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Resumo: Este artigo apresenta reflexdes a respeito da memoria, como forma de
conservacdo do passado e como uma maneira possivel para a preservagdo dos
saberes profissionais, especialmente, no caso do circo teatro, objeto desta da analise.
Metodologicamente, a pesquisa bibliografica e a realizagdo de entrevistas abertas
sd0 a base do estudo que procura destacar a importancia da cultura popular na
sociedade brasileira e que, por muitos anos, foi disseminada pelos artistas
mambembes, os quais popularizaram a cultura denominada erudita, levando-a a
diferentes locais e publicos.
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Abstract: This paper presents a reflections about a memory, as a past’s conservation
and as a possible way for professionals to know’s preservation, especially, in a
circus and a circus theater, main object of a literary analysis. A bibliographical
research and a accomplishment of interviews are a study’s base, that it looks to
detach a popular culture’s in Brazilian society and that, many years, were spread by
the artists “mambembes”, which had popularized an erudite culture taking it a
different places and people.
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religido, etc. Le Goff (1996) ainda
apresenta quatro fases posteriores que
desembocam na memoria cibernética e, a

Le Goff faz um cuidadoso levantamento
do processo mné€mico, ou seja, daquele
processo que se pode denominar a
histéria da memoria na sociedade
ocidental e que, ao contrdrio do que
cultivaram os renascentistas, se assenta
em um passado mais distante do que o
mundo helénico. O enfoque inicial do
estudo recai nas sociedades sem escrita,
aquelas em que a memoria era confiada
aos senhores dos codices reais, 0s quais
eram também responsaveis pela coesao
da tribo — homens mais velhos a quem,
da mesma forma, é confiada a memoria
dos oficios, artesanato, agricultura,

partir dela, em experiéncias como a
propria memoria genética e as inovagoes
de toda ordem que permearam, de modo
especial, a segunda metade do século
XX e os anos iniciais do presente século.

Halbwachs, em Memoria coletiva
(1990), por seu turno, concede
relevancia a sociedade e as suas
instituicdes para que se efetive o
processo mnémico. Halbwachs pondera
que recordamos sozinhos, isoladamente,
mas que, ao contrario, somos frutos da
recordagdo coletiva. Assim sendo, a
conservacao das informagdes sobre
determinado trabalho nos sdo legadas
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pelos mais velhos, pelos manuais de
oficio e pela interacdo que, na
atualidade, nos ¢ possivel, por exemplo,
gragas a rede mundial de computadores.

Ao tomar como referéncia estes
pressupostos tedricos € em outros que
lhe sdo pertinentes, o estudo, que ora se
apresenta, faz parte de uma pesquisa de
cunho mais abrangente, que tem como
base a historia da literatura, afastando-a
daqueles conceitos em que se propde a
objetividade, a neutralidade, enfocando-
a, pois, como a compreendem Siegfried
J. Schmidt, Heindrun Kriger Olinto,
entre outros. O objetivo norteador do
presente artigo € apresentar e discutir a
conservagdo da memoria e dos saberes
de oficio no circo teatro, conhecido
também como teatro mambembe,
composto  por  trupes  artisticas,
geralmente, familiares, que percorrem o
interior do pais para apresentar musica,
numeros cOmicos €, em raras ocasioes,
dramas ou melodramas, sobretudo, apos
o advento da televisdo. O estudo em
pauta nao se desvincula, evidentemente,
da cultura, ndo mais erudita conforme a
concebiam 0s pressupostos aristotélicos,
mas de uma cultura que possibilita a
interacdo entre artista e publico, uma
cultura que ¢ dindmica da mesma forma
que o ¢ a apresentacdo teatral e que,
conforme entende, Auerbach (2009) se
desprende do universo aristocratico e
faz-se popular, transcendendo a prépria
concepgdo de mimese, como imitacao de
fatos grandiosos, envolvendo
imperadores e grandes herois.

No primeiro segmento do texto,
sao tracadas consideragdes de cunho
tedrico acerca do fendmeno mnémico,
analisando-o sob a oOtica de Le Goff,
Bergson, Halbwachs e Bartlett. Em
continuidade, a énfase recai na
duplicidade entre a cultura que emana do
povo em suas diferentes manifestacoes e
o mundo erudito, constru¢do de cunho
ideolégico que tem pautado as
concepgdes de cultura no Ocidente. De

acordo com Auerbach (2009)
substituem-se as grandes tragédias e
epopeias gregas, que envolviam familias
tradicionais e visita-se 0 prosaico, o
ordinario, enfim, o cotidiano simples e
comedido do homem comum, ainda que
a grandeza dos atos resida em outros
elementos como o amor sublime. A
seguir, a abordagem tedrica toma como
ponto de reflexdo, primeiro, o teatro e,
em seguida, o circo, cuja historia
dialoga, transita entre os dois mundos
que, supostamente, sdo distintos: popular
e erudito. Por fim, o estudo centra-se na
historia do Teatro de Lona Serelepe, um
dos ultimos teatros mambembes em
atividade no estado do Rio Grande do
Sul, e volta-se para a conformagdo do
trabalho naquele espaco.

2 Revisao de Literatura
2.1 A memoria

A deusa Mnemosine, dedicada a
memdria, foi instituida pelo povo grego,
na antiga Hélade evidenciando a
relevancia que a conservacao do passado
exercia entre aquele povo. Em
consonancia com Le Goff (1996, p. 438),
a deusa “lembra aos homens a
recordagdo dos herdis e dos altos feitos,
preside a poesia lirica”. Assim
compreendida, a deusa associa arte e
memoria, em que se preservam lendas,
tradi¢des, crencas, quer seja pela arte
narrativa, oral, exercida pelos ancidos,
quer sejam os monumentos erigidos em
homenagem a grandes conquistadores,
por exemplo. Nesta perspectiva, a
memoria compete, entre outros dados,
preservar o legado cultural e profissional
das civilizagdes.

Contudo, ndo se pode negar que,
em muitas passagens historicas, a
memoria tem sido cerceada por ditadores
ou grupos dominantes, aos quais nao
interessa a unidade do povo e nem a
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continuidade daqueles saberes
instituidos. Caso paradigmatico,
conforme Le Goff (1996), refere-se a
Idade Média — ou, pelo menos, parte
daquele periodo que, por ser demasiado
extenso, abrigou distintas situagdes e
concepgoes sociais, politicas,
econdmicas. Eis que, no Medievo, o
poder centrou-se sob as maos de um
grupo — a Igreja Catélica — que
desconsiderou o conhecimento laico,
destruindo documentos de toda ordem
que guardavam consideraveis
informacgdes sobre o passado ocidental,
ndo religioso. O séc. XX trouxe, em seu
amago, a marca da guerra de modo que
merece men¢do o Holocausto, em que
milhares de judeus foram sacrificados,
em favor do predominio de uma raca
com caracteres supostamente puros, a
raca ariana.

Ressalve-se, porém, que
independente da censura, da intolerancia
ou da truculéncia de determinados
governos, o povo tende a preservar os
lagos que o une, seja pela contacao de
“causos” — no Rio Grande do Sul,
corruptela de  casos -, pelas
manifestagdes folcloricas, pelo culto a
tradicdo de lendas e costumes. Neste
processo, memoria coletiva e memoria
individual atuam para conformar o ideal
da coletividade e, no caso em tela, a
preservacdo de um saber: o saber
artistico atribuido a tradi¢ao circense.

2.1.1 A memoria individual

Ao findar-se o séc. XIX, Henri
Bergson dedicou as suas pesquisas ao
processo mnémico. Conforme Bergson
(s/d), pode-se distinguir dois tipos de
memoria: a memoria-habito corresponde
a um esforgo da atengdo, cla €, neste
sentido, repeticdo de gestos ou palavras,
conformando o adestramento cultural do
individuo. Além dela, a lembranga pura,
ao atualizar-se na imagem-lembranca,

evoca um momento Unico na vida do
individuo, configurando-se, pois, como
uma memoria datada, especifica de certa
situacdao vivida. Sob esta Otica, recordar
constitui a evocagdo de uma lembranca
determinada, uma experiéncia, um
momento Unico e, provavelmente,
irrepetido.

A Bergson (1990) ndao passam
despercebidas as interferéncias impostas
pelo meio na manifestacdo das
lembrancas do individuo. Assim sendo,
ele salienta que:

As lembrangas pessoais, exatamente
localizadas, e cuja série desenharia o
curso de nossa existéncia passada,
constituem, reunidas, o ultimo e maior
invélucro de nossa memoria.
Essencialmente fugazes, elas so6 se
materializam por acaso, seja porque
uma  determinagdo  acidentalmente
precisa da nossa atividade corporal as
atraia, seja porque a indeterminagdo
mesma dessa atitude deixe o campo
livre ao capricho de sua manifestagao
(BERGSON, s/d, p. 85).

Nesta compreensdo, a memoria
representa a conservagao do passado que
sobrevive em estado latente no individuo
e que pode ser chamada pelo presente
sob as formas da lembranca. Sob tal
perspectiva, a lembranga atualiza-se
quando provocada por eventos externos,
mesmo que, na concep¢do de Bergson, a
memoria esteja, constantemente,
conservada no cérebro do sujeito. Cabe,
aqui, sublinhar que, além das

recordagdes pessoais, o individuo
relembra acontecimentos sociais,
histéricos, transformagdes de cunho

econdmico que, de alguma forma,
marcaram O Seu convivio com outros
individuos, isto €, a sua vivéncia social.

2.1.2 A memoria coletiva

A memoria individual, conforme
a concebe Halbwachs (1990), ¢
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reforgada pela sua interacdo com o meio,
ou seja, a familia, a escola, a profissao,
os meios de comunicagdo, entre outros
elementos. O estudioso assinala que:

...nossas lembrancas permanecem
coletivas, e elas nos sdo lembradas pelos
outros, mesmo que se trate de
acontecimentos nos quais s6 nods
estivemos envolvidos, e com objetos que
s6 nés vimos. E porque, em realidade,
nunca estamos so6s (...): porque temos
sempre conosco ¢ em nds uma quantidade
de pessoas que ndo se confundem
(HALBWACHS, 1990, p. 26).

Nesta oOtica, da-se relevancia
aqueles que atuam ou atuaram na
convivéncia, na formacao cultural do
individuo. Halbwachs (1990, p. 27)
argumenta: “eles me ajudam a lembra-
las (...) e encontro em mim muito das
idéias e modos de pensar a que nao teria
chegado sozinho, e através dos quais
permanego em contato com eles”. Assim
sendo, a memoria do individuo decorre
da interacdo social, que viabiliza a
erecdo de uma memoria mais ampla, a
memoria da propria  sociedade de
inser¢do do individuo. Halbwachs (1990,
p. 81/82) adverte que a memoria coletiva
trata-se de “uma corrente de pensamento
continuo (...), ja que retém do passado
somente, aquilo que ainda estd vivo ou
capaz de viver na consciéncia do grupo
que a mantém”. Desse modo, ¢ possivel
inferir a relevancia do circulo social, das
questdes politicas e econdmicas, das
tradigdes, dos interesses do grupo, no
processo que desencadeia a recordagao.
Acrescendo-se, neste ponto, que o0
desenvolvimento tecnologico
experimentado pela humanidade ao
longo de séc. XX, e que inclui o cinema
e, mais tarde, o computador e a internet,
tendeu a subversdo das nogdes de grupo,
posto que a troca de informacao fez-se
uma constante no cotidiano de todas as
nagoes e da maioria dos individuos.

2.2 Literatura erudita e cultura popular

As experiéncias, as emocgdes, a
expressao delas, além dos gestos ou da
fala, devem ter sido o modvel que
determinou aos homens primitivos
riscarem a pedra com tinta e, nela,
registrarem cagadas, rituais, lutas. Assim
sendo, revisitar estes tracos significa (re)
conhecer e revisitar a sensibilidade de
um grupo que enfrentava a dificuldade
de expressdo, mas, a0 mesmo tempo, ¢
encontrar manifestacdes da alma humana
e a sua eterna busca pela perenidade. Se
os homens pré-historicos ndo eram
motivados pelo prazer estético, eram-no
pela crenca e pelo registro de
impressoes, de tradicdes, de costumes
caracteristicos.

Em sua Pocética, Aristoteles
(2005) assevera que o homem tem uma
tendéncia instintiva a imitacao que lhe
acompanha desde a infancia,
distinguindo-se assim dos demais seres.
Além disso, o filosofo reconhece que:

Pela imitagdo adquire seus primeiros

conhecimentos, por ela todos
experimentam prazer. A prova ¢€-nos
visivelmente fornecida pelos fatos:

objetos reais que ndo conseguimos olhar
sem custo, contemplamo-los com
satisfacdo em suas imagens (...). Se
acontece alguém nfo ter visto ainda o
original, ndo ¢ a imitagdo que produz o
prazer, mas a perfeita execugdo, ou a cor
ou outra causa do mesmo género
(ARISTOTELES, 2005, p. 22).

Assim, a representacdo do real ¢é
que assume o papel relevante na
produ¢do do conhecimento e na
realizacdo do prazer estético, isto ¢, nao
basta o fato vivido, o objeto em sua
concretude, mas a forma como ¢
representado pela mao do artista. Esta
ponderagdo aristotélica encontra eco nas
consideragdes tracadas por Hauser
(1982), no que concerne a arte do
periodo neolitico:
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A obra de arte deixa de ser a
representacdo pura de objetos materiais
e converte-se na traducdo de uma idéia:
ndo somente uma reminiscéncia, mas
também uma visao (...); o artista ndo ¢ ja
o imitador [na concepg¢do aristotélica],
mas o antagonista da natureza; ndo
procura obter uma continuagdo da
realidade, antes se opde a ela, animado
de uma concepcdo autéonoma de sua
propria autoria (HAUSER, 1982, p. 26-
28).

Neste aspecto, sobreleva-se, pois,
o elemento possivel, isto ¢, verossimil.
Nao compete ao poeta primar pela
verdade, mas tornar a sua criagcao
verossimil. Sendo assim, ndo sdo formas
dispostas ao acaso que promoverao a
purgagao, a catarse:

O principio, ¢ como que a alma da
tragédia ¢ a fabula; s6 depois vem a
pintura dos caracteres. Algo semelhante
se verifica nas artes do desenho: se o
artista espalhasse as cores, por mais
sedutoras que fossem, como eu ao acaso,
ndo causaria prazer tdo intenso como se
apresentasse uma imagem de contornos
bem definidos (ARISTOTELES, 2005, p.
37).

Sob esta otica, clarifica-se que a
imitagdo do real feita pelo poeta, no caso
da tragédia, ndo se limita ao
desenvolvimento da fabula, mas a forma
como ela se encontra organizada, posto
que “¢ pela acdo que as personagens
produzem a imitacdo, dai resulta
necessariamente que uma parte da
tragédia consiste no belo espetaculo
oferecido aos olhos” (ibid., p. 35).
Pertinente, no entanto, refletir-se a otica
adotada por Hauser para fazer referéncia
aos poetas do periodo homérico, objeto
de observacao de Aristoteles: “Nada
sabemos acerca da posi¢do social dos
autores dessas obras [epopeias] (...); mas
¢ de crer que ela ndo fosse tdo alta como
a de que gozavam os artistas magicos da
Idade Paleolitica ou os sacerdotes
cantores da Era Neolitica” (HAUSER,
1982, p. 92). Parece ser notorio que, em

consonancia com o pensamento de
Hauser, as manifestagdes artisticas
observadas por Aristoteles proveem do
povo, sem que ao poeta fosse concedido
qualquer status diferenciador: falta-lhe o
poder magico que o homem pré-historico
atribuia aos seus pintores. Vicejaram,
assim, entre a populacdo helénica,
manifestagdes de carater artistico
contempladas por Aristdteles, em
especial, a epopeia e a tragédia, tendo-se,
provavelmente, perdido o capitulo
atinente a comédia. Relevante, entdo,
contemplar-se a origem popular destas
manifestagdes artisticas que, a exemplo
das pinturas rupestres, parecem ter
surgido como forma de satisfazer a
necessidade inerente ao homem de
comprazer-se diante do mundo que o
cerca, extraindo-lhe o seu sustento fisico
e espiritual, obtendo o prazer que lhe
aplaca sua condicao de incompletude.

Berthold (2006), ao estudar a
histéria do teatro, por seu turno, anota
que:

O teatro € tdo velho quanto a humanidade.
Existem formas primitivas desde os
primoérdios do homem. A transformacao
numa outra pessoa ¢ uma das formas
arquetipicas da expressdo humana. O raio
de acdo do teatro, portanto, inclui a
pantomina de caga dos povos da idade do

gelo e as categorias dramaticas
diferenciadas dos tempos modernos
(BERTHOLD, 2006, p. 1).

Berthold (2006) registra

manifestagdes teatrais no oriente, como
na China, no Japao, ou entre civilizagdes
islamicas, mas situa a sua génese entre o
povo helénico, nas festas dedicadas a
fertilidade da colheita e ao deus Dioniso.
Assim posto, em decorréncia de sua
origem nos rituais dedicados ao deus, ele
se transformaria, com o advento da
tragédia e da comédia, em deus do
proprio teatro. Berthold (2006) ainda
registra que:
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O teatro ¢ uma obra de arte social e
comunal: nunca isso foi mais verdadeiro
do que na Grécia antiga (...). A multidao
reunida no theatron ndo era meramente
espectadora, mas participante, no
sentido mais literal. O  publico
participava ativamente do ritual teatral,
religioso, inseria-se na esfera dos deuses
e compartilhava o conhecimento das
grandes conexdes mitologicas
(BERTHOLD, 2006, p. 103-104).

A organizacdo teatral entre os
gregos, contudo, consolidou-se
paulatinamente. Um dos precursores da
representacdo  teatral, conforme a
concebemos na atualidade, parece ter
sido Téspis, que, segundo Berthold
(2006), se colocou a parte do coro, como
uma espécie de solista, origem primitiva
do ator. Berthold (2006, p. 105) acresce
que Téspis, até aquele momento,
“perambulara pela zona rural com uma
pequena troupe de dangarinos e cantores
e, nos festivais dionisiacos, havia
oferecido aos camponeses da Atica
apresentagdes de ditirambos e dangas de
satiros no estilo de Arion”.

Se cotejarmos as ponderagdes de
Berthold (2006) com uma vertente da
teoria literaria que postula a mimese
aristotélica ndo apenas como mera
imita¢do, mas como ampla manifestagao
humana — que envolve o corpo, a
expressdo fisica, a emissdo de sons — e,
a0 mesmo tempo, observarmos que o
teatro dito classico ancorou-se, em seu
nascedouro, em apresentacgoes
itinerantes, faz-se possivel revisitar as
representacoes teatrais levadas a efeito
por grupos mambembes no interior do
Brasil e que, até a presente data, apenas
receberam a atencdo em seu valor
historico-social, como documento de
“outro estilo de vida”, que se diferencia
da forma sedentaria, comum ao homem
branco, ocidental.

Para que se retorne @ as
consideragdes tedricas sobre a mimese,
sdo pertinentes as anotacdes de Costa
Lima (1995):

A exclusividade primeira da mimesis ao
campo da dangca e da musica parece
significar que, em seu gesto inaugural, ela
ndio € semanticamente modelada;
fendmeno basico de expressao, ela antes
poe do que expoe; € apresenta¢do € nao,
basicamente, representagdo. Originaria ¢
literalmente, a mimesis danga e ndo por
ela se encena algum contetido, mesmo
que sua finalidade fosse ser ele dangado
(COSTA LIMA, 1995, p. 65).

Assim  compreendida, Costa
Lima (1995, p. 66) avalia que a mimese
transcende a palavra: “entdo restrita a
danga e a musica, a significagdo da
mimesis dispensava a palavra” e desafia
a ampliagdo do campo semantico do
vocabulo mimese. Em continuidade, o
estudioso retoma passagens da Poética
para assentar seus argumentos, em que
metéafora — espacos vazios da linguagem
— e aprendizagem — um dos pressupostos
da mimese — se encontram.

Neste particular, cumpre
recompor parte da historia dos artistas
circenses, desde os antigos saltimbancos
medievais, passando-se pelos palhagos
que cobriam espagos cénicos vazios nos
circos de cavalinhos para, entdo,
alinhavar-se inferéncias tedricas sobre o
trabalho do artista mambembe.

No periodo medieval, sob a forte
influéncia da Igreja Catolica, a maioria
das apresentagdes teatrais limitou-se aos
estabelecimentos  religiosos ou aos
palacios, alijando-se, pois, o povo destes
espetaculos. Contudo, a sombra das
igrejas, fervilhavam feiras livres em que
se mesclavam diferentes tipos humanos,
distintas habilidades ¢ um novo meio
artistico se formava: o homem livre
valia-se do proprio corpo para encenar
pequenos atos, ora tirados do cotidiano,
ora inspirados na magia tdo rechagada
pelo ideério catdlico. Aos poucos, estas
manifestagdes artisticas ganharam o
mundo, sobretudo, a exemplo de Téspis,
no meio rural, de forma nomade.
Referindo-se ao circo, exemplo deste
nomadismo, Bolognesi (2003) afirma:
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No circo, desde seu inicio até os dias
atuais, o corpo desafia seus limites. O
artista tem consciéncia de que pode
fracassar. O desempenho artistico do
acrobata e sua possivel queda ndo sdo
ilusérios e ndo pertencem ao reino da
ficgdo. O publico, por seu lado, presencia
a elaborag@o do suspense e do temor, que
serdo logo superados (...). A possibilidade
do fracasso ¢ evidente, para ser superada,
em seguida, com o riso descontraido dos
palhagos. Em um poélo, o corpo sublime
dos ginastas; no outro, o grotesco dos
clowns (BOLOGNESI, 2003, p. 45).

O corpo assume papel dominante
no cenario, quer seja pela beleza sublime
do acrobata, quer seja pelo grotesco do
palhago, cujos trejeitos, vestes, gestos

superam as palavras e se fazem
apresentacdo, riso, alegria, portanto,
seguindo-se as nogdes aristotélicas,

catarse. Bolognesi (2003) aponta:

O clown, ou uma primeira caracterizagdo
dele, pode ser encontrado no teatro de
moralidades inglés, da segunda metade do
século XVI. Inicialmente secundario, aos
poucos ele foi se definindo como uma
personagem importante e passou a ser
“obrigatdério” em todas as pecas inglesas
(BOLOGNESI, 2003, p. 62-63).

O circo de cavalinhos, por sua
vez, teria origem aristocratica, firmada
entre os cavaleiros britdnicos que
serviam a Rainha ¢, ao darem baixa do
Exército  real, dedicaram-se  aos
espetaculos de equitacdo. Silva (2003)
atribui a Philip Astley a primazia neste
tipo de espetaculo. “Para grande parte da
bibliografia que trata da historia do
circo, Astley ¢ considerado o inventor da
pista circular e criador de um novo
espetaculo” (SILVA, 2003, p. 18). A
autora ainda considera que Astley ¢ o
precursor desta nova modalidade de
entretenimento, porque, em  pouco
tempo, ao lado dos jogos e das corridas a
cavalo, ele incluiria  saltadores,
acrobatas, malabaristas, adestradores de
animais vindos das feiras livres, dos
espetaculos ao ar livre. Silva (2003)

complementa: “em 1779, Astley
construiu um anfiteatro permanente e
coberto em madeira, o Astley Royal
Amphitheater of Arts, que também
comportava uma pista cercada por
arquibancadas” (ibid., p. 19). A palavra
circo, contudo, surgiria posteriormente,
quando Hughes, antigo cavaleiro da
trupe de Astley, em 1780, compos a sua
companhia, o Royal Circus.

Embora sem jamais ter pisado o

espagco circense, em que, Inumeras
vezes, os palhacos ocupavam os
intervalos entre as  apresentacdes

equestres, Joseph Grimaldi (1778-1837)
¢ considerado o criador do clown
circense, consoante Bolognesi (2003, p.
63): “Herdeiro da tradi¢do das feiras, da
commedia dell’arte e do teatro de
pantomina”, Grimaldi tem seu nome
artistico — “Joe” ou “Joey” — confundido,
ainda hoje, entre os ingleses, como
sindnimo de palhago.

Grimaldi provocou a fusdo da madscara
branca e placida do Pierr6 com a
agressividade avermelhada e pontiaguda

de Arlequim. Contudo, os tragos
caracteristicos do Pierro nao
sobreviveram em Grimaldi. A sua

indumentaria, por exemplo, era excéntrica
o suficiente para distanciar-se da leveza ¢
da candura da personagem da commedia
dell’arte. Sua personagem se fixou
definitivamente em dezembro de 1806, no
Convent Garden Theatre, com a peca
Mother Goose, de Charles Dibdin, uma
obra sem dialogos (...). Grimaldi ndo era
um acrobata e toda sua expressividade
cénica dava-se por meio de gestos
(BOLOGNESI, 2003, p. 63).

Desse modo, Grimaldi contribui
para a valorizagdo cénica do corpo e das
suas multiplas  fungdes em um
espetaculo. O modelo clownesco, que
nascera nos palcos aristocraticos, em
breve, alcancaria o0s  espetaculos
circenses, em que, novamente, a
expressividade corporal do artista —
clown, palhago, acrobata, malabarista,
equilibrista — seria a nota dominante.
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“Contudo (...), prevalece o intento maior
de provocar o relaxamento comico, uma
registro oposto a demonstragdo de

habilidade dos artistas da pista”
(BOLOGNES]I, 2003, p. 65).
Pouco a pouco, porém, o

espetaculo circense passou a modificar-
se e, a0 mesmo tempo, expandir-se para
além do territorio europeu. Familias
circenses  atravessaram O  0Oceano
Atlantico e passaram a atuar nos Estados
Unidos da América do Norte, partindo
de 14 para apresentagdes em todo o
continente americano.

2.3 O teatro no Brasil

Oficialmente, descoberto em
1500, periodo em que, do ponto de vista
historico, recém se iniciava a Idade
Moderna, o Brasil somente seria
explorado pelos portugueses a partir de
1530. Aos jesuitas concede-se a primazia
da inser¢ao do teatro em nosso pais, que
acabou sendo usado com propoésitos
didaticos para fins evangelizadores. Em
vista disso Magaldi (2001, p. 42)
considera Martins Pena, autor de “O juiz
de paz na roga”, como o introdutor do
teatro em nossa cultura.

Entre os anos finais do séc. XIX
e principios do séc. XX, diversos nomes
sobrelevam-se: Franca Janior, Artur
Azevedo, Coelho Neto, entre outros. Por
fim, entre os modernistas, Magaldi
(2001, p. 203) faz referéncia ao trabalho
de Oswald de Andrade: “...sentimos que
as incursdes teatrais de Oswald de
Andrade, um dos grandes nomes da
Semana de Arte Moderna (1890-1954),
tenham dormido nos livros, sem nunca
passarem pela prova do palco”.

Nos anos que sucederam a grave
crise do café e a chegada de Getulio
Vargas ao poder central, Prado (2003)
foca seus estudos e observa:

As representagdes 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
comédia (...) trocavam de cartaz com uma
freqliéncia que causaria espanto as
geracdes atuais, oferecendo ndo raro uma
peca diversa a cada semana (PRADO,
2003, p. 15).

Ademais, Prado (2003) salienta
que a maioria das pecas teatrais tinha o
Rio de Janeiro como palco principal:

Organizado o repertorio, entretanto, ou
esgotada a curiosidade do publico carioca
pelo elenco, partia este normalmente em
excursdo, disposto a explorar em outras
pragas (...) 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 pegas, em geral ja cortadas (...)
para caber nas duas horas habituais de
espetaculo (...). Aboliam-se os papéis
menores, adaptavam-se outros (...,
substituiam-se artistas consagrados por
outros de menor prestigio (...). A partir de
uma certa distdncia, antes cultural que
espacial, as grandes companhias eram
substituidas na tarefa de propagar o
repertorio pelos NuUMerosos
‘mambembes’(...). Com um bom ponto e
cinco ou seis atores corajosos (...)
representava-se qualquer peca (PRADO,
2003, p. 19-20).

Herdeiro desta tradi¢ao
itinerante, dotado de poucos recursos,
em 1929, surgia em Sorocaba, interior de
Sdao Paulo, o “Circo Teatro Nho
Bastidao”. Mais tarde, criava-se um
pavilhdo de zinco e o teatro assumia a
denominacao de ‘“Politeama Oriente”,
sob o comando de José¢ Epaminondas de
Almeida (Nh6 Bastido), percorrendo os
estados de Sdo Paulo, Minas Gerais,
Pargllné, Santa Catarina ¢ Rio Grande do
Sul”".

5! Disponivel em < http://www.teatro-
serelepe.com/site/index.php> Acesso em: 11 fev.
2008.
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24 O Circo:
organizacao de oficio

origem, historia,

Silva (1996) declara:

O circo seja qual for a denominagdo que
se dé — teatro ou variedades — ¢ uma
organizagdo empresarial que tem como
finalidade a apresentagio de um
espetaculo, seu produto visivel, que tem
ingressos vendidos na bilheteria cuja
arrecadagdo podera ser revertida em
salarios, na manuten¢do e expansdo da
estrutura fisica do circo e no ganho do
proprietario (SILVA, 1996, p. 33).

Para além da empresa, que Silva
(1996) apresenta, o mundo circense deve
ser visto como uma organizagao familiar
em que o saber artistico ¢ transmitido de
geragdo em geragao. Dessa forma, o
artista circense, em geral, aprende os
segredos de sua arte com os mais velhos,
enfatizando-se, contudo, a importancia
do treinamento e, como correlato, a
conservagdo da tradicdo do seu povo
que, de forma itinerante, leva alegria ao
mundo interiorano e a periferia das
grandes cidades. Considerando o circo
como um empreendimento familiar,
Figueiredo (2007) esclarece:

Desde as tltimas décadas do século
XVIII, formaram-se na FEuropa as
“dinastias circenses”, também chamadas
de familias circenses ou circo-familia,
que se espalharam 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 aprendizado das
criangas ¢ dos que se integravam ao
circo, no decorrer do seu percurso pelas
diversas cidades e paises. As técnicas
circenses eram transmitidas de uma para
outra pessoa, ndo existindo obras
escritas ou uma reflexdo sistematizada
sobre o circo ¢ nem escolas. A tradigdo
se transmitia pelas memorias: gestuais,

sonoras ¢ ritmicas (FIGUEIREDO,
2007, p. 18).
Evidente, portanto, a estreita

ligacdo que se opera entre a continuidade

da tradicdo circense e a atividade
mnémica, competindo aos mais velhos
preservar os conhecimentos e transmitir
o aprendizado profissional que garante a
sobrevivéncia familiar e a propria
sobrevivéncia da historia circense, da
qual, descenderia o circo teatro, o teatro
mambembe, cujo estudo se procede.
Silva (1996) explica:

A forma da transmissdo oral do saber
circense fez desse mundo particular uma
escola unica e permanente. A diretriz
desta aprendizagem determinou a
formagdo de um artista completo, pois
cada individuo fazia parte de uma
comunidade cuja sobrevivéncia
dependia de seu trabalho. Um artista
completo tinha a capacidade de
desempenhar varias fungdes dentro do
espetaculo, além de ter conhecimento (e
pratica) de mecanica, -eletricidade,
transporte; podia atuar como
ferramenteiro, ferreiro, relagdes publicas
e, por fim, armar e desarmar o circo
(SILVA, 1996, p. 60).

Adotando-se as ponderacdes da
autora, descendente de familia circense,
como paradigma para analise, tem-se
que a tradicao plasma-se na experiéncia
que concede identidade ao grupo. Neste
sentido, boa parte das familias circenses
destaca que esta tradicdo — isto €, o saber
fazer adquirido no préprio grupo familiar
ou entre aqueles que o margeiam —
constitui parte do processo de formagao
artistica que da continuidade ao circo e
ao circo teatro. Neste aspecto, Silva
(1996) grifa:

Ser tradicional ¢, portanto, ter recebido
e ter transmitido, através das geragoes,
os valores, conhecimentos e praticas,
resgatando o saber circense de seus
antepassados. Nao apenas lembrangas,
mas uma memoria das relagdes sociais e
de trabalho, sendo a familia o mastro
central que sustenta toda esta estrutura
(SILVA, 1996, p. 66).

Ainda que o nascedouro da
historia circense esteja circunscrita a
Europa, aos poucos, as tradicionais
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familias circenses ganharam o mundo e
disseminando as suas lembrancas, os
seus oficios, as suas historias. Um dos
primeiros caminhos a serem trilhados
pelos circenses no exterior foi os Estados
Unidos, em que se consolidaram as
tendas e as barracas como palco para as
apresentacdes. Silva (2003), observa:

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
artistas ambulantes, que ja conheciam a
tecnologia de viajar em barracas,
transformaram-nas no espago principal
dos espeticulos e moradia (...). Aos
poucos as tendas foram aumentadas e
aperfeicoadas... (SILVA, 2003, p. 32).

Na América Latina 0s
espetaculos ocorreriam mais
tardiamente, existindo registros de
companhias circenses em varias cidades
e que, em variadas épocas, 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), por sua vez, salienta
que:

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 exibigdes com cavalos.
Viajavam de cidade em cidade, e
adaptavam seus espetaculos ao gosto da
populagdo local e a medida que
viajavam agregavam novos artistas, isso
fez com que o circo se apropriasse da
cultura de cada regido visitada
(HENRIQUES, 2006, s/p).

No entanto, gradativamente, o
Brasil foi incluido nas turnés dos
grandes circos e familias circenses
fixaram residéncia no pais, como o0s
Chiarini, sob o comando de Giuseppe
Chiarini, que fizeram sua primeira

apresentacdo em 1834, em Minas Gerais
(SILVA, 2003).

Se o circo passava a circular com
mais continuidade entre a populacao
local, ¢ licito considerar que um novo
publico comecava a formar-se e a
interessar-se pelos espetaculos e pelos
“segredos  profissionais” das artes
circenses. “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
questionados, especialmente no Rio de
Janeiro, ¢ seus artistas foram acusados
de falta de comprometimento com a
cultura nacional, popular. Ressalte-se,
neste sentido, que um dos criticos mais
ferrenhos do circo foi o grande astro
nacional, Jodo Caetano, Silva (2003),
porém, considera possivel que, em razao
destas demandas, os circenses tenham

incluido, em suas apresentagdes,
montagem de pantomimas,
aproximando-se dos “folhetins

melodramaticos ¢ do herdi bandido,
tornando-se  populares nos  circos”
(SILVA, 2003, p. 58). Referindo-se ao
assunto, Henriques (2006) explicita:

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
encenacdes seguia a regra, era feita por
meio da transmissao oral: de seus proprios
familiares ou através de imitacdo do teatro
e do cinema ou mesmo por meio de trocas
dentro do proprio ‘mundo circense’
(HENRIQUES, 2006, s/p).

Estavam langados 0s
fundamentos que  propiciariam a
interagdo entre o mundo circense € 0s
espetaculos teatrais e, assim, sem o0
requinte das grandes  montagens
encenadas nas cidades maiores, oS
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circos-teatro passaram a suprir uma
lacuna na cultura interiorana, levando
dramas, comédias, chanchadas até entdo
inacessiveis aquele publico.

2.5 Teatro de Lona Serelepe: espaco da
memoria popular

O teatro de Nho Bastido, cuja
sede encontrava-se fixada em Ponta
Grossa-PR, excursionava pelos estados
sulinos e pelo interior paulista. Em 1962,
na cidade de Cruz Alta-RS, ja sob o
comando de José Maria de Almeida,
filho mais velho de José Epaminondas
(Nho Bastido), e que adotou o nome
artistico de Serelepe, o teatro iniciava
mais uma turné pelo Rio Grande do Sul
quando ocorreu o falecimento do
patriarca, em Curitiba-PR.

O Teatro de Lona Serelepe
seguiu a trajetoria delineada por José
Epaminondas, optando, contudo, por
permanecer em atividade apenas no
interior gaucho. Em 1981, em virtude da
concorréncia  televisiva aliada a
dificuldades financeiras ocorreu a
dissolugdo do grupo — a modernidade
tecnoldgica caracteristica do séc. XX
passava a atuar sobre a conformacao do
grupo teatral e a concorréncia se fazia
desleal: a televisdo assumia o espago,
outrora, dedicado aquele mundo
itinerante. A maioria dos familiares
fixou residéncia em Curitiba, de onde
partia para excursoes breves que
incluiam até dois espetaculos diarios em
cidades diferentes. Mais tarde, com a
formagdo do Teatro do Bebé,
comandado por José Renato, o filho mais
novo de José Epaminondas, o grupo
voltou a reunir-se € prosseguiu as
apresentacdes no Rio Grande do Sul,
com breves incursdes no estado de Santa
Catarina. O Teatro de Lona Serelepe
renasceria, com a estrutura fisica de um
circo, em 1994, sob o comando entdo de

Marcelo Benvenuto de Almeida, filho de
José Maria, que adotou o nome Serelepe.

Hoje, o grupo ¢ uma das tltimas
companhias de teatro mambembe em
atividade no Brasil, sendo formado,
primordialmente pela familia Benvenuto
de Almeida, fruto da unido de José
Maria e Léa Benvenuto, filha de artistas
circenses que se uniram ao grupo de Nho
Bastido, em meados da década de 1950.
Além dos membros da familia, ha
empregados 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. Observe-se, porém, que além
do ganho da bilheteria, os membros do
teatro sdo responsaveis, individualmente,
pela venda de pipocas, algoddao doce,
refrigerantes, de modo que ¢é possivel
identificar-se uma fonte de renda
alternativa que ndo ¢ partilhada,
diretamente, com a familia Benvenuto de
Almeida.

A memoria dos oficios, no caso
do Teatro Serelepe, parece dedicada a
Lea Benvenuto de Almeida, esposa,
mae, avo, contrarregra, costureira,
ensaiadora, atriz. Lea dispde de um
caminhdo ball em que preserva o
figurino e as pecas cenograficas —
rigorosamente separados, estdo
cinzeiros, vasos, bengalas, chapéus,
Biblias (em diversos formatos e cores),
oculos, enfim uma gama enorme de
objetos que compdem cada peca
apresentada. A artista acresce que as
pecas maiores, por exemplo, camas,
sofas, armdarios sdo emprestados por
lojas de departamentos e o eventual
pagamento se da por meio da
propaganda feita pelo teatro no intervalo
das pegas.

Assuntos como as dificuldades de
locomoc¢ao, nos anos 1960 ¢ 1970, do
séc. XX, periodo 4ureo do teatro
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itinerante, o aluguel de residéncias nas
diversas pragas, a falta de garantia de
acesso a escola para os filhos dos
circenses e o proprio reconhecimento da
profissdo de atriz estdo entre as mais
caras recordagoes de Lea. Por outro lado,
seu filho mais velho, Ben-hur recorda o
empenho da mae para que ele atuasse
como palhago, em uma peca infantil,
encenada em uma matiné dominical. O
artista recorda que, apesar do seu
extremo esfor¢o no palco, apenas a mae,
nos bastidores, ria da sua fracassada
carreira comica porque, na plateia, o
siléncio era constrangedor.

O repertorio do grupo ¢ formado
por cerca de 70 pecas, entre dramas,
melodramas, comédias, farsas,
mesclando-se, no palco, trés geragdes.
Neste aspecto, Maria José, filha de Lea,
observa que ndo existe ensaio; afinal, a
familia atua junto ja faz muito tempo e,
por outro lado, a improvisagdo constitui
um importante elemento no palco, visto
que o enredo, o assunto ¢ conhecido por
todos os atores ¢ a continuidade da peca
pode ser garantida — e até merecedora de
um sucesso maior — pela capacidade
cénica de cada um. Acrescente-se que,
em pecas cOmicas, o erro ¢ explorado
pelo palhaco e torna-se parte do
espetaculo. De modo especial, apenas
pecas dramaticas que, por muito tempo,
ndo sdo encenadas, exigem ensaios,
assim como ocorre com a entrada de
novos artistas, para que estes se
familiarizem com a trupe.

Um dado interessante ¢ que os
mais  jovens, desde cedo, sdo
incentivados a participar. O filho mais
novo de Marcelo, o palhago Serelepe — a
quem coube a tarefa de encenar o astro
comico, ja que Ben-hur, seu irmao,
fracassou -, fez a sua primeira apari¢ao
publica ainda com um més de vida,
colocado dentro das calgas do palhaco.
Atualmente, Arthur encarna o palhago
Chameco; no entanto, se ndo estiver
caracterizado como tal, 0 menino tem

plena liberdade para interagir no palco —
excecao feita as pecas dramatica — de tal
forma que a desenvoltura, a postura em
cena ¢ mesmo a desinibi¢do sdo um
exercicio cotidiano.

3 Consideracoes Finais

Enfrentando toda a sorte de
desafios, pequenos circos, assim como
circo teatros permanecem em atividade,
sobretudo, em cidades interioranas € na
periferia das grandes cidades. Ainda que
se lhes negue um valor artistico,
literario, mais elevado, estas companhias
teatrais foram  responsdveis  pela
introdu¢do da cultura de cunho erudito
nas comunidades em que se
apresentavam, de modo que
disseminaram a cultura aqueles que ndo
detinham capital financeiro para viagens
ou assisténcia aos grandes teatros. Entre
as pecas dramaticas disponiveis, por
exemplo, estdo “Romeu e Julieta”, “O
ébrio”, “O carrasco da escraviddao”, “A
paixdo de Cristo”, “Ferro em brasa”,
“..E o céu uniu dois coragdes”, cujo
conhecimento e a apreciacdo sé foi
possivel aos homens e mulheres das
pequenas cidades no palco mambembe
em uma ¢época em que a televisdo era
desconhecida. Parece claro que as pegas
teatrais sofriam “cortes” e adaptacdes a
realidade do grupo, de modo que o
género dramadtico culto, conforme o
concebemos, assumia novos contornos
como decorréncia da exiguidade do
tempo para apresentacdo, dos escassos
recursos cénicos ou das caracteristicas da
plateia. Contudo, ¢ inegavel que a
cultura no Brasil lhes ¢ tributaria,
enfatizando-se, dessa forma, a relevancia
do presente estudo que reconhece, entre
os mambembes, a primazia na
disseminagdo da arte e, com ela,
conforme preceitua  Aristoteles, da
reflexdo, da purgacdo, da capacidade de
compreender o mundo, questiona-lo,
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tornd-lo mais humano, mais justo, posto
que aproxima, sendao consegue igualar,
seres humanos em algo que lhes ¢
peculiar o prazer estético.

A tradicao familiar, a
organizagdo, porém, sempre foram
privilegiadas, mas, aos poucos, o
repertorio alterou-se e, atualmente, o
grupo dedica-se as comédias, as farsas,
aos esquetes, mais ao gosto do publico,
fato que, de certa maneira, aumenta o
compromisso com a continuidade
artistica da familia, posto que o teatro
passa a ser sustentado pela criatividade,
pela capacidade de improvisagdo do
palhaco e a experiéncia tem mostrado,
aos mambembes, que palhaco nao
gerado no seio do teatro familiar nao tem
0 mesmo compromisso com a
continuidade do espetaculo.

Por fim, faz-se plausivel registrar
o dialogo que se opera com as cenas
televisivas ~ e/ou  cinematograficas,
evidenciando a interlocu¢ao constante
entre as distintas formas de cultura. Em
virtude deste dialogo, as apresentagdes
sdo curtas, a improvisagdo ¢ uma
constante e a aproveitamento da vida
cotidiana das comunidades de inser¢ao
torna-se, em muitos momentos, parte do

espetaculo. Dessa forma, o artista
circense insere-se em um mundo
moderno  que  requer adaptacdo,

sensibilidade e, acima de tudo, sintonia
com o publico afeito a novas formas de
entretenimento.
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