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Aprendizado atorial em amblto familiar:
paralelos entre o “teatro antigo” e o circo tradicional no Brasil
ANGELA DE CASTRO REIS!

Habitualmente associada ao universo circense, a formacdo pelo aprendizado familiar é
de grande importancia na historia do teatro brasileiro, no século XIX como ao longo do
século XX. “A familia, portadora de saberes e praticas presentes na memoria preservada
de seus antepassados” (TELLES, 2009: 92), fez parte ndo apenas da construcao do circo
no pais como também do nosso teatro.
Antes da Escola Dramatica Municipal (atual Martins Pena, no Rio de Janeiro), primeira
escola de teatro fundada no Brasil, em 1908, ndo havia uma educagéo teatral formal,
sendo o aprendizado profissional dos atores e atrizes feito por meio da prética e pela
formacéo familiar (sendo essa também pratica):
A formacdo atorial familiar é responsavel pelo aprendizado artistico inicial
que vai sendo aprimorado no enfrentamento com o fazer teatral, ou seja,
assimilando técnicas de atuagdo pela vivéncia atorial em cada montagem e
ndo de um conjunto de conhecimentos formalizados a priori. Mesmo no caso

dos atores que se especializavam em tipos, a testagem e a afinacdo deste
aprendizado ocorre na cena diante do espectador (TELLES, 2009: 92)

Vaérios sdo os exemplos de dinastias de trabalhadores do palco no teatro brasileiro, em
que membros de diversas geragdes compartilharam uns com o0s outros o exercicio da
cena, sendo avos, avos, pais, maes, tios e tias 0s primeiros companheiros de atuacao de
atores e atrizes célebres: Zilka Salaberry e Lourdes Mayer, cuja mée (Luisa Nazareth),
avé (Angela Dias) e avO (Candido Nazareth) eram atores; Dulcina de Moraes,
pertencente a terceira geracdo de uma familia teatral, que ainda se estendeu por mais
uma geracdo; Bibi Ferreira, neta, sobrinha e filha de artistas ndo s6 do teatro como
também do circo; Marilia Péra, de igual modo neta, sobrinha e filha e também irma e

maée de atores. Em todos esses casos,

acontece em cena um processo curioso de recriacdo de pessoas novas sobre
pessoas velhas, 0 novo sobre o extremamente conhecido, como se ndo fossem
parentes chamados a compartilhar experiéncias que nada tém a ver com as
demais, divididas em comum. O que é bem diferente de contracenar com
colegas que sejam apenas colegas ou até mesmo mais do que isto, colegas
que sejam amigos chegados. Todos 0s que ja viveram esta rara ocasido de
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intimidade cénica sobre intimidade familiar garantem que é um prazer
duplicado (VIOTTI, 2000: 133).

A tradicdo do aprendizado familiar, facilmente encontravel em muitos momentos
importantes do teatro mundial, como a Comédia dell’Arte, € mantida até hoje pelo
circo, comecou a ser substituida na Europa pela implantacdo de novas estruturas
teatrais a partir do fim do século XIX. No Brasil, embora a manutencdo destas
estruturas tenha permitido a permanéncia da tradicdo familiar até boa parte do século
XX, a regulamentacdo da profissdo de ator na década de 70 trouxe novas exigéncias
para a formacdo deste tipo de profissional; concomitantemente, o declinio das
companhias também abalou este modelo de aprendizado que, embora tenha
praticamente desaparecido, ainda ecoa na cena teatral brasileira.

A presente comunicacdo € o primeiro resultado de uma pesquisa recentemente iniciada
que investiga o acervo atorial das familias Pera e Ferreira, averiguando nao apenas 0s
modos de atuar de dois de seus mais destacados membros, Marilia Pera e Bibi Ferreira,
como principalmente os mecanismos de transmissdo e aprendizado da ética e do oficio
no palco. Vérias sdo as possibilidades de abordagem desse objeto: ha uma interface
importante entre a cena e 0 ensino do teatro, ndo apenas na questdao mais evidente do
aprendizado da profissdo pelas duas atrizes a partir da pratica compartilhada com os
parentes, como também na ideia da experiéncia teatral como pedagdgica em si, como
compreende Flavio Desgranges (2011); também é importante compreender a histdria
da infancia e da juventude (ARIES, 2011), em especial no Brasil (PRIORI, 2013), de
modo a contextualizar a ideia de crianca presente na sociedade brasileira e nos
conjuntos familiares enfocados. Outra possibilidade de investigacdo é a relacdo com os
processos cognitivos e de aprendizado, invocando-se nessa abordagem em especial 0s
estudos de Virginia Kastrup sobre “aprendizagem inventiva” (2001). Independente do
viés adotado para a pesquisa, esta se localiza dentro do campo da historiografia teatral
brasileira, na medida em que o aprendizado familiar faz parte de um modelo que teve
presenca expressiva no teatro brasileiro de meados do século XIX até pelo menos a
década de 30 do século XX, havendo ainda exemplos de companhias baseadas em
estruturas tradicionais na década de 60 (como Eva e seus artistas, que existiu entre
1940 e 1963) (REIS, 2013); por fim, as atrizes Marilia Pera e Bibi Ferreira, de grande
importancia no panorama artistico brasileiro, ndo mereceram ainda investigagGes

acerca de seus trabalhos em cena considerando ndo apenas 0s processos de aquisi¢do e
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desenvolwmento de suas ferramentas técnicas como também a formacgdo de ambas no

contexto de uma tradicao teatral brasileira oriunda do século XIX.

Dentre tantas possibilidades de abordagem deste objeto, traco, nessa comunicagdo, um
paralelo entre as formas de aquisicdo das ferramentas profissionais das atrizes no
ambito de suas familias e as formas de transmissdo desenvolvidas no circo tradicional
brasileiro.

Marilia Pera € neta, filha, sobrinha, irmd e mde de atores. Sua avd, Antonia Marzullo,
estreou em 1920 como corista; sua mée, Dinorah Marzullo, estreou no teatro em 1935,
aos 16 anos, trabalhando em diversos conjuntos de comédia. Manoel Pera nasceu em
Portugal em 1894; veio para o Brasil em 1899, estreando em 1912. Alcangou sucesso e
prestigio em tragédias, dramas e comédias, sendo contratado com destaque (na maioria
das vezes como protagonista) em indmeras companhias teatrais; teve companhia
propria em sociedade com Iracema de Alencar. Morreu aos 72 anos, em setembro de
1967. Seu irmdo, Abel Pera, padrinho de Marilia, também tornou-se ator, ap6s entrar
para o teatro como carpinteiro na feitura de cenarios. Muito unidos, 0s irmaos
contracenaram em diversos espetaculos.

Marilia Pera nasceu em 22 de janeiro de 1943, e Sandra, sua irma, mais tarde cantora e
atriz, em 17 de setembro de 1954. A infancia, passada no Rio Comprido, foi um periodo
dificil e o conhecimento das agruras do cotidiano do teatro € um dado importante em
sua vida, tendo decidido vencer como atriz para superar as dificuldades da familia
(REIS, 2003).

Mais importante do que esta motivacdo, no entanto, é a heranca teatral recebida dos
pais, uma “escola doméstica de formacao teatral, que ¢ informal, construida a partir de
uma vivéncia didria com o teatro”, mesclada no trabalho da atriz com “uma informagao
sofisticada, contemporanea, sobre 0s recursos ao alcance do ator para desempenhar seu
oficio”, como apontam os pesquisadores Mauro Meiches e Silvia Fernandes em Sobre
o trabalho do ator (1999: 40).

O fato de pertencer a uma familia de teatro é destacado como uma das maiores
caracteristicas do trabalho de Marilia Pera: “Essa pertinéncia ao teatro aparece para ela
como natural e incontestdvel. N& a um teatro ou a uma estética teatral
especificamente, mas ao teatro como oficio”. (MEICHES, FERNANDES, 1999; 42-

43). A atriz entrou em cena a primeira vez aos 4 anos, fazendo a filha de Medéia em
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uma montagem de Madame Morineau e cresceu vendo Dulcina de Moraes atuar.

Acima de tudo, teve 0 pai como primeiro mestre:

Eu acho que meu primeiro diretor foi meu pai. Ele me dizia, em uma
peca que eu fazia, assim: “Se vocé terminar essa frase com a inflexdo,
em vez de terminar com a inflexdo |& pra cima, se vocé fizer para baixo,
vao te aplaudir.” Eu dizia: “Por qué?” Ele dizia: “Nao sei. Tenta”. E
aplaudiam. No Como vencer na vida sem fazer forca, ele foi assistir a
um ensaio e falou: “Vocé esta cheia de méaos. Vocé esta cheia de maos,
a gente fica desesperada olhando pras tuas maos, vocé ndo sabe onde
poe as mdos”. Eu tinha esse problema. Ficava o tempo todo contando a
historinha do personagem preocupada com as maos. Se via demais isso
em cena. Era meu primeiro trabalho profissional. “Papai, como ¢ que se
faz?” Entdo ele me mandou passar dois ensaios, enrolar dois textos em
cada mao e colocar as duas maos para tras. E ensaiar todo o tempo sem
tirar as maos dali em nenhum momento. Passar dois ensaios ali. Depois,
passar dois ensaios s6 com a mao direita pra baixo, depois s6 com a
mé&o esquerda pra baixo, depois liberar o texto da médo esquerda durante
mais dois ensaios e por fim liberar o texto da méo direita. E, sem
perceber, 0 gesto vem naturalmente. Meu primeiro diretor nessas coisas
primarias. Como, quando eu vinha correndo contar uma historia: “Ah,
papai, ndo sei que...” Ele dizia: “Eu ndo estou entendendo o que vocé
esta falando. VVocé esta engolindo as Ultimas silabas, entdo vocé comega
de novo. Nao entendi a sua historia”. Ele foi meu primeiro diretor.
(MEICHES, FERNANDES, 1999: 41)

Essa experiéncia lhe permitiu uma intimidade com um tipo de teatro que tinha sua
verdade no “trabalho cotidiano, no contato direto com o publico, na verve de seus
grandes atores que aprendiam conforme faziam, e, conforme faziam, formavam um
gosto do publico para aquele tipo de espetaculo” (MEICHES, FERNANDES, 1999: 52).
Tendo seu apogeu no Brasil nas primeiras décadas do século XX, esse periodo é
conhecido em nossa historiografia teatral como Geracao Trianon, referéncia ao edificio
teatral que, inaugurado em 1915, tornou-se o melhor e principal teatro do Rio de
Janeiro, sendo disputado pelas mais importantes companhias teatrais da época. Com a
Primeira Guerra Mundial, a interrupcdo da vinda ao pais de conjuntos estrangeiros
incrementou a producdo de espetidculos e da dramaturgia nacional; inteiramente
dependentes da bilheteria, empresarios e primeiros atores das companhias (geralmente a
mesma pessoa) buscavam agradar ao publico, oferecendo um repertdrio
majoritariamente de comedias (TROTTA, ¢.1994: 111-120).

Com sessOes sendo oferecidas de domingo a domingo, as temporadas tinham sua
duracdo, geralmente de poucas semanas, determinadas pela afluéncia do publico aos

edificios teatrais de grandes proporc¢des. Havendo uma grande rotatividade nas pecas em
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cartaz, a presenca do ponto, “embutida no proscénio (...) comandava a distancia a

representacdo, suprindo a falhas de memoria dos intérpretes” (PRADO, 1996:18). Os
espetaculos eram organizados pelo ensaiador, que cuidava da distribui¢do do elenco em
um espaco dividido simbolicamente em nove é&reas, em movimentagdo e
posicionamento que atendia ndo apenas a critérios de visibilidade e audibilidade como
também a hierarquia do espaco (sendo frente e o centro os locais de maior importancia)
e dos atores — cabendo ao primeiro ator e dono da companhia as posi¢cdes centrais
(TROTTA, ¢.1994: 111-120).

Também a trajetoria de Bibi Ferreira é estreitamente ligada a esse fazer artistico,
denominado por Tania Branddo como “teatro antigo” brasileiro (1996: 11). Nascida em
1922, em data que ndo se consegue precisar (01, 04 ou 10 de julho), € filha de Procépio
Ferreira, 0 maior ator das primeiras décadas do século XX e de Alda Izquierdo, corista
da companhia de revistas Velazco. Entrou pela primeira vez no palco aos 24 dias de
nascida, substituindo uma boneca que desaparecera da contra-regragem. AO0S trés anos,
estreou no Chile na companhia onde sua mée trabalhava. Voltou ao Brasil com pouco
mais de quatro anos, e até os 14 participou, de dperas e balés, integrando o Corpo de

Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Apos sua estreia profissional aos 19 anos, como a personagem Mirandolina, na peca de
Goldoni, participou de mais de 40 espetaculos, alguns deles de grande éxito e
importancia na historia do teatro brasileiro, como O Novi¢o (1949), Deus Ihe Pague
(1956), O Homem de La Mancha (1972), Gota D Agua (1976), Piaf (1983) e Bibi in
Concert (1991-2012). Ampliando sua atuacdo para fora dos palcos, além de atriz tem
sido, ao longo de uma carreira de mais de sete décadas, diretora, empresaria, tradutora,
apresentadora de televisdo e autora teatral, mantendo-se em atividade até os dias de
hoje. Seus 90 anos de idade, em 2012, foram comemorados com uma turnée deste
ultimo espetaculo, pelo Brasil e Estados Unidos (BELING, 2015: 20-63).

Assim como Marilia Pera, Bibi Ferreira construiu sua carreira em contato com uma
ética profissional herdada da familia, tendo o pai, Procopio Ferreira, Ihe ensinado “tudo
0 que sabia e podia sobre a profissdo” (BELING, 2015: 31). Além das ligdes acerca da
atuacdo em cena, também foram aprendidos o respeito ao publico, a disposi¢do para a

itinerancia e a necessidade da disciplina, entre outras:


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_biografia&cd_verbete=831
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Papai sempre exigiu muita d|5C|pI|na. Muita! O bastidor para 0 meu pai era
uma coisa sagrada.

Nada de risinhos, nem de comentarios, nada, vai comentar |4 fora. Era um
lugar sagrado. E papai me dizia sempre: “Bibi, pensa uma coisa. As Unicas
pessoas que compram um produto sem té-lo visto antes é o publico. Entdo,
vocé tem de ter respeito por esse publico. E esse respeito imp8e muitas
coisas: a memoria, saber o seu papel, saber o que vocé estd fazendo em cena,
e fale alto!” (entrevista com Bibi Ferreira no programa Roda Viva (TV
Cultura). Apud BELING, 2015: 31)

Nas licobes em familia, as atrizes, mais do que aprender a atuar, receberam
ensinamentos além do palco, em que a profissdo era vista principalmente como um
meio de sobrevivéncia e em estreita relacdo com o publico. Em andlise sobre Procépio

Ferreira, Décio de Almeida Prado menciona

seu fortissimo senso profissional, comum a toda sua geragéo, que o impedia
de falhar a um Unico espetaculo que fosse. O contato diario com o publico,
ndo o fastidioso periodo preparatdrio, constituia certamente para ele a
melhor por¢do do teatro. J& em 1948 redarguira impacientemente a um
entrevistador, que desejava saber se ndo seria cansativo representar noite
apos noite: “Ora”, respondeu Procopio, “o teatro € uma profissdo como outra
qualquer, que se pratica com proficiéncia e continuidade. Monétonas séo as
segundas-feiras em que ndo representamos”. (PRADO, 1993: 49)

Do mesmo modo, a percepgao do trabalho em cena como uma profissdo “como outra

qualquer” € expressa inimeras vezes por Bibi Ferreira:

Nunca comemorei nenhum aniversario de carreira porque estou no palco
desde os 24 dias de nascida. Meu pai tirou seu sustento, toda a vida, de um
palco. Minha mae foi bailarina de uma companhia de revista espanhola. Meu
tio avd é o palhago Chicharrdo; os irmédos Queirolo, acrobatas de circo, sdo
meus tios avés, por parte de méde. Foi assim que eu me criei, essa é a minha
familia. Todos, de uma forma ou de outra, tiveram o seu ganha-pdo do
palco. Foi com essa mentalidade que eu me criei. Nunca tive a menor chance
de ver o teatro de forma diletante. Teatro era e é, antes de tudo, 0 meu
trabalho. E por causa disso eu fui obrigada a mexer com varios setores do
espetaculo O que quero dizer com tudo isso € que o espetaculo ndo é apenas
minha vocagdo, ndo é apenas minha inclinagdo, é a minha profissdo, é
através dele que eu me expresso, que eu me ligo ao mundo, mas é sobretudo,
através dele que eu ganho a minha vida. (Depoimento de Bibi Ferreira. In:
VILHENA, 2000: 39)

A compreensdo de ambas as atrizes da profissdo como meio de sobrevivéncia é um dado
que aponta para as semelhangas entre o teatro “antigo” e o circo tradicional no Brasil.

Na obra Educacdo no circo: criancas e adolescentes no contexto itinerante (2008),
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Crlstlna Macedo analisa em profundidade o papel da familia na educacdo de seus

membros, ndo apenas do ponto de vista da aquisicdo do conhecimento formal como
principalmente das ferramentas profissionais, mostrando como a linguagem circense e
as técnicas que a envolvem se tornam um elemento compartilhado e transmitido por
meio da interagdo dos integrantes da familia, fazendo com que “nUmeros e técnicas

sejam transmitidos de geragdo em geragao” (p. 91):

As profundas relagBes entre sujeitos e a presenca de atividades intencionais
que envolvem o fazer artistico sdo compartilhadas entre todos os integrantes
que constituem a familia circense numa funcdo de agéncia socializadora
primaria, como um contexto que contribui para seu desenvolvimento,
proporcionando préaticas educativas com a finalidade de preparar criangas e

adolescentes para a sociedade e o contexto especifico em que vivem”
(MACEDO, 2008: 92)

Em processo semelhante ao dos circenses que, “através do termo tradi¢do circense”,
conservam ‘“‘a organizagdo do trabalho e a transmissdo de saberes de geragdo em
geracdo, por mais de duzentos anos” (MACEDO, 2008: 94), as convengdes do “teatro
antigo” brasileiro foram transmitidas em espectro familiar as atrizes: Bibi Ferreira e
Marilia Pera ndo sé entraram em cena pela primeira vez com tenra idade (a primeira
com 24 dias de nascida e a segunda com quatro anos) - assemelhando-se as criancas
circenses que, “geralmente, comegam a desenvolver atividades de auxilio as tarefas dos
adultos e especialmente a treinar as técnicas circenses desde cedo” (MACEDO, 2008:
99) - como mais tarde tornaram-se diretoras, assumindo a fungdo de transmisséo de
conhecimentos parte recebidos, em grande parte, em familia. Desse modo, mais uma
vez desenvolveram no teatro procedimentos semelhantes aos do circo, ja que neste a
transmissdo de saberes € carregada de intencdo e a crianca € vista ndo apenas como uma
continuadora da tradicdo mas também como futuro mestre, “pois parte importante de ser
um circense [€] a reponsabilidade de ensinar a geracéo seguinte”. (MACEDO, 2008: 98)
Nos depoimentos de Bibi Ferreira acerca da participacdo de sua mae em sua formagéo,
percebe-se também que esta julgava que em sua familia teatral era preciso que, assim
como no circo, “cada um tivesse todo conhecimento possivel e necessario; ndo se
poderia deixar de ensinar nada” (MACEDO, 2008: 98):

Eu estou aqui por causa da minha mae. Dona Aida Izquierdo Ferreira. Minha
mae, a pessoa mais importante da minha vida. Nao fosse a minha mée, eu
estaria desse tamanho [faz um movimento com as maos], gorda, comendo
como uma louca, com cinco, seis trinetos ja, ndo querendo nada da vida, indo
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l4 pra baixo, porque eu era muito preguicosa. E ndo fosse mée que eu tive,
ndo teria estudado nem aprendido coisa nenhuma. Mamae sempre exigiu de
mim o tempo ocupado. O 6cio era uma coisa que ndo existia na minha casa,
nem na minha familia. Sempre ocupada! Na idade de 15 anos, falava 5
idiomas. Porque professor entrava, saia outro professor, entrava outro
professor, saia outro professor, e eu s6 estudava. N6s nao tinhamos dinheiro.
Quer dizer, ndo éramos uma familia abastada, nem viviamos de renda, mas
mamade trabalhava muito. Ela fazia limpeza de pele, ela tinha um pequeno
consultoriozinho em casa e ali ela consultava as senhoras educadas, belas,
com dinheiro do Rio de Janeiro, que iam pra la... E mamée assim conseguiu
encher umas caixinhas que ela tinha dentro de um armario: gas, luz, telefone,
aluguel, e... Bibi — Bibi professor disso, Bibi professor daquilo, professor do
outro. (...) Mam@e fez muita for¢a pra que eu tivesse, enfim, uma base
praquilo que eu viesse a ser, que eu pudesse pisar com certeza, com
seguridade. (entrevista com Bibi Ferreira no programa Roda Viva (TV
Cultura). Apud BELING, 2015: 39)

A intervencdo de Aida lzquierdo na formacdo de sua filha Bibi afina-se com a ética
profissional transmitida a atriz por seu pai, ProcOpio Ferreira, que tal como visto
anteriormente, incutiu na filha valores como dedicacéo, trabalho constante e disciplina,
bem como a compreensdo do teatro como um meio de sobrevivéncia — principios
igualmente recebidos por Marilia Pera de sua familia. Desse modo, as atrizes foram
criadas em uma tradicdo teatral que pode ser vista como idéntica a circense em diversos
aspectos, em especial nos tragos caracteristicos do processo de ensino e aprendizagem,
que
envolve mestres e um constante didlogo intergeracional, formacao artistica e
capacidade de desenvolver todas as tarefas que permitem as mudancas, a
organiza¢do e o funcionamento do circo como um todo, enfim, toda a
transmissdo de saberes ligados & pratica e ao acontecimento do cotidiano: um
deles ¢é a continuidade da comunicagdo entre o educando e o educador, entre

aprendiz e mestre; além disso, a interagdo ininterrupta com o préprio
contexto permite essa troca de conhecimentos (MACEDO, 2008: 99).

Desse modo, ndo obstante as mudancas ocorridas pela modernizacdo do teatro
brasileiro, que trouxe em seu bojo a sistematizagcdo dos processos de ensino teatral, ecos
da formacdo atorial familiar ainda podem ser encontrados no teatro contemporaneo,
gracas a presenca e trabalho de atrizes como Bibi Ferreira e Marilia Pera, herdeiras e

guardids de uma memoria secular - tal como ocorre em Varios circos no Brasil.
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