outro assunto e comecgo a digredir... cito um
ultimo exemplo para arrematar esse breve desvio e encerrar a narrativa com mais uma
histéria de amor.

Ja narrei como meus avés se conheceram no circo. O romance entre a
trapezista e 0 musico, marcado nao sé pelo amor, como pelas tensdes. Meu avd
passava temporadas no circo da familia Ferreira, mas também tinha como vinculo a
cidade de Sao Paulo e fazia shows em outros circos. Minha avé tinha uma participacao
expressiva no espetaculo e havia o receio de que ela deixasse o circo. Em vez da
classica fuga com o circo, decidiram fugir do circo. Para ndo despertar desconfiancga,
meu avoé foi na frente, pegou o trem para Sao Paulo e deixou dinheiro para que minha
avo fosse no dia seguinte ao seu encontro. Marcaram na estagao da Luz, e assim foi.
O circo estava na cidade de Salto Grande, divisa com o Parana, e quando meu avd
contava essa histéria, gostava de repetir: “Ali nés decidimos dar um salto grande, o
circo perdeu uma artista e o trio perdeu um cantor”. Apesar da fuga, seguiram, na
musica formaram uma dupla e construiram seu caminho artistico. Mesmo distantes,
retornaram com frequéncia ao circo, onde faziam shows e minha avé participava das

pecas.

3.8 Nome de estrela

Figura 45 — Merle Mare aos 14 anos.

s

O primeiro casamento na familia foi o da tia Mercedes com o Miguel. O rapaz
na verdade se chamava Nilson Valasco, mas quando entrou para a vida circense
ficou sendo Miguel, e € com esse nome que todos se referem a ele. O jovem da
praca era filho de um dono de restaurante e trabalhava no Banco do Brasil, teria

provavelmente
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uma vida bem estavel, mas se apaixonou pela artista do circo. A condi¢gao de bisavd
Joaquim era: “se quiser casar com minha filha, tem que vir morar no circo”. Ele foi,
nao suportava ver sua amada fazendo papéis de mocinha apaixonada, sendo beijada
pelo galad das pecas, ndo, queria ele fazer esse papel. Seguiu com o circo, tornou-se
um bom artista, além de ator, foi trapezista, equilibrista e o palhago Beija-Flor.

Quando foram se casar, tia Mercedes ainda n&o tinha registro em cartério, nem
ela nem nenhum de seus irmaos. A falta de certiddo ndo era uma exclusividade do
circo, em meados da década de 1950, nos interiores do pais ainda muito rurais, muita
gente ndo se preocupava em registrar os filhos. Segundo meu avd, essas historias
eram comuns também em Minas Gerais, onde ele nasceu. Na rogca demoravam a
registrar as criangas, e na hora de tirar os documentos os pais nem se lembravam
mais as datas exatas, ai iam por aproximagao: “ah, quando nosso filho nasceu, a gente
tava comendo abobrinha nova, nasceu no tempo da colheita da abobrinha”. No caso
do circo, é possivel que a falta de vinculo com a praga, o preconceito e a constante
itinerancia dificultasse ainda mais esse processo. Fato é que as criangas foram
nascendo, cada uma em uma cidade diferente e crescendo sem registro, e isso nao
era um problema.

Para o casamento de Mercedes, no entanto, seria necessario tirar seu
documento e Miguel aproveitou para registrar todos os cunhados e cunhadas. Reuniu
todo mundo no fundo do circo, pegou um saco de pao e um lapis e comegou a anotar
0s nomes e as datas de nascimento no papel pardo. Bisavdé Joaquim, entdo, virou-se
para a filharada e disse: “quem quiser mudar de nome a hora é agora, pode mudar”.
Foi ai que tia Fia trocou Maria por Carmelinda, o nome de uma amiga que havia feito
na praga e que tinha achado lindo. Minha avé também ndo pensou duas vezes em
desfazer-se do Benedita, nome que néo gostava. Ela era fa da Marilyn Monroe, e se
inspirou na atriz para escolher o novo nome. Como nao sabia pronunciar direito e
muito menos escrever o0 nome da superstar estrangeira, abrasileirou a pronuncia e foi
registrada como Merle Mare, estrela do Circo-Teatro Irméas Ferreira.

Vovoé nao teria parado por ai. Contam que, desejando logo ter quinze anos,
alterou a data de aniversario ficando dois anos mais velha nos registros. Mas pergunta
aqui, investiga ali, € uma histéria bastante controversa e dificil de checar. O casamento
da tia Mercedes foi em 1953, documento lavrado em cartério, entdo minha avé nao
teria pulado dos 12 para os 14 anos. Ha uma foto sua com a seguinte inscrigdo a

caneta, “meus 14 anos”, que, se estiver correta, comprova que ela comemorou esse
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aniversario e nao o teria saltado. Diante dos indicios, ela teria alterado sua idade dos
10 para os 12 anos, ainda distante de ser uma debutante. Ha quem duvide da histéria
e ache que ela € mesmo de 1941, como esta no registro. Verdade ou n&o, ou como
exatamente a coisa se deu, nunca saberemos, afinal, as memaorias também sao feitas

de invengao. Fato é que a historia existe e eu sempre ouvi contar.

3.9 A galinha caipira e o bilhete

Ha poucas memorias que conseguem superar a forga de uma memoria
gastrondmica, atingem todos os nossos sentidos, sao lembrangas com cheiro, sabor,
textura, afetos. Meu avd nao se cansava de contar o quanto ele gostava de comer o
frango caipira feito pela sogra. “A minha sogra matava frango, frangao caipira, né?
Todo dia ela matava frango e guardava meu almocim la no forninho, ah se alguém
pegasse!” O tal frango caipira no fundo do circo ndo é uma memoaria exclusiva, € uma
memoria familiar. Comia-se muito frango por um fato recorrente no cotidiano do circo:
quem nao tinha dinheiro para comprar bilhete, oferecia em troca aquilo de que
dispunha. E quem nesse tempo, nos interiores do pais, nao tinha no fundo do quintal
uma criagdo de galinha, uma horta? E circo pequeno trabalhava mesmo para se
manter, o caché de hoje é o almogo de amanha, entdo, uma cesta de alimentos, um
frango, um latao de leite eram bem-vindos.

Ouvindo as histérias percebo que o circo estabelecia muitas trocas nao
monetarias com a praga, € que isso se perdeu muito recentemente com uma
imposicao do capital sobre as relagbes de troca, de escambo que eram comuns na
regidao por onde minha familia circulava pelo menos até os anos 1980. A agua era
oferecida por um vizinho em troca de permanentes (Magnani, 1998, p. 42-45) ou de
servicos que poderiam ser prestados pelos circenses. Como o0 elenco nao era
numeroso, era comum que garotos da cidade trabalhassem durante as apresentagdes
do circo, fazendo o comércio das pipocas e magas do amor que eram oferecidas nas
arquibancadas, em troca ganhavam um doce, um saco de pipoca e, € claro, a
possibilidade de assistir ao espetaculo todos os dias.

As pessoas da praga se aproximavam e se envolviam nessas atividades menos
por algum ganho financeiro, do que pelo desejo de participar ativamente do evento

que a presenca do circo na cidade produzia. Criavam-se vinculos entre as pessoas
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da pragca e do circo que iam muito além do espetaculo. Algumas pessoas
acompanhavam o circo enquanto estivesse pela regido, se deslocavam para cidades
vizinhas para assistir ao espetaculo e muitas vezes para estender a convivéncia com
seus amigos némades. Esses vinculos estabeleciam muitas vezes relagbes de
solidariedade. Em épocas de chuva em que o circo ia mal, nao era facil, o circo néo
trabalhava. Recorriam as reservas, vendiam o que podiam, mas ainda assim, se nao
estiasse, faltava comida. Tinham que comprar fiado e honravam a confianga dos
comerciantes, assim que entrasse um dinheiro pagavam a divida. Mas minhas tias
contam que muitas vezes as pessoas simplesmente chegavam com uma bacia de

legumes, doavam uma lata de leite e ndo pediam nada em troca.

3.10 O p6 da estrada e a melhor comida do mundo

Figura 46 — Mudanca de praca, 1986.

]

Fonte: acervo da familia.

Nos dias de mudanca, o trabalho era arduo: baixar a lona, dobra-la,
enrolar cordas, desmontar as arquibancadas, guardar cenarios, instrumentos
musicais, desmontar as barracas, organizar ferragens e empanados, malas de
figurinos, malas pessoais, caixas de utensilios domésticos, carregar o caminho...
era muita coisa. Os “peludos”, os contratados para auxiliar na montagem e
desmontagem da lona, ajudavam nos trabalhos mais pesados, mas todas as
pessoas do circo, homens, mulheres e criangas, se empenhavam na mudanca.

Ninguém é so artista no circo.
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Tudo organizado, chegava o momento de encarar as estradas de terra
vermelha, cheias de buraco. O pessoal ia todo em cima do caminhdo, comendo um
p6 danado. As vezes, acontecia de quebrar no meio do caminho, tinham que dormir
por ali mesmo, se ajeitavam na carroceria em cima da bagagem, uma fome que doia
no estbmago. Ainda assim, a criangada se divertia, pra crianca tudo € diversao. Teve
uma vez que, enquanto aguardavam o conserto do motor, sairam caminhando pelo
meio do mato e encontraram uma mangueira bem carregada, se acabaram de comer
manga. Sorte que o Pipoca n&o estava por perto, ele dizia que manga engorda muito
e nao deixava as irmas comerem. Elas faziam numeros acrobaticos, nimeros de
deslocagcédo em que passavam por dentro de argolas estreitas, tinham que estar leves
para saltar, por isso a alimentagao era controlada. Porcarias entdo, um docinho, um
chocolate, s6 escondido. Mas naquele dia, com aquela fome, ninguém ligou paras as
proibigdes.

Solucionado o problema do motor, seguiram o caminho. Chegaram na nova
praca de madrugada. Quando era assim, ndo dava tempo de montar as barracas,
Miudo improvisava um quiosque com uma lona, colocavam uns colchdes embaixo,
onde todos dormiriam amontoados. Enquanto isso, Fia arranjava um pouco de agua,
aquecia num fogareiro e banhava as irmas menores, Sénia e Cida, com uma
canequinha, depois mandava as criangas vestirem o pijama e aguardarem no
quiosque enquanto ela preparava o jantar. Tudo cozido numa mesma panela,
chamavam de minestra, comida de chegada de praca. Comecava a cheirar... nossa.

Era arroz e linguiga, mas era a melhor comida do mundo.

3.11 O trailer no quintal

12 de julho de 2024, saio de Pedrinhas Paulista, onde estive por dois dias para
entrevistar Euripedes Ferreira, o tio Lico, e sigo rumo a Rincdo. Apés um dia inteiro
de viagem, esperas e baldeacgdes, eu estava cansado de tanto dnibus e ansioso pelo
reencontro com a familia. A ultima vez que havia visitado aquela pequena cidade do
interior paulista foi em dezembro de 2021, quando fizemos as primeiras filmagens para
o documentario. Muita coisa se passou desde entdo, Tia Fia, a mais velha das irmas
Ferreira e guardia de tantas memodrias, ja ndo estava mais entre nés. Seria a primeira

vez que me encontraria com uma Rincédo sem ela.
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As minhas visitas a cidade foram sempre separadas por hiatos mais ou menos
longos, 0 que produz em mim uma memoria episodica, como fotografias de momentos
especificos da vida familiar. Aos olhos de quem ndo acompanha de perto o lento
desfiar dos dias, as transformacgdes operadas pelo tempo se tornam muito evidentes.
Imagens presentes se sobrepdem as imagens passadas, como quem folheia um
album de fotos e, por fim, se encontra diante de si mesmo e das transformacgdes do
préprio olhar. A crianga, o adolescente, o jovem, o adulto que visitaram e guardaram
Rincéo.

Quando finalmente desembarquei, a noite ja ia avangada. Eu havia errado o
ponto do 6nibus e descido um pouco mais distante. Caminhava por uma rua escura,
quando Tio Gilberto veio ao meu encontro. Atravessamos o trilho do trem e chegamos
até a casa da familia. Fui recebido por tia Sénia e tia Cida, conversamos um pouco,
comi algo e fomos descansar. Desta vez, me hospedaram no quartinho do tio Gilberto,
que fica no fundo do quintal. Fiquei um pouco constrangido de que ele cedesse sua
cama para mim e fosse passar a noite na sala. Tentei rejeitar a oferta, mas ja haviam
organizado assim e sei que n&o adiantaria muito insistir... aceitei. Este quarto
separado da casa, ao lado de uma mangueira frondosa, me desperta uma lembranca
da infancia. Quando pequeno, me admirava que no fundo do quintal houvesse um
trailer, se nao me trai a memoaria de uma cor amarelada com uma faixa marrom que o
cortava horizontalmente.

Nao tenho lembrancas de ter entrado no trailer quando crianca, mas ao passar
a noite no quarto do tio Gilberto, me vi cercado por sua colecdo de DVDs — classicos,
comédias, filmes dos trés patetas e Charles Chaplin, além das gravacgdes de festas e
aniversarios da familia. Tio Gilberto n&o gosta de estar diante das cameras, mas tem
um verdadeiro gosto pelos registros, foi com ele que tivemos acesso a gravagdes em
fita K7 com composi¢cdes do bisavd Joaquim, cantadas por minhas tias-avos
Carmelinda e Mercedes®. Também nao deixei de notar um artesanato em madeira
feito por ele — uma arvorezinha composta por um galho e pedes torneados em madeira
formando a copa. Havia algumas imagens catdlicas ao lado da cama e, na porta do
quarto, duas espadas de Sao Jorge cruzadas, fixadas com um prego.

Nunca perguntei quando e por que o tio Gilberto deixou de morar no trailer, mas

imagino que o tempo tenha agido sobre suas paredes de lata, que ja ndo eram novas

33 Audios disponiveis no link: https://youtu.be/RIV8cwA-MpY
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quando eu era crianga. A suite de alvenaria foi construida no mesmo lugar em que
antes ficava o trailer e em semelhantes proporg¢des. Quando olho para ela, nao deixo
de reparar que a porta ndo esta a mesma altura do chdo, mas um pouco elevada,
preservando do antigo trailer a altura das rodas e os mesmos dois degraus diante da
entrada. Foi intencional construi-la assim? Essa é uma pergunta preciosa nao
realizada. Certamente a faria se Tio Gilberto ndo tivesse se recusado a gravar
entrevistas, apesar de sua presenca constante e solicita durante as duas vezes que
fui a Rincéo para realizar as filmagens, sempre pronto a auxiliar no que precisasse.
Também ndo cheguei a perguntar nos momentos de conversas informais, e a
indagagao permaneceu sem resposta. Para meus olhos, a sobreposi¢ao do trailer e
do cémodo de tijolos é inevitavel. E um simbolo evidente de como as memérias do
circo foram se incrustando na vida sedentaria e dando forma a ela. A meméria se da
muitas vezes por caminhos que escapam a razao: o trailer se envultou, tornou-se de

tijolos, duas imagens sobrepostas nas dobras do tempo.

3.12 O picadeiro no fundo de casa

A memodria do circo se mantém viva na familia. Como os multiplos e constantes
fazeres que envolvem a vida circense, a memaoria também € uma feitura. Faz parte da
continua fabricagao de si que perdura mesmo apos o baixar das lonas. Para aqueles
que “tem serragem nas veias”, 0 circo ndo acaba, se encarna na vida cotidiana, na
sua maneira de ver o mundo na criagcdo de momentos de celebragdo da memoria.

Ja disse ter convivido com o circo através de seus vestigios, das falas de pecas
que minha avo traz para os dialogos cotidianos, dos momentos em que me pintava de
palhacgo, na parceria artistica com meu avd, que sé se encerrou com a morte dele em
2021. Construiram suas vidas como cantores e viviam fazendo shows, viajavam muito
e, as vezes, passavam um més inteiro na estrada. Em periodos de menos viagens,
sentia que minha avo ficava inquieta, compensava a falta de movimento externo com
o movimento interno. Mudava os méveis de lugar na casa, reorganizava a sala, a copa,
tinha sempre alguma mudanca. Pode ser coisa da minha cabega, mas acho que meus
avos nao sabiam n&o ser ndbmades. A trajetoria no circo e nos bailes e shows moldou

a dupla para a estrada.
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A meméria, no entanto, transborda a esfera individual, ecoa no coletivo e é
tecida a muitas méaos. As historias precisam ser contadas e ouvidas. A produgao da
memodria se da nos encontros, nas conversas, que € quando as lembrancgas se fazem
verbo e ato. No pequeno mundo atras das cercas, o fundo do circo era esse espaco
de produgao das memodrias, era ali que ao final de cada espetaculo todos se reuniam
para comer, comentar os acertos e rir dos erros das apresentagdes, vislumbrar novos
numeros. O fundo do circo era o espago onde as experiéncias vividas se
sedimentavam como memoria coletiva e onde eram adubadas as novas ideias.

No mundo sedentario, com os parentes vivendo em casas e cidades diferentes,
esse espaco de convivio do fundo do circo precisa ser produzido. Os encontros entre
parentes eram sempre uma oportunidade para relembrar e deixar as memorias fluirem.
Edinho, na sua entrevista, fala dos momentos em que se juntava com seus irmaos e

tios para relembrar os espetaculos:

— Teve uma época que a Dirce era viva... [...] Juntava eu, o Edmilson, Tia
Dirce, Tia Sénia, a Clea, o Nené, Tio Devanir. A gente levava um drama sentado na
cozinha. Levava um drama. Falando as cenas, falando tudo, falando: “O, vocé lembra

disso? Daquilo?” “Lembro, fazia isso, isso, isso...”.

As festas de final de ano em Rincao, que reuniam a familia toda, faziam parte
de um esforgo familiar que envolvia deslocamentos e toda uma organizagéo para
acomodar tanta gente durante trés, quatro dias de convivio. Era um momento
importante e esperado para matar a saudade e reforgar os vinculos que sao os
mastros no circo-familia. “A familia € muito unida”, € uma frase que se repetia entre
todos. Apesar dos conflitos, dos desentendimentos, dos diversos caminhos que cada
um trilhou, a percepg¢ao da familia como alicerce ndo se perdeu. As vezes em que
estive presente nesses encontros marcaram profundamente minha memoaria, eu s6
pensava “‘como é divertido esse povo do circo”, a descontracdo e a alegria do
momento eram um caminho aberto para performar o circo. A varanda que da para o
fundo do quintal tornava-se o nucleo da festa. Era ali que 0 movimento maior acontecia.
As pessoas se fantasiavam, montavam uma banda com bateria, guitarra, microfones,
cantavam e dangavam. Até o momento do amigo secreto, que, confesso, geralmente
acho meio tedioso, ali ganhava outra dindmica, no meio da brincadeira sempre

aparecia alguém caracterizado como personagem, fazendo piadas.
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Em 2014, para na festa de comemoragao dos 80 anos da tia Mercedes, surgiu
uma ideia mais elaborada. Queriam matar a saudade do circo e mostrar para os mais
novos, que nao conheciam, como era o espetaculo. Recriaram o picadeiro no fundo
da casa. Compraram canos de PVC, que utilizaram na constru¢do de uma estrutura
para sustentar as cortinas. As cortinas foram feitas nas cores azul, vermelho e amarelo.
Colocaram um tapete no chao e demarcaram o espacgo da banda, com bateria, guitarra
e contrabaixo. Os artistas se dividiram para a apresentacdo dos numeros,
organizaram figurinos, foi toda uma produgé&o. A assisténcia foi organizada na varanda
e, como a familia é grande, estava lotada. Tio Lico era o apresentador e anunciava os
numeros, quando a plateia fazia gragca e mexia com os artistas, ele brincava: “essa
pessoa nao faz parte da familia, essa familia € muito respeitosa.”

Como no tempo do circo, fizeram uma apresentacdo em trés partes. Na de
variedades realizaram numeros de monociclo, malabares, magia, entradas de palhaco.
No show musical, as Irmas Ferreira, Carmelinda e Mercedes, se apresentaram e
contaram a histéria da entrada da familia para o circo. Também se apresentaram meus
avos, Luzia, Dirce, Eliane, Devanir e Gilberto. Na ultima parte encenaram a comédia
O Olho do Diabo, em que o palhaco Tiriri, apaixonado pela mocinha da peca, tenta
impedir seu casamento com o novo namorado. Através do olho do diabo, um amuleto,
tem o poder de evocar o capiroto, que o ajuda a tramar contra o casal. Uma fada luta
ao lado dos enamorados. Ao final, todos se ddo bem, exceto Tiriri, que reclama: “para
mim sobrou o olho fedido do diabo”.

Esta apresentacao foi flmada e editada em DVD, fizeram varias cépias que
distribuiram entre os parentes. E notavel o empenho da familia para manter viva a
memoaria do circo. Realizam o exercicio ativo de lembrar e recriar as experiéncias do
picadeiro e do fundo do circo. Esse mesmo empenho e disposicado demonstraram
durante esta pesquisa, em que sao colaboradores ativos, sempre que as duvidas
surgiram estiveram ao meu lado, atenderam minhas ligagdes, mobilizaram outras
pessoas da familia para checar alguma informagado, pacientemente me narraram
histdrias, ajudaram a encontrar documentos e fotografias. Acolheram a pesquisa como

mais um esforgo familiar de construgao da memodria.
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3.13. “Do que tem nao falta nada”

Figura 47 — Circo ap6s uma tempestade. Ao centro, Joaquim Ferreira, década de 1950.

Fonte: acervo da familia.

As vezes eu perguntava & minha avé: “Como a senhora esta?” E ela brincava:
“Do que tem nao falta nada!”, mais uma das inumeras falas extraidas do picadeiro que
ganhava expressao no dia a dia. Eu compreendia essa fala como uma forma jocosa
de ndo tocar em assuntos indesejados, de que alguma coisa nao estava bem, mas ela
nao queria falar. Até poderia ser, em alguns casos, mas mergulhando mais nesse
mundo do circo passei a compreender de outro modo, a expressdo evoca duas
qualidades do circense: resiliéncia e criatividade.

O circo se faz na relacdo com a realidade, se faz com aquilo que se tem em
maos. A cada praga, novo contexto, a cada momento de abundéncia ou de
precariedade, os circenses estao atentos aquilo que se apresenta para garantir sua
existéncia diaria, a realizacdo do espetaculo, o sucesso com o publico. Como num
jogo de malabares, deve manter as claves no ar, ou como num numero de palhaco,
um mundo ha de ser construido com meia duzia de objetos que traz em sua maleta.
A vida nbmade impunha muitos desafios, que exigiam resolug¢des ageis e resiliéncia

para continuar.
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Ha uma imagem de meu bisavé Joaquim diante do mastro do circo e um
amontoado de lonas e madeiramento das arquibancadas. Ao fundo outras pessoas
posam para a foto, uns ao lado do mastro, outros em pé sobre os escombros do circo,
que havia sido derrubado por uma tempestade. A expressao de meu bisavd, no
entanto, ndo denuncia a gravidade do ocorrido. Fico pensando por que diante desse
evento ele se dirigiu para frente do circo e registrou o momento. Sua expressao altiva
parece ser uma forma de confrontar a dificuldade impostas pelo mau tempo. As
tempestades eram temidas, a lona rasgava, tinham medo de que o circo caisse sobre
as barracas e o dia seguinte era de muito trabalho. A vida precisava ser retomada.
Caiu, agora vamos reerguer! Todos se empenhavam em costurar a lona, reparar o
que tivesse quebrado. Nao havia muito tempo para remoer tristezas e se queixar das
perdas.

Na mesma medida em que é resiliente, o circo também é criativo em encontrar
solugdes. Exemplifico com uma narrativa quase anedética, que mostra a sagacidade
circense em organizar os recursos de que dispde para superar os problemas. Quando
entrevistei meu tio Lico, ouvindo o timbre de locutor de sua voz, cometi um equivoco
e atribui a ele um elogio que eu havia ouvido em relagdo ao seu irmao Devanir, e falei:
“‘Dizem que o senhor canta muito bem!” Ao que ele respondeu: “Por incrivel que
pareca, Murilo, eu nunca cantei”, e contou-me uma histéria de quando representavam
O Ebrio, peca de Gilda Abreu escrita a partir da cangdo homdénima de seu esposo e
parceiro artistico Vicente Celestino. Tio Lico fazia o personagem Gilberto, gala e
protagonista da peca. Havia um momento do espetaculo em que ele precisava cantar,
nao era qualquer momento, era um dos pontos altos do espetaculo, s6 que ele nao
cantava. O elenco era pequeno e nao havia outra pessoa para representar o
personagem, tinha que ser ele. Entdo faziam assim, Lico dublava e Devanir, que fazia
0 personagem cOmico da pec¢a, modulava sua voz para que o0 publico ndo o
reconhecesse e cantava de dentro da coxia. “Tornei-me um ébrio, na bebida busco
esquecer, aquela ingrata que eu amava e que me abandonou”. Uma solugéo simples,
ousada e livre de qualquer amarra de verossimilhanga que os “palcos sérios” exigiriam.

“Do que tem nao falta nada” revela, a meu ver, uma forma de olhar para o que
se tem e compor com isso. Nao se trata de nenhum elogio a precariedade, mas a
inteligéncia de supera-la de forma criativa. A frase hoje me soa como uma forma de
subversao pelo humor das dificuldades cotidianas e representa a capacidade de

produzir solugdes criativas a partir daquilo que se tem. Esta capacidade dialdgica entre
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resiliéncia e criatividade me parece permear nao so as experiéncias cotidianas dos
circenses que observo, mas esta na base do modo de viver circense e necessaria a
sobrevivéncia do proprio circo, a sustentagcdo de sua autonomia, de sua natureza

mutavel, relacional, em constante transformacao.

Consideragoes Finais

Desde as primeiras entrevistas, gravadas em setembro de 2021, até o
momento em que finalizo este percurso de escrita, foram quatro anos de muitas
transformagdes, mudanca de cidade e estado. Faz parte desse movimento meu
retorno ao ambiente académico dezesseis anos apods concluir a graduagdo. A
pesquisa me possibilitou a abertura de outras perspectivas sobre as artes circenses,
que apesar de tao proximas eram para mim um universo pouco conhecido. Na familia
lidamos com o falecimento de parentes: meu avé Paulinho (Vicente de Paula), cujo
adoecimento despertou-me para a urgéncia de registrar as histérias da familia;
Carmelinda, a tia Fia, nossa mais velha guardia das memorias do circo; os irméos
Jeferson, Alex e Liliane, todos filhos do Pipoca. A vida segue seu fluxo e ressignifica,
a cada dia, o processo de registro e produ¢cao de memorias, e também o sentimento
e o papel dos colaboradores na pesquisa. A memoria “define relevancia a tudo que
evoca O que passou, garantindo sua permanéncia reatualizada, ou mesmo
ressignificada no presente” (Delgado, 2006, p. 18) e & perceptivel que nesse curto
periodo aconteceram atualizagdes e transformacgdes nos afetos e nos significados das
experiéncias vividas pela familia e por mim como pesquisador.

O resultado deste trabalho ¢é fruto de um esforgo coletivo, que se expandiu para
além das entrevistas registradas. Na medida em que a pesquisa caminhava, as
duvidas, incoeréncias e contradigdes surgiam e, nem sempre, as respostas estavam
nas entrevistas e nas fotografias de que eu dispunha. Foram varias ligacoes e trocas
de mensagens com parentes, que me auxiliaram a percorrer as multiplas vias que
compdem a trajetdria da familia, a checar datas e fatos e a desdobrar temas apenas
anunciados durante as entrevistas, mas que eu acreditava imprescindivel aprofundar.
Essas recorrentes consultas e prosas acabaram se tornando parte da metodologia
durante a escrita do segundo e terceiro capitulos, criando uma aproximagao ainda

maior dos colaboradores com a pesquisa.
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Dos objetivos iniciais que orientaram o trabalho, creio ter conseguido percorrer
a trajetoria da familia desde a entrada das Irméas Ferreira para o circo no final dos anos
1940, o processo de entrada e iniciagdo da familia na tradicdo circense e sua
constituicdo como proprietaria de sua(s) prépria(s) lona(s), até as experiéncias mais
recentes com o Circo Real Madri, que parou suas atividades em 2020. Importante
relembrar que este trabalho foi construido a partir das entrevistas realizadas somente
com parentes da segunda geragao, com excegao de Edinho, que é cabecga da terceira
geragéao, portanto, contemporaneo as suas tias mais novas, e Luciana, filha do Tio
Lico, que nao estava prevista inicialmente, mas aproveitei a estadia em sua casa em
Pedrinhas Paulista para entrevista-la. Esse recorte voltado aos mais velhos pretendia
dar um foco maior ao principio da historia da familia entre 1950 e 1970 e se encerrar
nos anos 1990, mas os proprios entrevistados extrapolavam esses limites. A memoria
nao se prende aos recortes temporais fixados pela historia, e nas entrevistas, mesmo
com a baliza das perguntas, passeavam por muitas temporalidades. Como um dos
maiores propositos da pesquisa era o registro das histérias narradas e das memorias
familiares, e também a observacao dos processos de reelaboragdo destas memorias,
nao pude deixar de incluir, ainda que em linhas gerais, experiéncias mais recentes da
familia. Embora com menos elaboracao historiografica, ficam como apontamentos
para aprofundamentos futuros e continuidade da pesquisa, que precisaria incluir
entrevistas com os parentes das terceira e quarta geragdes e a ampliagédo da base
documental.

Penso que esta primeira pesquisa sobre a familia Ferreira tinha mesmo o
objetivo de criar certa cartografia, mapear essa trajetéria e, mais do que chegar a
conclusdes, abrir temas, aprofundar questdes. Na caminhada, foram varias as
bifurcagdes e encruzilhadas encontradas, momentos que exigiram escolhas sobre 0s
rumos a tomar, o que narrar, de que forma, o que nao narrar. Foi necessario
compreender o que era imprescindivel ser abordado neste trabalho e o que se
anunciava como caminhos para pesquisas futuras. Mais do que esgotar o tema, a
pesquisa serviu para revelar sua amplitude. “E muito assunto” foi uma frase recorrente
durante os dialogos travados com os parentes, quando ndao era eu mesmo a evoca-la,
eram as/os minhas/meus interlocutoras/es. Sim, € muito assunto, multiplos trajetos
individuais que se cruzam para tecer imagens desta historia familiar. Muitas vezes me
perguntava como dar conta da dimensao do que se revela. E ao mesmo tempo

pensava como € interessante a trajetéria circense dessa familia, como tem sido



159

prazeroso e instigante mergulhar nesse mar de memorias e, sobretudo, como o circo
€ interessante.

Relembro meus anos de graduag&o em artes cénicas na Universidade Estadual
de Campinas, onde tive o privilégio de ter contato com varias técnicas circenses, mas,
apesar disso, as aulas ndao excediam a dimensao do “treinamento do ator”. Nada foi
estudado em relag&o a histoéria do circo, as suas multiplas linguagens e saberes, sobre
sua importancia na formagao cultural brasileira. Seguir os passos de pesquisadores/as
como Erminia Silva, Regina Horta Duarte, Mario Bolognesi, Daniele Pimenta, Daniel
de Carvalho Lopes, Walter de Souza Junior, José Guilherme Magnani, Verbnica
Tamaoki, entre outros/as tantos/as que se dedicaram e se dedicam a historiografia do
circo, foi essencial para fundamentar a trajetoria desta pesquisa num contexto mais
amplo das artes circenses no Brasil. Sdo precursores do estudo do circo em territério
nacional e, felizmente, aos seus esforgcos muitos outros nomes tém se somado. A
pesquisa sobre circo e, especificamente, sobre a histéria do circo tem se expandido;
ainda assim é evidente que ha muito por se fazer.

O circo ainda é visto como arte minoritaria, apesar de sua expressiva relevancia
na formagao cultural do pais. Como arte popular de grande capilaridade nos mais
diversos territérios e extratos sociais, o circo se fez e refez em constante dialogo com
a realidade social, cultural e politica de cada periodo historico e espagos geograficos
onde esteve presente. Através de seu dinamismo e itinerancia, sempre esteve em
contato muito proximo com a realidade de seu publico, adequando-se a cada praga
para estabelecer uma comunicagéao direta e vivida com as pessoas daquela localidade,
ganhando as cores locais. Ao mesmo tempo que era um espelho onde o publico se
via, o circo era também aquele que “levava” espetaculos, novidades, entretenimento.
“Levar” € um verbo comum no vocabulario circense para se referir a composicao de

seu espetaculo, “levar um drama”, “levar um nimero”, mas também para se referir a
sua fungao social, “levar alegria”, “levar o riso”. A expressao diz muito sobre a natureza
itinerante do circo e de seu papel na criacao e na difusdo cultural. Na relacédo pracga-
picadeiro o circo transforma os lugares e é transformado por eles. Estudar a histéria
do circo é estudar os Brasis refletidos no espetaculo circense. O picadeiro € um
espelho, mas um espelho magico, que nutre imaginarios, nao sé reflete como também
€ propositivo. Essa interagao do circo com a sociedade e com as diversas linguagens
artisticas e meios de comunicagao, como o radio, o teatro, o cinema e a TV, faz das

artes circense um vasto e instigante campo de pesquisa, ndo s6 para os estudos em
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artes, mas também para a historia cultural, a sociologia, a antropologia, a educagao
fisica, entre outras areas de saber.

Ao observar a trajetéria da familia Ferreira no circo e sua contextualizagéo no
panorama nacional e regional das artes circenses, esse estudo contribui para a
compreensao dos diversos movimentos vividos pelas artes circenses no decorrer da
segunda metade do século XX e comego do XXI. Destaco a transi¢ao entre circo-
teatro, formato de espetaculo muito presente entre os anos de 1930 a 1970, para o
circo americano/circo de tiro. Digno de destaque é também a transformacgéao da relagao
que os circenses tinham com a praga, que, ao que pude observar, era menos
institucionalizada e envolvia mais trocas ndo monetizadas, com escambos e troca de
servigos, que por um lado contribuia para a subsisténcia do circo e, por outro, tornava
o0 espetaculo acessivel. Vemos também esse transito entre a proeminéncia do
picadeiro como espago aglutinador e de difusdo da producédo cultural e sua
necessidade de adequacado a um contexto de rapida expansédo de outros meios de
comunicagao.

Outra contribuicdo desta pesquisa para a historiografia sobre o circo se da em
relagdo a sua regionalizagdo, ao tratar de territérios ainda pouco pesquisados.
Enquanto buscava por estudos do circo na regido em que minha familia itinerava, me
vi diante da caréncia de referéncias que se deslocassem das capitais Rio de Janeiro
e Sao Paulo. Creio ser urgente assumir na pesquisa sobre circo um movimento de
interiorizagdo que as artes circenses sempre fizeram. Encontrei, no entanto, algumas
contribuigdes importantes por meio dos trabalhos de Jaqueline Gutemberg (2018),
sobre o legado artistico de José Fortuna e a presenga da musica e dos dramas
sertanejos nos circos-teatros; de Daniele Pimenta (2005), sobre a obra do icbnico
Antenor Pimenta; e de Iracema Cavalcante (2011), em seu livro de memorias sobre o
Circo Guaraciaba, localizado na cidade de Sorocaba. Estas obras dao alguma
dimensdo das caracteristicas regionais do circo no interior paulista. No entanto,
quantas outras lonas nasceram e circularam somente nesta regidao? Além dos
diversos circos dos quais a familia Ferreira foi proprietaria, varios outros foram citados
durante as entrevistas, Circo Irmdos Miranda, Irmdos Santos, Uberlandia, Circo-
Teatro Romano, Circo do Pequito, entre outros, formando uma rede de familias e
artistas circenses que estabeleceram relagdes entre si. A trajetoria da familia Ferreira,
como uma parte de um quebra-cabegas, se conecta com as trajetorias desses

diversos circos que vao se apagando pouco a pouco de nossa memoaria cultural. A
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Mengao a esses Circos, cujos nomes nao estavam registrados na bibliografia
pesquisada para este estudo, é um atestado de sua existéncia e, assim espero,
deixam pistas para estudos futuros e outros pesquisadores que se dediquem a
pesquisa do circo na regiao.

Ainda sobre essa perspectiva regional, considerando as localidades por onde
os Ferreiras itineravam, abarcando principalmente os estados de Sao Paulo, Minas
Gerais e Parana, € notavel a presenga das duplas e trios sertanejos que realizavam
os shows musicais, o surgimento dos dramas sertanejos e da constante figura do
caipira nas comédias. Muitas vezes as figuras do caipira e do palhago se misturavam,
a exemplo da comédia O casamento do Pipoquinha, abordada neste estudo, em que
a trama se passa em um contexto rural e o figurino do palhaco remete a vestimenta
do caipira. O tipo caipira também pode ser uma chave para o estudo da presencga de
mulheres palhagas. Ao perguntar aos meus avos sobre mulheres palhagas na familia
€ nos circos da época, as respostas eram no sentido da auséncia de palhagas com
“cara pintada”, mas que "as mulheres faziam comicidade também, mas a comicidade
delas é uma mulher meio caipira. No Circo Irm&os Santos, por exemplo, tinha a Nha
Barbina3*" (Paulinho, Franca, 2021). Minha avé reforga: “ela era a palhaga do circo,
mas so que ela era o tipo de uma caipira, né?” (Merle, Franca, 2021). A figura comica
caipira foi expressiva também entre as mulheres da familia Ferreira, Tia Fia
(Carmelinda) e tia Sonia relatam terem feito esse tipo de personagem. Outro exemplo
de comicidade feminina na familia € a dupla formada por Beija-Flor (Miguel) e
Borboleta (Diva), da época do Circo Teatro Irmas Ferreira. Borboleta, apesar de nao
utilizar maquiagem de palhacgo, atuava como“crom”, que nas duplas cdmicas € a
“‘escada”, sendo responsavel por preparar a piada para o parceiro (Castro, 2019 p. 27-
29).

Durante a pesquisa busquei evidenciar a presenga feminina no circo, assunto
incontornavel em uma familia de expressiva maioria de mulheres, em que, além de
participarem dos espetaculos com numeros de variedades, musica e teatro, também
assumiram, em diversos momentos, fun¢des centrais na lideranga e gestdo da
empresa circense. Nao era propdsito deste trabalho expandir esse olhar para outros

circos, mas nao temo em afirmar que certamente existiam outros circos sob liderangas

34 Nha Barbina, personagem criada pela comediante Conceicédo Joana da Fonseca, se tornou icone
da comédia caipira. Figura conhecida dos picadeiros e do radio, também realizou trabalhos no
cinema e na TV. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki’/Nh%C3%A1 Barbina Acesso em 05/10/2025.
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femininas. Provavelmente, muitos nomes femininos ficaram a sombra de nomes
masculinos, ocultando a real importancia dessas mulheres na gestao, organizagao e
manutencdo dessas empresas e das familias circenses. Creio que uma forma de
descortinar essas presencgas tantas vezes invisibilizadas é langar o olhar para o fundo
do circo. Fica evidente no trabalho que, na sociedade machista em que o circo estava
inserido, havia uma diferenca marcante entre homens e mulheres na interagdo com a
praca, entdo, quem fazia essa mediagdo com o mundo externo eram quase sempre
homens, o que se reflete no que conhecemos sobre o circo. No entanto, € no fundo
do circo que as relagdes e os papéis de cada individuo dentro da estrutura familiar e
da empresa sdo mais evidentes.

Creio ter sido acertada a intuicio inicial que orientou este estudo, de que o circo
seria melhor compreendido a partir da observacao dos trés espacos fisicos-simbdlicos
propostos pela pesquisa. Essa perspectiva triplice sobre o circo é reveladora de
aspectos menos evidentes da estrutura e da vida circense, mas que sao de grande
importancia. O circo se faz na relacéo entre Praga, Picadeiro e Fundo, € na dindamica
desses diferentes espagos que os sujeitos do circo se movem, € nessa relagdo que
sao tomadas decisdes individuais e coletivas. O que acontece em um desses espagos
interfere diretamente no outro, demanda escolhas, adaptacdes, solugdes, como fica
evidente ao olharmos para a trajetéria da familia Ferreira. E nessa relacéo, assim me
parece, que se faz possivel um olhar transversal, aprofundado para as questées de
género, racialidade, regionalidade, no contexto circense.

A metodologia embasada na oralidade e o fato de manter uma relagcao
continua com os/as colaboradores/as me permitiram adentrar esse espaco do fundo
do circo, da intimidade familiar, o que foi muito importante para a compreensao dos
processos de construgdo das identidades, afetos e memoarias. O fundo do circo € o
espaco em que o circense esta de fato em casa, num territério conhecido, desvestido
das mascaras que precisa utilizar no picadeiro e na praca. E nesse espaco também
que se da grande parte da formacao profissional e pessoal do sujeito circense. Os
processos de ensino e aprendizagem vivenciados e narrados nas entrevistas, como
vimos, sao muito semelhantes aos descritos por Erminia em sua pesquisa sobre circo-
familia (Silva, 1995), sendo reconhecidos diversos elementos abordados pela autora,
a exemplo do processo de iniciagao na tradicdo circense e a transmissao oral de

saberes de geracado a geragao. Apos a familia deixar a vida circense, é o fundo do
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circo o que parece restar, recriado através dos encontros familiares em que se
atualizam as memodrias, os afetos e as identidades.

Ao olharmos para o picadeiro, as entrevistas ofereceram importantes
informacdes sobre a estrutura e composicdo dos espetaculos e suas transformacodes
durante o periodo pesquisado. Descrevem os processos de aprendizagem,
treinamentos, ensaios, tipos de numeros apresentados e repertorio teatral. Revelam,
no entanto, algumas diferencas na forma de conceber o espetaculo daquelas
encontradas em outras bibliografias, a exemplo da divisdo em trés partes, destacando
o show musical da parte de variedades. Nesse caso especifico, parece-me que, para
além de uma especificidade na forma de organizar e compreender o espetaculo
apresentado no circo da familia Ferreira, estamos diante de uma questdo mais ampla.
Compreendo a autonomia e a importancia da parte musical no espetaculo circense
realizado entre os anos 1940 e 1970, um tema para estudos mais amplos, uma vez
que parece configurar uma tendéncia entre os circos-teatros no periodo.

Em relacdo ao olhar que se direciona a praca, as entrevistas revelam a
perspectiva do circense quanto ao mundo externo as cercas do circo. Como eram
percebidos pela sociedade sedentaria, as relagdes que estabeleciam com os locais,
os preconceitos sofridos por serem “gente de circo”, mas também diversas situagdes
em que as relacgdes se estabeleceram de forma cordial e solidaria. E notavel como as
relagdes picadeiro-praga e fundo-praca do circo sdo muito diversas, uma vez que,
nesses dois contextos, tanto o circense quanto os locais estdo exercendo papéis
diferentes. No primeiro caso (relacao picadeiro-pracga), sado artistas e publico, em um
encontro que se da em fungao do rito do espetaculo. No outro (fundo-praga), sao gente
do circo e gente da cidade, uma relacédo atravessada pelo imaginario, preconceitos e
diferentes modos de vida. Neste trabalho, evidentemente, o objetivo era estudar o
circo desde dentro, portanto, a Praca € apresentada a partir da perspectiva do circense,
das relagdes positivas e negativas que estabeleciam com autoridades e moradores
locais. Contudo, penso que seria um interessante objeto de estudo cruzar essa
perspectiva com aquela da Praga em relagdo ao circo, ou seja, pelos olhos dos
moradores locais, de como percebiam a chegada, a presenca e a partida do circo.

Como é proprio do pesquisar, a conclusao € s6 0 comego de um Novo percurso.
E chegar a uma encruzilhada, parar e observar os caminhos que se anunciam. Olho
para essa caminhada feliz por ter percorrido décadas, pisado sobre as pegadas

deixadas por cada parente que generosamente se dispds a me narrar suas historias.
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Que mecanismo fantastico € a memaria, uma viagem costurando tempos, lugares,
produzindo imagens e imaginarios. De algum modo, pude pegar nas maos de minhas
tias-avos quando pisaram pela primeira vez no picadeiro, ansiosas diante do publico,
assisti aos voos dos “demoénios do ar”, devorei mangas na estrada enquanto
consertavam o caminhao, percorri praga a praga, pintei minha cara com as tintas do
palhacgo, sentei-me cansado no fundo do circo, enfrentei tempestades, dei risadas...
Alegria ainda maior é a de n&o viajar sozinho. A memoria € uma arte coletiva, que
felicidade ter empreendido essa viagem em tdo agradavel companhia. Minha profunda
gratiddo a familia Ferreira, minha querida familia, e aos leitores e leitoras que, se
chegaram até aqui, € porque também se dispuseram a transitar por essas estradas e

historias.
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ANEXO A — CARTAZ 1: CIRCO TEATRO IRMAS FERREIRA
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ANEXO B — CARTAZ 2
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ANEXO C — MODA DE VIOLA? “OLGUINHA”3¢

"OLGUINHA"™

SsEonESEan

Mods de viola de -ADELITA E CARMELINDA

A MENINA QUE BU AMO ELA B MESMO UMA GRACINHA

O NOME DELA B OLGA TRATAM ELA DE OLGUINHA

BLA TEK OURO NO DENTE, MAIS 2 SO UMA LASQUINHA
MAIS QUANDO A OLGUINHA RI BALANCEIA A VIDA NINHA .

ELA POE VESTIDO BRANCO COM AZUL NA BERADINHA
COM UMA FITA NO CABELO PARECENDC UMA PONBINHA
COK A BOQUINHA PINTADA PARECENDO UMA RAINHA
VAI PRALA E VEM PRACA NO JOGO DA CINTURINHA ...

ESTA PAIXAO QUE BU SINTO SEI QUE NINGUEM ADIVINHA

PASSO HORA SUSPIRANDO IMAGINANDO A VIDA MINHA

JA NKO PARO WAIS NA SALA NO'QUARTO ¥ NA COZINHA

SE DURMO JA ESTOU SONHANDO E NO SONHO YEJO f4) OLGINHA ...
¥ 1

SB BU TIVESSE DINHEIRC GASTAVA TUDO QUE TINHA
COMPRAVA TUDO EM PRESENTE PARA BSSA BONEQUINHA
SOU POBRE KAO TENHO NADA NESSA TRISTE VIDA MIN

SO TENHO MEU CORAQAO SE QIZER 2 TEU OLGUINHA .....

35 As modas de viola dos anexos C, D, E e F sdo composi¢des de Joaquim Ferreira, datilografadas
por Vicente de Paula.

36 A data 1958 escrita a caneta ao fim das paginas desta e demais cangdes se referem possivelmente
a data em que foram datilografadas, uma vez que as composi¢des sao anteriores a esse ano. No
entanto, também nao é possivel confirmar essa informacéo, que ndo é coerente como a cronologia
dos relatos orais, que levam a crer que esse registro aconteceu posteriormente a morte de Joaquim
Ferreira. O mais provavel é que Vicente de Paula tenha atribuido posteriormente uma data
aproximada para as composigdes. Importante de nota também que a informagédo “moda de viola de
Adelita e Carmelinda, n&o se referem autoria da musica, mas as interpretes, as irmas Adelita (um dos
nomes artisticos de Merle Mare, utilizados posteriormente a sua saida do circo em 1960) e Carmelinda,
como as duas nunca cantaram juntas nos shows do circo é possivel a formagao da dupla estivesse
sendo cogitada por Vicente quando datilografou as cangdes.
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ANEXO D — MODA DE VIOLA “A SEGUNDA GUERRA”%

"A SEGUNDA GUERRA"

Moda de viola de —ADBLITA E CARMELINDA

NO DIA SETE DE MATO A IMPRENSSA PUBLICOU

DANDO TODA A SERTEZA QUE AGORA A GUERRA ACABOU

O POVO BATERAM PALMAS MUIZO BOGUSTE SOLTOU

POI UK DIA DE ALEGRIA QUE AT OS PASSAOS CANTOU ...

NAIS QUANDO HITLER NORREU A NOTICIA ESPARRANOU

0 RADIO ALEGRE ANUNCIAVA QUE O ALEMAO SBE ENTREGOU

EU ACHEI POI MUITA GRAGA DO POVO DE VIRADO

PIZERAM O INTERRO DO HITLER BOTARAK POGO E QUEINOU ..,

ESSA GUERRA NO ESTRANGEIRO FOI UM ATRAZO PRO BRASIL
MENINO DE QUINZE ANOS JA PEGAVA NO FUZIL

VOLUNTARIOS QUE JA TINNA PODIA CONTAR UNS MIL

SE 0 BSTKANGEIRO NAO ENTREGASSE VIRAVA GUBRRA CIVIL ....

<
O SOLDADO BRASILEIRO R UM SOLDADO DE RAGA

0 ESTRANGEIRO ATIRANDO BLES ENTRANDO NA FUMAGA
NAQ TEM MEDO DE MORRER PRA DEPENDER SUA PATRIA
O SOLDADO BRASILEIRO COK POUCA COISA NXO EMBARAGA ....

VIVA A NOSSA BANDEIRA A BANDEIRA BRASILEIRA

VIVA O NOSSO PRESIDENTE VIVA O POVO BRASILEIRO

TAMBEM VIVA OS ALIADOS QUE VENCERAM 05 ESTRANGEIROS
EU TAMBEM GANHEI UM VIVA FOR SER UX BOM VIOLEIRC......

7/c,/ 54
7L
cs 7

37 Segundo Carmelinda Ferreira, seu pai Joaquim compds esta moda no dia em noticiou-se no radio o
fim da Segunda Guerra Mundial, em setembro de 1945.



ANEXO E — MODA DE VIOLA “DESPEITO TRISTE”

"DESPEITO TRISTE"

Moda de vidola deé - ADBLITA E CARMELINDA

TAVA NUM DESPEITO TRISTE QUANDO ESTA MODA INVENTEI
TA0 LONGE DA MINHA TERRA DE UMA MOCA QUE EU AMEI
FOI O GOLFPE MAIS DOIDO QUE NESTE MUNDO PASSEI

POI NAQUELA TRISTE HORA QUE DELA ME SEPARET .

A NOSSA SEPARAGAO POI IGUAL A DOR DA MORTE

DUAS HORAS NO SEGURO FOI PRA NOS QUEIXAR A SORTE
ASSIM MESMO EU T DEIXEI COM SEU CORAJXO MAIS FORTE
TODO BANHADO DE LAGRIXA BU PARTI PRA OUTRO NORTE ..

COM A NOSSA SEPARACAO TIVE MEDO DE MORRER

NAO HA OUTRA DISTRAGAO QUE KE PAIS EU ESQUECER

PASSO DIA E PASSO NOITE SEM DORIR B SEM COMER

MAIS QUANDO A SAUDADE APERTA MBU DESPIQUE # SO BEBER...

COM ESSA SEPARACAO NAO SEI PRE QUE LADO BU SIGO
ACABOUSE MEUS PRAZERBS PARECE MSSMD UM CASTIGO
HOJE BU VIVO DESPRESADO NESTE MUNDO DESVALIDO

KAIS O ALIVIO QUE EU TENHO 2 QUEIXAR PROS MEUS AMIGOS ....
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ANEXO F — MODA DE VIOLA “VIDA DE SOLTEIRO”

"VIDA DE SOLTEIRO"

TN TS SaSsNEED

Moda de viola ~de ADELITA E CARMELINDA

0S RAPAZES QUE SX0O SOLTBIROS NXO DEVIA SE CASAR
DEFOIS QUE SE VE CASADO A MULHER PEGA ENCIUMAR
BLE PALA DE IR NA CIDADE A MULeER NIo QuUs DEIXAR

O HOMEK VAI PRA CIDADE A XULER VAI PRO VIZINEHO
SO FALANDO MAL DA GENTE OLHANDO LA PRO CAMINHO
DIABO FOI PRA BAGUNGA ME DETXOU AQUI SO2INHO. .,

0 MULHER VOCE NXO SABE O QBB FOI QUE CONTSCEU
SE EU NAO VIM HOMTEM DE TARDE POI PORQUE POR LA CHOVEU
ESPRREI A CHUVA PASSAR E POI ATE QUE AMANHECEU -...

MARIDO 1SS0 B MENTIRA PEIO GEITO QUE EU T0 VENDO
VOCE CHEGOU DA CIDADE NUM PERPUME ARRECENDENDO
SE POR INDO DESTE GEITO ATR VOU TE DAR VENENO ...

MULHER BU VINHA PASSANDO B PAREI LA NO BARBEIRO
0 CHEIRO QUE OCE TA VENDO MANDEI FOR NO MEU CABELO
EU PIZ UMA FRICGAO E PORISSO QUE BU TANTO CHEIRO ....

A MULHER ENTROU PRA DENTRO ENTROU COM MUITA GIRIZA
0 CHEIRO QUE EU ESTOU VENDO B MESMO NA SUA CAMISA
CUSTEI TANTO PRA CASAR CASEI COM UM HOMEM SEM JUIZO.....
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ANEXO G — PALHACOS

P

Fonte: acervo da familia. Na ordem da direita para a esquerda e de cima para baixo os palhagos
Pipoquinha (José Joaquim Ferreira), Pirua (Lico Ferreira, Miudo (Mario Furquim), Pipoquinha em cena
na esquete “O barbeiro”, Pirua , Tiriri (Devanir Ferreira) , Peninha (Nilson Valasco).
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