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RESUMO

A pesquisa aqui apresentada € um estudo direcionado aos aspectos observados durant
a apresentacdo do espetaculo do Mamulengo Riso do Povo, de Mestre Zé de Vina, um dos
mamulengueiros mais antigos ainda em atividade na regido da Zona da Mata Norte do estado
de Pernambuco. A pesquisa de campo, acompanhada da analise dos registrdssrealiza
bibliografia acerca tanto do tema especifico quanto dos temas pertinentes aos processos de
pesquisa e analise, compuseram 0 escopo conceitual e metodolégico deste trabalho. A
dialogicidade € considerada um fator constitutivo da performance doemesin a
perspectiva de que no seu trabalho, a situacdo de estar em cena, na presenca do publico,
coincide com o seu momento de composi¢cdo. Dessa forma, o repertorio e as habilidades
construidas ao longo do seu processo de aprendizagem e da sua atuagdo com
mamulengueiro, se convertem nos resultados que aqui sdo apresentados, em um exercicio de
redimensionamento e de ampliagdo da compreenséo dos processos pertencentes ao universc
da tradicdo desta arte. S&o apontadas -caracteristicas pertinentes a deamaturg
musicalidade, a visualidade, as especificidades do publico, como um percurso necessario para
a compreensdo das caracteristicas do teatro de bonecos popular deste mestre. Sado
apresentados ainda aspectos e etapas relativos a formacdo do mestre, lemocom
desenvolvimento de habilidades a partir do seu processo de aprendizagem. Por ultimo, séo
realizadas descricdo e andlise interpretativa do espetaculo em cena, assim como também de
aspectos relativos a performance do mestre, tendo em vista tantoaz@spedtmo um todo
quanto a sua atuacao em determinadas cenas escolhidas para compor a andlise.

Palavraschave: MamulengoMamulengo Riso do Povdeatro de Bonecosviestre Zéde
Vina. Teatro Tradi¢cdo.Oralidade.



ABSTRACT

The researcpresented here is a study focused on various aspects observed during the
performance of the Mamulengo Riso do Povo by Master Zé de Vina, one of the oldest
puppeteers still in activity in the North Forest Zone, one of the regions of the State of
PernambucoBrazil. The conceptual and methodological scope of this paper were composed
by the field work research, followed by the analysis of the records taken and finally, the
bibliography concerning both the specific and pertinent themes to the process ohraséarc
anal ysi s. The conversational capacity i s
performance, with the perspective that in his work the situation of being in scene in front of
the audience coincides with his moment of composing it. Hensegpertory and abilities,
both built within his learning process and actuation as a puppeteer, have been converted into
the results presented here as an exercise of resizing and amplification of the process
comprehension appurtenant to this art traditioiverse. Some characteristics pertinent to the
dramaturgy, musicality, visual aspects and the audience specificities are pointed as a
necessary resource to the understanding of
aspects and phases relatedthe mast er 6s formation as well
based on his learning process are also presented. Last, some description and interpretative
anal ysis of the spectacle in scene and al s
are ealized taking into account the spectacle as a whole as well as his actuation in specific
scenes chosen to be the range of the analysis.

Key words:Mamulengo Mamulengo Riso do PovdMaster Zé de VinaTheatre.Tradition.
Orality.
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Introducéao

O objetivo da pesquisa que aqui apresento, € motivado principalmente pela busca de
compreender e identificar alguns dos elementos constitutivos que promovelogaidede
entre a performance em cena do Mamulengo Riso do Povo e o seu publico. Para isso, percorri
uma trajetéria multipla em referéncias, que foi se delineando durante o proprio processo da
pesquisa.

Foram realizadas quatro viagens para pesquisaana; trés delas anteriores ao
periodo do mestrado, a partir das quais realizei registros em audio, foto e audiovisual. Durante
a experiéncia do campo foram geradas também muitas anotacdes, da viagem mais recente, um
diario de bordo completo. A abordagenrahte a pesquisa de campo foi a de tratar tanto o
Mamulengo quanto o mamulengueiro principal informante como obra e como sujeito,
respectivamente, nunca como objeto de pesquisa. Em virtude disso, foram criados vinculos de
amizade e de colaboracdo, chegamdadentrar o universo de efetiva aprendizagem e de
reciprocidade. Assim, considerando todo o envolvimento real, e ndo forjado, de uma
verdadeira relacdo que se estabeleceu durante todo esse processo, opto por, sempre que fo
necessario, me expressar enmgira pessoa do singular.

As andlises empreendidas neste trabalho sobre a obra do mestre mamulengueiro Zé de
Vinal, artista que esta a frente do Mamulengo Riso do Povo, aproxémanais de serem
propostas de compreensao sobre a brincadeirauddamulengo do que de abordagens que
se pretendam Unicas ou definitivas. Zé de Vina é o nome pelo qual ele é conhecido na sua
regido, fazendo alusdo ao fato dele ser filho de Dona Vina (Severina Anténia da Conceicao).
Ele é também conhecido por Zé do Rojaoque alude a sua performance em cena no
Mamulengo, reconhecida pelo ptblico como vigorosa e forte como ur.rojao

Mamulengo Riso do Povo é o nome do Mamulengo de Mestre Zé de Vina. Isto pode
ser compreendido como a conjung¢ao entre um determinadotmdg artistas, denominados
6f ol gaz»esd, e 0 conjunto de el emeirmdésdeso qu e
seu repertorio de personagens e de situacfes dramaticas, masica entre outros, até os suporte
fisicos pertinentes a toda a apresentacd@ pAr esent a- «xo ® denomi na

Mamul engo e Obrincardé ® a denomina-«0 que

! José Severino do Santosiseido em 14 de margo de 1940, no Sitio Queceque, Gléria do Goit4, regido da Zona
da Mata Norte de Pernambuco.
2 Fogo de artificio.
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apresentando. A id®i a de O0conj usetooquedseriamar t i s
realidade uma escalacéo de artistastro da hierarquia interna da brincadeira, conduzida por
iniciativa do mestre a partir de determinadas habilidades reconhecidas e exigidas desses
artistas em funcdo da apresentacdo. Ndo podem ser quaisquer artistas, mas 0s que tiverem
determinados conhisentos pertinentes a brincadeira, assunto que sera desenvolvido no
corpo deste trabal ho. O mestre ® o 6Yonobd
acervo de bonecos, entre outros) que a compdem. Somado a isso ele € também o artista que
tem maisexperiéncia e maiores conhecimentos especificos dentro da brincadeira. Além do
mestre, 0S outros integrantes cumprem 0s seguintes papeéis: 0 contrangestrque atua

junto com o mestre dentro da empanada manipulando os bonecos, algumas vezes fazendo
cena completassozinho ou com um ajudante; o Matéusm dos artistas que fica do lado de

fora da empanada e, entre outras especificidades de atuacéo, responde as solicitagcdes dos
personagenbonecos, como um intermediador entre a cena com 0s bonecos kco; mh
tocadores, ou folgaz6ésmusicos que compdem uma pequena orquestra e que cumprem a
funcdo de executar o acompanhamento musical da cena; o ajudante (ou os ajudamndes)
pessoa, normalmente, um menino que acompanha o Mamulengo e que acegt@adéun
auxiliar dentro da empanada, principalmente, no manuseio dos bonecos.

O viés de abordagem que fago sobre o trabalho de Mestre Zé de Vina € um exercicio
de aproximacdo com o teatro, compreendendo que o Mamulengo pertence a um territorio
cujas dahmitacbes sdo muito ténues entre a arte teatral e a cultura popular, uma vez que ele
pertence a esses dois territdérios. Podemos observar que existem abordagens possiveis que
poderdo localizar em diversos aspectos, o0 Mamulengo como passivel de ser imatuido
compreensdes mais contemporaneas de teatro. Nao me refiro a contemporaneidade
relacionada diretamente as vanguardas historicas da arte, pois o fato do Mamulengo ser uma
tradicdo no teatro de bonecos, ndo deve ser negligenciado.-Refiems muitos tepos
paralelos que cexistem na contemporaneidade e que comp&em um cenario mais amplo do
que € comumente compreendido como apenas ultrapassado ou pejorativamente antigo. E um
exercicio de dialogicidade o que eu me proponho nesta pesquisa, ndo s6 dadidmgio
Mamulengo. Para percorrer este caminho, para poder estabelecer essa relagdo de

possibilidades, de dialogos, foi preciso fazer uma imersdo no universo do Mamulengo que

*Tolda, empanada ou barraca € nome dado a uma estwaizedade madeira, ou de outros materiais, que serve
de palco aobonecosNo caso do Mamulengo Riso do Povo, ela é coberta por tecidos e painéis pintados, tem
uma cobertura que serve de teto dividido em duas aguas, e iluminacao.
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escolhi como estudo de caso. Em grande parte é o resultado dessa imersaopdeeocco
corpo principal deste trabalho.

A dialogicidade é um termo que tomo emprestado de Paulo Freire (1898)e,
considerei desde o inicio adequado para se pensar o Mamulengo. E um termo que, para mim,
sugere diferentes referenciais de fala, de asdat percepcédo e de expressao. Mikhail Bakhtin
(1993) observa as multiplas relacdes presentes na obra literdria de Francois Rabelais e a
analisa quanto ao seu contexto referencial presente na obra. Oferece assim ao leitor uma
compreensao do que se consiit como oO0di al ogi ao, oOu princ?2;j
formado por outros discursos, intertextualidade. No caso do Mamulengo Riso do Povo, a
dialogicidade € um processo que se opera numa condicdo de continua ressignificacdo dentro
do contexto de reféncias culturais comuns entre os artistas em cena e o seu publico. E,
portanto um fator de constituicdo e de manutencdo da brincadeira dentro de um contexto
compartilhado. Ao mesmo tempo, é condicdo de interacdo construtiva da performance durante
0 espetéulo.

£ preciso ainda que seja esclarecida a ¢
a brincadeira ou a atuacado tanto no titulo deste trabalho quanto no decorrer de grande parte
deste textoA parte de toda a discussé&o relacionada a este termortess @ objetivo em
utilizé-lo justifica-se a partir da intencdo em ampliar o olhar sobre o brincar e a brincadeira,
tal como, por exemplo, Paul Zumthor o apresenta neste trecho:

[...] performancelesigna um ato de comunicacéo como tal; refera um mmento
tomado como presente. A palavra significa a presenca concreta de participantes
implicados nesse ato de maneira imediata. [...]. A performance é entdo um momento
de recep¢do: momento privilegiado, em que um enunciado € realmente recebido.
(ZUMTHOR, 2007, p. 50)

Esclareco que ndo é a minha intencdo introduzir este e outros termos que aqui
utilizarei como pertencentes ao vocabulario dos principais informantes e colaboradores da
pesquisa. Utilizeo (0s) apenas no meu texto para efeito de elucidar apreensodes
construidas a partir do campo.

A escolha do tema de pesquisa e das demais opc¢oOes relativas a este trabalbo deve
ao fato de, desde 1997, eu ter tido contato e interesse pelo Mamulengo. Numa breve, mas

significativa, trajetoria que se inickom a minha participagcdo no projeto de pesquisa de

* FREIRE, PauloPedagogia da autonomiasaberes necessarios & pratica educativa. Sdo Padce Terra,
1998.
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inicia-«o cient2fica intitulado 6T%apartiro de
do qual optei pelo teatro de bonecos como minha principal area de atuacdo dviética.
tarde, junto com cotgs da graduacdo e com o auxilio de professalesDepartamento de

Artes Cénicas, participei da fundacdo do que hoje é o Laboratério de Teatro de Formas
Animada$ e do grupo Pirilampo de Teatro de Bonecos e Atores, espacos voltados para essa
area onde fopossivel (e é assim até os dias de hoje) desenvolver projetos, experimentar,
montar espetaculos.

A pesquisa que aqui apresento, sem duvida, € uma consequéncia da trajetoria
brevemente descrita, mas, é principalmente, um dos resultados desencadeanhgsi@ maf
minha primeira viagem que empreendi ao estado de Pernambuco em 2005 e do meu encontro
com Mestre Zé de Vina. A partir disso decidi oficializar o projeto de pesquisa para o
Mestrado em Arte que agora apresento na forma desta dissertacao.

Essa escbla também foi motivada pela receptividade e a acolhida recebida durante
todas as viagens para conhecimento e efetiva pesquisa em campo, caminho certamente abertc
na conjuncdo do prazer do mestre em receber as pessoas e querer ensinar a sua arte e d
pesqusadores que, nos ultimos dez anos, souberam honrar o campo com todos os cuidados
éticos necessarios a uma pesquisa como esta. Os motivos da escolha percorrem também
outros pontos importantes, que transcendem a observagao apresentada.

Um deles, pertinenteitar, foi o fato de ter assistido uma apresentacdo em um sitio
em dezembro de 2006. Por ser eu mesma atriz e bonequeira e por ter percorrido toda a
bibliografia especifica acerca do Mamulengo, a experiéncia de assistir essa apresentacao
causoume forte mpacto. Primeiro porque, embora eu ja conhecesse 0 mestre e esta fosse a
terceira viagem realizada a sua casa, foi a primeira apresentacdo que assisti no contexto em
gue ela se constitui, com uma forma de relacdo com o publico peculiar, com um tempo de
duracdo mais longo do que os que eu ja tinha visto antes, enfim, com aquelas caracteristicas
que embora eu ja tivesse lido e conversado sobre elas e mesmo experimentado no meu proprio
teatro de bonecos, nada se comparava ao que, de fato, era 0 Mamulengtrel@dé/de Vina

em cena haquele momento. Eu ja tinha alguma familiaridade com a linguagem, com as cenas

® Teatro de Animacdo: Tradicdo e contemporaneidadBIC/UnB i 1997/1998. Coordenacdo: Professora
Izabela Brochado. Alundsolsistas: Fabiana Silva Marroni e Kaise Helena Teixeira Ribeiro.

® Guilherme Oliveira, Guilherme Carvalhonadna Azevedo sdo os que permanecem desde o inicio do trabalho.

" Os professores séo: Izabela Brochado, Jesus Vivas, Sénia Paiva, Rita Castro, Simone Reis, Jodo Ant6nio, Bidd
Galvéao e Marcia Duarte.

8 Laboratério de Teatro de Formas AnimadasLATA i Projgo de Acdo Continua. DEX/CEN/UnB.
Coordenacéo atual: Proft Dr2 Izabela Brochado.

° Sitio é a denominacdo dada a uma extensdo de terra, comprada ou arrendada, localizada na zona rural dos
municipios da regido.
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(ou passagens, como sdo chamadas), as musicas, mas era a primeira vez que o assistia dentr
do universo que claramente, era 0 seu principal referedciphrtir dessa experiéncia que
desestruturou o conhecimento que eu julgava ter sobre o Mamulengo, foi o motivo principal
da proposicdo desta pesquisacompreender melhor aquele Mamulengaendo como
principal situacdo de analise a propria cena, acamececom as simultaneidades e
justaposicoes.

Compreendendo o Mamulengo como um teatro constituido em um dspgum
definido ele esta circunscrito nas especificidades da tradicdo e do trabalho de cada
mamulengueiro formado dentro dessa tradicdo. Dianteurdwerso que adentrei para
desenvolver este trabalho, eu ndo poderia incorrer no equivoco de tentar encontrar regras e
formulacdes que pudessem ser estendidas a todos os mamulengueiros, mesmo os que foran
aprendizes desse mestre. Por isso, ao maximoapen®erei focada no trabalho dele.

Em consideragcdo ao fato do Mamulengo objeto desta pesquisa ser uma forma teatral
constituida dentro do universo da oralidade, organizada pelo mamulengueiro com as
habilidades que foram desenvolvidas no seu procesdoroh@cdo, as possibilidades de
analise nos revelam aspectos especificos. Estes aspectos, mesmo no que tange ao recorte des
pesquisa focado no trabalho de Mestre Zé de Vina no Mamulengo Riso do Povo, ndo podem
ser considerados definitivos e muito menosads Toda a analise aqui desenvolvida regere
a uma determinada delimitacdo do material de campo produzido para esta pesquisa e da
bibliografia especifica e, a minha pretensdo em aprekentéo ultrapassam a qualidade de
possibilidade de abordagenbse o trabalho do mestre.

Dessa maneira, finalmente, apresento a distribuicdo dos capitulos desta dissertacao.

No primeiro capituloi O Mamulengoi apresento um panorama do que se pode
entender como teatro de bonecos popular, do geral para o parRarardesenvolver uma
visdo sobre o Mamulengo no geral, considero aspectos e experiéncias que aos poucos Vém Se
configurando como argumentos de diferenciacédo entre os teatros de bonecos populares. O
objetivo é procurar localizar o Mamulengo da Zona da Magtapais especificamente, o de
Mestre Zé de Vina, num contexto mais amplo de bonequeiros populares. Este € o caminho
para adentrar em aspectos especificos do universo de trabalho do Mamulengo Riso do Povo.
Estes aspectos sdo a dramaturgia, a musicalidadsyalidade e especificidades do publico.
Como aporte teorico no capitulo, utiliaoe principalmente dos autores que produziram
pesquisas especificas acerca do Mamulengo, tais como Patricia Dutra (1998), Izabela
Brochado (2001, 2005) e Adriana Alcure @202007) bem como a bibliografia publicada até
o final dos anos 1970, de Hermilo Borba Filho (1966), Altimar Pimentel (1971) e Fernando
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Augusto dos Santos (1979). Obseseaque existe uma distancia muito grande entre as
pesquisas mais recentes e as naamiggas. Parte desta lacuna na discussdo acerca desse
assunto foi suprida pela publicacdo da revista Mamulengo (11993), que, apesar do nome,
tratava, na verdade do teatro de bonecos em geral, incluindo o Mantfiliétmgque tange ao
Mamulengo pouco alérho que é declarado pelos trés autores foi acrescentado nesta revista.
Outros autores importantes para o desenvolvimento deste capitulo, alguns contribuindo para
guestbes mais pontuais foram: Ana Maria Amaral (1996¢erca de alguns principios do
teatrode animacéao; Albert Lord2003 1 sobre a identificacdo de estruturas; Paul Zumthor
(1993) i especificidades da voz e da performance; Murray Schafer (19%Exrcepcao
musical e composicao; Patrice Pavis (200&halise de espetaculos e, Roberto Benjamim
Zaira Cavalcanti (1981) estudo de folkcomunicacéo envolvendo o Mamulengo.

No segundo capitulb Aspectos formativos: aprendizagem em performamtmrdo o
universo de referéncias e as etapas de formacdo do mestre mamulengueiro, bem como,
brevemete, apresento algumas das habilidades especificas que identifico como resultantes
deste processo de aprendizagem. Para o desenvolvimento das questdes principai® apoio
nos autores Brochado, Alcure, Borba Filho, Santos, Zumthor e Lord, com énfasednéesses
altimos que trouxeram questdes fundamentais de abordagem para uma compreensdo mais
ampla do que seja uma aprendizagem dentro do universo da oralidade. A simultaneidade das
referéncias, as etapas que se intercarlam, a consideracdo da performanceearde m
assimilacdo das informacGes que circundam o potencial aprendiz, todas estas questdes
apresentadas por Zumthor e Lord se mostraram pertinentes também ao Mamulengo. Quanto
ao contexto social que circunda a abordagem deste processo de aprendizagbdn é v
ressaltar, existem problemas notérios, tais como, por exemplo, os de acesso aos servicos
basicos de salude e de educacdo, mas esfwegoara entender como diante deste cenario e
mais, como dentro deste cendrio produzsermoutros processos de apreadem, diferentes
do que na educacédo possa ser chamado, em linhas gerais, apenas de educacéo fermal e nac
formal. Aléem das referéncias ja citadas em relagdo ao capitulo anterior, colaboram com as
reflexdes os autores: Maria Ignez Ayala (1988)om seu estib sobre os cantadores do
repente; e, Valmor Beltrame (2001)com sua pesquisa acerca dos cenarios de formagéo do
atorbonequeiro.

No terceiro capituld Aspectos interativos e dialogicidade: o Mamulengo Riso do

Povo em cenaja tendo considerado aspectgsrais e especificos do Mamulengo e seu

19 Atualmente existe uma revistirecionadaao Teatro de Animagdo chamada Mditoin, de edicéo anugVer
referéncias bibliogréficas). A edicdo nimero 3 foi dedicada exclusivamente ao Teatro de Bonecos Popular.
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processo de aprendizagem e construcdo de habilidades nos capitulos anteriores, apresentc
uma analise interpretativa quanto ao espetaculo considerando dois momentos. O primeiro, a
partir da disposicdo das cenas dpet&culo como um tod especificamente tendo em vista

as duas apresentacfes que foram registradas em audiovisual para esta pesquisa. O segundc
considerando uma selecao de cenas (passagens) e a identificacdo de momentos diferentes qu
compdem a performaaao mestre. As passagens selecionadas sao: Caroca e Catirina; Simao,
Capitdo Mané de Almeida e Quitéria; Fumador e Doutor Rodolera Pinta Cega; Padre e
Sacristdo; Zangb e Ritinha; Bambu e a Morte; e, Chica da Fuba ®iRBsaElas estédo
compreendidas coonprocedimentos de performance, juntamente com a observacdo tanto
direta quanto por meio dos registros em video e sinalizam os procedimentos do mestre em
cena. Como ele cria e recria, combina e recombina os elementos do repertério que assimilou e
reconstriu dinamicamente ao longo de sua trajetéria como mamulengueiro, tendo em vista a
presenca e a participacdo do publico na cena. Autores que contribuem decisivamente para a
analise empreendida, além dos ja citados nos capitulos anteriores séo: Felislmotal&gab

Costa (2000) com sua pesquisa acerca da dramaturgia no teatro de animacéo; Marcus Mota
(2007)7 com a apresentacdo da discussao do conceito de dramaturgia como evento em si.

Nas conclusdes, ancoro as minhas reflexdes finais em didlogo com auieres
ofereceram perspectivas metodoldgicas relevantes para o encaminhamento do processo de
pesquisa, tais como Pierre Bourdieu (1996); Haaerg Gadamer (1997); e, Maurice
MerleauPonty (1994). ApoOs essas reflexdes finais, apresento um anexo divididosem tré
partes: 1) Transcricdo das passagens selecionadBse®) relato e consideracfes sobre a
pesquisa de campo; e, 3) DVD com a selecédo de tretdmgassagens abordadas nesta
dissertacdo; bem como de ritmos presentes no Mamulengo, e fotos referersgsisa e

campo.
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Capitulo 1- O Mamulengo

1.1. Definicao

O que é o Mamulengo? Defila, embora possa parecer, ndo € tdo simples. Podemos dizer
que é um teatro de bonecos popular, cuja ocorréncia maior se da na regido Nordeste do Brasil.
Mas tanto quanto ao fato de ser teatro de bonecos popular quanto de ser nordestino, existem
consideracdes a tecer.

Como teatro de bonecos, o Mamulengo é considerado parte de uma denominagdo mais
ampla, que é o Teatro de Formas Animadas, ou Teatro de Afuihagategoria teatral cuja
compreensao tem se ampliado gradativamente, mas que compreende, por principio, todo
teatro onde o foco da cena ndo esta no ator, mas na figura, no boneco, na silhueta, na mascara
no objeto animado, no sentido de este receber und &1 ma 6

O Mamulengo diferenciae de outras formas de teatro de bonecos por ter, em sua
estrutura, caracteristicas que se fixaram ao longo do tempo, tais como, a transmissédo das
formas de fazer, as tipologias de personagens, a dramaturgia composiogies dfalas
versificadas e cenas que dizem respeito a questdes ligadas a comunidade mais préxima, ao
cotidiano e ao imaginario referente a esta, e por conter um repertdrio musical, todos estes
aspectos transmitidos por meio da oralidade e que tem padoaalgumas geragdes. Essa
permanéncia no tempo e na dindmica do modo de fazer, no exercicio, na performance, na
observacao, na repeticdo e na oralidade, o constitui como uma tradicdo no campo do teatro de
bonecos.

Em virtude da publicacéo e da ciratd@ dos livrog-isionomia e Espirito do Mamulengo
de Borba Filho (1966:1987)Mamulengo: um povo em forma de bonedesSantos (1979) e,
ainda em menor escala, @ mundo magico do Jodo Redonde Pimentel (1971), a
existéncia deste teatro de bonecos fape o termo Mamulengo foram bastante difundidos
no meio teatral a partir de meados da década de 1970. Estas obras fornecem uma importante
referéncia do que seja o Mamulengo, especialmente a primeira delas, que abriu a discussdo do
tema e que o aborda peliés da histdria e do imaginario, da pesquisa de campo e de dialogos

possiveis entre 0s mamulengueiros e o0 universo do teatro em geral. Todas essas publicacdes

“"Ana Maria Amar al afirma (1996, p. 28B8oqueligadnivomar ®
i nani mado, resultando da?2 a ilus-ria vida da mat ®r i
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sdo o resultado de pesquisas, em certo grau, empiricas, mas que trazem consideracdes

especifias acerca da brincadeira dos mestres citados nelas.

No entanto, é observavel que desde que essas obras se tornaram conhecidase passou
crer em uma seérie de generalizacfes. Nao que nelas haja de fato a proposta de dar conta dc
tema de maneira tdo amplaas, acreditoge a partir delas que as informacdes ali contidas
fossem passiveis de serem aplicadas a todo e qualquer teatro de bonecos popular do nordeste
Talvez se pensasse que ndo haveria muito mais além daquilo que j& havia sido escrito, para

dizersobre esse tipo de teatro.

Sobre isso, é preciso observar, em primeiro lugar, que as pesquisas publicadas estéo
circunscritas em um determinado tempo, espaco geografico e também a determinados artistas.
Depois, devese considerar que, dentre os artistisdos em cada uma das trés pesquisas,
somente Zé de Vina esta ainda vivo e atuante. E certo que os outros deixaram os seus legados
sejam aos filhos ou a outros familiares ou ainda a aprendizes que por ventura tivessem. Essa
continuidade, no entanto, deter se dado na dindmica de uma série de circunstancias as quais
podemos apenas supor em que medida elas se traduzam no trabalho dos novos
mamulengueiros. Especialmente somado a este fator, h4 ainda a questdo da itinerancia
caracteristica deste teatro,igpa@ste possui um palco desmontavel e todos os objetos e
materiais de cena sao portateis. Embora a itinerancia ndo seja uma caracteristica de todos 0s
mestres dessa arte, muitos deles ja tiveram, em algum momento de sua trajetoria,
oportunidades mais ou mes freqlentes de circulacdo no préprio estado, regido, eu sub

regiao.

O que era generalizacdo tem a cada dia se tornado mais especifico. E claro que n&o por si
s6, mas, pelas mais recentes pesquisas. Novas discuss@es vém acontecendo, grande parte, el
funcdo do andamento do Processo de Registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste,
conduzido pelo Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional, o IPHAN. O registro
foi proposto pela Associagéo Brasileira de Teatro de Bonecos tendo em vistargsosmbe
mamulengueiros realizados pela entidade principalmente na década de 1970 e 1980. O
referido Processo de Registro revisou a prépria nomenclatura do projeto, amalipaco
al ®m de si mpl e s'mEvertos podtuas comb & Regt® dos Mamgps do

Brasil (Brasilia, 2008), o 1° Encontro do Babau da Paraiba (Jodo Pessoa, 2009), o Encontro de

YO t2tulo inicial do projeto era 6 Registro do Mamt
ORegistro do Teatro de Bonecos goPRapau,lJaio Redoodo,Cassimi®ms t e
Cocob.
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Jodo Redondo do Rio Grande do Norte (Natal, 2009) tém absorvido muitas das discussdes
geradas pelos pesquisadores dessa é&rea, assim como, tém, gnadativancluido e
compartilhado mais as discussdes com os artistas e a sociedade. Dessa maneira, 0 Mamulengc
de Pernambuco, o Babau da Paraiba, o Cassimiro Céco do Ceara, do Maranh&o e do Piaui e o
Jodo Redondo do Rio Grande do Norte sdo outros nomes (pedas sdo conhecidos 0s
teatros de bonecos populares do nordeste, e essas homenclaturas estdo relacionadas com
identificacdo da parte dos proprios artistas que assim 0s reconhecem e que aprenderam, desde
cedo, que se tratava do seu teatro de bonecoda mwa brincadeira de bonecos. Nado séo
somente diferencas de nomenclatura, mas também de caracteristicas, como bem observa
Izabela Brochado (2005, p. 28) A Apesar das similaridades
bonecos, as suas diferencas ndo sao songemstdo de nomenclatura, mas também de

estrutura. o

Descrever, em linhas gerais, o Babau, o Cassimiro Céco e o Jodo Redondo e o
Mamulengo € apenas um exercicio, a partir de breves observacdes que faco por ter assistido
alguns espetaculos e participado ttpias dos encontros citados acima. Sem duavida alguma,
cada um deles reserva um arcabouco de particularidades e o seu estudo em especifico urge,
embora ndo seja o objetivo desta pesquisa. Como ja foi dito no inicio deste capitulo o que os
aproxima como teed de bonecos popular e tradicional, identifico agora algumas de suas
caracteristicas marcantes e que podem diferdogiano Babau e no Cassimiro Cdco, as
cenas sao curtas, de situacbes cbmicas e de briga, as personagens femininas variando entre
bonecasde pano e bonecas de plastico industrializadas; no Jodo Redondo, o repertério de
cenas de piadas, as mudancas rapidas de cena, a presenca tanto de musicos executando ¢
vivo a trilha sonora quanto de musica gravada executada mecanicamente; no Mafulengo
pernambucano, os bonecos possuem maiores dimensdes em relagdo aos de outros estados, s
ditas as loas (falas versificadas), obseswaa presenca de um ritmo demarcado como
especifico da brincadeira, ha um repertério mesclado de passagens (cenas) de d&ior o
menor duracdo. A quantidade de pessoas no grupo também varia, predominando a
caracteristica de uma a trés no Babau, no Cassimiro Coco e no Jodo Redondo e, de cinco a
oito no Mamulengo da Zona da Mata de Pernambuco. O tamanho das empanadas (ou toldas,

ou barracas), ora podem conter cenarios, teto, iluminagédo, como € o caso do Mamulengo da

¥ BROCHADO, IzabelaMamulengo Puppet Theatre in the SocieCultural Context of Twentieth-Century

Brazil.2 00 5, p. 20. iDespite the similarities between t
arenot only a matter of nomenclature, but also of str
1 Especificamente no Mamulengo da Zona da Mata Norte de Pernambuco, cujo meu principal referencial é o
Mamulengo de Mestre Zé de Vina e de Mestre Zé Lopes.
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Zona da Mata de Pernambuco, ora podem ser mais simples, com um tecido Unico que cubra
somente as laterais ou mesmo ser feita de uma quina de parede, com um vadal coombe

se fosse uma cortina nos outros estados.

Em relacdo a dramaturgia, o Babau, o Cassimiro Céco e o Jodo Redondo tém uma
estrutura mais proxima entre si, costumam ter a presenca de um personagem que cumpre um
papel de heré6i, chamado Benedito, Cassimbu Baltazdr, todos de cor negra Uma
caracteristica geral desse herdi € que notadamente € um representante da classe trabalhador
(o vaqueiro, o pedo da fazenda, o criado no seu sentido mais geneérico) que atua sempre em
oposicdo ao patrdo. O patragye € o antagonista, tem neste caso as suas caracteristicas
negativas enfatizadas como numa caricatutaautoritarismo, atitudes de abuso de poder,
avareza, ganancia. Na cena o herdi se sobressai em relacéo ao vildo por meio de embate fisica
e verbal, vacendeo por swua intelig°ncia, espemdeza
p e r &.oN® &Mamulengo da Zona da Mata essa figura ndo aparece da mesma maneira.
Neste, Simdo € um personagbrancon a mesma situa-«o0 de O6édesyv
mas aindaior: esta desempregado. Assim, o seu encontro com o seu (futuro) patrédo, no caso,
Capitdo Mané de Almeida, mostra as caracteristicas dos dois personagens, evidenciando as
oposicdes, mas ndo ocorre 0 mesmo embate fisico e direto que esta presente $10s outro
enredos, dos outros estadbsilguns dos aspectos apontados podem ser observados nas

figuras que apresentarei a seguir.

Na imagem que se segue, temos o Jodo Redondo de Seu Jodd (figank e 2). Na
primeira, ele estd se apresentando em Brasiliaras éxterna do Complexo Cultural da
FUNARTE. N&o se tratava de um encontro de teatro de bonecos e sim de cultura popular ao
qgual ele veio se apresentar com 0 seu Boi de Reis. No entanto, trouxe consigo seus bonecos,
que expds na area reservada ao seu@stadio Grande do Norte, 0 que chamou a atencéo de
um bonequeiro da cidade. Este bonequeiro, chamado Marco Augusto, mobilizou a associacao
de teatro de bonecos local que o propés de se apresentar com 0s seus bonecos, contratado pel

associacao.

® Pode ainda apresentar outros noraeso Professor Tirid4, de Mestre Gind, mamulengueiro citado por Borba

Filho.

'® Deusme-perdoe é um dos nomes de um porrete de madeira usado nas cenas de brigas ou ameacas de brigas nc
teatro de bonecos popular. Recebe ainda outros nomes tais como: ;quiaetbaldrio no lomborio; choeeola;

entre outros.

' Para saber mais sobre o0s personagens, ver tese de Brochado.

'® Seu Jodo Viana é brincante do Jodo Redondo. E de S&o Jodo do Campestre, Rio Grande do Norte.
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Seu Joao Vana apresentou um trecho de sua brincadeira impressionando a todos com as
caracteristicas fisicas de seus bonecos pintados predominantemente de vermelho e preto, com
muitos retalhos de tecidos amarrados ou parcamente costurados, com a escultura da cabece
bastante maior que a estrutura do corpo. Os aspectos visuais somados a agilidade dos dialogos
e a encenacgdo de situagdes comicas tornaram a sua brincadeira inusitada e atrativa para c
publico transeunte e para a pequena platéia que ja havia sido corquistatiese em
frente da empanada. Na segunda, ele mostra um trecho de uma de suas cenas com o boneco n

mao para os outros brincantes do Jodo Redondo, num encontro especifico promovido em

funcado do processo de Registro do Teatro de Bonecos Popular.

. O 3 S g MY
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Figural: Apresentagdo do Jodo Redondo do
Seu Jodo Viana (RN) em Brasilia, DF.

Figura 2: Seu Joao Viana apresentando um de seus bonecos
no Encontro do Jodo Redondo em Natal (RN).



26

Na imagem abaixo (fig.3), vée montada a empanada do Mestre Zé 'Spa® dos
aprendizes de Mestre Zé de Vina, em frente ao Espaco Criar e Animar, no Gama, por ocasido
do Encontro de MamulengueirosAguas da Tradic&0. Notase que ha um painel instalado
abaixo da boca de cena com imagens pintadas de personagens, inforolagbesnsme do
Mamulengo, o nome do mestre, o local de onde ele vem. Estas séo caracteristicas comuns na

regido de origem deste mestre.

MRAMULENGO TEATRO RISO. MUNDO 14
ENCRNT DOS YVECOS FUMDRDO

Figura 3: Apresentacdo do Mamulengo de Mestre Zé Lopes (PE) no Gama, DF.

Em seguida, estd o Cassimiro de Seu Adtdldig. 4), mais conhecido como Cacique, se
apresentando na varanda de sua casa em um distrito do municipio de Araiéses, no Maranhao,
em 2001. Tdo encontrado, foi o resultado de uma busca empreendida para a organizacao de
um Encontro de Cultura oAl O encontro estava previsto como parte das acées de incentivo
a organizacdo comunitaria, naquele momento, conduzida por uma equipe multidisciplinar de
estudantes de graduacao da UnB, coordenada pela professora Zulmira Barroso, em funcéo do
projeto Univergilade Solidaria, equipe da qual eu fazia parte. Quando chegamos a sua casa,
num local bastante ermo, rodeado por um imenso areal, e nos apresentamos dizendo por que
estavamos ali, ele foi buscar uma $3cande guardava seus bonecos. Ndo a abriu e nem
permtiu que nos os vissemos dentro da saca. Montou uma corda na quina da varanda, varada

por um tecido, como uma cortina e arrastou a saca de bonecos para a parte de dentro, para tras

1% José Lopes da Silva Filho, nascido em 21 wtelro de 1959, no Sitio Cortesia, municipio de Gléria do Goita,
Pernambuco. Reside atualmente no mesmo municipio em que nasceu.

2% promovido pela ONG A Casa Verde.

*! Realizado em Arai6ses, MA.

*2 3aca: unidade de medida que equivale a 60 kg de grdos; raxtoead saco que armazena Qgréos para
comercializagdo no atacado.



27

do pano. Os meninos da Vvizinhan-a,ameeendo
juntaram uns ao outros para assistirem, muito atentos. Os bonecos apareciam se apresentandc
e logo comecavam a brigar, alguns, de maneira tdo intensa que arrancavam a cal da parede.
Um boneco chamado Cassimiro dizia para o Capitdo com voz anasaldd®u e que ® i
voc°®° est8§ wusando, heim? I sso ® um chap®u o
responder, ele j4 ia para cima dele, agartgaa cabeca e comecava a Hat&ontra a

par ede. AT8 pensando que«o s& of arqgru-i, @®n<«foolrore |
terminou a apresentacdo, ele guardou os bonecos na saca tdo rapido quanto pdde, quandc
abriu a cortina la estava a saca ja fechada, e imediatamente sendo arrastada para fora do luga
da cena, em direcao a porta da sala.

Figura 4: Apresentacdo do Cassimiro Céco do
Seu Adalberto- Cacique (MA) em Araioses, MA.

Mestre Clévié® (fig. 5), de Guarabira, Paraiba, nesta foto esta se apresentando numa praca
do bairro Castelo Branco em Jo&o Pessoa, em fungcdo de um dos en@otosddnadores
de pesquisa do Registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste. Em cena, o seu boneco
Capitdo Jodo Redondo, numa empanada estruturalmente muito semelhante a do Jodo Redondc

do Rio Grande do Norte.

23 Clovis Martins Bezerra.
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t

STRE CLOVIS

S BONECOS CHEGARAM

Figura 5: Apresentacéo do Babau de Mstre Clévis (PB) em Jodo Pessoa, PB

Notase ainda, a presenca do teatro de bonecos popular, em outros estados do pais, nas
regides Sudeste, Norte e CenDeste, onde € mais comumente chamado de Mamulengo. Isso
acontece por diversos fatores. A migraghis artistas € um deles, jA que, em busca da
sobrevivéncia e de melhores condi¢cdes de vida, procuram os grandes centros ou as regifes
que oferecem mais oportunidades de trabalho; outro, pelo notavel interesse de artistas,
sobretudo ligados ao teatro, emotadt a estética do Mamulerffocomo sua principal
identidade. Tendo em vista que o fendmeno de termos Mamulengo fora da regido nordeste é
recente e multifatorial, considero que isto exigiria um estudo especifico mais aprofundado. Eu
mesma, em funcdo de pamter a equipe de pesquisadores do Registro realizei uma
investigacdo para estudo de caso da ocorréncia do Mamulengo no Distrito Ee@eral
resultados aos quais cheguei ndo cabem serem pormenorizadamente tratados aqui. No entanto
apenas adianto que nfmsnecem importantes reflexdes, auxili@ms a compreender como se
dao os processos de aprendizagem diversos, onde nem sempre predominam a oralidade comc
principal via. Muitos desses brincantes, que aprendem o teatro de bonecos popular por meio
de diversadontes, costumam fazer referéncia aos mestres do Nordeste, mesmo que isso ndo
signifigue que tenha havido efetivamente uma aprendizagem direta com eles.

Outras formas de abordagem s&do as montagens em teatro inspirados no Mamulengo, a
partir de transcrigfs publicadas e outros textos dramatdrgicos, fotos e videos. Essa
diversidade de processos deveria ser problematizada: sera que estamos promovendo um

dialogo com esses mestres e brincantes ou simplesmente fazendo uma edi¢cdo da edigdo em

* Uso esse termo aqui me referindo a compreenséo generalizada do termo Mamulengo como Teatro de Bonecos
Popular.

%5 para saber mais acerca deste tema, indico: BROCHARDelaDistrito Federal: O Mamulengo que mora

na ddade, 1992001 2001. 113 f. Dissertacdo (Mestrado em Histérialnstituto de Ciéncias Humanas,
Universidade de Brasilia, Brasilia, 2001.



29

cima dos registrogue existem? Tentativas de interlocugéo ja foram feitas desde a década de
1940 e estao descritas no livro de Borba Filho. Os recentes e sucessivos encontros de artistas
mamulengueiros, creio, tém promovido uma ampliacdo deste contato e deste didlogo. Novas
producdes de pesquisa, comprometidas e embasadas no campo trazem importantes
colaboracbes a area, mas ainda ndo tiveram a circulagdo necessaria para ampliar essa
discusséo.

Como ultima colocacédo relevante ainda acerca do tema da formacdo do mamulengueiro
cito brevemente o estabelecimento de trés categorias que foram destacadas em funcdo da
diversidade de situacbes de aprendizagem do mamulengueiros dentro e fora da regido

nordeste®

1) Mestres e mamulengueiros que aprenderam a partir da convivéncia faniliar
comunitaria, pela via da transmissao oral, pela observacéo e pela perféfmance

2) Mamulengueiros que ndo pertencem a familia ou comunidade que tenha relagéo direta
com o Mamulengo, mas que aprenderam a partir da observagdo e da convivéncia
60 ar t 2 gyuei optardm, pele Mamulengo como sua principal forma de expressao
artisticoteatral;

3) Bonequeiros que em seu repertério possuem trabalhos (espetaculos) com inspiracédo
direta ou indireta no Mamulengo, mas que ndo é sua principal forma de expressao
artisticoteatral.

Por ultimo, acrescento que a realizacdo de festivais de teatros de bonecos com a
participacdo de mestres do teatro de bonecos popular e representantes das novas geracoes
um espaco de intercambio promissor entre todas as partes envolvidis regresentar um

novo espaco de transmisséo e ampliacdo dos conhecimentos especificos dessa arte.

1.2.0 Mamulengo na Zona da Mata Norte de Pernambuco

Em relagcéo a definicdo do que € o Mamulengo, Adriana Alcure afirma:

% Essas categorias foram levantadas pela equipe de pesgeisdd Processo de Registro do Teatro de Bonecos
Popular do Nordeste, na primeira reunido de coordenacdo em marco de 2008, em Jo&o Pessoa, PB.

2" Apresento as questdes pertinentes especificamente a este ponto, acerca do processo de aprendizagem, nc
Capitub 2.
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Podemos definir em linhas gesad Mamulengo como sendo uma forma especifica

de teatro de bonecos, cuja regido de atuacdo mais evidente é a Zona da Mata
pernambucana. O Mamulengo é um teatro do riso que comporta um corpo bem
definido de personagens que encemassagensisto €, enredosurtos que servem

de guia para o mestre improvisar, através da combinagdo de recursos diversos tais
como: adoasou glosas de aguardenteomo também sdo chamadas, que séo ditas
pelos personagens para apreséogaou como comentério verbal de situacdes;
musica, fundamental na representacdo, sendo executada ao vivo por um conjunto de
tocadores escolhidos pelo mestre; e a presenbéatius que se posiciona na frente

da barraca e faz a mediacdo entre os bonecos e o publico. Uma marca do
Mamulengo é a itegracdo do publico, que reconhece seus elementos, dialogando
com propostas familiasede encenacao. (ALCURE, 20(i1,1819).

Por esta afirmacdo, a definicho de Mamulengo parece estar indissociavel de suas
caracteristicas formais. Essa abordagem, embwrdo detalhada, seria a que melhor
corresponde ao que estou me referindo quando cito o Mamulengo desta pesquisa. H& certo
grau de complexidade nisso, pois, como ja foi dito antes, Mamulengo é também o nome usado
para teatro de bonecos popular, por exempéto Distrito Federal o que por sua vez, nao
significa que seja composto dos mesmos elementos dos da Zona da Mata pernambucana.
Existem ainda outros mamulengos em Pernambuco que ndo estdo situados na Zona da Mata e
que se aproximam da maneira como saeasds de bonecos populares de outras regides do
pais. Com isso, de maneira alguma quero restringir o Mamulengo como termo e como
definicdo restrito a area da Zona da Mata.

Pelo grau de complexidade que a conjuncdo de todos os elementos em cena do
Mamulengo da Zona da Mata apresenta, ndo simultaneamente, mas em justaposicoes
conduzidas pelo mestre, afirmo que, esta seja talvez a forma ou modelo de teatro de bonecos
popular do nordeste que apresenta mais elementos constitutivos dentre as outras dstruturas
teatro de bonecos popular. E dificil imaginar que essa estrutura como esta constituida, possa
ser executada por um mamulengueiro que ndo esteja diretamente ligado a tradicdo dessa
localidade, a ndo ser por um consideravel tempo de convivéncia e delizggem

diretamente com 0s seus mestres.

1.3.Principais aspectos constitutivos do Mamulengo Riso do Povo de Mestre Zé de Vina

Apresento a seguir, em linhas gerais, quatro dos aspectos que faco destaque na brincadeira

de Mestre Zé de Vina, na intéezde proporcionar ao leitor um breve panorama introdutério
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para a compreensdo da brincadeira como um todo. S&o estes relacionados a sua dramaturgia, :
sua musicalidade, a sua visualidade e especificidades relacionadas ao publico.

Ressalto ainda que, emcestes aspectos estejam, na medida do possivel, abordados aqui
de forma separada, na apresentacdo e analise do espetaculo a qual me proponho ao longc
deste trabalho, eles estdo absolutamente integrados e justapostos, como foi constatado ao
longo da pesgsa realizada.

1.3.1Aspectos dramaturgicos

A dramaturgia no Mamulengo revela uma somatoria de fatores que néo se restringem ao
texto (ou as falas), mas que englobam toda a situacdo de cena, no seu conjunto. Embora tudo
o que Of al a maoresiejalatnboiab gue § efetivamente dito, ndo se pode ignorar
que a sua textualidade é fundamental e que, em determinada medida, sugere que este teatro
apresente uma predominancia do texto. Bssvdembrar que esse texto ndo é um texto

previamente &crito, mas antes, ele é presenciado, visto, ouvido, aprendido, performado,

recriado, ressignificado, enfi m, el e se co
cenad na presen-a de um p¥blico, do brinc
congituiu.

A transcricdo das falas dos personagens, bem como a descricdo narrada pelo
mamulengueiro e a assisténcia dos espetaculos informam que os elementos que compdem o
texto do Mamulengo Riso do Povo, séo os dialogos em prosa e em versalidisges estdo
organi zados em situa-»es dram8ticas ou cer
Opassagem6b como denomina-«o de <cena, vem
personagens que dela participam, ou de parte deles no caso de cenas que contem com &
paticipacdo de muitos personagens, ou ainda, em menor escala, da situacao e do personagerr
principal que vai ser apresentado na ceiNaure (20@, p. 61)a f i r Tudo: parte do
personagem: as passagens, as loas, agasi Nesse sentido, 0 personagigm consolida
estas figuras mantendo o mamulengo coeso e diferenetandal e out ras f or m:
Assim, 0 que guia a nocdo de passagem, predominantemente € a situacdo que envolvera o
personagem (ou 0S personagens) que estara em cena. Como exemplong@esnsao, cito

um trecho de uma das entrevistas que realizei em campo, com Mestre Zé de Vina e Seu
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Antdnio Preté®, em que eles me informam, brevemente, como o personagem era antes

conhecido:

Kaise: E quais eram as passagens que, o senhor lembra, enkos solocava?

S. Anténio: Que passagens?

Kaise: Alguns dos personagens que o senhor apresentava...

Zé de Vina (para ele): Algum papel. (Para mim) Que naquele tempo ndo chamava
personagem, chamava papel.

O personagem entdo, como centro das situac@esaticas chamadas de passagens, tem
uma tipologia muito definida. Sdo personaggps, figuras emblematicas e representantes
caricaturais de uma determinada variedade de méscaras e fungbes sociais presentes no
contexto da Zona da Mata e em diversos caogexAssim, estdo presentes, do homem
trabalhador comum ao patrdo com patente militar, passando por padres, médicos, politicos de
um lado, e, vilvas casadoiras, maridos ingénuos, homens paqueradores, velhos e negros
brigbes de outrd; e animais. Ha aindaepsonagens referendados de outras brincadeiras da

regido e os pertencentes ao imaginario, personificados nos bonecos, como a Morte e o Diabo.

Passagens

Numa contagem empreendida a partir dos relatos do mestre, contabilizei vinte e oito
passagens (ou ces)aentre as que foram citadas, as que foram relatadas em detalhes e as que
foram apresentadas em cena efetivamente, nas apresentagcdes que assisti. Sao estas:

1. Pelejao (Vaqueiro) e o Boi

2. Vila Nova (Varredor)

3. S&o José e a Velha

4. Caroca e Catirina

5. Praxédio (ouCaso Sério) e Xoxa

6. Chico da Poica e Bianor

7. Bambu e a Morte

8. Siméo, Mané de Almeida e Quitéria
9. Joaquim Bozoé e a Policia
10.Fumador e o Doutor Rodolera Pinta Cega Freio de Amansar Boba
11.Policia

8 Antdnio Manoel da Silva, pertencente a uma familia onde muitos sdo mamulengueiros: pai, avé, tio, irmao.
Ele mesmo ja foi mamulengueiro, mas desistiu de continuar pelos motivos que serdo descritos mais a frente, no
tépico relativo aos aspectos visgido Mamulengo Riso do Povo.

%% Entrevista com Antonio Manoel da Silva, em 24 de janeiro de 2009. Lagoa de Itaenga, PE.

¥ para um estudo mais profundo sobre os personagens do Mamulengo, ver dissertacdo de ALCURE (2001).
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12.Nacé&o (Maracatu)

13.Caboclinhos

14.Chica da Fuba e Pid2ilao

15.Mané da Pera de Pau

16.Janeiro

17.0 Rico Rei de Avarente, Lazo e Mestre Sala
18.Padre Sacerdote da Santa Igreja Catdlica e Sacristdo Tobias
19.Zang6 e Ritinha

20.T4 pra vocé e a cobra

21.Glosadores

22.Méae de Siméo

23.Bicheiro

24.Boleiro

25. Aguardenteiro

26.Pastorinhas

27.Despedida de Siméo

28.Despejo d&imao

Brochado (2005) empreende também uma contagem das passagens do mestre que se
somam em vinte e cinco, podendo Alctre@®Y) a t
tendo em vista o niumero de cinquienta e trés personagens que aborda em sua descrica
andlise, dos mestres Zé de Vina e Zé Lopes, faz referéncia ao correspondente aproximado de
vinte e trés passagens. Diante deste quantitativo, que se oferece ao espectador numa edigac
composta pelo mestre e também em consonancia com a participacaatéitn pkistem
critérios de escolha que cumprem funcdes especificas quanto ao conjunto da brincadeira, a
ordem proposta pelo mestre ndo é aleatéria. Brochado (2005), apresenta um estudo que
engloba o Mamulengo de outros mestres da mesma regido, e caasifimssagetisem:
cenas de abertu¥a(Caroca e Catirina); cenas de enréd&imao, Mané Pacaru e Quitéria;
Doutor e o Doente; Policia; Padre e Sacristdo, entre outras); cenas tie(bomguim Bozo;

Goiaba, entre outros); cengsetextd® (Janeiro; Chio da Poica e Biand); cenas narratias

% As passagens citadas como exengio apenas as que sao pertinentes ao Mamulengo de Mestre Zé de Vina.
Para aprofundar nesta classificacéo, ver tese de BROCHADO, 2005, p. 281 a 298.

%2 Cena de abertura: é a primeira passagem que é apresentada na estrutura da brincadeira, cujasasaracterist
serdo aprofundadas no capitulo 3 desta dissertacao.

% Cenas de enredo: sdo as que, geralmente, abordam determinados assuntos mais ligados ao cotidiano. Temas
que relacionados, por exemplo, a situacdes familiares, de trabalho, envolvendo autornttadestres.

% Cenas de briga: sdo as que envolvem embate verbal e fisico. Neste caso, as mais comuns envolvem
principalmente personagens negros e personagens velhos. O motivo da briga normalmente envolve uma
personagem feminina.

% Cenaspretexto: as qupodem ser consideradas cenas de intermeio, apresentadas entre passagens mais longas.
% Cenas narrativas: s&o as que, predominam o verso recitado ou cantado.
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(Glosadores); e, cenas para arrecadar dinheiro (Chica do CuscuzRal&is&ntre outras).
Considerando que variagdes incontaveis ocorrem, a ordem dessa classificagdo pode ser
observada como possivelmente predontmasalvo a repeticdo de passagens com a mesma
funcdo em ordens alternadas do meio para o final das apresentacdes que assisti e registrei.
Mestre Zé de Vina, dentre os mamulengueiros que conheci até este momento, foi o
que demonstrou conhecer e atuar apmepertério mais amplo de passagens, contando com o
maior nimero de personagens diferentes distribuidos ao longo de uma noite de apresentacao.
Apesar de algumas dessas passagens serem compostas pelos mesmos personagens, €
algumas delas ja ndo mais raném em cena atualmente, isto ndo diminui a importancia do
seu acervo memorial, adquirido eaado ao longo dos anos em que brinca. A compreensao
da construcdo deste repertorio e das habilidades necesséarias paral@douritélo, e
transformalo, € sem davida, aspecto fundamental para o exercicio da dialogicidade em cena.
Os dialogos nas passagens, compostos de falas curtas, conferem uma dindmica de ritmo de
moderada a acelerada, dependendo do que exige 0 momento da cena, se as respostas esté
prontas ou se, naquele momento, é esperada alquandestacaalo publico. A participacao
do publico pode interferir nesse ritmo de cena, assim como a sua reacdo de agrado ou
desagrado pode fazer como que uma passagem seja colocada em lugar de outrg durante

brincadeira.

Loas

Algumas passagens comportam estruturas de falas mais longas e versificadas em
momentos definidos. S«0 as |l oas ou O6gl osas
loas estdo presentes nas passagens de Caroca e Catirina, ie daseGlosadores, da
Policia, dos Caboclinhos, entre outras. Elas ndo sédo exclusivas do Mamulengo, e estdo
presentes também em outras brincadeiras, como o Cavalo Marinho.

A funcao dessas falas em cena varia dependendo dos diferentes momentos déaérincade
Pode acontecer para fazer um discurso de apresentacdo, por exemplo, quando um personagen
pede para o outro O6quero uma | oa da tua te
para compor um desafio entre dois ou mais personagens, como no qaassalgem dos
glosadores; ou mesmo para conferir certa agilidade a cena, por meio de uma sentenca métrica

mais curta, que exige resposta imediata do interlocutor.
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As loas, dentro da estrutura textual do Mamulengo, aproxisgamais, pelo menos
aparentemer, de formatos de texto, em alguma medida, constituidos dentro de determinadas
60regul ari dades6, guant o ° combina-«o de fr
outras caracteristicas que serdo comentadas mais a frente. Por isso, me propu® ajbescar
seriam essas Oregularidades6é a partir da na
por Albert Lord (2003, p. 4, traducdo minha). O autor, dando continuidade as pesquisas de
Milman Parry, acerca da poesia oral épica, apresenta a notdodemu | a anogrupo A [ . .
de palavras que é regularmente utilizado sob as mesmas condi¢cdes métricas para exprimir
uma i d®i a ou dado essencial 0. Em consi der a
compdem o Mamulengo, considerei que@stderia 8r uma perspectiva valida para o estudo
pretendido.

Essas formas poéticas chamadas de loas, certamente, comportam iniUmeras variagoes, e,
como ® sinalizado por Lord, tendo em vista
sdo simplesmente repeticOes tbxtos decorados, mas, sdo estruturas que desafiam a

capacidade do brincante de compor e recompor as frases em funcédo de uma idéia:

Sua arte consiste menos na aprendizagem através da repeticdo de férmulas
desgastadas que na capacidade de compor e recamdoases para a idéia do
momento sobre o padrdo estabelecido pelas formulas b&i€D, 2003, p. 5,

traducsio minha)’

Em busca de compreender melhor o que seriam as loas no Mamulengo, quais seriam 0s
seus aspectos predominantes, reuni um quawvditale vinte delas como uma pequena
amostra. Foram todas conferidas com o mestre, tendo em vista que a sua transcricao exigiu
maior acuidade. Uma dificuldade apontada pelo préprio mestre durante a conferéncia explica
o desafio 6éporqueanau hdodirg@qo das broasadem cor
situacdo preparada para conferéncia das loas, assim como da exposicédo de algumas duvidas
suscitadas durante o estudo do material produzido em campo, para que me fossem
esclarecidas, foi uma oportunidad@nprevista de um encontro de brincantes do Teatro de
Bonecos Popular, em Brasilia, que contou com a presenca do Mestre Zé de Vina. Com o
desenrolar da leitura, as loas impressas no papel, o mestre corrigindo o que nao correspondia,
conferindo o que estaxvhe acor do, me exigia o 6écompasso

Esse O0compassobd6 era com certeza a modul a- «c

iHi s art consists not so mu cworn formuldsesim theidly ¢go campaseo u g h  r
and recompose the phrases for the idea of the momen:
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de assistir a fala dessas loas em cena,-s®tque arranjos acontecem em funcédo dessa
musicalidale do verso e da rima, inclusive, freqientemente sendo usadas palavras pouco
usuais nos contextos externos a regiao da Zona da Mata.

De posse do material conferido, realizei um breve levantamento tanto das caracteristicas
formais quanto dos seus contel(da® temas e imagens sugeridas. O objetivo foi procurar o
maior numero de informagfes acerca desta importante estrutura de texto, notavelmente
valorizada e mantida por Mestre Zé de Vina, mas rara de ser vista, ou mesmo conhecida em
outros contextos, disttes da Zona da Mata.

Como ja foi dito, a loa € uma fala em forma de verso, que pode ser considerada parte
integrante da estrutura dramatica das passagens. E uma fala, portanto, dita pelos personagens
em cena e pelo Mateus, como principal interlocutor.

Quanto aos seus aspectos formais, a maior parte das loas analisadas apresentava uma
versificacao irregular. Cada verso com uma métrica diferente, ndo seguindo nenhuma simetria
no conjunto da estrofe. A maioria das loas € composta de apenas uma estrofe, sempre
finalizada por uma resposta, em geral dada pelo Mateus, que € a complementacao do final do
altimo verso da loa. A resposta pode ser uma Unica palavra ou uma expresséao. Cito o exemplo
de uma das loas da passagem dos Caboclinhos:

A maré rema a canoa

Para ccentro do navio

Eu pego as aguas do rio

E sopro de proa em proa

La no fundo de uma canoa

Quando vi fiquei bismado

No fundo de um valado, um caranguejo

Ainda mog¢o com uma corda no pescocgo
Que tinha morrido... (resposta) Enforcado!

E essa loa dita por Gma®:

Diz no alto da eternidade,

Perante a Deus poderoso,

Eu acho muito custoso,
Transformalo na trindade,

Outra vaidade,

Outra geracgéo,

Outro sol, outra lua,

Outra Eva... (resposta) E outro Adao!

* Nas apresentacfes registradas em funcéo desta pesquisa, Caroca dizia esta loa, mas, consta nos trabalhos d
Brochado e de Alcure a sgigte loa deste personagem: Chegou Caroquinha veio do Roséario/ Com dois cancao

na gaiola/ Um da parte de dentro/ outro da parte... de fora/ Que diabo € nove/ Que dez ndo ganha/ Bateu na jaca
do velho medonha/ Cabelo ruim de estopa/ teu pai na carreaamatirinha... nas popa.
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Dentre as loas que foram registradas e anabsalgumas apresentam formatos muito

distintos entre si, entre uma loa e outra. Como exemplo desta diferenciagao, cito este caso de

um trecho formado por loa da passagem dos glosadores:

Podemos

| oao. Duas

Diz eu ndo bebo aguardente
Nem que ela me obedeca
Se eu dou uma bida

Sobre logo... (resposta) Pra cabeca!

Diz aguardente

(Resposta) E palangana

Bolsa cheia

(Resposta) Passa semana
Ferro véio

(Resposta) Enferrujado

Eu bebi, so falta a tua cunhada

Trecho musical: Aguardente é o diabo/pra que bebeu/o copo foi grandafra g

encheu (2X)

Diz a 4gua cai do céu

Do céu bate na bica

Eu bebo vocé ndo bebe

O que lua... (resposta) tdo bonita!

REFRAO

perceber que
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de sentenca curta e resposta, finalizada com um verso branco, e um trecho**musical

acompanhado instrumentalmente pelos folgaz6es (musicos), todas, proferidas na sequéncia.

Na mesma passagem, dos glosadppodem ainda ocorrer as loas de desafio, como no

exemplo que cito abaixo. Estas, por sua vez, compreendem um formato mais regular:

Eu tenho uma conta somada
Que aparega mode eu ver
Um boi de quatorze arroba
Morto pro urubu comer
Dividido em quatro enguatro
Quantos urubu vem ser?

(Resposta)

O Sujeito, deixa da tua besteira
Eu num sou leso que nem tu
Subi na corda do norte

Desci na corda do sul

A conta que tu me desse

E dois mil e cem urubu!

% Este trecho musical pode ser também compreendido como um refrdo, pois € repetido diversas vezes durante a

passagem em cena.
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Os conteudos abordados nas loas sdo bastante diversifibdeledam temas com a
apresentacao de situacfes imagéticas improvaveis ou impossiveis, solenes ou comicas. Como
temas, destaco os seguintes: trabalho, cachaga, natureza, casamento, religiosidade crista,
briga. Como situacdes imagéticas improvaveis ou inipeiss aparecem animais grandes
saindo de dentro de animais pequenos, outros animais agindo como humanos, fumando ou
bebendo, imagens oniricas envolvendo a morte, o diabo, almas de outro mundo.
Eventualmente, apresentam um carater narrativo mais detatizexio,é o caso da ultima loa
gue me foi relatada, dos glosadores, sobre um comerciante que chega a faléncia e tem como
sua ultima cliente, uma alma que veio do céu. Dentre 0s seus mais de quarenta versos, Cito

estes que dividi em quatro estrofes:

Botei am&o na cabeca,

Peguei pensando na vida

Eu olhei pro céu

La vem uma alma perdida

Dizendo: onde € a casa do home que vende... (resposta) Bebida

Eu digo: sou eu mesmo

Mai a venda t4 acabada

La por dentro eu ainda tenho

Um bocadinho guardada

Obra de cinco gaafa de aguardente... (resposta) Imaculada

A alma bebeu a cachacga

E achou boa e decente

E disse: que o céu é tdo bom

Mai l& ndo vende aguardente

S&o Pedro aplantou cana e perdeu toda... (resposta) Semente

Eu perguntei a alma: quem sois tu

Ela disse: Sotua amiga

Vim pedir que tu te mude

Daqui ndo da mais intriga

Vamo la no céu mais eu que la se enche... (resposta) A barriga

Muitas loas, ditas em cena podem nao ser bem compreendidas pelo publico quanto aos
conteudos que trazem. Mestre Zé de Vina meae)gor exemplo, que enquanto aprendia as
loas, uma palavra ou parte que ele ndo compreendesse, ele inventava, certamente,
acrescentando outra palavra ou sentenca com a mesma sonoridade e/ou mesma cadéncia cor
encaixe na frase melddica e ritmica. Granddepdas vezes, as loas em cena, parecem ditas
em algum dialeto ininteligivel, tamanha rapidez com que eventualmente sdo proferidas. Isso
demonstra habilidade do mestre com as palavras e provoca comicidade junto ao publico,

guando se percebe que uns enéem@ outros ndo. Os espectadores que ndo compartilham do
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mesmo contexto da Zona da Mata, tém, especificamente, mais dificuldades em entender o que
é ditd”. Nas loas predominam a musicalidade e a agilidade com as palavras.

Procurei tratar neste topico, dimhas gerais, das caracteristicas pertinentes a dramaturgia
no Mamulengo de Mestre Z® de Vina, com f occ¢
texto ndo préescrito a performance e sim uma construcdo inerente a performance e ao seu
processo de apmdizagem. Embora essa peculiaridade ja tenha sido mencionada é valido que
seja refor¢cada a idéia de que o contexto de formacao dos artistas € o fator determinante que
caracteriza essa especificidade da forma como é apresentada aqui. Outros aspectbsspertine
a essa dramaturgia compreendida no sentido mais amplo de situacado de cena e evento em si,

serdo abordados no terceiro capitulo desta dissertacao.

1.3.2Aspectos musicais

A masica € um convite para a aproximacdo. Mesmo sem amplificacdo, e, aguo esp
aberto, os sons sdo ouvidos a certa distancia. A musicalidade no Mamulengo vai do explicito
ao sugerido, do poético ao prosodico narrativo. Anuncia-anuwacia a brincadeira, cria
tens@es e diferentes estados de atencéo do publico.

Na busca de melh@ompreender o que constitui a performance do mestre, bem como
a brincadeira performada por ele e seus folgazdes, foi preciso adentrar em terrenos que nao
estavam antes previstdsO Mamulengo nesta pesquisa mostseuwm campo permeado de
terrenos fronteicos, caracterizandse como cultura popular, teatro, teatro de bonecos, teatro
musical. Seus elementos ndo podem ser compreendidos como pertencentes restritamente a urr
campo. No entanto, seria impossivel abdos&odos em uma Unica pesquisa.

Adentro agoa, portanto, em um desses terrenos, a musicalidade, onde procurarei
contemplar ao maximo as caracteristicas musicais que foram observadas em campo e, em
dialogo com outros autores, fazer um panorama de suas caracteristicas.

E preciso lembrar que essasaderisticas ndo pertencem a todos os mamulengueiros,

nem mesmo os do estado de Pernambuco, mas, especificamente ao Mamulengo de Mestre Zé

“Sobre o assunto ver o arti go AA participa-«o do p %l
“! Durante trés meses fiz aulas tedricas e praticas de musica em fungdo da questdo do mamulengo como um
teatro musical.



40

bY

de Vina. Para este estudo, considerarei 0os aspectos pertinentes tanto a parte instrumental

quanto vocal, isoladamenteem conjunto, bem como, brevemente, as suas referéncias.

Referéncias

Cada um dos elementos que constituem o espetidculo em questdo, ndo se constitui
isoladamente. A musica talvez seja o maior explicitador dessas referéncias constitutivas.
Referénciassonoras e musicais seriam as que compdem o0 espac¢o, o ambiente, as outras
manifestacfes culturais que se conhece e se vivencia, ggdst&m no mesmo espaco
regional. Além destas, existem também as que fazem parte da cultura de massa propagada
pelo radioe pela televisdo. Alcure em busca de ampliar o universo de referéncias as quais

poderiam ser identificadas no Mamulengo de Mestre Zé de Vina afirma:

Quando a televisdo néo estava ligada, Zé ouvia radio, ou musica, o que muito lhe
agradava. Ele tinha alga LPs e varios CDs. Zé de Vina gostava muito de ouvir os
CDs de suas brincadeiras que haviamos gravado, além de outros que fizemos de
cavalemarinho, coco, forré pdeserra e banda de pife. Fiz uma lista dos LPs que
encontrei na casa de Zé: Heleno Lenfastoril do Faceta, Novo Lampido, Julio
Iglesias, Jodo Gongalves, Martins do Pandeiro, Nando Cordel, Keijo com Mel,
Reginaldo Rossi, Assis Valente, Roberto Ribeiro, Augusto César, Ultraje a rigor,
Gonzaguinha, Claudionor Germano, Oswaldo Bezerra, Pindoc&mbalo do
Carimbd e do Sirimb6, O Salvador da Pafrianternacional (novela), Jonathan
Gaivota, Equipe Super Quente, Evaldo Freire, Alipio Martins, Paulo Sergio, Santana
Abraxas, Alakazan, Trio Nordestino. (ALCURE, 2007, p. 102)

Em seguida ela levantana interessante abordagem onde problematiza a ampliacao da
questdo dos referenciais para este universo que € acessado pela via dos grandes meios de

comunicacao. Ela diz:

[...] até que ponto estas referéncias podem ser relevantes para a constituig@ie de Z

Vina como mamulengueiro? Como estas referéncias se misturam e se combinam no
jogo entre aquilo que é fixo e aquilo que se dinamiza no mamulengo? Como se da a
apropriacdo de elementos do cotidiano, do entorno, no jogo cénico do mamulengo?
Esse convividiario e proximo me fez perceber outras influéncias, que em geral,

ndo vemos, ou ndo queremos ver, em pesquisas dessa ordem. E elas estdo presentes,
combinandes e com estas estruturas de Atradi - «

Estando de acordo coeta, e tendo também observado pessoalmente essa situacdo em
varios aspectos, por compartilharmos o mesmo campo de pesquisa, considero essas
referéncias no campo musical parcamente marcadas na brincadeira do Mamulengo Riso do
Povo. Percebo que o mestre asliza somente para que possa produzir os efeitos,

principalmente de comicidade junto ao publico, por meio de alguma parddia que possa
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compor, ou brevemente usar um refrdo conhecido do grande publico como recurso ficcional

como pode ser constatado na pgesn de Caroca e Catirina:

Catirina: Olha Mateu, eu nao sei... (Canta) Todo quer saber o que é chamego, todo
mundo quer saber o que é chamego, ninguém sabe que ele é branco, é mulato ou
nego, ai que chamego, ai que chamego, que chamego bom, ai que ¢haumeego

chamego bom e bote mai um bocadinho pra mudar de tom (Enquanto ela canta o

p¥%blico comenta e diz que elaf'zprecisa ar

Como é também identificado pela prépria Alcure (260@&)também por Brochado
(2005f* 0 Mamulengo apeenta relacdes com o Cavalo Marinho, o Pastoril, 0 Maracatu, o
Caboclinho, a Ciranda, as dan-as de O0sal «of¢
manifestacfes presentes na regido da Zona da Mata Norte. Essas referéncias, em cena, sa«
identificaveis e estéo distribuidas intencionalmente.

Toda a musica e producdo de sons e efeitos sonoros é também organizada
intencionalmente em funcdo de produzir determinados efeitos: anunciar a brincadeira como
um todo; introduzir um personagem em cena; aprasamrrativa musical, conduzir o
envolvimento do publico com a cena; conduzir um determinado tipo de participacdo dos
espectadores; introduzir pausas breves ou longas durante a brincadeira como um todo, em
fungcéo da preparagdo de uma nova passagem owoadade brincantes; intermediar cenas,
entre outras.

Ao analisar as fun¢des da musica no MamuleBgochado (2005p. 270)classifica
quatro diferentes momentos: 1) Atrair, entreter e preparar a audiéncia e os artistas para
comecar a apresentacdo; 2) Agamhamento das cenas; 3) Intermediacdo de cenas (musica
cantada para entrada de um personagem; musica cantada para despedida de um personagen
e, musica instrumental, de entremeio); e, 4) Funcao narrgtisado a letra da muasica da ao
publico informacdesmportantes acerca dos personagens (nome; ocupacédo; habitos) ou da
situacao (fatos). Para cada uma dessas funcdes, de acordo com a autesa, teoritacom
composicoes especificas para 0 Mamulengo quanto com variacdes de muasicas que pertencem
a outras hincadeiras da regido onde h& correspondéncia de personagens e situacdes

dramaticas.

“2 Catirina canta um conhecido trecho da musica Chamego de Luiz Gonzaga e Miguel Lima, gravado por varios
intérpretes.

3 para melhor awpreender o universo compartilhado de referenciais que circunda o trabalho do Mestre Zé de
Vina indico ALCURE, Adriana SchneideA Zona da Mata é rica de cana e brincadeirauma etnografia do
Mamulengo 2007. 361 f. Tese (Doutorado em Ciéncias Humahdasytituto de Filosofia e Ciéncias Sociais,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.

“Ver BROCHADO, 2005, p. 13291.
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Instrumentacgéao

O Mamulengo € composto de uma pequena orquestra com instrumentacéo especifica:
fole de oito baixos (ou sanfona), borfihdriangulo, recaeco e ganza. Emelacdo a parte

melddica, harmonica e ritmica, o fole de oito baixos e 0 bombo podem ser considerados os

instrumentos principais, 0S que guiam a orquestra.

>

Figura 6: Disposicdo mais comum dos instrumentos diante da empanada. 1: Empanada; 2: Bombo; 8le-de oito baixos; 4:
Triangulo; 5 e 6: Recareco e ganza. X: Espectadores.

O fole expde e conduz a melodia quando a musica executada € somente instrumental o
que acontece principalmente na execucdo de musicas de entremeio de cenas. O sanfoneiro, oL
tocador de fole, como é chamado, é o musico que, normalmente, permanece fixo durante toda
a brincadeira e ocupa, entre os folgazbes, o topo da hierarquia que existe entre eles. No
Mamulengo Riso do Povo, o papel do sanfoneiro € tdo importante que, na placa

tradicionalmente instalada na empanada, jA esteve, em outros tempos, pintado como

45Optei por usar o termo 6bombod por observar que ®
Povo. No erdnto, o bombo é também chamado de zambumba.
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propaganda, o nome do sanfoneiro que na época compunha a orquestra, ressaltando a suc

presenca.

Figura 7: Seu Pedro da Cruz, tocador do fole de oito baixos

O bombo é o istrumento que marca mais fortemente o andamento da execucao
musical e é também o que delimita o ritmo. No Mamulengo de Mestre Zé de Vina, o tocador
de bombo ou bombeiro, como é também chamado, ocupa ao mesmo tempo a funcdo de
Mateus em frente a empanadair@nte a apresentacao o instrumento reveza na méao dos dois

contrameses que integram a brincadeira.

Figura 8: O bombo do Mamulengo Riso do Povo

Os instrumentos triangulo, receco e ganza, todos com timbres metélicos, séo
normalmente tocados como agmanhamento ritmico e preenchem em grande medida a
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intensidade e a textura do som no conjunto da execucao. Estes instrumentos s&o 0s que mais
revezam entre os tocadores, sendo os dois Ultimos muitas vezes tocados até por leigos ou
iniciantes por completo.

A pulsacéo do ritmo € binaria, com andamentos que variam de meédios a rapidos (o
mais lento a 90 e o mais rapido vai a 140 batidas por minuto). Em uma Unica apresentacéo da
brincadeira é possivel observar a presenca de ritmos diferentes tais como o(daaiano
coco), o baido, a marcha, o samba, o aH@é&ia xote e o forrd. Alguns desses ritmos, como
0 Xote e 0 arrastp ®, t°m a mesma Otocadadé variando a
sdo nomeacoOes proferidas pelo mestre eventualmente como sendoaacmies ora ele diz
Ao baiano de tal personagemo, ora Ao ctco
querer se referir a um ritmo mais lento para intermediar as cenas, ou ainda a um forré para as
dancas de pares entre os personagéwsconjurio desses ritmos presentes na brincadeira o
mestre e seus folgaz»es chamam O6Mamul engod,
como aspectos bem definidos e reconheciveis pelos artistas e pelo publico familiarizado com
essa tradicao.

A nomenclaturalos ritmos pode variar dependendo da regido e da brincadeira a que
pertencem. Os nomes sao ainda, comumente associados a dangas ou a passos de dancga, con
€ 0 caso do cbco, do arragid, do xote e do forro.

Abaixo, transcrevo em escrita musf€als ritmes que compdem a parte percussiva de

uma apresentacao de Mamulengo:

J: Mo

o[ 1 P FIPME,

A AA

Figura 9: Baianoi Bombo. F= Fechado; A= Aberto.

“ para a compreensdo mais pormenorizada e a escrita musical dos ritmos contei com o auxilio do professor,
cantor e percussionista George Lacerda. Fizemos também a tentativa de transcrever para a escrita musical o
repertdrio cantado, ou ao menos, parte dele, mas, diante das variagbes e outras especificidades, consideramos
gue o exercicio, embora valido, ndo caberia no tempo desta pesquisa.
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Figura 10: Arrasta-péi Triangulo. D=Dentro; F= Fora; A=Som aberto.
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Figura 11: Baiano/Arrasta-péi ganza ou recereco
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Figura 12: Baidoi Bombo. F=Fechado; A=Aberto
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Figura 13: Sambai Bombo
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Além destes, h4 a presenca em passagens especificas, dos ritmos do pastoril, do
maracatu rural, da ciranda, dos caboclinhos, ja que existem passagens especificas que retratan
essas hincadeiras também presentes na mesma regiéo.

Os musicos, tocadores ou folgazfes, como sdo também chamados, compartilham desse
universo de formacgédo e de referéncias musicais. Dentre os musicos do Mamulengo Riso do
Povo, os dois filhos do mestre, Amaro &uk®, respectivamente tocadores de bombo e dos
metais (triangulo, ganza e repeco), tocam também no Maracatu Rural de seus municipios.
Amaro toca no Maracatu Ledo Formoso de Feira Nova e Paulo, no Ledo Coroadinho de
Lagoa de Itaenga. S&o, portanto, mosique tém experiéncia em outros espacgos de atuacao.
Quant o ° experi®°ncia dos mWsicos, Brochadoc
experiéncia dos musicos € essencial para a qualidade da apresentacdo, uma vez que a music:
compd&e um terco da performze?’o

Além dos instrumentos, obserga, como um orientador da marcacdo do tempo
musi cal O que 0O mestre chama de O6mazurca d
sobre a mala de boneédgroduzidas pelo Mestre na parte interna da empanada. Erom te
gue nao se restringe ao Mamulengo, estando também presente, por exemplo, no coco de roda
da mesma regidao. O mestre relata que usou por muito tempo um tamanco de madeira que,
certamente, aumentava a intensidade do som quando a apresentacdo era cemgpletam
acustica, sem amplificacdnecanica. Ele relata ainda que, no passado, quando terminava a
brincadeira de Mamul engo, j 8 amanhecendo o
um coco de roda se organizava, junto com os folgazbes e dancavanogogios estavam
presentes, como finaliza-«0 da noite de o6f
relacdo direta com este fato.

O mestre marcou a sua Omazurca de p®b6 en
brincadeira durante as entrevistas conversas informais. Com isso € possivel afirmar que o
mestre rege a execug¢ao musical, ndo sé marcando o pulso, mas direcionando quando a musice
deve comecar ou parar, falando ou com o auxilio de um apito que tem ora pendurado no
pescoco, ora afixaddentro da empanada. Quando pede verbalmente uma musica costuma

di zer: ABom dia, seu mestre!o ou AUma musi g

“AThe expertise of the musi ci aginsethe musie sas @amouni taanything r  t |
up to a third of the performance. 0

“*® Mala de bonecos, no caso do Mamulengo Riso do Povo, néo é de fato uma mala, mas um bad, feito de madeira
e que ressoa ainda mais por estar vazio, pois 0s bonecos foram retipssholirados numa espécie de varal que
circunda trés das quatro paredes internas da empanada. O bau é entdo instalado sob um banco onde se sentam
mestre e o contramestre, ou o auxiliar e serve tant
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musica, usa o apito ou enfatiza o final da frase melddica da cangéo, que sempre coincide com

o final de uma estrofe.

Producao de sons e ruidos

A producéo de sons e ruidos acontece no espaco interno da empanada. Como foi dito
anteriormente, € com o auxilio da mala de bonecos que séo produzidos principalmente o som
de passos dos personagens. Esse®pasio sdo todos iguais, cada personagem tem um ritmo
e uma intensidade diferente. Na maioria das vezes, 0s passos ndo sao constantes durante tod.
a sua atuacédo, ndo duram o tempo da permanéncia completa do personagem em cena,
servindo mais para introduz personagem, ou em raros momentos durante a cena.

Outros sons também sado produzidos para imitar batidas na porta, o galope de cavalos,
sons de sino para imitar o som de telefone. Com a voz sdo produzidos sons de animais, e 0s
sons de personagens fatigss como a voz soprada da Morte: Vvvvvvvvvwy e a do Diabo:

Brrrrrrrrrrrrrrr.,

A voz

A voz tem importancia fundamental na parte musical da brincadeira, pois, é o
elemento que expde e conduz a melodia de todas as musicas que sdo cantadas.

Numa noite dérincadeira, antes de entrar na empanada, ainda em frente dela, lado a
|l ado com os folgaz»es, 0 me bdlersdicite aunmipica gue u ma
deve ser cantada O6épuxandob6é o refr«o e, a
instrumentalgual a musica desejada. Essa é uma das suas fungdes como mestre e lhe confere
tanto autoridade perante os folgazbes quanto um lugar diferenciado perante o publico,
explicitando a existéncia de uma hierarquia na brincadeira. Aproximo a essa observacao, est

trecho em que Zumthor (1993) afirma:

[...] guando um poeta ou seu intérprete canta ou recita (seja o texto improvisado, seja
memorizado), sua voz, por si sO, lhe confere autoridade. O prestigio da tradicdo,
certamente, contribui para valorild§ mas oque o integra nessa tradicao é a acao da
voz. (ZUMTHOR, 1993, p. 19).
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A voz aqui serd considerada musicalmente, mas, ao longo deste trabalho, em
diferentes momentos, a voz como performance sera analisada, pois € certo que ela exerce um
papel fundamentalne termos de expressao e de contetdo no trabalho do mestre.

Voltando ao momento em frente a tolda, para a abertura da brincadeira existem
m¥sicas espec2ficas, tais cooroi'hadd ouwas. Cac
Abaixo exemplifico a letra duamusicas citadas.

Jo&o Cacundo

Oi Joao Cacundo, (coro) vai tomar conta do mundo (2X)
(Apito)

Joé&o Cacundo

Vem de la que eu venho de ca

(Coro) Joéo Cacundo

Dé de la que eu dou de ca

Este é o Riso do Povo

De Itaenga e de Gloria do Goita

Joé&o Cacundo, oi 8o Cacundo, vai tomar conta do mundo (4X)
(Apito)

Joé&o Cacundo

Vou cumprir com a minha sina

Joéo Cacundo

Vou cumprir com a minha sina

Me chamo Zé do Rojdo, o mesmo José de Vina

(Coro) Oi Jodo Cacundo, vai tomar conta do mundo (2X)
(Apito)

Joéo Cacundo

Coisa do meu coracgéo

Joé&o Cacundo

Coisa do meu coracgéo

Me chamo José de Vina, o mesmo Zé do Rojdo, Jodo Cacundo
(coro) Oi Jodo Cacundo, vai tomar conta do mundo (4X)
(Apito)

Balaba mineiro-china

Eu ndo vinha por aqui, bem |& mandou me chamar (2X)
Balabé mineirechina, mineirechina, boi balaba

As musicas de abertura, cantadas em frente a empanada, sdo executadas numa
combinacdo de pelo menos duas delas nas quais olsgenaletra a apresentacao do mestre
e do seu Mamulengo. Os refrdes sao fixasargados em coro puxado pelo mestre; os solos,
embora possuam uma estrutura que se fixou ao longo do tempo, comportam improvisagoes,
desde que se encaixem na frase melddica e que executem versos rimados.

Este € um dos momentos prévios (anteriores ag@mados bonecos) que se repete.

Por exemplo, se 0 espetaculo esta marcado para ser iniciado as 20h, pode ser que antes d:

49 Essagnusicas sdo as que foram executadas nas duas apresentacdes que foram registradas em audiovisual parz
esta pesquisa. Noto que, em diferentes momentos e para diferentes pesquisadores essa informacédo pode divergir,
0 que indica que ha variaces na escolhardescas com esta fungéo.
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janta ou |l anche oferecido pelo anfitri«o d:¢
esse e, novamente, apos a refei¢do, nuass d

Assim como as musicas de abertura, as musicas de encerramento acontecem de modo
semelhante. No final da noite, podem comecar a serem executadas antes do efetivo final da
brincadeira, em cumprimento a uma funcdo de antecipacao do final. Quandooissre
podem ainda representar somente a despedida do mestre de dentro da empanada e &
brincadeira ter continuidade com um dos contramestres. Podem também acontecer somente
guando de fato a brincadeira vai terminar. Neste caso, 0 mestre deixa a cavgtraloestre
e de ajudantes a danca das Quit&tidentro da empanada e vai entoar os cantos de despedida
nos mesmos moldes dos de abertura, ou seja, com os refrdes em coro e momentos em solo.

Um trecho de uma das musicas de encerramento:

Adeus minha rosadeus que eu me vou (solo)
Até para o0 ano, se nos vivo for (coro)

Adeus meus amigos, adeus que eu me vou (solo)
Até para o0 ano, se nos vivo for (coro)

E importante ressaltar que o encerramento da brincadeira, como ficara mais
evidenciado no Capitulo 380 é marcado somente pelas musicas executadas na frente da
empanada, mas também pelas passagens que sdo especificamente alocadas para ¢
encerramento da brincadeira, geralmente se caracterizando pela énfase na arrecadacdo de
contribui¢cBes financeiras do lplico ou por cenas de danca.

A voz no Mamulengo exerce importantissimo papel em toda a estrutura da brincadeira
de Mestre Zé de Vina. Além dos espacgos mais explicitamente musicais, marcados na
descricdo de sua execucdo cantada a vista do publico, ocqupéntaum terreno que
denominarei Ointermedi 8ri o0, nacecitagiedasloas, tau e f
qual ja foi exemplificado no toépico anterior, sobre dramaturgia.

Como foi dito no inicio deste texto, os elementos do Mamulengo eséiligados e
se constituem neste conjunto de composicdo. Condmendor partes € importante para a
compreensao dos elementos que favorecem a dialogicidade como -agpettto desta
pesquisa e, em consequéncia compreender melhor o proprio MamulBags. (2005, p.

137) acerca do efeito que os elementos semarsicais hum espetaculo podem provocar no

%0 A danca das Quitérias € um momento de entremeio na estrutura geral da brincadeira, onde, além da execucéo
musical em frente a empanada, uma ou duas Quitérias sao colocadas em cena para dancar. S&0 momentos sen
fala entre as pepmagens e elas sdo, geralmente, manipuladas pelos ajudantes e contramestre. A danca das
Quitérias € um momento que pode acontecer mais de uma vez durante a brincadeira e esta mais ligado a
finalizac&o da mesma.
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espectador afir ma: ARA an8lise da voz, do
problemas e, no entanto, eles constituem muitas vezes os traclévdisdeeixados nos
espectadores, 0SS que n«o se deixam medir o
relaciona, no caso do Mamulengo tanto a parte musical mais explicita quanto ao ritmo geral
da brincadeira e a sensacédo de tempo que ela podepvirav oc ar . El e diz
encenador gue age cComo Otemp-grafobd do e
temporalidade e serve de intermediario entre suas preposea nossas expect at
2005, p. 136).

No caso do Mamulengo de Mestre Zé de ¥ , tanto as Osuas pr
Onossas expectativasd est«o inseridas num
A maneira como ele atua dentro dos elementos da tradicdo, como ele a recria a cada
apresentacdo em relacdo as especifigdado publico para o qual esta brincadeira se
constituiu ao longo de vérias geracdes compde o ritmo geral do espetaculo. Acerca do ritmo
compreendido numa estrutura dram8ti ca, Pavi
mudanca de velocidade, mde acentuacdo, de percepcdo de momentos acentuados e nao
acentuados [...]0. Sendo o Mamul engo Ri soO
musicalmente orientada, creio que podemuendeique a musica e a musicalidade, as suas
funcdes e a reunidaganizada de tantas e diversas referéncias nos conduzem a compreender

0s aspectos hibridos e dindmicos da brincadeira.

Amplificagdo do som

Héa ainda um elemento que deve ser acrescido aqui: a amplificagdo mecéanica do som
do Mamulengo Riso do Povo. A musiexecutada ao vivo, a vista do publico, € a principal
60fonted sonora do espet8culo. Al ®m da part e
foi dito anteriormente, ressalto, é elemento prioritario na necessidade de amplificacdo. De
acordo com os tenos de Pavis (Idem, p. 130) que pontua para se analisar musicalmente um
espet8cul o: Al . . .1 de onde prov®m a m¥%Wsi ca
espa-0.0 (Il dem, p . 1-8e()sya ampéfisacd® o0 gua e@resenta algumss C ¢
efeitos 0s quais imagino que ndo sejam intencionais. O objetivo ébvio de amplificar o som da
brincadeira consiste em tort@ audivel em um raio maior de distancia. No entanto, dessa
maneira, acrescentase novos aspectos a recepcao. Um deles € a sensagficabde estar
ouvindo uma gravacgéao a voz que fala ou a que canta, ocultamente, poderia ser gravada no

que tange as suas caracteristicas fixas. E claro que n&o poderia ser gravada de fato, pois nac
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cumpriria a relacdo esperada com a platéia. Outrocesg@o as falhas técnicas (como a
microfonia, por exemplo) que interrompem néo intencionalmente a brincadeira. Outro efeito é

a distancia dos espectadores que podem ocupar diversos espacos (ja podiam antes desse
advento), sO que agora, cada vez mais misgdos da empanada e consequentemente, da
oportunidade de resposta a cena, tendo em vista que a brincadeira esta amplificada, mas nao ¢
voz do espectador. Observando por esse angulo, inclusive, uma brincadeira que se constitui
no jogo com o publico, comamplificacdo, de certa maneira, também o exclui.

Uma apresentacdo do Mamulengo Riso do Povo que assisti em Condado, dividia
espaco acustico com vérias outras atragfes da Festa de Sdo Sebastido do municipio. Um
Pastoril, um Coco de Roda e um Mamulengo ldiopdos de maneira competitiva. O
Mamulengo estava em desvantagem, pois ndo podia se valer apenas da muasica, mas tambén
dependia de sua dramaturgia. Para isso, exigia do publico um minimo de permanéncia e de
atencdo em frente & empanddaspaco, naquelai t ua - « o, total mente O
estridentes das outras brincadeiras. Poucos metros a frente estava uma brincadeira de Cavalc
Marinho, sem amplificacdo mecanica. Sei que, pela prefeitura contratante, os grupos € que
deveriam providenciar a suane técnica. Nao sei se eles ndo quiseram ou ndo puderam
amplificar o som. A roda que se formava entre os brincantes que dancariam a parte inicial do
Cavalo Marinho se apertava porque o publico queria ver e ouvir mais de perto.

Schafer (1991) chamariaa$¢ ua- «0o descrita acima de Oe

esquizofrenia sonora. Tecendo um comentério acerca da vida moderna, ele afirma:

Através das transmissfes e gravacdes, as relacdes obrigatdrias entre um som e a
pessoa que o produz foram dissolvidas sons foram arrancados de seus encaixes e
ganharam uma existéncia amplificada e independente. O som vocal, por exemplo,
ndo esta mais ligado a um orificio na cabega, mas esté livre para sair de qualquer
lugar na paisagem. (SCHAFER, 1991, p. 173).

N&o compartilho com a idéia de que o Mamulengo deve se preservar dessas
oOmoderni dadeso, muito pelo contr8ri o, I S S
abordagens técnicas diferentes. Além disso, isso Ihe permite transito em ambientes dentro e
fora da Zoma da Mata, como em festividades locais, festivais e encontros de teatro de bonecos
pelo pais. O fato de, o Mamulengo ser um teatro que acontece em espacos abertos, ao ar livre,
a amplificacdo é necessaria. Os problemas da amplificacdo do som no teatt®® taa
masica (que estd muito mais familiarizada com ela) passam pelas mesmas questdes de
regulagem e equalizagdo, de qualidade de equipamento, da necessidade de um técnico que

esteja capacitado de maneira adequada.
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Procurei neste tdpico contemplan@sios aspectos que compdem a musicalidade do
Mamulengo, incluindo o que € explicitamente musica e o que é producdo de sons e ruidos,
mencionando os fatores fundamentais que os compdem. E um exercicio de descri¢do e de
analise necessarios, pois, embora aonm desses elementos ndo esteja isolada de outros
aspectos do espetéculo, pois caracteriganmais como territorios fronteiricos do que em
especialidades isoladas, precisam ser considerados também em suas especificidades. Pavis

(2005) faz uma importaatconsideracéo quanto a isso. Ele diz:

Descrever o espetaculo obriga a pensar em conjunto elementos visuais e acusticos, a
sentir o efeito do que um produz no outro e, se possivel, a perceber qual elemento é
mais afetado em tal ou tal momento pela mig$teaia isso, se examina se a musica
cumpre um papel apenas ancilar em relagédo a atuacgéo, se ela permanece localizada
em alguns poucos momentos, ou se caminha, como no teatro musical, para uma
forma integrada, na qual musica e atuagdo sao parceiras igaaespbrocham e se
completam em um género novo. (PAVIS, 2005, p. 131)

Existe um significativo dialogo entre a musica e o teatro, organizado e regido pelo
mestre, mas dependente dos saberes individuais construidos na coletiddaztamunidade

e da fanilia, como sera abordado no Capitulo 2 desta dissertacao.

1.3.3 Aspectos visuais

Em conjunto com o universo sonoro, a parte visual do Mamulengo Riso do Povo é
também forte e reserva aspectos importantes. A visualidade a qual faco referénsi aqui
restringe aos materiais fisicos que aparecem em cena, ou seja, a sua materialidade.
Compreendo o universo imagético do Mamulengo como composto pela conjuncao dos fatores
gue envolvem o drama, a musica e o visual, estes compdem, na realidade, o Macontengo
um evento em si.

Os aspectos fisicos e consequentemente visuais apontados aqui S4o 0s suportes da suz
imaterialidade. O imaterial, ou seja, o conjunto de conhecimentos especificos constituidos e
reelaborados na dindmica da oralidade, da perforneadeememoria, se oferece aos sentidos

de quem a presencia como uma experiéncia social, estética, artistica e cultural. Essas
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caracteristicas sdo fundamentalmente ligadas aos artistas e a sua comunidade, dadas a:
especificidades que os compdem.

Quanto aossuportes fisicos e materiais utilizados na cena do Mamulengo Riso do
Povo ha uma caracteristica que, creio ajudar a determinar as relagcdes que o mestre tem com
esse aspecto. O fato dele n&o construir os seus bonecos, ou seja, de ndo ser escultor, ou com:
el e chama, O6bonequeiro de fazer bonecos6 pa
deles. Ele fala muito dos personagens e das passagens, mas, tudo que diz respeito a eles com
objetos e a empanada, desde a arrumacao dos bonecos tanto na malaegtrantia dolda
antes da brincadeira, a montagem e a desmontagem da empanada, a armazenagem de tod:
esse materidl ndo é ele quem cuida pessoalmente, € tarefa para seus filhos e netos.

Mestre Zé de Vina conta, por exemplo, que ja se desfez de todossdsosegos e
empanada mais de uma vez, guando oficava d
mas quando sentia falta reconstruia tudo de fiogomprava de alguém ou mandava fazer
tudo de volta. Imagino que isso nao tenha interferido muito no@weecimento acerca do
Mamulengo, como folgaz&o e como mamulengueiro.

Outra caracteristica notavel € que ocorrem frequientes substituicbes dos tecidos da
empanada e também dos bonecos de forma parcial, em funcdo tanto de uma eventual
necessidade estéticaianto financeira, esta Ultima quando, por exemplo, o mestre resolve
doar ou vender algum dos seus bonecos em viagens proporcionadas pelos festivais ou ao

receber a visita de alguém que queira um boneco seu.

Empanada

7z

De volta aos suportes fisicos da wabdade, o primeiro deles que destaco é a
empanada como uma demarcacao fisica e visual de territorio referencial da brincadeira. E em
torno dela que acontece a mobilizacdo do conjunto de elementos que compdem o espetaculo e
€ a partir dela que todos osrekntos visuais sdo apresentados, pois concentra as funcdes de
armazenamento, revelacao e ocultacdo dos bonecos e das situacdes dramaticas.

A parte externa da empanada é coberta de tecidos diferentes, formando paredes, assim
como o teto e uma cortina evaalmente afixada no proscénio. As estampas parecem ter sido
escolhidas em funcao da disponibilidade do tecido e ndo da estética, o que por sua vez, acaba
compondo uma estética também, hibrida, podendo misturar chitas com motivos florais e

lencéis com motios natalinos e de supkerois.
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Em diferentes periodos, notei que a empanada de Mestre Zé de Vina sofreu
modificagdes. A seguir apresento imagens registradas em diferentes épocas. A mesma

empanada com a composicao visual externa e interna de cena.

FUNDAQO 1 10::QUTUBRO .« 1957 [
MESTRE ZE DE VINA-TEL:9197575

Figura 14: Empanada do Mestre Zé de Vina em janeiro de 2009.

A partir desta imagem da frente da empanada montada com os painéis, estao dispostas
as informagfes objetivas, e as relativas ao universo imagético e imaginario dos bonecos. A
pintura em tecid na parte inferior da frente mostra uma das Quitérias, Capitdo Mané de
Almeida, um cavaleiro, a cobra, que sédo personagens da brincadeira, assim como 0 proprio

rosto do mestre e de outros folgazdes que atualmente ja ndo participam mais da brincadeira.
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Figura 15: Painel da frente da empanada.

Mais préximo das imagens do universo dos personagens, podem ser observadas
também cenas do cotidiano de trabalho e paisagens.

Aproximando da placa pintada na madeira, temos as informacdes objetivas: nome,
data defundacédo do grupo; nome e telefone do mestre responséavel; cidade e estado a que

pertence o grupo.

Figura 16: Placa da frente da empanada de Mestre Zé de Vina




















































































































































































































































































