Circo e teatro:

a construgdo da cena nacional argentina

relagdo entre o circo e o teatro é um ele-

mento chave na histéria do teatro argenti-

no, nao apenas nos momentos da funda-

¢ao de um teatro nacional, mas também

pela persisténcia de tragos dessa influéncia
em espetdculos que se apresentam atualmente
no pafs. Ainda cabe destacar que os préprios ar-
tistas reconhecem o modelo do circo criollo
como bergo da teatralidade porteiia.

Na realidade, para ser mais preciso, seria
apropriado fazer referéncia a influéncia do cir-
co no “teatro rioplatense”, jd que o eixo Buenos
Aires/Montevidéu constituiu, nos séculos XVIII
e XIX, uma zona na qual as companbhias circu-
laram de forma intensa, indo permanentemen-
te de uma 2 outra margem do Rio de La Plata.
Segundo as circunstdncias do momento politi-
co, cruzar o Rio sempre foi uma condi¢ao fun-
damental para a sobrevivéncia das companhias,
uma vez que, ao trabalhar em ambas as cidades,
era possivel organizar temporadas mais dura-
douras e evitar os eventuais problemas com os
governos autocrdticos de um perfodo de crises.

Na segunda metade do século XVIII,

Buenos Aires, apesar de se firmar como Capital

André Carreira

do Vice-Reino, crescia lentamente, contando
com apenas 27.000 habitantes. A pequena ci-
dade observava um crescimento significativo das
diversées publicas quando, em 1757, foi inau-
gurada sua primeira sala estdvel, o Zeatro de Ope-
ras y Comedias, que funcionou por apenas um
ano. Em 1783, o Vice-Rei Vértiz sugeriu a ins-
talagao de uma sala de espetdculos, com o fim
de prover aos cidadios “diversao sa”. Como con-
seqiiéncia, foi inaugurada, em 1783, a Casa de
Comedias, popularmente conhecida como o
Teatro de La Rancheria, uma construgao de
adobe com teto de palha que constituiu a pri-
meira sala teatral publica da cidade.

Mesmo antes do surgimento de La Ran-
cheria, que desapareceria poucos anos depois,
em 1792, sendo destruido por um incéndio
provocado por um foguete disparado durante
uma festa religiosa, havia muitas apresentagoes
de espetdculos ao ar livre, especialmente na
Plaza Mayor e nos terrenos baldios da cidade,
espagos nos quais trabalhavam os volatineros.!

Os volatineros, que trabalhavam em gru-
pos ou individualmente, constituem a matriz do
espetdculo circense no Rio de La Plata. Estes
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I Artistas que, com habilidade e arte, andam e saltam pelo ar sobre uma corda ou arame, e fazem outros

exercicios semelhantes (Diccionario de la Real Academia, Espanha).
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artistas podem ser considerados uma heranga do
Renascimento do Século de Ouro Espanhol,
quando floresceu a arte de ambulantes, os cha-
mados cdmicos de la legua, artistas que valoriza-
vam os gestos, a danga e os cantos. O primeiro
volantinero que trabalhou em Buenos Aires foi
o espanhol Blas Ladro Argandra y Martinez, que
se apresentava como um especialista em maro-
mas,? bailes e provas de equilibrio.

O wvolatinero era um artista multifacético,
capaz de realizar acrobacias, e que também dan-
cava os bailes tradicionais para as festas publi-
cas, além de atuar em pantomimas e represen-
tar o “gracioso”, sempre que necessirio. Segundo
a historiadora Beatriz Seibel, os volatineros apre-
sentavam diversos niimeros, tais como dancas
da terra, habilidades de Matemdtica e Fisica,
equilibrios, além de outros jogos de maos e bai-
les (cf. Seibel, 2002, p. 42).

O trabalho dos wolatineros quase sempre
estava combinado com corridas de touros e jo-
gos do pato,? e as apresentagdes se faziam mais
intensas durante as festas religiosas, as quais ofe-
reciam oportunidades para que a populagao sa-
isse as ruas desfrutando de entretenimentos que
davam vida 4 pacata cidade. A praga de toura-
das do bairro Monserrat, inaugurada em 1791,
foi palco de diferentes apresentagoes de volati-
neros. Nesse mesmo ano, tal praga recebeu a
companhia de Joaquin Oldez, que fez apresen-
tagoes de bonecos antes de viajar para uma turné
a0 Rio de Janeiro (cf. Seibel, 2002, p. 43).

A companbhia tipica de volatineros era po-
livalente, e era comum que negros escravos par-
ticipassem das mesmas, especialmente integran-

2 Numeros com cordas.

do os grupos musicais que acompanhavam as
apresentagdes com ritmos alegres e intensos a
marcar o clima das proezas. Isso significava
muitas vezes a incorporagio de elementos das
dangas de origem africana como parte do en-
tretenimento. Em vdrias dessas ocasioes, os can-
dombes* faziam-se presentes, apesar de serem,
ainda em 1766, proibidos sem a prévia permis-
sao das autoridades civis.

Junto a essas tradi¢oes da cultura negra,
também estavam presentes, no dia-a-dia do Rio
de La Plata, as improvisagoes e cantos dos
payadores’ e dancas dos guadérios. Como afirma
Seibel, o historiador Ricardo Rojas dizia que,
tal como as representagoes dialogadas dos pas-
tores deram origem as pegas chamadas mimo-
dias, as farsas e aos sainetes, no teatro nacional
argentino, a arte dos payadores constitui-se
como elemento fundador dos primitivos dramas
gauchescos. Segundo Coria, nessa atividade ar-
tistica e musical hd também a heranga indigena,
j& que o payador nao foi originalmente urbano,
mas sim rural. Além disso, deveria somar-se a
influéncia dos negros com seus confrontos de
tambores, que podiam durar horas.

Outra figura que constituiu um elemen-
to chave desse ambiente da Colénia foi o pre-
goeiro de rua. Oriundo da Idade Média, o pre-
goeiro era responsdvel pelos mais diferentes
andncios e também por uma musicalidade que
caracterizava as ruas do centro da cidade. As cro6-
nicas do vice-reinado mencionam pregoes de
uma infinidade de produtos que animavam a
garotada, os transeuntes e todos os ambulantes
que circulavam pelas empociradas e estreitas

3 Espécie de jogo a cavalo no qual se utilizava um pato como “bola” a ser arremessada em um alvo.

4 Baile de ritmo muito vivo, de procedéncia africana, ainda muito popular em certos carnavais da Amé-

rica do Sul (Diccionario de la Real Academia, Espanha).

> Repentistas que cantavam em desafios.

¢ Confrontos este que Néstor Ortiz Oderigo chama de didlogos organogrdficos, que terminavam quando

um “combatente” deixava fora de combate ao outro (1997).



ruas porteiias. As descrigdes da vida da Buenos
Aires colonial nos permitem supor a importin-
cia de qualquer atividade que animasse o lento
passar das horas em tempos de paz. A visita de
artistas estrangeiros, que chegavam ao porto
com vistas A conquista de novas pragas e com a
esperancga de encontrar o “E/ Dorado”, também
trazia novidades e novos modos de trabalho. Aos
grupos de volatineros, que chegavam diretamen-
te da Espanha durante a segunda metade do sé-
culo XVIII, somavam-se grupos que provinham
do México e passavam por Buenos Aires, para
posteriormente se dirigem ao Uruguai e, even-
tualmente, ao territério brasileiro.

A primeira metade do século XIX foi de
intensa transformag¢do na histéria politica da
Argentina. Em 1806 e 1807, respectivamente,
duas invasoes inglesas foram derrotadas por ci-
dadaos de Buenos Aires em armas, o que levan-
tou os animos de independéncia contra a me-
trépole espanhola e culminou na Revolugio de
25 de maio de 1810 e na posterior Declaragao
de Independéncia, ocorrida em 9 de julho de
1816. Um novo pais surgia e se submergia em
uma guerra em defesa de sua soberania. Nesse
processo, a cidade crescia em importincia no
panorama da regiao.

Ao longo do século, as diversoes publicas
consolidaram-se, um maior nimero de artistas
passou a circular pelos teatros e terrenos baldios
e muitas familias circenses sentaram praga na
cidade. A partir da segunda década do século
XIX, o crescimento das apresentagdes circenses
em Buenos Aires ¢ notério.

A diversao ao redor das pracas de touros
inclufa também as brigas de galos, desfile de
bonecos, mojigangas,’ apresentagoes de gigantes
e andes, além de outras estranhezas. Em 1820,
as apresentagoes do Zeatro Romano no Coliseo —
um espetdculo de autdbmatos — causaram furor
pela forma como reproduziam os seres hu-
manos. No mesmo periodo, a cidade teve a
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oportunidade de assistir a um espetdculo de
“fantasmagorias”, baseado em ilusdes de dtica
e projegoes.

Apesar de todas as novidades, os espetd-
culos de destrezas e pantomimas continuaram a
ser, todavia, os que mais impacto tinham entre
a popula¢ao. Os volatineros continuaram sendo
as figuras mais atraentes na hora da diversao.
Entre as vdrias companhias de volantineros que
se apresentaram nesse perfodo estavam a de
Joaquin Oldez e a do italiano Francesco Orsi.
Alguns volatineros, como José Cortés “o Roma-
no” e Oldez jd trabalhavam como atores no
Coliseo Provisiona. Se eles apresentavam espetd-
culos de pantomima, ou como volatineros, tam-
bém atuavam em montagens de textos espa-
nhdis, ocasides nas quais se ocupavam de papéis
secunddrios (cf. Klein, 1984).

O palhago inglés Francis Bradley (1820)
trabalhou durante seis anos no Circo Olimpico
com fung¢des permanentes, apesar de ser muito
criticado por suas atuagdes de equitagao, que
foram consideradas obscenas, razao pela qual
chegou a ser detido por oito dias em 1821.
Bradley trabalhou nessas temporadas acompa-
nhado por artistas criollos, que posteriormente
continuaram suas carreiras pessoais (cf. Seibel,
2002). Seu trabalho com pantomimas e cenas
comicas influenciou toda uma geragao de no-
VOS artistas.

Em 1830 foi criado o Parque Argentino
— uma grande 4rea no centro da cidade —, o que
propiciou mais espago para o trabalho de com-
panhias de circo. Entre elas estiveram a de José
Chiarini e a companhia francesa de Zoz4 Boni-
face, que era ator e mago, e que posteriormente
se fixou no teatro-circo do Parque.

Nesse periodo também se realizavam
muitas pantomimas que rememoravam faga-
nhas militares. No circo dos Franconi eram
apresentadas as “gldrias militares”, inspiradas nas
histérias das vitérias de Napoleao. Em 1834,

7 Jogos com fantasias de animais e com personagens farsescos.
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apresentou-se a Compania Ecuestre, Gimnasia y
de Pantomima Laforest-Smith, que também to-
mava fatos histdricos para suas pantomimas.
Uma das particularidades dessa companhia
eram as apresentagoes que Andrew Ducrow fa-
zia de “quadros pldsticos”, nos quais eram
reproduzidas estdtuas famosas. Essa companhia
também se destacou pela montagem de pan-
tomimas eqiiestres, além de comédias e farsas
em inglés.

Outra companhia que se destacou na dé-
cada de 30 do século 19 foi o Nuevo Circulo
Olimpico, do norte-americano Steward. Sob a
condugio de Steward trabalhavam artistas locais
e estrangeiros. Jd em 1840, o Circo Olimpico del
Jardin de Retiro realizou apresentagdes dos pa-
lhagos Pedro Rosso e do volantinero inglés
William Brown. Nessa mesma década, o Circo
Olimpico comegou a apresentar no final dos es-
petdculos cenas divertidas, sainetes e pantomi-
mas. Assim, o espetdculo circense ficou dividi-
do em duas partes: na primeira, se apresentavam
as destrezas e provas; na segunda, o teatro, an-
tecipando, assim, a forma de espetdculo que se
tornou comum no circo criollo no final daquele
século (cf. Seibel, 2002, p. 109).

Em 1851, uma companbhia circense italia-
na se apresentou no Zeatro del Retiro com o sai-
nete O barbeiro dentista, e a companhia francesa
de Eugenio Hénault ofereceu provas, pantomi-
mas, arlequinadas e quadros vivos ao publico.
Como se pode notar, esse intenso movimento
de espetdculos circenses e sua proximidade com
certos modos da atividade teatral constituiram
uma base sobre a qual nasceu, posteriormente,
o espetdculo do circo-teatro argentino.

Sendo o teatro a manifesta¢ao cultural
oficial mais importante da Col6nia, e com-
preendendo a atengao que o poder governamen-
tal e eclesidstico dedicava a este, ndo surpreen-
de o fato de que sobre 0 mesmo se exercia um
forte controle de censura a o fim de se “garantir
diversio sa”. Isso implica em dizer que as for-
mas espetaculares que estavam a margem da
cena oficial — nas ruas, terrenos baldios, lonas
de circos ou pragas de touros — contavam com

um pouco mais de liberdade, a0 mesmo tempo
em que ofereciam um maior acesso para o pd-
blico comum.

Enquanto as ruas assistiam a essa varieda-
de de espetdculos que inclufa, eventualmente,
até mesmo tragédias, como a montagem de
Sansdo apresentada em um teatro ao ar livre, em
1705, os salbes aristocrdticos, os pdtios de colé-
gios e universidades tinham nas representagoes
de pegas importadas da Espanha, ou de textos
que reproduziam os modelos do teatro espa-
nhol, sua preferéncia.

Os espetdculos hibridos de rua, que fun-
diam a destreza com o humor, a representagio
de situagbes dramdticas com o comico e a habi-
lidade fisica com a encena¢do de personagens,
constituiram a matriz de uma teatralidade que
rapidamente se forjou como representativa do
ser nacional. E preciso lembrar que a idéia de
nacionalidade, naquele periodo, dizia respeito
a uma posigao politica comprometida com a
separagao dos elementos oriundos da Espanha.
A construc¢io da no¢io de uma cultura criolla
pareceu necessdria no processo de construgio da
independéncia politica. Nesse sentido, existiram
diversas agbes com o fim de consolidar o espa-
o daquilo que, no campo cultural, poderia ser
considerado como nacional.

Mesmo assim, no caso do teatro, os atores
criollos trabalhavam quase sempre em sainetes e
dramas de autores estrangeiros. Nessas ocasioes,
predominavam, certamente, os dramaturgos es-
panhdis, mas autores como Voltaire, Saint-Pier-
re ¢ Goldoni também eram encenados. A im-
portincia que se atribufa ao autor estrangeiro
pode ser observada nos objetivos da Sociedad del
Buen Gusto del Teatro, formada em 1817 com a
fungio de aperfeigoar o teatro como meio de
educagao. Essa Sociedad tinha como plataforma
a proposi¢ao de pegas que “emulem as de pri-
meira ordem da Europa”. Assim, tomando a cul-
tura da metrépole como a principal referéncia,
os homens notdveis da cidade estimulavam as
tradugdes e nao descuidavam da censura, com o
fim de cuidar dos bons costumes e fazer do tea-
tro um instrumento de ilustra¢io da sociedade.



A presenga de companhias estrangeiras e
a conseqiiente predominincia de uma drama-
turgia que nio representava os anseios e os in-
teresses de autonomia e independéncia perdu-
raram além do processo de independéncia
politica. Como afirma Seibel,

o predominio das companhias espanholas,
italianas e francesas, com seus repertérios de
épera, drama, comédia, zarzuelas, opereta e
varieté, se estende na Argentina, ¢ em outros
paises latino americanos, assim como a moda
da patinagao que invade os teatros no final

daquele perfodo (Seibel, 2002, p. 195).

Desde o século XVIII, a intelectualidade
criolla reivindicava uma cultura nacional, que,
em se tratando do teatro, significava uma dra-
maturgia de autores locais. O trabalho com ar-
tistas estrangeiros foi um hdbito comum que
atravessou os séculos XVIII e XIX e entrou no
século XX, quando se intensificou o processo
de chegada de imigrantes que alimentaria a in-
dustrializa¢ao do pais.

Muitas foram, no final da primeira meta-
de do século XIX, as iniciativas institucionais
que buscaram fomentar um teatro de cardter
nacional. Entre as tentativas de instalagio de um
teatro nacional, destaca-se a criagao da Compa-
itia Porteia-Dramitica, sob orientagio do ator
José Maria Casacuberta, e que pode ser consi-
derara como a maior expressao do desejo de
substitui¢ao dos referentes estrangeiros. Apesar
disso, o anuincio divulgado pela companhia, que
propagava seu repertdrio, no deixava de desta-
car “uma brilhante cole¢ao de pecas novas da
Europa” e de completar com a referéncia a “vd-
rias originais do pais” (Seibel, 2002).

Em 1875, criou-se, por iniciativa gover-
namental, a Escuela de Miisica y Declamacion.
Um pouco depois, intelectuais destacados esta-
beleceram a Sociedad Protectora del Teatro Nacio-
nal (1877), que se associou ao empresdrio pro-
prietdrio do Zeatro La Victoria com o fim de
montar pegas nacionais, embora o primeiro re-
pertério nao deixasse de incluir pecas america-
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nas e espanholas. Em 1881, foi criado o Circulo
Dramatico Argentino com o fim de dar prote-
¢ao aos autores locais. Até mesmo as medidas
financeiras, que buscavam beneficiar o autor
nacional, nao tiveram o impacto pretendido, e
s6 paulatinamente, com o préprio crescimento
das companbhias, a situagio mudou. Fato decisi-
vo para isso foi o processo de formagao de novos
atores criollos. Eles trabalhavam nas companhias
estrangeiras como apoio, enquanto participa-
vam nas tentativas de articula¢io de compa-
nhias locais.

Nesse sentido, as familias circenses cum-
priram um papel importante ao formarem cons-
tantemente novos artistas polivalentes que tran-
sitavam, sem dificuldades, nos mais diferentes
géneros do espetdculo. Seibel afirma que,

na Argentina, nas companhias de circo, que
em sua maioria apresentam pantomimas, for-
mam-se os interpretes criollos que participa-
riam no ressurgimento do teatro nacional no
século XX. Surgem novas familias circenses
criollas, e outras, francesas ou italianas, se
estabelecem e adotam modalidades locais

(Seibel, 2002, p. 1906).

O curso do teatro argentino e de seu pro-
jeto de nacionalizagao se relacionam, de forma
direta, com os processos politicos do pais. No
periodo das campanhas do exército contra as
tribos indigenas que habitavam o deserto pa-
tagbnico, na década de 1870, se observa a
implanta¢ao da rede ferrovidria e a busca de
interioriza¢ao do pafs. Nesse momento, circu-
lam intensamente histdrias e contos sobre gai-
chos solitdrios, vitimas do autoritarismo de
eventuais autoridades locais. Comega a apare-
cer o paradigma do herdi dos pampas: solitdrio,
rdstico e bravio.

A poesia gauchesca, um género que se re-
laciona com as raizes do sentimento de argenti-
nidade, assenta suas bases com a publica¢ao,
entre outros, do épico Martin Fierro, de José
Herndndez, em 1872. O mesmo autor publi-
cou La Vuelta de Martin Fierro, em 1879, mes-
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mo ano no qual aparecera Juan Moreira,® de
Eduardo Gutiérrez, publicado no jornal La
Patria Argentina sob a forma de capitulos, entre
novembro de 1879 e janeiro de 1888. O inte-
resse do publico em histdrias de herdis popula-
res fomentou a publicagio de indimeros folhe-
tins em jornais e de versdes em pantomimas, as
quais eram apresentadas ao ar livre ou sob a lona
dos circos. As pantomimas a cavalo jd faziam
parte do universo do espetdculo da Colénia —
eram vdrios os circos e artistas volatineros que se
apoiavam em obras da literatura para construir
um eixo para as performances de destrezas. O
circo criollo utilizou os nimeros de cavalos, tao
comuns nos circos, os quais constitufam o ele-
mento chave de suas pantomimas. Ao incorpo-
rar falas e seguir utilizando os cavalos, os Podes-
t4 inovaram. Mas, como destaca Seibel, hd aqui
outra heranca do Teatro do Século de Ouro Es-
panhol, pois, na cena dos corrales, também se
utilizavam cavalos.

Os Irmaos Podestd, que j4 haviam reali-
zado vdrios sainetes cdmicos, estrearam, em
1884, a pantomima Juan Moreira, com José
Podestd — famoso como o palhago Pepino 88 —
no personagem titulo. Integravam o elenco, a
fim de darem maior veracidade ao espetdculo,
montado com a supervisao de Eduardo Gutiér-
rez, varios artistas crzollos. A cena estava monta-
da de modo que as seqiiéncias de agio e eqiies-
tres eram realizadas no picadeiro, enquanto as
cenas de interior ocorriam em um tablado que
fazia as vezes de palco.

O impacto do espetdculo pode ser medi-
do pela repercussio na imprensa da época, a
qual ressaltou a interpretagao de José Podestd e
anunciou o “nascimento do teatro nacional” (El
Didrio, julho de 1884), porquanto se tratava da
primeira vez que uma produgao nacional cha-
mava a atengio do publico, o qual nao deixou

de lotar a sala do Circo Politeama. A companhia
apresentou Moreira mais de dez vezes, o que j4
¢, em si mesmo, um fato excepcional, pois o
costume era o de que em uma temporada hou-
vesse, quando muito, apenas trés ou quatro
apresentagdes. Dois anos depois, apds uma
turné pelo Uruguai e pelo Brasil, os Podestd
criaram a Compaiiia Podestd-Scotti e, na cidade
de Arrecifes, apresentaram novamente Moreira.
Outra vez alcangaram um grande sucesso. Se-
gundo as memorias de José Podestd, foi a partir
de uma sugestdo do proprietdrio do terreno no
qual o circo estava instalado que ele decidiu
transformar a pantomima em “drama falado em
dois atos”, dando origem ao drama gauchesco.

O circo Podestd-Scotti circulou por dife-
rentes cidades do interior e depois foi para
Buenos Aires, onde se apresentou para um pu-
blico de bairro, sempre com boa resposta da au-
diéncia. Em 1887, a imprensa da cidade de La
Plata destacou a qualidade da a¢io do espetd-
culo e o “sabor criollo” da representagao (cf.
Colombo, 1986).

Parece que o fato de o protagonista do
drama criollo — José Podestd — também ter sido
a grande figura da primeira parte do programa,
na pele do palhago Pepino 88, potencializava o
cardter popular e localista do espetdculo. Cria-
va-se uma forte empatia com o publico, o que
constitufa um elemento de diferenciagio com
as outras modalidades de teatro. As descri¢oes
do trabalho realizado por José Podestd, na mon-
tagem do mimodrama que se transformou em
peca teatral, destacam os detalhes das falas e da
relagio destas com o jogo eqiiestre.

Para melhor se compreender o drama no
circo criollo, é interessante considerar a original
proposicao da pesquisadora Beatriz Seibel, que
identifica como eixo central no nascimento do
drama no circo criollo a utilizagao da ac¢io dra-

8 E interessante notar que em 1882 na cidade de Chivilcoy foi apresentada uma primeira montagem
baseada no caso do bandoleiro Juan Moreira. Tratou-se de Juan Moreira, bandido de Matanzas, texto

escrito e dirigido por Juan Arpessani com um elenco amador de italianos.



mdtica implicita 2 pantomima. Ela seria o ponto
de partida para a estruturagao da dramaturgia.
O texto dramdtico introduzido na cena por José
Podestd tratava da “verbaliza¢iao” da agdo que os
atores da pantomima realizavam. Esse texto
transformava em palavras aquilo que os atores
realizavam fisicamente em cena. Desse modo,
Podestd utilizou o elemento que dava sustenta-
¢do as pantomimas para transformd-las em dra-
maturgia, e alcangou uma nova forma de produ-
¢ao textual, que permitia uma cena mais natural
do ponto de vista da interpretagao. Podestd de-
dicou-se a fixar essas palavras nao pronunciadas
a partir dos didlogos do folhetim e também
transformou algumas narragoes de Gutiérrez em
seqiiéncias de didlogos. Durante o processo das
apresentagoes, o roteiro escrito por José Podestd
era parcialmente modificado por forga das im-
provisagoes dos atores e pelos inevitdveis ajustes
no elenco, que surgiam como conseqiiéncia das
permanentes viagens da companhia.’

A articulagio desse modo de representa-
¢ao com a busca de um realismo constituiu, do
ponto de vista da ambientagao, um aspecto fun-
damental daquele espetdculo: sua alta dose de
verdade. O valor da interpretagio mais natural,
fundada no jogo do improviso préprio da tra-
di¢ao circense, foi um elemento chave para tor-
nar esse espetdculo o marco de uma época.

José Podestd, ao fixar palavras e adaptar
didlogos, levou o espetdculo circense a esfera do
dramdtico, deslocando o foco da habilidade do
artista para o do drama da personagem. A figu-
ra herdica do solitdrio gaicho, que se desloca
pelos campos abertos sobre seu companheiro
eqiiino, jd4 nao importa tanto pela capacidade
de lidar com o elemento animal, mas pela ca-

Circo e teatro: a construcdo da cena nacional argentina

pacidade simbdlica de lidar com a complexida-
de da vida. Essa dimensao simbdélica também
esteve relacionada aos sentimentos de naciona-
lidade que se estavam afirmando naquele perio-
do histdrico.

Moreira foi o primeiro espetdculo de ca-
rdter profundamente teatral, identificado como
produto nacional, que conseguiu convocar um
grande publico. O espetdculo chamou a aten-
¢ao pela qualidade naturalista da cena. O pu-
blico e a prépria critica perceberam que a cena
representava com fidelidade a vida campeira e,
especialmente, a caracterizagao do heréi solitd-
rio que, apesar de ser um bandido, é vitima das
figuras do poder. A qualidade das destrezas
eqiiestres e a fluidez da cena nas quais os atores
atuavam com seguranga e profunda identifica-
¢o com os tipos representados estabelecia uma
empatia forte com o publico, o que permitiu
que a companhia representasse seguidamente
aquele drama gauchesco.

Essa experiéncia cénica adquiriu a dimen-
sdo de referéncia nacional porque combinou a
utilizagao de uma obra que parecia constituir
um dado da nacionalidade com uma operagao
caracteristica do ato de fundar uma nacao, ou
seja, a partir da fusao de referentes da cultura
culta da metrépole com elementos da cultura
popular.

Pela primeira vez a cena argentina rece-
bia um espetdculo que nao estava engessado pe-
las normas do teatro europeu e, a0 mesmo tem-
po, que ia além das fronteiras do burlesco,
apesar de ter na base de sua estrutura o fluir da
vida do circo. Por isso, a encena¢io de Juan
Moreira pode ser considerada o primeiro passo
na diregio de uma prdtica de fusao entre ele-

9 Mesmo com a incorporagao de novos participantes — inclusive um artista japonés chegou a representar
uma personagem campeira — o que caracterizou a encenagio foi a identidade criolla. Para se ter uma
idéia mais precisa da repercussio do espetdculo é interessante observar que alguns tipos surgidos na

cena tornaram-se referéncias da cultura argentina até a contemporaneidade. Este é o caso, por exemplo,
da expressio cocoliche, nascida com o personagem Cocoliche. Criagio do ator Celestino Petray, que

falava misturando o italiano com o espanhol, transformou-se no paradigma da fala do imigrante italiano.

33



sala preta

34

mentos cultos do teatro proveniente da metré- nacional argentino. Os sentimentos nacionais
pole e o fazer artistico popular — circense por  que se expressaram nessa montagem confluiram
exceléncia. Por isso, essa encenacio é tomada, com a necessidade de se estabelecer um referen-
até hoje, como o marco de funda¢io do teatro  te nacional para a na¢io emergente.

—
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