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Resumo: O circo e o circo-teatro sdo expressdes culturais que ainda se encontram no interi-
or do pais. Em muitos casos, eles sdo uma rara experiéncia que permite ao publico manter
contato, ainda que sob a forma de adaptacdes, com a dramaturgia em suas distintas nuances.
Neste sentido, analisa-se a conservacdo da memoria e a preservagao da identidade circense
tendo-se como referéncia o Teatro de Lona Serelepe, do Rio Grande do Sul, que ainda apre-
senta dramas eruditos a par das pecas comicas e das farsas levadas a cena.

Palavras-chave: 1. Memdria. 2. Identidade. 3. Circo-teatro

Abstract: The circus and the circus-theater are cultural expressions that still can be found in
the country’s interior. In many cases, they are a rare experience that allows the public to
keep contact with the drama, although in form of adaptations. Thus, this paper analyzes the
conservation of the memory and the preservation of the circus identity, having as reference
the Teatro de Lona Serelepe, that still presents erudite dramas along with the comic parts of
the humbugs taken to the stage.
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1. Introducéao

O aroma de pipoca e algodao doce mistura-se ao cheiro de terra e serragem, cri-
ancas e adultos, reunidos no mesmo espaco, aguardam. A grande lona azul escurece, o
palco, ornado em vermelho e prata, se ilumina: “Entre a realidade e a fantasia; entre
lagrimas e risos; entre vaias e aplausos!” comeca a “viagem pelo mundo encantado da
imaginacao, pelo mundo fascinante do Teatro de Lona Serelepe”. O teatro da familia
Almeida inicia mais uma sessao. No palco, os descendentes de Nho Bastido levam em
frente a tradicao da alegria aos mais diversos recantos do Estado do Rio Grande do Sul.

No estudo que se apresenta, contemplam-se os aspectos da memoria e da iden-
tidade circense. Deste modo, faz-se uma retomada de pesquisas a respeito do fendomeno
mnémico, dando-se énfase a memoria individual e a memoria coletiva, assim como se
procura mostrar a importancia da recordacao para a construcao identitaria dos diferen-
tes grupos que compoem a nossa sociedade. Em continuidade, abre-se espaco para a
identidade, fendmeno narrativo que se concretiza na diversidade. Interessante desta-
car, neste ponto, o vinculo identitario que, desde as origens, tem marcado os artistas
itinerantes, assim como a preservacao que eles fazem de suas tradicoes e costumes. O
segmento seguinte é dedicado ao circo propriamente dito e ao circo-teatro como forma
derivada daquele; a seguir, o teatro, de origem culta, dialoga com o teatro mambembe.

1 Fragmentos do texto de abertura dos espetaculos da companhia teatral.
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Por ultimo, recompde-se a histéria do Teatro de Lona Serelepe e as formas como a
memoria e a identidade artistica se fazem presentes nele.

Deve-se mencionar que este estudo constitui parte de uma pesquisa maior em
que se contrapoem a literatura dramatica classica e as representacoes teatrais realiza-
das pela familia Benvenuto de Almeida, atentando-se para a releitura que os artistas
itinerantes fazem daqueles dramas, como o representam e o espaco que ainda dedicam
a tal modalidade.

2. A memodria

Entre os gregos da época classica, instituiu-se uma deusa, Mnemosine, dedicada
a memoria, em face do importante papel desempenhado pela conservacao do passado
entre aquele povo. Para Le Goff (1996, p. 438), a deusa “lembra aos homens a recorda-
¢ao dos herois e dos altos feitos, preside a poesia lirica”. Assim posto, arte e memoria
entrecruzam-se para, ao preservar o passado, atuarem como elementos deflagradores
do processo identitario, isto é, cabe-lhes, entre outros aspectos, conservar lendas, tradi-
¢oes, crencas do povo, a partir das quais se assenta a nacionalidade e a partilha de um
mesmo aparato cultural entre os individuos.

Ao tracar a evolucao da memoria, o estudioso destaca que a Idade Média repre-
senta um periodo paradigmatico, visto que, sob as maos de um grupo — a Igreja Catoli-
ca — cerceou-se o conhecimento laico e destruiram-se inimeros documentos represen-
tativos do passado ocidental. Na Histéria recente, merece mencido o Holocausto, em
que milhares de judeus foram sacrificados, em favor do predominio de uma raca com
caracteres supostamente puros, a raca ariana. No Brasil, faz-se pertinente ressaltar atos
dos governos militares, instituidos apos 1964, que censuraram manifestacoes artisticas,
politicas e baniram pensadores e intelectuais, condenados a morte ou ao exilio.

Contudo, independentemente da censura, da intolerancia ou da truculéncia de
determinados governos, o povo tende a preservar os lacos que o une, seja pela contacao
de “causos” — no Rio Grande do Sul, corruptela de casos —, pelas manifestacoes folclo-
ricas, pelo culto a tradicdo de lendas e costumes. Neste processo, memoria coletiva e
memoria individual atuam para conformar o ideal da coletividade.

2.1. A memboria individual

No declinio do séc. XIX, Bérgson voltou suas pesquisas para o fenémeno da lem-
branca. Segundo ele (s/d, 61):

Estudo uma licao, e para aprendé-la de cor leio-a primeiramente escandindo cada
verso; repito-a em seguida um certo nimero de vezes. A cada nova leitura efetua-se
um progresso; as palavras ligam-se cada vez melhor, acabam por se organizar jun-
tas (...).

A lembranca da licdo, enquanto aprendida de cor, tem todas as caracteristicas de
um habito (...), ela é adquirida pela repeticio de um mesmo esforgo (...).

Ao contrario, a lembranca de tal leitura particular, a segunda ou a terceira, por e-
xemplo, ndo tem nenhuma das caracteristicas do habito. Sua imagem imprimiu-se
necessariamente de imediato na memoria, ja que as outras leituras constituem, por
definicdo, lembrancas diferentes.

Diante dessa perspectiva, a memoria-héabito resulta do esforco da atencao, da
repeticao de gestos ou palavras, isto é, configura-se como parte do adestramento cultu-

23



Revista ALPHA. Patos de Minas: UNIPAM, (11): 22-33, ago. 2010

ral do individuo. Por sua vez, a lembranca pura, quando se atualiza na imagem-
lembranca, traz um momento Gnico na vida desse individuo, ela possui data certa e se
refere a uma situacao definida. Sob este prisma, recordar constitui a evocacao de uma
lembranca determinada, uma experiéncia, um momento tnico e, provavelmente, irre-
petido.

A respeito da manifestacao, da evocacao das lembrancas do individuo, Bergson
(s/d, p. 85) acrescenta as interferéncias que o meio pode determinar e enfatiza que

as lembrancas pessoais, exatamente localizadas, e cuja série desenharia o curso de
nossa existéncia passada, constituem, reunidas, o Gltimo e maior invélucro de nossa
memoria. Essencialmente fugazes, elas s6 se materializam por acaso, seja porque
uma determinagao acidentalmente precisa da nossa atividade corporal as atraia, se-
ja porque a indeterminacdo mesma dessa atitude deixe o campo livre ao capricho de
sua manifestacao.

A memoria, para Bergson, representa a conservacao do passado que sobrevive
em estado latente no individuo e que pode ser chamada pelo presente sob as formas da
lembranca. Assim sendo, a lembranca atualiza-se quando provocada por algum evento
externo ao sujeito. Convém, neste ponto, registrar que, além das recordacoes pessoais,
o individuo relembra, ainda, acontecimentos sociais, historicos, transformacoes de cu-
nho econémico que, de alguma forma, marcaram seu convivio com outros individuos.

Determinar em que medida as lembrangas do sujeito sdo influenciadas pelo
meio em que ele viveu, constitui parte dos estudos de Halbwachs, que analisou a me-
moria como fenémeno historico-social, estabelecendo relagoes entre memoria indivi-
dual e memoria coletiva.

2.2. A meméoria coletiva

Para Halbwachs, a memoria do individuo é reforgcada pela sua interacao com o
meio; sendo assim, a familia, a escola, a profissao, os meios de comunicacdo atuam co-
mo elementos fundamentais ao rememorar de cada sujeito. O estudioso assevera que

nossas lembrancas permanecem coletivas, e elas nos sao lembradas pelos outros,
mesmo que se trate de acontecimentos nos quais s6 nos estivemos envolvidos, e
com objetos que s6 nés vimos. E porque, em realidade, nunca estamos so6s (...): por-
que temos sempre conosco e em ndés uma quantidade de pessoas que nio se con-
fundem (HALBWACHS, 1990, p. 26).

Desta maneira, somos a soma daqueles que fazem parte da nossa trajetoria soci-
al. Concede-se, pois, relevancia aqueles que atuam ou atuaram na convivéncia, na for-
macao cultural do individuo. Halbwachs (1990, p. 27) afirma: “eles me ajudam a lem-
bra-las (...) e encontro em mim muito das idéias e modos de pensar a que nao teria che-
gado sozinho, e através dos quais permaneco em contato com eles”. Em consequéncia, a
memoria do individuo nao é um processo solitario, mas resultado da interagao social,
que possibilita a construcao de uma memoria ampla, a memoria da propria sociedade
em que o individuo atua. Halbwachs (1990, pp. 81-82), porém, adverte que a memoria
coletiva refere-se a “uma corrente de pensamento continuo, de uma continuidade que
nada tem de artificial, ja que retém do passado somente aquilo que ainda esta vivo ou
capaz de viver na consciéncia do grupo que a mantém”.
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Bosi, ao dedicar-se a memoria dos velhos, revisitou as pesquisas de Bergson e
Halbwachs, acrescendo-lhes as ideias defendidas por Bartlett.

Deve-se a Bartlett a utilizacdo de um conceito-chave para conectar o processo cultu-
ral de um dado momento histérico ao trabalho da memoria: o conceito de “conven-
cionalizagdo” [...]. Bartlett postula que a “matéria-prima” da recordagdo nao aflora
em estado puro na linguagem do falante que lembra; ela é tratada, as vezes estiliza-
da, pelo ponto de vista cultural e ideoldgico do grupo em que o sujeito esta situado

(BOSI, 1994, p. 64).

Considerando-se tal observacao, é possivel inferir que tanto Halbwachs quanto
Bartlett enfatizam a relevancia do circulo social, das questoes politico-economicas, das
tradicoes e costumes, enfim, dos interesses do grupo, no processo que desencadeia a
recordacao. Deve-se, neste ponto, acrescer que o desenvolvimento tecnolégico experi-
mentado pela humanidade ao longo de século XX e que inclui, por exemplo, o cinema e,
mais tarde, o computador e a internet tendeu a subversao das nocoes de grupo, posto
que a troca de informacao fez-se uma constante no cotidiano de todas as nacoes e de
grande parte dos individuos.

Entretanto, Le Goff (1996, p. 476) consigna:

A memoria é um elemento essencial do que se costuma chamar identidade, indivi-
dual ou coletiva, cuja busca é uma das atividades fundamentais dos individuos e das
sociedades de hoje, na febre e na angtstia.

A memoria, assim, confunde-se com a identidade do grupo e/ou do individuo,
afinal se o sujeito recorda sob o influxo do meio em que vive, ele sofre interferéncia
deste meio, o qual, por seu turno, constitui parte de um conceito macro-estrutural em-
pirico representado pela construcao do sentimento identitario de determinada socieda-
de.

3. Identidade

De origem latina, identidade (idem) significa 0 mesmo, derivando-se dai as idei-
as de homogeneidade, uniformidade, igualdade. Assim posto, encontrar caracteres que
aproximem o individuo dos seus semelhantes representa o processo de identificar-se.
Ricouer (1991, p. 424-425) afirma que

a identidade de um individuo ou de uma comunidade é responder a questao: Quem
fez tal acao? Quem é o seu agente, seu autor? Essa questdo é primeiramente res-
pondida nomeando-se alguém, isto é, designando-o por um nome proéprio. Mas qual
é o suporte da permanéncia do nome proprio? Que justifica que se considere o su-
jeito da acao, assim designado por seu nome, como 0 mesmo ao longo de toda uma
vida, que se estende do nascimento a morte? A resposta s6 pode ser narrativa. Res-
ponder a questdao ‘quem?’, como o dissera Hannah Arendt, é contar a historia de
uma vida. A histéria narrada diz o quem da acdo. A identidade do quem é apenas,
portanto, uma identidade narrativa [...].

Neste aspecto, a nocao de identidade narrativa se faz produtiva, uma vez que ela
se aplica tanto a comunidade quanto ao individuo. Ponderacoes de Pollack (1992, p.
204), sob tal 6tica, adquirem relevancia, uma vez que, segundo ele,
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a memoria é um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto indivi-
dual como coletiva, na medida em que ela é também um fator extremamente impor-
tante do sentimento de continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um grupo
em sua reconstrucao de si.

Desta forma, o processo identitario representa-se pela recuperacao da memoria
e pelos eventos partilhados pelo individuo e sua comunidade. Esta percepc¢ao, contudo,
exige a presenca do outro, isto €, o individuo ou a sociedade apenas se reconhecem co-
mo semelhantes, com caracteristicas homogéneas, na medida em que sao confrontados
com outros individuos e/ou sociedades. Pollack (1992, p. 204) acrescenta:

Ninguém pode construir uma auto-imagem isenta de mudanca, de negociacao, de
transformacdo em func¢ido dos outros. A construcao da identidade é um fen6meno
que se produz em referéncia aos outros, em referéncia aos critérios de aceitabilida-
de, de admissibilidade, de credibilidade, e que se faz por meio da negociagao direta
com outros. Vale dizer que memoria e identidade podem perfeitamente ser negoci-
adas, e ndo sao fendmenos que devam ser compreendidos como esséncias de uma
pessoa ou de um grupo.

Sendo assim, as recordacoes sofrem a interferéncia daquilo que é tido como pro-
prio ou homogéneo e, a0 mesmo tempo, o sujeito que recorda o faz com o fito de dar
continuidade e relevo a determinados aspectos pessoais ou coletivos em oposicao ao
outro e a identidade que ele constroi ou construiu. Mais uma vez, convém registrar-se a
interferéncia da evolucao tecnologica, marcante no século XX, para o processo de cons-
trucao identitaria individual e/ou coletiva, tendo em vista que um maior grau de comu-
nicacao determina a interferéncia dos caracteres proprios de uma pessoa ou de uma
comunidade. Assim sendo, o outro torna-se mais proximo e interfere neste processo,
fragmentando-o, pulverizando-o.

No caso brasileiro, diferentes teorias tentam explicar a diversidade em seus dis-
tintos aspectos e, a partir dela, configurar um sentimento de identidade nacional que
constituiria a nossa “diferenca” em relacao as demais nacoes. Tal tendéncia ja se fazia
presente entre os romanticos; aos poucos, no entanto, os pesquisadores verificam a
diversidade regional que caracteriza as distintas regioes do pais e que, em sua integrali-
dade, corroboram a ideia da alteridade proposta por Ricouer e endossada por Pollack.

Nesta discussao, deve-se ainda referir, quanto 8 memoria coletiva, duas possibi-
lidades de conservacao de eventos, costumes, habitos: a Historia oficial e a memoria
popular, conservada pelas pequenas comunidades. Halbwachs ja evidenciava, entretan-
to, que, no momento em que a memoria popular se transforma em documento escrito,
ela adquire o status de Historia. No conjunto da pesquisa que se empreende, assume
destaque a memoria oral, aquela que transita entre os membros de circos e circos tea-
tros que atuam no territério nacional.

4. Identidade e memoaria popular em foco: o circo

Erminia Silva (1996, p. 33) declara:

O circo seja qual for a denominacdo que se dé — teatro ou variedades — é uma orga-
nizacdo empresarial que tem como finalidade a apresentacao de um espetaculo, seu
produto visivel, que tem ingressos vendidos na bilheteria cuja arrecadacao podera
ser revertida em salarios, na manutencio e expansao da estrutura fisica do circo e
no ganho do proprietario.
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A autora, porém, destaca que o mundo circense deve ser visto como uma orga-
nizacao familiar em que o saber é transmitido de geracao em geracao. Assim, os artistas
circenses aprendem os segredos de sua arte com os mais velhos, dedicam-se ao treina-
mento e, deste modo, conservam a tradicao do seu povo que, de forma itinerante, leva
alegria ao mundo interiorano e a periferia das grandes cidades.

O circo surgiu na Inglaterra em 1768, quando um ex-oficial da cavalaria britani-
ca, além de nimeros equestres, desenhou e mandou construir uma pista circular para
que, nela, se apresentassem cavaleiros, saltimbancos. Nasciam, naquele momento, os
espetaculos comandados por Philip Astley.

Em 1779, em Paris, Astley comecou a construir um local permanente, de madeira e
coberto, o Real Anfiteatro Astley de Artes, inaugurado em 1782. Nesse mesmo ano
um ex-artista de Astley, Charles Hughes, montou uma outra companhia instalada a
pouca distancia do anfiteatro de Astley. Pela primeira vez apareceu o nome de ‘Cir-
co’ no mundo moderno, o Royal Circus (SILVA, 1996, p. 35).

Langava-se a matriz sobre a qual se desenvolveria o modelo circense. Apo6s con-
quistar Astley e Hughes, o circo arrebataria o italiano Antonio Franconi, cujo circo,
conforme Silva (2003, p. 22), “tinha a maior parte das atracdes que os circos na Europa
levaram até praticamente a segunda metade do século XIX: exercicios eqiiestres, fu-
nambulismo, adestramento de animais, saltos acrobaticos, dancas e pantomimas”.

Deve-se, neste ponto, considerar o registro de Figueiredo (2007, p. 18):

Desde as tltimas décadas do século XVIII, formaram-se na Europa as “dinastias cir-
censes”, também chamadas de familias circenses ou circo-familia, que se espalha-
ram por todos os lugares. O circo-familia reconhecia, ou em um membro mais velho
do grupo ou em algum homem, a tarefa de mestre. Ele era o responsavel pelo a-
prendizado das criancas e dos que se integravam ao circo, no decorrer do seu per-
curso pelas diversas cidades e paises. As técnicas circenses eram transmitidas de
uma para outra pessoa, nao existindo obras escritas ou uma reflexao sistematizada
sobre o circo e nem escolas. A tradicdo se transmitia pelas memorias: gestuais, so-
noras e ritmicas.

Desta forma, o registro mnémico assenta-se na historia do circo, cabendo aos
mais velhos conservar as tradicoes e repassar o aprendizado profissional que garante a
sobrevivéncia familiar e a propria sobrevivéncia da tradicao circense, da qual descende-
ria o circo teatro e o teatro mambembe, cujo estudo se procede.

A esse respeito, Silva (1993, p. 60) esclarece:

A forma da transmissao oral do saber circense fez desse mundo particular uma es-
cola Gnica e permanente. A diretriz desta aprendizagem determinou a formacéao de
um artista completo, pois cada individuo fazia parte de uma comunidade cuja so-
brevivéncia dependia de seu trabalho. Um artista completo tinha a capacidade de
desempenhar varias funcoes dentro do espetaculo, além de ter conhecimento (e
pratica) de mecéanica, eletricidade, transporte; podia atuar como ferramenteiro, fer-
reiro, relacoes publicas e, por fim, armar e desarmar o circo.

Assim posto, a tradicdo se plasma na experiéncia que concede identidade ao
grupo. Neste sentido, boa parte das familias circenses destaca que esta tradicao — isto é,
o saber fazer adquirido no proprio grupo familiar ou entre aqueles que o margeiam —
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constitui parte do processo de formacao artistica que da continuidade ao circo e ao cir-
co-teatro. Neste particular, Silva (1993, p. 66) pondera:

Ser tradicional é, portanto, ter recebido e ter transmitido, através das geracoes, os
valores, conhecimentos e praticas, resgatando o saber circense de seus antepassa-
dos. Nao apenas lembrancas, mas uma memoria das relagoes sociais e de trabalho,
sendo a familia o mastro central que sustenta toda esta estrutura.

Aos poucos, as tradicionais familias circenses europeias ganharam o mundo e
semearam suas lembrancas, seus oficios, suas historias. Silva (2003), a propoésito, re-
gistra a proliferacao de familias circenses em toda a Europa e sua posterior emigracao.

Dentre os varios paises para onde estes artistas migraram, seria nos Estados Unidos
que a consolidacao das tendas ou barracas se faria [...]. O territério americano, com
muitas pequenas cidades e enormes distancias, fez com que ao mesmo tempo em
que estabelecimentos permanentes eram construidos nas grandes cidades, os artis-
tas ambulantes, que ja conheciam a tecnologia de viajar em barracas, transforma-
ram-nas no espaco principal dos espetaculos e moradia [...].

Aos poucos as tendas foram aumentadas e aperfeicoadas, principalmente, gracas a
invencdo dos mastros centrais, que possibilitavam, além de suporte do tecido, dos
aparelhos aéreos e da iluminacdo, aumentar o espaco do redondel (SILVA, 2003, p.

32).

Na América Latina, os espetaculos se fariam presentes de maneira mais tardia,
existindo registros de companhias circenses em varias cidades e que, em variadas épo-
cas, visitaram o Brasil: “Rio de Janeiro e Buenos Aires eram as principais cidades do
periodo a receberem constantemente troupes estrangeiras” (SILVA, 2003, p. 36).

Henriques (2006, s/p), por sua vez, anota:

No Brasil, antes da chegada do Circo, familias de ciganos e saltimbancos que vieram
da Europa, tinham como especialidades a doma de ursos, o ilusionismo e as exibi-
¢Oes com cavalos. Viajavam de cidade em cidade, e adaptavam seus espetaculos ao
gosto da populacdo local e a medida que viajavam agregavam novos artistas, isso fez
com que o circo se apropriasse da cultura de cada regido visitada.

Aos poucos, o Brasil faria parte das turnés dos grandes circos e familias circen-
ses fixariam residéncia no pais, como é o caso dos Chiarini, sob o comando de Giuseppe
Chiarini, que, conforme registros existentes, fizeram sua primeira apresentacao em
1834, em Minas Gerais (SILVA, 2003).

Do mesmo modo, a populacgdo brasileira comecaria a interessar-se pelos espeta-
culos e pelos “segredos profissionais” das artes circenses. Documentos apontam que
especialmente escravos negros, comprados ou alugados, participavam dos espetaculos
em varias cidades brasileiras. “Apesar de que a maioria dos artistas e diretores das
companhias, naquele periodo, fosse de estrangeiros (...) pode-se afirmar que a presenca
de brasileiros que se incorporaram aos circos ja era bem marcante” (SILVA, 2003, p.
50).

Em meados do século XIX, os espetaculos circenses passaram a ser questiona-
dos, especialmente no Rio de Janeiro, e seus artistas foram acusados de falta de com-
prometimento com a cultura nacional, popular. Para Silva (2003, p. 58), é possivel que,
em razao destas demandas, os circenses tenham incluindo, em suas apresentacoes,
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montagem de pantomimas, aproximando-se dos “folhetins melodramaticos e do heroi
bandido, tornando-se populares nos circos” (SILVA, 2003, p. 58) a montagem de textos
como “Os bandidos de Serra Morena” e “Os brigantes da Calabria”. Sob a questao,
Henriques (2006, s/p) aponta:

A partir de 1910 o circense instala, junto com o picadeiro, um palco para encenar
dramas: é o teatro no circo (...). A aprendizagem dos textos destas encenagoes se-
guia a regra, era feita por meio da transmissao oral: de seus proprios familiares ou
através de imitacao do teatro e do cinema ou mesmo por meio de trocas dentro do
proéprio “mundo circense”.

Estavam lancados os fundamentos que propiciariam a interacao entre o mundo
circense e os espetaculos teatrais e, deste modo, sem o requinte das grandes montagens
encenadas nas cidades maiores, os circos-teatro passaram a suprir uma lacuna na cul-
tura interiorana, levando dramas, comédias, chanchadas até entao inacessiveis aquele
publico.

5. Género dramético e cultura popular
Berthold (2006, p. 1) aponta:

O teatro é tdo velho quanto a humanidade. Existem formas primitivas desde os
primérdios do homem. A transformacio numa outra pessoa é uma das formas ar-
quetipicas da expressdo humana. O raio de acdo do teatro, portanto, inclui a pan-
tomima de cacga dos povos da idade do gelo e as categorias dramaticas diferenciadas
dos tempos modernos.

A pesquisadora, ademais, salienta a origem popular do teatro, nascido nos cul-
tos a fertilidade e ao deus Dioniso. Berthold (2006, p. 105) ainda registra a figura de
Téspis como um dos precursores do teatro itinerante:

[...] Ele perambulara pela zona rural com uma pequena troupe de dancarinos e can-
tores e, nos festivais rurais dionisiacos, havia oferecido aos camponeses da Atica a-
presentacoes de ditirambos e dangas de satiros no estilo de Arion. Supde-se que via-
jasse numa carroca de quatro rodas, o “carro de Téspis”, mas esta é apenas uma das
inerradicaveis e graciosas ilusoes que o uso lingiiistico perpetuou.

Moisés (2001, p. 122), por sua vez, destaca que, ao longo da Idade Média, as
manifestacoes teatrais

entraram em ostracismo, de que foram despertadas apo6s o século XIII, com o apare-
cimento de farsas, mimos, arremedilhos e outras expressoes do teatro comico, e a-
pos a Renascenca, com a redescoberta da Antiguidade classica. De 14 para ci, so-
frendo toda sorte de vicissitudes e de altos e baixos, o teatro tem-se mantido como
uma das mais ricas e atuantes expressoes artisticas.
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No mesmo periodo, porém, Moisés assinala que, ao lado do teatro dito classico,
e tido como pagao, prosperou uma nova modalidade teatral itinerante: os saltimbancos.
Assentado nesta tradicao de origem popular, o teatro classico ganharia a Europa nos
séculos seguintes.

Oficialmente descoberto em 1500, periodo em que, do ponto de vista histérico,
se iniciava a Idade Moderna, o Brasil somente seria explorado pelos portugueses a par-
tir de 1530. Aos jesuitas concede-se a primazia da insercdo do teatro em nosso pais.
Magaldi (2001, p.42), porém, considera Martins Pena, autor de O juiz de paz na roca,
como o introdutor do teatro em nossa cultura.

Era a primeira comédia escrita por Martins Pena (...), de feitio popular e desambi-
cioso, costurando com observagao satirica um aspecto da realidade brasileira. Pou-
cos, talvez, na ocasiao [1838], assinalassem o significado do acontecimento. Come-
cava ai, porém, uma carreira curta e fecunda (...) e o verdadeiro teatro nacional, na-
quilo que ele tem de mais especifico e auténtico. Martins Pena é o fundador da nos-
sa comédia de costumes, filao rico e responsavel pela maioria das obras felizes que
realmente contam na literatura teatral brasileira (...).

Diversos nomes destacam-se entre o final do século XIX e o surgimento do sécu-
lo xX: Franca Junior, Artur Azevedo, Coelho Neto, entre outros. Por fim, entre os mo-
dernistas, Magaldi (2001, p. 203) faz referéncia ao trabalho de Oswald de Andrade:
“[...] Sentimos que as incursoes teatrais de Oswald de Andrade, um dos grandes nomes
da Semana de Arte Moderna (1890-1954), tenham dormido nos livros, sem nunca pas-
sarem pela prova do palco”.

As manifestagOes teatrais brasileiras, posteriores a década de 1930, sdo tema
dos estudos de Prado (2003, p. 15), que anota:

As representacdes efetuavam-se a noite, sem descanso semanal, em duas sessoes, as
20 e 22 horas, afora as vesperais de domingo. As companhias, sobretudo as de co-
média (...) trocavam de cartaz com uma freqiiéncia que causaria espanto as geracoes
atuais, oferecendo ndo raro uma peca diversa a cada semana.

Prado (2003, p. 19-20) salienta também que a maioria das pecas teatrais tinha o
Rio de Janeiro como palco principal:

Organizado o repertdrio, entretanto, ou esgotada a curiosidade do publico carioca
pelo elenco, partia este normalmente em excursao, disposto a explorar em outras
pracas (...) o seu patriménio dramatico, constituido por uns tantos cenarios e por
cinco ou seis comédias semimemorizadas. A medida que a companhia se afastava
do Rio, as pecas, em geral ja cortadas (...) para caber nas duas horas habituais de
espetaculo, tendiam a se esfacelar. Aboliam-se os papéis menores, adaptavam-se
outros conforme os recursos humanos disponiveis, substituiam-se artistas consa-
grados por outros de menor prestigio (...). A partir de uma certa distancia, antes
cultural que espacial, as grandes companhias eram substituidas na tarefa de propa-
gar o repertério pelos numerosos “mambembes” (...). Com um bom ponto e cinco
ou seis atores corajosos (...) representava-se qualquer peca.

Herdeiro desta tradicao itinerante, dotado de poucos recursos, em 1929, surgia
em Sorocaba, interior de Sao Paulo, o “Circo Teatro Nho Bastiao”. Mais tarde, criava-se
um pavilhao de zinco e o teatro assumia a denominagao de “Politeama Oriente”, sob o
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comando de José Epaminondas de Almeida (Nho Bastido), percorrendo os estados de
Sao Paulo, Minas Gerais, Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul.2

6. Teatro de Lona Serelepe: espaco da memaria popular

O teatro da familia Almeida chegou, pela primeira vez, ao Rio Grande do Sul em
1962 e fez sua apresentacdo inicial na cidade de Cruz Alta, comandado José Maria de
Almeida, filho mais velho de José Epaminondas, e que adotou o nome artistico de Sere-
lepe. O patriarca faleceria naquele ano, em Curitiba.

O Teatro de Lona Serelepe seguiu, entao, a trajetoria delineada por José Epami-
nondas e passou a apresentar-se nas mais diversas cidades do interior sul-rio-
grandense. A concorréncia da televisao aliada a dificuldades financeiras determinou a
dissolucao do grupo em 1981 — a modernidade tecnolodgica caracteristica do século Xx
passava a atuar sobre a conformacao do grupo teatral e a concorréncia se fazia desleal:
a televisao assumia o espaco, outrora, dedicado aquele mundo itinerante. A maioria dos
familiares fixou residéncia em Curitiba (PR), de onde partia para excursoes breves que
incluiam até dois espetaculos diarios em cidades diferentes. Mais tarde, com a forma-
¢do do Teatro do Bebé, comandado por José Renato, o filho mais novo de José Epami-
nondas, o grupo voltou a reunir-se e prosseguiu as apresentacdes no Rio Grande do Sul,
com breves incursoes no estado de Santa Catarina. O Teatro de Lona Serelepe renasce-
ria, com a estrutura fisica de um circo, em 1994, sob o comando entao de Marcelo Ben-
venuto de Almeida, filho de José Maria, que adotou o nome Serelepe.

Uma das ultimas companhias de teatro mambembe em atividade no Brasil, o
Teatro de Lona Serelepe é formado, na atualidade, basicamente pela familia Benvenuto
de Almeida, fruto da unido de José Maria e Léa Benvenuto, filha de artistas circenses
que se uniram ao grupo em meados da década de 1950. Além dos membros da familia,
o grupo teatral emprega artistas circenses das mais variadas origens, resultando em
uma equipe de aproximadamente trinta pessoas envolvidas, de forma direta, com o
espetaculo. Conforme os membros do teatro, todos trabalham em prol de todos; assim
todos participam dos lucros e dos prejuizos.3

Entre as atividades diarias, em que se mesclam ensaios e tarefas rotineiras de
um lar, a memoria parece reservada a Lea Benvenuto, contrarregra do teatro, sua prin-
cipal funcdo. Ela dispoe de um caminhao bat em que preserva o figurino e as pecas
cenograficas — rigorosamente separados, estao cinzeiros, vasos, bengalas, chapéus, Bi-
blias (em diversos formatos e cores), 6culos; enfim uma gama enorme de objetos que
compoem cada peca apresentada. Lea aduz que as pecas maiores como camas, sofés,
armarios sao emprestados por lojas de departamentos, e o eventual pagamento se da
através da propaganda feita pelo teatro no intervalo das pecas.

Dedicando-se a suas reminiscéncias, Lea lembra o transporte dificil, a frequén-
cia dos menores as escolas, nem sempre garantida e cujos direitos somente passaram a
ser resguardados a partir de 1978; os acidentes em cena e fora do palco fazem parte
deste universo que a contrarregra conserva. Lea destaca que, até 1978, ano da regula-
mentacao da profissao de artista itinerante, as atrizes do teatro mambembe, para atuar,
eram obrigadas a registrar-se com a mesma documentacao exigida para as prostitutas.

As pecas encenadas contam com a participacdo de quatro geracoes da familia
em diversificadas apresentacoes, uma vez que o grupo possui um repertorio de, apro-
ximadamente, setenta espetaculos montados entre dramas, altas comédias, chancha-
das, tragédias, revistas e pecas infantis. Ao comentar as pecas, Maria José, filha de Lea,
salienta que nao existe ensaio; afinal, a familia atua em conjunto ja faz muito tempo e,
por outro lado, a improvisacao constitui um importante elemento no palco, visto que o

2 Disponivel em < http://www.teatro-serelepe.com/site/index.php> Acesso em 11 fev. 2008.

3 As entrevistas com os membros do teatro foram realizadas entre agosto/06 e fevereiro/o07.
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enredo, o assunto, ¢ conhecido por todos os atores, e a continuidade da peca pode ser
garantida — e até merecedora de um sucesso maior — pela capacidade cénica de cada
um.

Entre as pecas dramaticas disponiveis — Lea é filiada a SBAT (Sociedade Brasilei-
ra de Autores Teatrais — encontram-se Romeu e Julieta, O ébrio, O carrasco da escra-
vidao, A paixao de Cristo, Ferro em brasa, que ja figuraram como foco principal das
apresentacoes feitas pelo grupo teatral. Evidentemente, as pecas teatrais sofriam “cor-
tes” e adaptacoes a realidade do grupo, isto é, o género dramético culto, conforme o
concebemos, assumia novos contornos, quer seja pela exiguidade do tempo disponivel,
pelos escassos recursos cénicos ou pelas caracteristicas da plateia. Certo, porém, é que,
por muitos anos, o grupo dedicou-se a representacio destes textos que, aos poucos,
foram substituidos pelas comédias, pelas farsas, pelos sketches, mais ao gosto do publi-
co. Na atualidade, em espaco e argumento extremamente reduzidos, estas pecas, em
analise no conjunto do presente trabalho, sdo apresentadas as quintas-feiras, no deno-
minado dia do amigo que, entretanto, se encerra com um pequeno sketch.

A diversidade, a agilidade com que se apresentam, por exemplo, as cenas televi-
sivas e/ou cinematograficas parecem atuar sobre o repertorio da companhia e as agoes
dos seus artistas. As apresentacoes sao curtas, a improvisacdo é uma constante e a a-
proveitamento da vida cotidiana das comunidades de insercdo torna-se, em muitos
momentos, parte do espetaculo. Desta forma, o artista circense insere-se em um mundo
moderno que requer adaptacao, sensibilidade e, acima de tudo, sintonia com o publico
afeito a novas formas de entretenimento.

7. Consideracoes finais

Quem somos? O que nos configura como individuo? Sao questionamentos que
estdo na base dos estudos desenvolvidos por diferentes teéricos que recorrem a memo-
ria para recuperar e explicitar uma possivel identidade que, cada vez mais, se apresenta
como uma multiplicidade de identidades, assegurada pela diversidade geografica, cul-
tural em que se apresenta o Brasil.

A literatura, de um modo geral, tem voltado suas observacoes ao universo dito
erudito, classico, desviando o olhar das manifestacoes populares ou daquelas manifes-
tacOes que, populares, valem-se de uma origem classica. Trata-se, neste caso, do teatro
itinerante, praticamente em extincado em solo patrio, mas que, a par das dificuldades,
esforca-se para manter uma tradicdo pautada nos espetaculos circenses, ao mesmo
tempo em que tem se mantido também buscando inspiracao e elementos na cultura
erudita, sem descuidar, porém, de conectar-se ao mundo em que a técnica, a comunica-
¢ao rapida, a agilidade das acOes se fazem presentes.

Repensar a memoria destes grupos teatrais, resgata-la e, a partir dela, repensar
a cultura, em especial, popular, constitui um desafio ao pesquisador. Alias, este pesqui-
sador, em frente ao rico universo que se depara no circo-teatro, percebe que a memoria,
naquele espaco, se corporifica em diferentes formas: o artista que se vale do recurso
mnémico para recompor o oficio aprendido com seus antepassados; o artista que, como
cidadao, faz parte de uma nacéo e, como tal, recorda os eventos oficiais de que tomou
parte ou conhecimento; o artista que tem uma trajetoéria de vida que subjaz as persona-
gens encenadas, enfim, identidades que se fazem presentes, se constroem, desconstro-
em e reconstroem ao encontrar-se com a historia do teatro, do palhaco, da vida, do pa-
is.

No espaco teatral, representado, neste caso, pelo Teatro de Lona Serelepe, estao
presentes as reminiscéncias dos atores e dos espectadores, do mesmo modo em que se
representam, no imaginario de cada um, as transformacoes sociais vivenciadas pelo
pais. Dos tradicionais dramas, pouco restou, embora os textos estejam 14, guardados,
pedindo espaco para serem redescobertos. Desnecessario recordar que aos teatros
mambembes coube o papel de levar cultura ao interior do pais e sustentar, a partir de
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certa distancia, os grandes espetaculos montados em Sao Paulo, Rio de Janeiro ou Por-
to Alegre; fixando-se, pois, nestes teatros, parte da nossa trajetoria cultural que, na atu-
alidade, se volta para o riso facil, a comédia como forma de sublimar a rotina, a crise
econdmica, a pressao social. Revisitar o teatro mambembe, reencontrar o palhaco, com
suas roupas extravagantes, em ultima instancia, é recompor a histéria de vida da maio-
ria dos brasileiros, é reconstruir reminiscéncias sobre as quais se forja o que somos.

Por fim, a volta ao teatro mambembe, o encontro com aqueles homens e mulhe-
res que seguem uma tradicao secular, significa também a aposta na cultura, na releitura
dos textos consagrados e, por vezes, rejeitados pelo publico, de modo a extrair deles
licoes sobre a contemporaneidade que tanto nos aflige.
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