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ď mestre, abre a porta dõ§gua! 
(fala do Mestre Zé de Vina anunciando o início da brincadeira).



RESUMO 

 

 

A pesquisa aqui apresentada é um estudo direcionado aos aspectos observados durante 

a apresentação do espetáculo do Mamulengo Riso do Povo, de Mestre Zé de Vina, um dos 

mamulengueiros mais antigos ainda em atividade na região da Zona da Mata Norte do estado 

de Pernambuco. A pesquisa de campo, acompanhada da análise dos registros realizados e a 

bibliografia acerca tanto do tema específico quanto dos temas pertinentes aos processos de 

pesquisa e análise, compuseram o escopo conceitual e metodológico deste trabalho. A 

dialogicidade é considerada um fator constitutivo da performance do mestre, com a 

perspectiva de que no seu trabalho, a situação de estar em cena, na presença do público, 

coincide com o seu momento de composição. Dessa forma, o repertório e as habilidades 

construídas ao longo do seu processo de aprendizagem e da sua atuação como 

mamulengueiro, se convertem nos resultados que aqui são apresentados, em um exercício de 

redimensionamento e de ampliação da compreensão dos processos pertencentes ao universo 

da tradição desta arte.  São apontadas características pertinentes à dramaturgia, à 

musicalidade, à visualidade, às especificidades do público, como um percurso necessário para 

a compreensão das características do teatro de bonecos popular deste mestre. São 

apresentados ainda aspectos e etapas relativos à formação do mestre, bem como do 

desenvolvimento de habilidades a partir do seu processo de aprendizagem. Por último, são 

realizadas descrição e análise interpretativa do espetáculo em cena, assim como também de 

aspectos relativos à performance do mestre, tendo em vista tanto o espetáculo como um todo 

quanto a sua atuação em determinadas cenas escolhidas para compor a análise.  

 

 

Palavras-chave: Mamulengo. Mamulengo Riso do Povo. Teatro de Bonecos. Mestre Zé de 

Vina. Teatro. Tradição. Oralidade.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

 

The research presented 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 

Pernambuco, Brazil. 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 of research and 

analysis. The conversational capacity is considered a constitutive factor of the masterôs 

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. Hence, his repertory 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 tradition universe. Some characteristics pertinent to the 

dramaturgy, musicality, visual aspects and the audience specificities are pointed as a 

necessary resource to the understanding of this masterôs popular puppet theater. Some other 

aspects and phases related to the masterôs formation as well as of his abilities development 

based on his learning process are also presented. Last, some description and interpretative 

analysis of the spectacle in scene and also of the aspects related to the masterôs performance 

are realized 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 Povo. Master Zé de Vina. Theatre. Tradition. 

Orality. 
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Introdução 
 

 

O objetivo da pesquisa que aqui apresento, é motivado principalmente pela busca de 

compreender e identificar alguns dos elementos constitutivos que promovem a dialogicidade 

entre a performance em cena do Mamulengo Riso do Povo e o seu público.  Para isso, percorri 

uma trajetória múltipla em referências, que foi se delineando durante o próprio processo da 

pesquisa.  

Foram realizadas quatro viagens para pesquisa de campo, três delas anteriores ao 

período do mestrado, a partir das quais realizei registros em áudio, foto e audiovisual. Durante 

a experiência do campo foram geradas também muitas anotações, da viagem mais recente, um 

diário de bordo completo. A abordagem durante 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 vínculos de 

amizade e de colaboração, chegando a adentrar o universo de efetiva aprendizagem e de 

reciprocidade. Assim, considerando todo o envolvimento real, e não forjado, de uma 

verdadeira relação que se estabeleceu durante todo esse processo, opto por, sempre que for 

necessário, me expressar em primeira pessoa do singular.         

As análises empreendidas neste trabalho sobre a obra do mestre mamulengueiro Zé de 

Vina
1
, artista que está à frente do Mamulengo Riso do Povo, aproximam-se mais de serem 

propostas de compreensão sobre a brincadeira do seu Mamulengo do que de abordagens que 

se pretendam únicas ou definitivas. Zé de Vina é o nome pelo qual ele é conhecido na sua 

região, fazendo alusão ao fato dele ser filho de Dona Vina (Severina Antônia da Conceição). 

Ele é também conhecido por Zé do Rojão, o que alude à sua performance em cena no 

Mamulengo, reconhecida pelo público como vigorosa e forte como um rojão
2
.   

Mamulengo Riso do Povo é o nome do Mamulengo de Mestre Zé de Vina. Isto pode 

ser compreendido como a conjunção entre um determinado conjunto de artistas, denominados 

ófolgaz»esô, e o conjunto de elementos que comp»em a sua apresenta«o em cena ï desde o 

seu repertório de personagens e de situações dramáticas, música entre outros, até os suportes 

físicos pertinentes a toda a apresentação. A apresenta«o ® denominada óbrincadeiraô de 

Mamulengo e óbrincarô ® a denomina«o que corresponde a atuar ou estar em cena se 

                                                           
1
 José Severino do Santos, nascido em 14 de março de 1940, no Sítio Queceque, Glória do Goitá, região da Zona 

da Mata Norte de Pernambuco.  
2
 Fogo de artifício. 
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apresentando. A id®ia de óconjunto de artistasô que aqui apresento aproxima-se do que seria na 

realidade uma escalação de artistas dentro da hierarquia interna da brincadeira, conduzida por 

iniciativa do mestre a partir de determinadas habilidades reconhecidas e exigidas desses 

artistas em função da apresentação. Não podem ser quaisquer artistas, mas os que tiverem 

determinados conhecimentos pertinentes à brincadeira, assunto que será desenvolvido no 

corpo deste trabalho. O mestre ® o ódonoô da brincadeira e de todos os materiais (tolda
3
, 

acervo de bonecos, entre outros) que a compõem. Somado a isso ele é também o artista que 

tem mais experiência e maiores conhecimentos específicos dentro da brincadeira. Além do 

mestre, os outros integrantes cumprem os seguintes papéis: o contramestre ï é o que atua 

junto com o mestre dentro da empanada manipulando os bonecos, algumas vezes fazendo 

cenas completas, sozinho ou com um ajudante; o Mateus ï um dos artistas que fica do lado de 

fora da empanada e, entre outras especificidades de atuação, responde às solicitações dos 

personagens-bonecos, como um intermediador entre a cena com os bonecos e o público; os 

tocadores, ou folgazões ï músicos que compõem uma pequena orquestra e que cumprem a 

função de executar o acompanhamento musical da cena; o ajudante (ou os ajudantes) ï uma 

pessoa, normalmente, um menino que acompanha o Mamulengo e que aceita a função de 

auxiliar dentro da empanada, principalmente, no manuseio dos bonecos.     

O viés de abordagem que faço sobre o trabalho de Mestre Zé de Vina é um exercício 

de aproximação com o teatro, compreendendo que o Mamulengo pertence a um território 

cujas delimitações são muito tênues entre a arte teatral e a cultura popular, uma vez que ele 

pertence a esses dois territórios. Podemos observar que existem abordagens possíveis que 

poderão localizar em diversos aspectos, o Mamulengo como passível de ser incluído nas 

compreensões mais contemporâneas de teatro. Não me refiro à contemporaneidade 

relacionada diretamente às vanguardas históricas da arte, pois o fato do Mamulengo ser uma 

tradição no teatro de bonecos, não deve ser negligenciado. Refiro-me aos muitos tempos 

paralelos que co-existem na contemporaneidade e que compõem um cenário mais amplo do 

que é comumente compreendido como apenas ultrapassado ou pejorativamente antigo. É um 

exercício de dialogicidade o que eu me proponho nesta pesquisa, não só da dialogicidade no 

Mamulengo. Para percorrer este caminho, para poder estabelecer essa relação de 

possibilidades, de diálogos, foi preciso fazer uma imersão no universo do Mamulengo que 

                                                           
3
 Tolda, empanada ou barraca é nome dado a uma estrutura vazada de madeira, ou de outros materiais, que serve 

de palco aos bonecos. No caso do Mamulengo Riso do Povo, ela é coberta por tecidos e painéis pintados, tem 

uma cobertura que serve de teto dividido em duas águas, e iluminação. 
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escolhi como estudo de caso. Em grande parte é o resultado dessa imersão que compõe o 

corpo principal deste trabalho.  

A dialogicidade é um termo que tomo emprestado de Paulo Freire (1998) 
4
 e que, 

considerei desde o início adequado para se pensar o Mamulengo. É um termo que, para mim, 

sugere diferentes referenciais de fala, de escuta, de percepção e de expressão. Mikhail Bakhtin 

(1993) observa as múltiplas relações presentes na obra literária de François Rabelais e a 

analisa quanto ao seu contexto referencial presente na obra. Oferece assim ao leitor uma 

compreensão do que se constitui como ódialogiaô, ou princ²pio constitutivo de um discurso 

formado por outros discursos, intertextualidade. No caso do Mamulengo Riso do Povo, a 

dialogicidade é um processo que se opera numa condição de contínua ressignificação dentro 

do contexto de referências culturais comuns entre os artistas em cena e o seu público. É, 

portanto um fator de constituição e de manutenção da brincadeira dentro de um contexto 

compartilhado. Ao mesmo tempo, é condição de interação construtiva da performance durante 

o espetáculo. 

£ preciso ainda que seja esclarecida a escolha do termo óperformanceô para me referir 

à brincadeira ou à atuação tanto no título deste trabalho quanto no decorrer de grande parte 

deste texto. À parte de toda a discussão relacionada a este termo nas Artes, o objetivo em 

utilizá-lo justifica-se a partir da intenção em ampliar o olhar sobre o brincar e a brincadeira, 

tal como, por exemplo, Paul Zumthor o apresenta neste trecho: 

  

[...] performance designa um ato de comunicação como tal; refere-se a um momento 

tomado como presente. A palavra significa a presença concreta de participantes 

implicados nesse ato de maneira imediata. [...].  A performance é então um momento 

de recepção: momento privilegiado, em que um enunciado é realmente recebido. 

(ZUMTHOR, 2007, p. 50) 

  

Esclareço que não é a minha intenção introduzir este e outros termos que aqui 

utilizarei como pertencentes ao vocabulário dos principais informantes e colaboradores da 

pesquisa. Utilizo-o (os) apenas no meu texto para efeito de elucidar as compreensões 

construídas a partir do campo.  

 A escolha do tema de pesquisa e das demais opções relativas a este trabalho deve-se 

ao fato de, desde 1997, eu ter tido contato e interesse pelo Mamulengo. Numa breve, mas 

significativa, trajetória que se inicia com a minha participação no projeto de pesquisa de 

                                                           
4
 FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia: saberes necessários à prática educativa. São Paulo: Paz e Terra, 

1998. 
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inicia«o cient²fica intitulado óTeatro de Anima«o: tradi«o e contemporaneidadeô
5
, a partir 

do qual optei pelo teatro de bonecos como minha principal área de atuação artística. Mais 

tarde, junto com colegas
6
 da graduação e com o auxílio de professores

7
 do Departamento de 

Artes Cênicas, participei da fundação do que hoje é o Laboratório de Teatro de Formas 

Animadas
8
 e do grupo Pirilampo de Teatro de Bonecos e Atores, espaços voltados para essa 

área onde foi possível (e é assim até os dias de hoje) desenvolver projetos, experimentar, 

montar espetáculos.  

A pesquisa que aqui apresento, sem dúvida, é uma conseqüência da trajetória 

brevemente descrita, mas, é principalmente, um dos resultados desencadeados em função da 

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 dissertação. 

Essa escolha também foi motivada pela receptividade e a acolhida recebida durante 

todas as viagens para conhecimento e efetiva pesquisa em campo, caminho certamente aberto 

na conjunção do prazer do mestre em receber as pessoas e querer ensinar a sua arte e de 

pesquisadores que, nos últimos dez anos, souberam honrar o campo com todos os cuidados 

éticos necessários a uma pesquisa como esta. Os motivos da escolha percorrem também 

outros pontos importantes, que transcendem a observação apresentada.  

Um deles, pertinente citar, foi o fato de ter assistido uma apresentação em um sítio
9
 

em dezembro de 2006. Por ser eu mesma atriz e bonequeira e por ter percorrido toda a 

bibliografia especifica acerca do Mamulengo, a experiência de assistir essa apresentação 

causou-me forte impacto. Primeiro porque, embora eu já conhecesse o mestre e esta fosse a 

terceira viagem realizada à sua casa, foi a primeira apresentação que assisti no contexto em 

que ela se constitui, com uma forma de relação com o público peculiar, com um tempo de 

duração mais longo do que os que eu já tinha visto antes, enfim, com aquelas características 

que embora eu já tivesse lido e conversado sobre elas e mesmo experimentado no meu próprio 

teatro de bonecos, nada se comparava ao que, de fato, era o Mamulengo de Mestre Zé de Vina 

em cena naquele momento. Eu já tinha alguma familiaridade com a linguagem, com as cenas 

                                                           
5
 Teatro de Animação: Tradição e contemporaneidade ï PIBIC/UnB ï 1997/1998. Coordenação: Professora 

Izabela Brochado. Alunas-bolsistas: Fabiana Silva Marroni e Kaise Helena Teixeira Ribeiro.  
6
 Guilherme Oliveira, Guilherme Carvalho, Janaína Azevedo são os que permanecem desde o início do trabalho. 

7
 Os professores são: Izabela Brochado, Jesus Vivas, Sônia Paiva, Rita Castro, Simone Reis, João Antônio, Bidô 

Galvão e Márcia Duarte. 
8
 Laboratório de Teatro de Formas Animadas ï LATA ï Projeto de Ação Contínua. DEX/CEN/UnB. 

Coordenação atual: Profª Drª Izabela Brochado.  
9
 Sítio é a denominação dada a uma extensão de terra, comprada ou arrendada, localizada na zona rural dos 

municípios da região. 
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(ou passagens, como são chamadas), as músicas, mas era a primeira vez que o assistia dentro 

do universo que claramente, era o seu principal referencial. A partir dessa experiência que 

desestruturou o conhecimento que eu julgava ter sobre o Mamulengo, foi o motivo principal 

da proposição desta pesquisa ï compreender melhor aquele Mamulengo ï tendo como 

principal situação de análise a própria cena, acontecendo com as simultaneidades e 

justaposições.  

Compreendendo o Mamulengo como um teatro constituído em um espaço-tempo 

definido ele está circunscrito nas especificidades da tradição e do trabalho de cada 

mamulengueiro formado dentro dessa tradição. Diante do universo que adentrei para 

desenvolver este trabalho, eu não poderia incorrer no equívoco de tentar encontrar regras e 

formulações que pudessem ser estendidas a todos os mamulengueiros, mesmo os que foram 

aprendizes desse mestre. Por isso, ao máximo, permanecerei focada no trabalho dele.     

Em consideração ao fato do Mamulengo objeto desta pesquisa ser uma forma teatral 

constituída dentro do universo da oralidade, organizada pelo mamulengueiro com as 

habilidades que foram desenvolvidas no seu processo de formação, as possibilidades de 

análise nos revelam aspectos específicos. Estes aspectos, mesmo no que tange ao recorte desta 

pesquisa focado no trabalho de Mestre Zé de Vina no Mamulengo Riso do Povo, não podem 

ser considerados definitivos e muito menos únicos. Toda a análise aqui desenvolvida refere-se 

a uma determinada delimitação do material de campo produzido para esta pesquisa e da 

bibliografia específica e, a minha pretensão em apresentá-las não ultrapassam a qualidade de 

possibilidade de abordagem sobre o trabalho do mestre.   

Dessa maneira, finalmente, apresento a distribuição dos capítulos desta dissertação. 

No primeiro capítulo ï O Mamulengo ï apresento um panorama do que se pode 

entender como teatro de bonecos popular, do geral para o particular. Para desenvolver uma 

visão sobre o Mamulengo no geral, considero aspectos e experiências que aos poucos vêm se 

configurando como argumentos de diferenciação entre os teatros de bonecos populares. O 

objetivo é procurar localizar o Mamulengo da Zona da Mata, e, mais especificamente, o de 

Mestre Zé de Vina, num contexto mais amplo de bonequeiros populares. Este é o caminho 

para adentrar em aspectos específicos do universo de trabalho do Mamulengo Riso do Povo. 

Estes aspectos são a dramaturgia, a musicalidade, a visualidade e especificidades do público. 

Como aporte teórico no capítulo, utilizo-me principalmente dos autores que produziram 

pesquisas específicas acerca do Mamulengo, tais como Patrícia Dutra (1998), Izabela 

Brochado (2001, 2005) e Adriana Alcure (2001, 2007) 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). Observa-se que existe uma distância muito grande entre as 

pesquisas mais recentes e as mais antigas. Parte desta lacuna na discussão acerca desse 

assunto foi suprida pela publicação da revista Mamulengo (1973-1982), que, apesar do nome, 

tratava, na verdade do teatro de bonecos em geral, incluindo o Mamulengo
10

. No que tange ao 

Mamulengo pouco além do que é declarado pelos três autores foi acrescentado nesta revista. 

Outros autores importantes para o desenvolvimento deste capítulo, alguns contribuindo para 

questões mais pontuais foram: Ana Maria Amaral (1996) ï acerca de alguns princípios do 

teatro de animação; Albert Lord (2003) ï sobre a identificação de estruturas; Paul Zumthor 

(1993) ï especificidades da voz e da performance; Murray Schafer (1991) ï percepção 

musical e composição; Patrice Pavis (2005) - análise de espetáculos e, Roberto Benjamim e 

Zaíra Cavalcanti (1981) ï estudo de folkcomunicação envolvendo o Mamulengo.      

No segundo capítulo ï Aspectos formativos: aprendizagem em performance - abordo o 

universo de referências e as etapas de formação do mestre mamulengueiro, bem como, 

brevemente, apresento algumas das habilidades específicas que identifico como resultantes 

deste processo de aprendizagem. Para o desenvolvimento das questões principais, apóio-me 

nos autores Brochado, Alcure, Borba Filho, Santos, Zumthor e Lord, com ênfase nesses dois 

últimos que trouxeram questões fundamentais de abordagem para uma compreensão mais 

ampla do que seja uma aprendizagem dentro do universo da oralidade. A simultaneidade das 

referências, as etapas que se intercarlam, a consideração da performance como meio de 

assimilação das informações que circundam o potencial aprendiz, todas estas questões 

apresentadas por Zumthor e Lord se mostraram pertinentes também ao Mamulengo. Quanto 

ao contexto social que circunda a abordagem deste processo de aprendizagem, é válido 

ressaltar, existem problemas notórios, tais como, por exemplo, os de acesso aos serviços 

básicos de saúde e de educação, mas esforço-me para entender como diante deste cenário e 

mais, como dentro deste cenário produzem-se outros processos de aprendizagem, diferentes 

do que na educação possa ser chamado, em linhas gerais, apenas de educação formal e não-

formal. Além das referências já citadas em relação ao capítulo anterior, colaboram com as 

reflexões os autores: Maria Ignez Ayala (1988) ï com seu estudo sobre os cantadores do 

repente; e, Valmor Beltrame (2001) ï com sua pesquisa acerca dos cenários de formação do 

ator-bonequeiro. 

No terceiro capítulo ï Aspectos interativos e dialogicidade: o Mamulengo Riso do 

Povo em cena- já tendo considerado aspectos gerais e específicos do Mamulengo e seu 

                                                           
10

 Atualmente existe uma revista direcionada ao Teatro de Animação chamada Móin-Móin, de edição anual (ver 

referências bibliográficas). A edição número 3 foi dedicada exclusivamente ao Teatro de Bonecos Popular. 
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processo de aprendizagem e construção de habilidades nos capítulos anteriores, apresento 

uma análise interpretativa quanto ao espetáculo considerando dois momentos. O primeiro, a 

partir da disposição das cenas do espetáculo como um todo ï especificamente tendo em vista 

as duas apresentações que foram registradas em audiovisual para esta pesquisa. O segundo, 

considerando uma seleção de cenas (passagens) e a identificação de momentos diferentes que 

compõem a performance do mestre. As passagens selecionadas são: Caroca e Catirina; Simão, 

Capitão Mané de Almeida e Quitéria; Fumador e Doutor Rodolera Pinta Cega; Padre e 

Sacristão; Zangô e Ritinha; Bambu e a Morte; e, Chica da Fuba e Pisa-Pilão. Elas estão 

compreendidas como procedimentos de performance, juntamente com a observação tanto 

direta quanto por meio dos registros em vídeo e sinalizam os procedimentos do mestre em 

cena. Como ele cria e recria, combina e recombina os elementos do repertório que assimilou e 

reconstruiu dinamicamente ao longo de sua trajetória como mamulengueiro, tendo em vista a 

presença e a participação do público na cena. Autores que contribuem decisivamente para a 

análise empreendida, além dos já citados nos capítulos anteriores são: Felisberto Sabino da 

Costa (2000) com sua pesquisa acerca da dramaturgia no teatro de animação; Marcus Mota 

(2007) ï com a apresentação da discussão do conceito de dramaturgia como evento em si.  

Nas conclusões, ancoro as minhas reflexões finais em diálogo com autores que 

ofereceram perspectivas metodológicas relevantes para o encaminhamento do processo de 

pesquisa, tais como Pierre Bourdieu (1996); Hans-Georg Gadamer (1997); e, Maurice 

Merleau-Ponty (1994). Após essas reflexões finais, apresento um anexo dividido em três 

partes: 1) Transcrição das passagens selecionadas; 2) Breve relato e considerações sobre a 

pesquisa de campo; e, 3) DVD com a seleção de trechos das passagens abordadas nesta 

dissertação; bem como de ritmos presentes no Mamulengo, e fotos referentes à pesquisa de 

campo.  
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Capítulo 1 - O Mamulengo  

 

 

1.1.  Definição 

 

 

O que é o Mamulengo? Defini-lo, embora possa parecer, não é tão simples. Podemos dizer 

que é um teatro de bonecos popular, cuja ocorrência maior se dá na região Nordeste do Brasil. 

Mas, tanto quanto ao fato de ser teatro de bonecos popular quanto de ser nordestino, existem 

considerações a tecer.   

Como teatro de bonecos, o Mamulengo é considerado parte de uma denominação mais 

ampla, que é o Teatro de Formas Animadas, ou Teatro de Animação ï categoria teatral cuja 

compreensão tem se ampliado gradativamente, mas que compreende, por princípio, todo 

teatro onde o foco da cena não está no ator, mas na figura, no boneco, na silhueta, na máscara, 

no objeto animado, no sentido de este receber uma óalmaô
11

.  

O Mamulengo diferencia-se de outras formas de teatro de bonecos por ter, em sua 

estrutura, características que se fixaram ao longo do tempo, tais como, a transmissão das 

formas de fazer, as tipologias de personagens, a dramaturgia composta de diálogos, falas 

versificadas e cenas que dizem respeito a questões ligadas à comunidade mais próxima, ao 

cotidiano e ao imaginário referente a esta, e por conter um repertório musical, todos estes 

aspectos transmitidos por meio da oralidade e que tem perpassado algumas gerações. Essa 

permanência no tempo e na dinâmica do modo de fazer, no exercício, na performance, na 

observação, na repetição e na oralidade, o constitui como uma tradição no campo do teatro de 

bonecos.    

Em virtude da publicação e da circulação dos livros Fisionomia e Espírito do Mamulengo 

de Borba Filho (1966:1987) e Mamulengo: um povo em forma de bonecos de Santos (1979) e, 

ainda em menor escala, de O mundo mágico do João Redondo de Pimentel (1971), a 

existência deste teatro de bonecos popular e o termo Mamulengo foram bastante difundidos 

no meio teatral a partir de meados da década de 1970. Estas obras fornecem uma importante 

referência do que seja o Mamulengo, especialmente a primeira delas, que abriu a discussão do 

tema e que o aborda pelo viés da história e do imaginário, da pesquisa de campo e de diálogos 

possíveis entre os mamulengueiros e o universo do teatro em geral. Todas essas publicações 

                                                           
11

 Ana Maria Amaral afirma (1996, p. 285): ñAnimar ® captar as energias do objeto [...] ® algo que liga o vivo ao 

inanimado, resultando da² a ilus·ria vida da mat®ria.ò  
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são o resultado de pesquisas, em certo grau, empíricas, mas que trazem considerações 

específicas acerca da brincadeira dos mestres citados nelas.  

No entanto, é observável que desde que essas obras se tornaram conhecidas, passou-se a 

crer em uma série de generalizações. Não que nelas haja de fato a proposta de dar conta do 

tema de maneira tão ampla, mas, acreditou-se a partir delas que as informações ali contidas 

fossem passíveis de serem aplicadas a todo e qualquer teatro de bonecos popular do nordeste. 

Talvez se pensasse que não haveria muito mais além daquilo que já havia sido escrito, para 

dizer sobre esse tipo de teatro.  

Sobre isso, é preciso observar, em primeiro lugar, que as pesquisas publicadas estão 

circunscritas em um determinado tempo, espaço geográfico e também a determinados artistas. 

Depois, deve-se considerar que, dentre os artistas citados em cada uma das três pesquisas, 

somente Zé de Vina está ainda vivo e atuante. É 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, deve ter se dado na dinâmica de uma série de circunstâncias às quais 

podemos apenas supor em que medida elas se traduzam no trabalho dos novos 

mamulengueiros. Especialmente somado a este fator, há ainda a questão da itinerância 

característica deste teatro, pois este possui um palco desmontável e todos os objetos e 

materiais de cena são portáteis. Embora a itinerância não seja uma característica de todos os 

mestres dessa arte, muitos deles já tiveram, em algum momento de sua trajetória, 

oportunidades mais ou menos freqüentes de circulação no próprio estado, região, ou sub-

região.  

O que era generalização tem a cada dia se tornado mais específico. É claro que não por si 

só, mas, pelas mais recentes pesquisas. Novas discussões vêm acontecendo, grande parte, em 

função do andamento do Processo de Registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste, 

conduzido pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional, o IPHAN. O registro 

foi proposto pela Associação Brasileira de Teatro de Bonecos tendo em vista os encontros de 

mamulengueiros realizados pela entidade principalmente na década de 1970 e 1980. O 

referido Processo de Registro revisou a própria nomenclatura do projeto, ampliando-a para 

al®m de simplesmente ómamulengoô
12

. Eventos pontuais como a Festa dos Mamulengos do 

Brasil (Brasília, 2008), o 1º Encontro do Babau da Paraíba (João Pessoa, 2009), o Encontro de 

                                                           
12

 O t²tulo inicial do projeto era ó Registro do Mamulengo como Patrim¹nio Cultural do Brasilô e passou a ser 

óRegistro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste do Brasil: Mamulengo, Babau, João Redondo, Cassimiro 

Cocoô. 
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João Redondo do Rio Grande do Norte (Natal, 2009) têm absorvido muitas das discussões 

geradas pelos pesquisadores dessa área, assim como, têm, gradativamente, incluído e 

compartilhado mais as discussões com os artistas e a sociedade. Dessa maneira, o Mamulengo 

de Pernambuco, o Babau da Paraíba, o Cassimiro Côco do Ceará, do Maranhão e do Piauí e o 

João Redondo do Rio Grande do Norte são outros nomes pelos quais são conhecidos os 

teatros de bonecos populares do nordeste, e essas nomenclaturas estão relacionadas com a 

identificação da parte dos próprios artistas que assim os reconhecem e que aprenderam, desde 

cedo, que se tratava do seu teatro de bonecos, ou da sua brincadeira de bonecos. Não são 

somente diferenças de nomenclatura, mas também de características, como bem observa 

Izabela Brochado (2005, p. 20)
13
: ñApesar das similaridades entre as v§rias tradi»es de 

bonecos, as suas diferenças não são somente questão de nomenclatura, mas também de 

estrutura.ò  

Descrever, em linhas gerais, o Babau, o Cassimiro Côco e o João Redondo e o 

Mamulengo é apenas um exercício, a partir de breves observações que faço por ter assistido 

alguns espetáculos e participado de alguns dos encontros citados acima. Sem dúvida alguma, 

cada um deles reserva um arcabouço de particularidades e o seu estudo em específico urge, 

embora não seja o objetivo desta pesquisa. Como já foi dito no início deste capítulo o que os 

aproxima como teatro de bonecos popular e tradicional, identifico agora algumas de suas 

características marcantes e que podem diferenciá-los: no Babau e no Cassimiro Côco, as 

cenas são curtas, de situações cômicas e de briga, as personagens femininas variando entre 

bonecas de pano e bonecas de plástico industrializadas; no João Redondo, o repertório de 

cenas de piadas, as mudanças rápidas de cena, a presença tanto de músicos executando ao 

vivo a trilha sonora quanto de música gravada executada mecanicamente; no Mamulengo
14

 

pernambucano, os bonecos possuem maiores dimensões em relação aos de outros estados, são 

ditas as loas (falas versificadas), observa-se a presença de um ritmo demarcado como 

específico da brincadeira, há um repertório mesclado de passagens (cenas) de maior ou de 

menor duração. A quantidade de pessoas no grupo também varia, predominando a 

característica de uma a três no Babau, no Cassimiro Côco e no João 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 cenários, teto, iluminação, como é o caso do Mamulengo da 

                                                           
13

 BROCHADO, Izabela. Mamulengo Puppet Theatre in the Socio-Cultural Context of Twentieth-Century 

Brazil . 2005, p. 20. ñDespite the similarities between the various Northeast puppet traditions, their differences 

are not only a matter of nomenclature, but also of structure.ò  
14

 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 único que cubra 

somente as laterais ou mesmo ser feita de uma quina de parede, com um varal montado como 

se fosse uma cortina nos outros estados.  

Em relação à dramaturgia, o Babau, o Cassimiro Côco e o João Redondo têm uma 

estrutura mais próxima entre si, costumam ter a presença de um personagem que cumpre um 

papel de herói, chamado Benedito, Cassimiro, ou Baltazar
15

, todos de cor negra.  Uma 

característica geral desse herói é que notadamente é um representante da classe trabalhadora 

(o vaqueiro, o peão da fazenda, o criado no seu sentido mais genérico) que atua sempre em 

oposição ao patrão. O patrão, que é o antagonista, tem neste caso as suas características 

negativas enfatizadas como numa caricatura ï o autoritarismo, atitudes de abuso de poder, 

avareza, ganância. Na cena o herói se sobressai em relação ao vilão por meio de embate físico 

e verbal, vencendo-o por sua intelig°ncia, esperteza e poder representado por um óDeus-me- 

perdoeô
16

. No Mamulengo da Zona da Mata essa figura não aparece da mesma maneira. 

Neste, Simão é um personagem branco na mesma situa«o de ódesvantagemô que os demais, 

mas ainda pior: está desempregado. Assim, o seu encontro com o seu (futuro) patrão, no caso, 

Capitão Mané de Almeida, mostra as características dos dois personagens, evidenciando as 

oposições, mas não ocorre o mesmo embate físico e direto que está presente nos outros 

enredos, dos outros estados.
17

 Alguns dos aspectos apontados podem ser observados nas 

figuras que apresentarei a seguir.  

Na imagem que se segue, temos o João Redondo de Seu João Viana
18

 (fig. 1 e 2). Na 

primeira, ele está se apresentando em Brasília, na área externa do Complexo Cultural da 

FUNARTE. Não se tratava de um encontro de teatro de bonecos e sim de cultura popular ao 

qual ele veio se apresentar com o seu Boi de Reis. No entanto, trouxe consigo seus bonecos, 

que expôs na área reservada ao seu estado, o Rio Grande do Norte, o que chamou a atenção de 

um bonequeiro da cidade. Este bonequeiro, chamado Marco Augusto, mobilizou a associação 

de teatro de bonecos local que o propôs de se apresentar com os seus bonecos, contratado pela 

associação. 

                                                           
15

 Pode ainda apresentar outros nomes, como Professor Tiridá, de Mestre Ginú, mamulengueiro citado por Borba 

Filho.  
16

 Deus-me-perdoe é um dos nomes de um porrete de madeira usado nas cenas de brigas ou ameaças de brigas no 

teatro de bonecos popular. Recebe ainda outros nomes tais como: quixaba; marmelório no lombório; choca-cola; 

entre outros. 
17

 Para saber mais sobre os personagens, ver tese de Brochado. 
18

 Seu João Viana é brincante do João Redondo. É de São João do Campestre, Rio Grande do Norte. 
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Seu João Viana apresentou um trecho de sua brincadeira impressionando a todos com as 

características físicas de seus bonecos pintados predominantemente de vermelho e preto, com 

muitos retalhos de tecidos amarrados ou parcamente costurados, com a escultura da cabeça 

bastante maior que a estrutura do corpo. Os aspectos visuais somados à agilidade dos diálogos 

e à encenação de situações cômicas tornaram a sua brincadeira inusitada e atrativa para o 

público transeunte e para a pequena platéia que já havia sido conquistada, fixando-se em 

frente da empanada. Na segunda, ele mostra um trecho de uma de suas cenas com o boneco na 

mão para os outros brincantes do João Redondo, num encontro específico promovido em 

função do processo de Registro do Teatro de Bonecos Popular. 

 

Figura1: Apresentação do João Redondo do 

 Seu João Viana (RN) em Brasília, DF. 

 

 
Figura 2: Seu João Viana apresentando um de seus bonecos  

no Encontro do João Redondo em Natal (RN). 
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 Na imagem abaixo (fig.3), vê-se montada a empanada do Mestre Zé Lopes
19

, um dos 

aprendizes de Mestre Zé de Vina, em frente ao Espaço Criar e Animar, no Gama, por ocasião 

do Encontro de Mamulengueiros ï Águas da Tradição
20

. Nota-se que há um painel instalado 

abaixo da boca de cena com imagens pintadas de personagens, informações sobre o nome do 

Mamulengo, o nome do mestre, o local de onde ele vem. Estas são características comuns na 

região de origem deste mestre.   

 

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

 

Em seguida, está o Cassimiro de Seu Adalberto (fig. 4), mais conhecido como Cacique, se 

apresentando na varanda de sua casa em um distrito do município de Araióses, no Maranhão, 

em 2001. Tê-lo encontrado, foi o resultado de uma busca empreendida para a organização de 

um Encontro de Cultura local
21

. O encontro estava previsto como parte das ações de incentivo 

à organização comunitária, naquele momento, conduzida por uma equipe multidisciplinar de 

estudantes de graduação da UnB, coordenada pela professora Zulmira Barroso, em função do 

projeto Universidade Solidária, 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 

estávamos ali, ele foi buscar uma saca
22

, onde guardava seus bonecos. Não a abriu e nem 

permitiu que nós os víssemos 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 trás 

                                                           
19

 José Lopes da Silva Filho, nascido em 21 de outubro de 1959, no Sítio Cortesia, município de Glória do Goitá, 

Pernambuco. Reside atualmente no mesmo município em que nasceu. 
20

 Promovido pela ONG A Casa Verde. 
21

 Realizado em Araióses, MA. 
22

 Saca: unidade de medida que equivale a 60 kg de grãos; nome dado ao saco que armazena grãos para 

comercialização no atacado. 
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do pano. Os meninos da vizinhana, vendo que o óCassimiroô ia comear correram e se 

juntaram uns ao outros para assistirem, muito atentos. Os bonecos apareciam se apresentando 

e logo começavam a brigar, alguns, de maneira tão intensa que arrancavam a cal da parede. 

Um boneco chamado Cassimiro dizia para o Capitão com voz anasalada: ñQue que ® isso que 

voc° est§ usando, heim? Isso ® um chap®u ou uma ñpragataò? E mal dava tempo do Capit«o 

responder, ele já ia para cima dele, agarrava-lhe a cabeça e começava a batê-la contra a 

parede. ñT§ pensando que isso aqui ® forr·, ®? Isso aqui n«o ® forr·, n«o!òele dizia. Quando 

terminou a apresentação, ele guardou os bonecos na saca tão rápido quanto pôde, quando 

abriu a cortina lá estava a saca já fechada, e imediatamente sendo arrastada para fora do lugar 

da cena, em direção à porta da sala.  

 

Figura 4: Apresentação do Cassimiro Côco do  

Seu Adalberto- Cacique (MA) em Araióses, MA. 

 

Mestre Clóvis
23

 (fig. 5), de Guarabira, Paraíba, nesta foto está se apresentando numa praça 

do bairro Castelo Branco em João Pessoa, em função de um dos encontros de coordenadores 

de pesquisa do Registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste. Em cena, o seu boneco 

Capitão João Redondo, numa empanada estruturalmente muito semelhante à do João Redondo 

do Rio Grande do Norte.   

 

                                                           
23

 Clóvis Martins Bezerra. 
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Figura 5: Apresentação do Babau de Mestre Clóvis (PB) em João Pessoa, PB. 

 

Nota-se ainda, a presença do teatro de bonecos popular, em outros estados do país, nas 

regiões Sudeste, Norte e Centro-Oeste, onde é mais comumente chamado de Mamulengo. Isso 

acontece por diversos fatores. A migração dos artistas é um deles, já que, em busca da 

sobrevivência e de melhores condições de vida, procuram os grandes centros ou as regiões 

que oferecem mais oportunidades de trabalho; outro, pelo notável interesse de artistas, 

sobretudo ligados ao teatro, em adotar a estética do Mamulengo
24

 como sua principal 

identidade. Tendo em vista que o fenômeno de termos Mamulengo fora da região nordeste é 

recente e multifatorial, considero que isto exigiria um estudo específico mais aprofundado. Eu 

mesma, em função de pertencer à equipe de pesquisadores do Registro realizei uma 

investigação para estudo de caso da ocorrência do Mamulengo no Distrito Federal
25

. Os 

resultados aos quais cheguei não cabem serem pormenorizadamente tratados aqui. No entanto, 

apenas adianto que nos fornecem importantes reflexões, auxiliam-nos a compreender como se 

dão os processos de aprendizagem diversos, onde nem sempre predominam a oralidade como 

principal via. Muitos desses brincantes, que aprendem o teatro de bonecos popular por meio 

de diversas fontes, costumam fazer referência aos mestres do Nordeste, mesmo que isso não 

signifique que tenha havido efetivamente uma aprendizagem direta com eles.  

Outras formas de abordagem são as montagens em teatro inspirados no Mamulengo, a 

partir de transcrições publicadas e outros textos dramatúrgicos, fotos e vídeos. Essa 

diversidade de processos deveria ser problematizada: será que estamos promovendo um 

diálogo com esses mestres e brincantes ou simplesmente fazendo uma edição da edição em 

                                                           
24

 Uso esse termo aqui me referindo à compreensão generalizada do termo Mamulengo como Teatro de Bonecos 

Popular. 
25

 Para saber mais acerca deste tema, indico: BROCHADO, Izabela. Distrito Federal: O Mamulengo que mora 

na cidade, 1990-2001. 2001. 113 f. Dissertação (Mestrado em História) ï Instituto de Ciências Humanas, 

Universidade de Brasília, Brasília, 2001.  
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cima dos registros que existem? Tentativas de interlocução já foram feitas desde a década de 

1940 e estão descritas no livro de Borba Filho. Os recentes e sucessivos encontros de artistas 

mamulengueiros, creio, têm promovido uma ampliação deste contato e deste diálogo. Novas 

produções de pesquisa, comprometidas e embasadas no campo trazem importantes 

colaborações à área, mas ainda não tiveram a circulação necessária para ampliar essa 

discussão.  

Como última colocação relevante ainda acerca do tema da formação do mamulengueiro 

cito brevemente o estabelecimento de três categorias que foram destacadas em função da 

diversidade de situações de aprendizagem do mamulengueiros dentro e fora da região 

nordeste:
26

  

1) Mestres e mamulengueiros que aprenderam a partir da convivência familiar ou 

comunitária, pela via da transmissão oral, pela observação e pela performance
27

; 

2) Mamulengueiros que não pertencem a família ou comunidade que tenha relação direta 

com o Mamulengo, mas que aprenderam a partir da observação e da convivência 

óart²sticaô, e que optaram pelo Mamulengo como sua principal forma de expressão 

artístico-teatral; 

3) Bonequeiros que em seu repertório possuem trabalhos (espetáculos) com inspiração 

direta ou indireta no Mamulengo, mas que não é sua principal forma de expressão 

artístico-teatral. 

    Por último, acrescento que a realização de festivais de teatros de bonecos com a 

participação de mestres do teatro de bonecos popular e representantes das novas gerações é 

um espaço de intercâmbio promissor entre todas as partes envolvidas e pode representar um 

novo espaço de transmissão e ampliação dos conhecimentos específicos dessa arte.  

 

1.2. O Mamulengo na Zona da Mata Norte de Pernambuco 

 

 

Em relação à definição do que é o Mamulengo, Adriana Alcure afirma: 

 

                                                           
26

 Essas categorias foram levantadas pela equipe de pesquisadores do Processo de Registro do Teatro de Bonecos 

Popular do Nordeste, na primeira reunião de coordenação em março de 2008, em João Pessoa, PB. 
27

 Apresento as questões pertinentes especificamente a este ponto, acerca do processo de aprendizagem, no 

Capítulo 2. 
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Podemos definir em linhas gerais o Mamulengo como sendo uma forma específica 

de teatro de bonecos, cuja região de atuação mais evidente é a Zona da Mata 

pernambucana. O Mamulengo é um teatro do riso que comporta um corpo bem 

definido de personagens que encenam passagens, isto é, enredos curtos que servem 

de guia para o mestre improvisar, através da combinação de recursos diversos tais 

como: as loas ou glosas de aguardente, como também são chamadas, que são ditas 

pelos personagens para apresentá-los ou como comentário verbal de situações; a 

música, fundamental na representação, sendo executada ao vivo por um conjunto de 

tocadores escolhidos pelo mestre; e a presença do Mateus, que se posiciona na frente 

da barraca e faz a mediação entre os bonecos e o público. Uma marca do 

Mamulengo é a integração do público, que reconhece seus elementos, dialogando 

com propostas familiares de encenação. (ALCURE, 2001, p. 18-19). 

 

Por esta afirmação, a definição de Mamulengo parece estar indissociável de suas 

características formais. Essa abordagem, embora muito detalhada, seria a que melhor 

corresponde ao que estou me referindo quando cito o Mamulengo desta pesquisa. Há certo 

grau de complexidade nisso, pois, como já foi dito antes, Mamulengo é também o nome usado 

para teatro de bonecos popular, por exemplo, no Distrito Federal o que por sua vez, não 

significa que seja composto dos mesmos elementos dos da Zona da Mata pernambucana. 

Existem ainda outros mamulengos em Pernambuco que não estão situados na Zona da Mata e 

que se aproximam da maneira como são os teatros de bonecos populares de outras regiões do 

país. Com isso, de maneira alguma quero restringir o Mamulengo como termo e como 

definição restrito à área da Zona da Mata.   

Pelo grau de complexidade que a conjunção de todos os elementos em cena do 

Mamulengo da Zona da Mata apresenta, não simultaneamente, mas em justaposições 

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 estruturas de 

teatro de bonecos popular. É difícil imaginar que essa estrutura como está constituída, possa 

ser executada por um mamulengueiro que não esteja diretamente ligado à tradição dessa 

localidade, a não ser por um considerável tempo de convivência e de aprendizagem 

diretamente com os 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 faço destaque na brincadeira 

de Mestre Zé de Vina, na intenção de proporcionar ao leitor um breve panorama introdutório 
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para a compreensão da brincadeira como um todo. São estes relacionados à sua dramaturgia, à 

sua musicalidade, à sua visualidade e especificidades relacionadas ao público.  

Ressalto ainda que, embora estes aspectos estejam, na medida do possível, abordados aqui 

de forma separada, na apresentação e análise do espetáculo à qual me proponho ao longo 

deste trabalho, eles estão absolutamente integrados e justapostos, como foi constatado ao 

longo da pesquisa realizada. 

 

      

1.3.1 Aspectos dramatúrgicos  

 

 

A dramaturgia no Mamulengo revela uma somatória de fatores que não se restringem ao 

texto (ou às falas), mas que englobam toda a situação de cena, no seu conjunto. Embora tudo 

o que ófalaô no Mamulengo não esteja restrito ao que é efetivamente dito, não se pode ignorar 

que a sua textualidade é fundamental e que, em determinada medida, sugere que este teatro, 

apresente uma predominância do texto. Deve-se lembrar que esse texto não é um texto 

previamente escrito, mas antes, ele é presenciado, visto, ouvido, aprendido, performado, 

recriado, ressignificado, enfim, ele se constitui intimamente ligado ¨ situa«o do óestar em 

cenaô na presena de um p¼blico, do brincar e do contexto de refer°ncias em que se 

constituiu.     

A transcrição das falas dos personagens, bem como a descrição narrada pelo 

mamulengueiro e a assistência dos espetáculos informam que os elementos que compõem o 

texto do Mamulengo Riso do Povo, são os diálogos em prosa e em verso. Esses diálogos estão 

organizados em situa»es dram§ticas ou cenas e s«o chamadas de ópassagensô. O termo 

ópassagemô como denomina«o de cena, vem normalmente acompanhado do nome dos 

personagens que dela participam, ou de parte deles no caso de cenas que contem com a 

participação de muitos personagens, ou ainda, em menor escala, da situação e do personagem 

principal que vai ser apresentado na cena. Alcure (2008, p. 61) afirma: ñTudo parte do 

personagem: as passagens, as loas, as músicas. Nesse sentido, o personagem-tipo consolida 

estas figuras mantendo o mamulengo coeso e diferenciando-o de outras formas teatrais.ò 

Assim, o que guia a noção de passagem, predominantemente é a situação que envolverá o 

personagem (ou os personagens) que estará em cena. Como exemplo dessa compreensão, cito 

um trecho de uma das entrevistas que realizei em campo, com Mestre Zé de Vina e Seu 
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Antônio Preto
28

, em que eles me informam, brevemente, como o personagem era antes 

conhecido:  

 

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

S. Antônio: Que passagens? 

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

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

personagem, chamava papel.
29

  

 

O personagem então, como centro das situações dramáticas chamadas de passagens, tem 

uma tipologia muito definida. São personagens-tipo, figuras emblemáticas e representantes 

caricaturais de uma determinada variedade de máscaras e funções sociais presentes no 

contexto da Zona da Mata e em diversos contextos. Assim, estão presentes, do homem 

trabalhador comum ao patrão com patente militar, passando por padres, médicos, políticos de 

um lado, e, viúvas casadoiras, maridos ingênuos, homens paqueradores, velhos e negros 

brigões de outro
30

; e animais. Há ainda personagens referendados de outras brincadeiras da 

região e os pertencentes ao imaginário, 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 cenas), entre as que foram citadas, as que foram relatadas em detalhes e as que 

foram apresentadas em cena efetivamente, nas apresentações que assisti. São estas: 

1. Pelejão (Vaqueiro) e o Boi 

2. Vila Nova (Varredor) 

3. São José e a Velha 

4. Caroca e Catirina 

5. Praxédio (ou Caso Sério) e Xoxa 

6. Chico da Poica e Bianor 

7. Bambu e a Morte 

8. Simão, Mané de Almeida e Quitéria 

9.  Joaquim Bozó e a Polícia 

10. Fumador e o Doutor Rodolera Pinta Cega Freio de Amansar Boba 

11. Polícia 

                                                           
28

 Antônio Manoel da Silva, pertencente a uma família onde muitos são mamulengueiros: pai, avô, tio, irmão. 

Ele mesmo já foi mamulengueiro, mas desistiu de continuar pelos motivos que serão descritos mais à frente, no 

tópico relativo aos aspectos visuais do Mamulengo Riso do Povo.   
29

 Entrevista com Antônio Manoel da Silva, em 24 de janeiro de 2009. Lagoa de Itaenga, PE. 
30

 Para um estudo mais profundo sobre os personagens do Mamulengo, ver dissertação de ALCURE (2001). 
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12. Nação (Maracatu) 

13. Caboclinhos 

14. Chica da Fuba e Pisa-Pilão 

15. Mané da Perna de Pau 

16. Janeiro 

17. O Rico Rei de Avarente, Lazo e Mestre Sala 

18. Padre Sacerdote da Santa Igreja Católica e Sacristão Tobias 

19. Zangô e Ritinha 

20. Tá pra você e a cobra 

21. Glosadores 

22. Mãe de Simão 

23. Bicheiro 

24. Boleiro 

25. Aguardenteiro 

26. Pastorinhas 

27. Despedida de Simão 

28. Despejo de Simão 

 

 Brochado (2005) empreende também uma contagem das passagens do mestre que se 

somam em vinte e cinco, podendo chegar a trinta se considerado ócompletoô. Alcure (2001) 

tendo em vista o número de cinqüenta e três personagens que aborda em sua descrição e 

análise, dos mestres Zé de Vina e Zé Lopes, faz referência ao correspondente aproximado de 

vinte e três passagens. Diante deste quantitativo, que se oferece ao espectador numa edição 

composta pelo mestre e também em consonância com a participação da platéia, existem 

critérios de escolha que cumprem funções específicas quanto ao conjunto da brincadeira, a 

ordem proposta pelo mestre não é aleatória. Brochado (2005), apresenta um estudo que 

engloba o Mamulengo de outros mestres da mesma região, e classifica as passagens
31

 em: 

cenas de abertura
32

 (Caroca e Catirina); cenas de enredo
33

 (Simão, Mané Pacaru e Quitéria; 

Doutor e o Doente; Polícia; Padre e Sacristão, entre outras); cenas de briga
34

 (Joaquim Bozó; 

Goiaba, entre outros); cenas- pretexto
35

 (Janeiro; Chico da Poica e Bianô); cenas narrativas
36

 

                                                           
31

 As passagens citadas como exemplo são apenas as que são pertinentes ao Mamulengo de Mestre Zé de Vina. 

Para aprofundar nesta classificação, ver tese de BROCHADO, 2005, p. 281 a 298. 
32

 Cena de abertura: é a primeira passagem que é apresentada na estrutura da brincadeira, cujas características 

serão aprofundadas no capítulo 3 desta dissertação. 
33

 Cenas de enredo: são as que, geralmente, abordam determinados assuntos mais ligados ao cotidiano. Temas 

que relacionados, por exemplo, a situações familiares, de trabalho, envolvendo autoridades, entre outros.   
34

 Cenas de briga: são as que envolvem embate verbal e físico. Neste caso, as mais comuns envolvem 

principalmente personagens negros e personagens velhos. O motivo da briga normalmente envolve uma 

personagem feminina. 
35

 Cenas-pretexto: as que podem ser consideradas cenas de intermeio, apresentadas entre passagens mais longas. 
36

 Cenas narrativas: são as que, predominam o verso recitado ou cantado. 



 34 

(Glosadores); e, cenas para arrecadar dinheiro (Chica do Cuscuz e Pisa-Pilão, entre outras). 

Considerando que variações incontáveis ocorrem, a ordem dessa classificação pode ser 

observada como possivelmente predominante, salvo a repetição de passagens com a mesma 

função em ordens alternadas do meio para o final das apresentações que assisti e registrei.  

 Mestre Zé de Vina, dentre os mamulengueiros que conheci até este momento, foi o 

que demonstrou conhecer e atuar com o repertório mais amplo de passagens, contando com o 

maior número de personagens diferentes distribuídos ao longo de uma noite de apresentação. 

Apesar de algumas dessas passagens serem compostas pelos mesmos personagens, e de 

algumas delas já não mais entrarem em cena atualmente, isto não diminui a importância do 

seu acervo memorial, adquirido e re-criado ao longo dos anos em que brinca. A compreensão 

da construção deste repertório e das habilidades necessárias para adquiri-lo, mantê-lo, e 

transformá-lo, é, sem dúvida, aspecto fundamental para o exercício da dialogicidade em cena.  

Os diálogos nas passagens, compostos de falas curtas, conferem uma dinâmica de ritmo de 

moderada a acelerada, dependendo do que exige o momento da cena, se as respostas estão 

prontas ou se, naquele momento, é esperada alguma manifestação do público. A participação 

do público pode interferir nesse ritmo de cena, assim como a sua reação de agrado ou 

desagrado pode fazer como que uma passagem seja colocada em lugar de outra, durante a 

brincadeira.  

 

Loas 

 

 

Algumas passagens comportam estruturas de falas mais longas e versificadas em 

momentos definidos. S«o as loas ou óglosas de aguardenteô como tamb®m s«o conhecidas. As 

loas estão presentes nas passagens de Caroca e Catirina, de Janeiro, dos Glosadores, da 

Polícia, dos Caboclinhos, entre outras. Elas não são exclusivas do Mamulengo, e estão 

presentes também em outras brincadeiras, como o Cavalo Marinho.  

A função dessas falas em cena varia dependendo dos diferentes momentos da brincadeira. 

Pode acontecer para fazer um discurso de apresentação, por exemplo, quando um personagem 

pede para o outro óquero uma loa da tua terra para divertir o povo daqui desta localidadeô; 

para compor um desafio entre dois ou mais personagens, como no caso da passagem dos 

glosadores; ou mesmo para conferir certa agilidade à cena, por meio de uma sentença métrica 

mais curta, que exige resposta imediata do interlocutor.  
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As loas, dentro da estrutura textual do Mamulengo, aproximam-se mais, pelo menos 

aparentemente, de formatos de texto, em alguma medida, constituídos dentro de determinadas 

óregularidadesô, quanto ¨ combina«o de frases cadenciadas, a utiliza«o de rimas, entre 

outras características que serão comentadas mais à frente. Por isso, me propus a buscar o que 

seriam essas óregularidadesô a partir da no«o de óf·rmulaô descrita nas an§lises empreendidas 

por Albert Lord (2003, p. 4, tradução minha). O autor, dando continuidade às pesquisas de 

Milman Parry, acerca da poesia oral épica, apresenta a noção de f·rmula como ñ[...] um grupo 

de palavras que é regularmente utilizado sob as mesmas condições métricas para exprimir 

uma id®ia ou dado essencialò. Em considera«o ¨s formas po®ticas e narrativas que tamb®m 

compõem o Mamulengo, considerei que esta poderia ser uma perspectiva válida para o estudo 

pretendido.  

Essas formas poéticas chamadas de loas, certamente, comportam inúmeras variações, e, 

como ® sinalizado por Lord, tendo em vista a no«o de ócomposi«o em performanceô. N«o 

são simplesmente repetições de textos decorados, mas, são estruturas que desafiam a 

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

 

Sua arte consiste menos na aprendizagem através da repetição de fórmulas 

desgastadas que na capacidade de compor e recompor as frases para a idéia do 

momento sobre o padrão estabelecido pelas fórmulas básicas. (LORD, 2003, p. 5, 

tradução minha). 
37

 

 

 

Em busca de compreender melhor o que seriam as loas no Mamulengo, quais seriam os 

seus aspectos predominantes, reuni um quantitativo de vinte delas como uma pequena 

amostra. Foram todas conferidas com o mestre, tendo em vista que a sua transcrição exigiu 

maior acuidade. Uma dificuldade apontada pelo próprio mestre durante a conferência explica 

o desafio óporque na hora da brincadeira eu digo as loas com corpo quenteô, ele afirma. A 

situação preparada para conferência das loas, assim como da exposição de algumas dúvidas 

suscitadas durante o estudo do material produzido em campo, para que me fossem 

esclarecidas, foi uma oportunidade não prevista de um encontro de brincantes do Teatro de 

Bonecos Popular, em Brasília, que contou com a presença do Mestre Zé de Vina. Com o 

desenrolar da leitura, as loas impressas no papel, o mestre corrigindo o que não correspondia, 

conferindo o que estava de acordo, me exigia o ócompassoô certo para a fala de cada verso. 

Esse ócompassoô era com certeza a modula«o, a musicalidade de cada verso. Quando se trata 

                                                           
37
ñHis art consists not so much in learning through repetition the time-worn formulas as in the ability to compose 

and recompose the phrases for the idea of the moment on the pattern established by the basic formulas.ò 
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de assistir a fala dessas loas em cena, nota-se que arranjos acontecem em função dessa 

musicalidade do verso e da rima, inclusive, freqüentemente sendo usadas palavras pouco 

usuais nos contextos externos à região da Zona da Mata.  

De posse do material conferido, realizei um breve levantamento tanto das características 

formais quanto dos seus conteúdos, em temas e imagens sugeridas. O objetivo foi procurar o 

maior número de informações 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, distantes da Zona da Mata. 

Como já foi dito, a loa é uma fala em forma de verso, que pode ser considerada parte 

integrante da estrutura dramática das passagens. É 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 

versificação irregular. Cada verso com uma métrica diferente, não seguindo nenhuma simetria 

no conjunto da estrofe. A maioria das loas é composta de apenas uma estrofe, sempre 

finalizada por uma resposta, em geral dada pelo Mateus, que é a complementação do final do 

último verso da loa. A resposta pode ser uma única palavra ou uma expressão. Cito o exemplo 

de uma das loas da passagem dos Caboclinhos: 

 

A maré rema a canoa 

Para o centro do navio 

Eu pego as águas do rio 

E sopro de proa em proa 

Lá no fundo de uma canoa 

Quando vi fiquei bismado 

No fundo de um valado, um caranguejo 

Ainda moço com uma corda no pescoço 

Que tinha morrido... (resposta) Enforcado! 

  

E essa loa dita por Caroca
38

: 

 

Diz no alto da eternidade,  

Perante a Deus poderoso,  

Eu acho muito custoso,  

Transformá-lo na trindade,  

Outra vaidade,  

Outra geração,  

Outro sol, outra lua,  

Outra Eva... (resposta) E outro Adão!  
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 Nas apresentações registradas em função desta pesquisa, Caroca dizia esta loa, mas, consta nos trabalhos de 

Brochado e de Alcure a seguinte loa deste personagem: Chegou Caroquinha veio do Rosário/ Com dois cancão 

na gaiola/ Um da parte de dentro/ outro da parte... de fora/ Que diabo é nove/ Que dez não ganha/ Bateu na jaca 

do velho medonha/ Cabelo ruim de estopa/ teu pai na carreira e tua madrinha... nas popa.    
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Dentre as loas que foram registradas e analisadas, algumas apresentam formatos muito 

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

um trecho formado por loa da passagem dos glosadores: 

 

Diz eu não bebo aguardente  

Nem que ela me obedeça 

Se eu dou uma bicada 

Sobre logo... (resposta) Pra cabeça! 

 

Diz aguardente 

(Resposta) É palangana 

Bolsa cheia 

(Resposta) Passa semana 

Ferro véio 

(Resposta) Enferrujado 

Eu bebi, só falta a tua cunhada 

 

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

encheu (2X) 

 

Diz a água cai do céu 

Do céu bate na bica 

Eu bebo você não bebe 

Ó que lua... (resposta) tão bonita! 

 

REFRÃO 

 

Podemos perceber que existem tr°s estruturas diferentes, que, segundo o mestre, ó® tudo 

loaô. Duas estrofes de quatro versos, com rimas regulares (a primeira e a última), uma estrofe 

de sentença curta e resposta, finalizada com um verso branco, e um trecho musical
39

, 

acompanhado instrumentalmente pelos folgazões (músicos), todas, proferidas na seqüência. 

Na mesma passagem, dos glosadores, podem 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 apareça mode eu ver 

Um boi de quatorze arroba 

Morto pro urubu comer 

Dividido em quatro em quatro 

Quantos urubu vem ser? 

 

(Resposta) 

Ô 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 

É dois mil e cem urubu! 
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 Este trecho musical pode ser também compreendido como um refrão, pois é repetido diversas vezes durante a 

passagem em cena. 
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Os conteúdos abordados nas loas são bastante diversificados. Mesclam temas com a 

apresentação de situações imagéticas improváveis ou impossíveis, solenes ou cômicas. Como 

temas, destaco os seguintes: trabalho, cachaça, natureza, casamento, religiosidade cristã, 

briga. Como situações imagéticas improváveis ou impossíveis, aparecem animais grandes 

saindo de dentro de animais pequenos, outros animais agindo como humanos, fumando ou 

bebendo, imagens oníricas envolvendo a morte, o diabo, almas de outro mundo. 

Eventualmente, apresentam um caráter narrativo mais detalhado, como é o caso da última loa 

que me foi relatada, dos glosadores, sobre um comerciante que chega a falência e tem como 

sua última cliente, uma alma que veio do céu. Dentre os seus mais de quarenta versos, cito 

estes que dividi em quatro estrofes: 

 

Botei a mão na cabeça, 

Peguei pensando na vida 

Eu olhei pro céu 

Lá vem uma alma perdida 

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

 

Eu digo: sou eu mesmo 

Mai a venda tá acabada 

Lá por dentro eu ainda tenho 

Um bocadinho guardada 

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

 

A alma bebeu a cachaça  

E achou boa e decente 

E disse: que o céu é tão bom 

Mai lá não vende aguardente 

São Pedro aplantou cana e perdeu toda... (resposta) Semente 

 

Eu perguntei a alma: quem sois tu 

Ela disse: Sou tua amiga 

Vim pedir que tu te mude 

Daqui não dá mais intriga 

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

 

Muitas loas, ditas em cena podem não ser bem compreendidas pelo público quanto aos 

conteúdos que trazem. Mestre Zé de Vina me relatou, por exemplo, que enquanto aprendia as 

loas, uma palavra ou parte que ele não compreendesse, ele inventava, certamente, 

acrescentando outra palavra ou sentença com a mesma sonoridade e/ou mesma cadência com 

encaixe na frase melódica e rítmica. Grande parte das vezes, as loas em cena, parecem ditas 

em algum dialeto ininteligível, tamanha rapidez com que eventualmente são proferidas. Isso 

demonstra habilidade do mestre com as palavras e provoca comicidade junto ao público, 

quando se percebe que uns entendem e outros não. Os espectadores que não compartilham do 
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mesmo contexto da Zona da Mata, têm, especificamente, mais dificuldades em entender o que 

é dito
40

. Nas loas predominam a musicalidade e a agilidade com as palavras.  

Procurei tratar neste tópico, em linhas gerais, das características pertinentes à dramaturgia 

no Mamulengo de Mestre Z® de Vina, com foco no ótextoô, de forma atenta ao fato de ser um 

texto não pré-escrito à performance e sim uma construção inerente à performance e ao seu 

processo de aprendizagem. Embora essa peculiaridade já tenha sido mencionada é válido que 

seja reforçada a idéia de que o contexto de formação dos artistas é o fator determinante que 

caracteriza essa especificidade da forma como é apresentada aqui. Outros aspectos pertinentes 

a essa dramaturgia compreendida no sentido mais amplo de situação de cena e evento em si, 

serão abordados no terceiro capítulo desta dissertação.  

 

 

1.3.2 Aspectos musicais  

 

 

A música é um convite para a aproximação. Mesmo sem amplificação, e, em espaço 

aberto, os sons são ouvidos a certa distância. A musicalidade no Mamulengo vai do explícito 

ao sugerido, do poético ao prosódico narrativo. Anuncia e re-anuncia a brincadeira, cria 

tensões e diferentes estados de atenção do público. 

Na busca de melhor compreender o que constitui a performance do mestre, bem como 

a brincadeira performada por ele e seus folgazões, foi preciso adentrar em terrenos que não 

estavam antes previstos
41

. O Mamulengo nesta pesquisa mostrou-se um campo permeado de 

terrenos fronteiriços, caracterizando-se como cultura popular, teatro, teatro de bonecos, teatro 

musical. Seus elementos não podem ser compreendidos como pertencentes restritamente a um 

campo. No entanto, seria impossível abarcá-los todos em uma única pesquisa. 

Adentro agora, portanto, em um desses terrenos, a musicalidade, onde procurarei 

contemplar ao máximo as características musicais que foram observadas em campo e, em 

diálogo com outros autores, fazer um panorama de suas características. 

É preciso lembrar que essas características não pertencem a todos os mamulengueiros, 

nem mesmo os do estado de Pernambuco, mas, especificamente ao Mamulengo de Mestre Zé 
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 Sobre o assunto ver o artigo ñA participa«o do p¼blico no Mamulengo Pernambucanoò de Brochado, 2007.  
41

 Durante três meses fiz aulas teóricas e práticas de música em função da questão do mamulengo como um 

teatro musical. 



 40 

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

quanto vocal, isoladamente e em conjunto, bem como, brevemente, às suas referências.    

 

Referências 

 

Cada um dos elementos que constituem o espetáculo em questão, não se constitui 

isoladamente. A música talvez seja o maior explicitador dessas referências constitutivas. 

Referências sonoras e musicais seriam as que compõem o espaço, o ambiente, as outras 

manifestações culturais que se conhece e se vivencia, que co-existem no mesmo espaço 

regional. Além destas, existem também as que fazem parte da cultura de massa propagada 

pelo rádio e pela televisão. Alcure em busca de ampliar o universo de referências às quais 

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

 

Quando a televisão não estava ligada, Zé ouvia rádio, ou música, o que muito lhe 

agradava. Ele tinha alguns LPs e vários CDs. Zé de Vina gostava muito de ouvir os 

CDs de suas brincadeiras que havíamos gravado, além de outros que fizemos de 

cavalo-marinho, coco, forró pé-de-serra e banda de pife. Fiz uma lista dos LPs que 

encontrei na casa de Zé: Heleno Lemos, Pastoril do Faceta, Novo Lampião, Julio 

Iglesias, João Gonçalves, Martins do Pandeiro, Nando Cordel, Keijo com Mel, 

Reginaldo Rossi, Assis Valente, Roberto Ribeiro, Augusto César, Ultraje a rigor, 

Gonzaguinha, Claudionor Germano, Oswaldo Bezerra, Pinduca no Embalo do 

Carimbó e do Sirimbó, O Salvador da Pátria ï internacional (novela), Jonathan 

Gaivota, Equipe Super Quente, Evaldo Freire, Alípio Martins, Paulo Sergio, Santana 

Abraxas, Alakazan, Trio Nordestino. (ALCURE, 2007, p. 102) 

 

Em seguida ela levanta uma interessante abordagem onde problematiza a ampliação da 

questão dos referenciais para este universo que é acessado pela via dos grandes meios de 

comunicação. Ela diz:  

[...] até que ponto estas referências podem ser relevantes para a constituição de Zé de 

Vina como mamulengueiro? Como estas referências se misturam e se combinam no 

jogo entre aquilo que é fixo e aquilo que se dinamiza no mamulengo? Como se dá a 

apropriação de elementos do cotidiano, do entorno, no jogo cênico do mamulengo? 

Esse convívio diário e próximo me fez perceber outras influências, que em geral, 

não vemos, ou não queremos ver, em pesquisas dessa ordem. E elas estão presentes, 

combinando-se com estas estruturas de ñtradi«oò mais persistentes.  (Idem, p. 102) 

 

Estando de acordo com ela, e tendo também observado pessoalmente essa situação em 

vários aspectos, por compartilharmos o mesmo campo de pesquisa, considero essas 

referências no campo musical parcamente marcadas na brincadeira do Mamulengo Riso do 

Povo. Percebo que o mestre as utiliza somente para que possa produzir os efeitos, 

principalmente de comicidade junto ao público, por meio de alguma paródia que possa 



 41 

compor, ou brevemente usar um refrão conhecido do grande público como recurso ficcional 

como pode ser constatado na passagem de Caroca e Catirina: 

 

Catirina: Olha Mateu, eu não 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 chamego, que 

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

p¼blico comenta e diz que ela precisa arranjar um ónegoô para danar) 
42

 

  

Como é também identificado pela própria Alcure (2007)
43

 e também por Brochado 

(2005)
44

 o Mamulengo apresenta relações com o Cavalo Marinho, o Pastoril, o Maracatu, o 

Caboclinho, a Ciranda, as danas de ósal«oô, o Xang¹, o Circo Popular e o Cordel, todas essas 

manifestações presentes na região da Zona da Mata Norte. Essas referências, em cena, são 

identificáveis e estão distribuídas intencionalmente.  

Toda a música e produção de sons e efeitos sonoros é também organizada 

intencionalmente em função de produzir determinados efeitos: anunciar a brincadeira como 

um todo; introduzir um personagem em cena; apresentar narrativa musical; conduzir o 

envolvimento do público com a cena; conduzir um determinado tipo de participação dos 

espectadores; introduzir pausas breves ou longas durante a brincadeira como um todo, em 

função da preparação de uma nova passagem ou da troca de brincantes; intermediar cenas, 

entre outras.  

Ao analisar as funções da música no Mamulengo, Brochado (2005, p. 270) classifica 

quatro diferentes momentos: 1) Atrair, entreter e preparar a audiência e os artistas para 

começar a apresentação; 2) Acompanhamento das cenas; 3) Intermediação de cenas (música 

cantada para entrada de um personagem; música cantada para despedida de um personagem; 

e, música instrumental, de entremeio); e, 4) Função narrativa, quando a letra da música dá ao 

público informações importantes acerca dos personagens (nome; ocupação; hábitos) ou da 

situação (fatos). Para cada uma dessas funções, de acordo com a autora, conta-se tanto com 

composições específicas para o Mamulengo quanto com variações de músicas que pertencem 

a outras brincadeiras da região onde há correspondência de personagens e situações 

dramáticas. 
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 Catirina canta um conhecido trecho da música Chamego de Luiz Gonzaga e Miguel Lima, gravado por vários 

intérpretes.  
43

 Para melhor compreender o universo compartilhado de referenciais que circunda o trabalho do Mestre Zé de 

Vina indico ALCURE, Adriana Schneider. A Zona da Mata é rica de cana e brincadeira: uma etnografia do 

Mamulengo. 2007. 361 f. Tese (Doutorado em Ciências Humanas) ï Instituto de Filosofia e Ciências Sociais, 

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007. 
44

 Ver BROCHADO, 2005, p. 139-191. 
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Instrumentação 

 

O Mamulengo é composto de uma pequena orquestra com instrumentação específica: 

fole de oito baixos (ou sanfona), bombo
45

, triângulo, reco-reco e ganzá. Em relação à parte 

melódica, harmônica e rítmica, o fole de oito baixos e o bombo podem ser considerados os 

instrumentos principais, os que guiam a orquestra.  

 

 

Figura 6: Disposição mais comum dos instrumentos diante da empanada. 1: Empanada; 2: Bombo; 3; Fole de oito baixos; 4: 

Triângulo; 5 e 6: Reco-reco e ganzá. X: Espectadores. 

 

 

O fole expõe e conduz a melodia quando a música executada é somente instrumental o 

que acontece principalmente na execução de músicas de entremeio de cenas. O sanfoneiro, ou 

tocador de fole, como é chamado, é o músico que, normalmente, permanece fixo durante toda 

a brincadeira e ocupa, entre os folgazões, o topo da hierarquia que existe entre eles. No 

Mamulengo Riso do Povo, o papel do sanfoneiro é tão importante que, na placa 

tradicionalmente instalada na empanada, já esteve, em outros tempos, pintado como 
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 Optei por usar o termo óbomboô por observar que ® o termo utilizado pelos m¼sicos do Mamulengo Riso do 

Povo. No entanto, o bombo é também chamado de zambumba. 
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propaganda, o nome do sanfoneiro que na época compunha a orquestra, ressaltando a sua 

presença.  

 

 

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

 

O bombo é o instrumento que marca mais fortemente o andamento da execução 

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 função de 

Mateus em frente a empanada. Durante a apresentação o instrumento reveza na mão dos dois 

contramestres que integram a brincadeira. 

 

 

Figura 8: O bombo do Mamulengo Riso do Povo 

 

Os instrumentos triângulo, reco-reco e ganzá, todos com timbres metálicos, são 

normalmente tocados como acompanhamento rítmico e preenchem em grande medida a 
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intensidade e a textura do som no conjunto da execução. Estes instrumentos são os que mais 

revezam entre os tocadores, sendo os dois últimos muitas vezes tocados até por leigos ou 

iniciantes por completo.  

A pulsação do ritmo é binária, com andamentos que variam de médios a rápidos (o 

mais lento a 90 e o mais rápido vai a 140 batidas por minuto). Em uma única apresentação da 

brincadeira é possível observar a presença de ritmos diferentes tais como o baiano (ou o 

coco), o baião, a marcha, o samba, o arrasta-pé, o xote e o forró. Alguns desses ritmos, como 

o xote e o arrasta-p®, t°m a mesma ótocadaô variando apenas o andamento. O baiano e c¹co 

são nomeações proferidas pelo mestre eventualmente como sendo a mesma coisa ï ora ele diz 

ño baiano de tal personagemò, ora ño c¹co de tal personagemò. Quanto ¨ marcha, ele parece 

querer se referir a um ritmo mais lento para intermediar as cenas, ou ainda a um forró para as 

danças de pares entre os personagens.  Ao conjunto desses ritmos presentes na brincadeira o 

mestre e seus folgaz»es chamam óMamulengoô, caracterizando a musicalidade e a sonoridade 

como aspectos bem definidos e reconhecíveis pelos artistas e pelo público familiarizado com 

essa tradição.  

A nomenclatura dos ritmos pode variar dependendo da região e da brincadeira a que 

pertencem. Os nomes são ainda, comumente associados a danças ou a passos de dança, como 

é o caso do côco, do arrasta-pé, do xote e do forró.  

Abaixo, transcrevo em escrita musical
46

 os ritmos que compõem a parte percussiva de 

uma apresentação de Mamulengo: 

 

 

  Figura 9: Baiano ï Bombo. F= Fechado; A= Aberto. 
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 Para a compreensão mais pormenorizada e a escrita musical dos ritmos contei com o auxílio do professor, 

cantor e percussionista George Lacerda. Fizemos também a tentativa de transcrever para a escrita musical o 

repertório cantado, ou ao menos, parte dele, mas, diante das variações e outras especificidades, consideramos 

que o exercício, embora válido, não caberia no tempo desta pesquisa.   
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Figura 10: Arrasta -pé ï Triângulo. D=Dentro; F= Fora; A=Som aberto. 

 

 

 

Figura 11: Baiano/Arrasta-pé ï ganzá ou reco-reco 

 

 

 

Figura 12: Baião ï Bombo. F=Fechado; A=Aberto 

 

 

 

Figura 13: Samba ï Bombo 
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Além destes, há a presença em passagens específicas, dos ritmos do pastoril, do 

maracatu rural, da ciranda, dos caboclinhos, já que existem passagens específicas que retratam 

essas brincadeiras também presentes na mesma região.   

Os músicos, tocadores ou folgazões, como são também chamados, compartilham desse 

universo de formação e de referências musicais. Dentre os músicos do Mamulengo Riso do 

Povo, os dois filhos do mestre, Amaro e Paulo, respectivamente tocadores de bombo e dos 

metais (triângulo, ganzá e reco-reco), tocam também no Maracatu Rural de seus municípios. 

Amaro toca no Maracatu Leão Formoso de Feira Nova e Paulo, no Leão Coroadinho de 

Lagoa de Itaenga. São, portanto, músicos que têm experiência em outros espaços de atuação. 

Quanto ¨ experi°ncia dos m¼sicos, Brochado (2005, p. 237, tradu«o minha) afirma: ñA 

experiência dos músicos é essencial para a qualidade da apresentação, uma vez que a música 

compõe um terço da performance.
47
ò  

Além dos instrumentos, observa-se, como um orientador da marcação do tempo 

musical o que o mestre chama de ómazurca de p®ô.  óMazurca de p®ô s«o as batidas de p® 

sobre a mala de bonecos
48

, produzidas pelo Mestre na parte interna da empanada. É um termo 

que não se restringe ao Mamulengo, estando também presente, por exemplo, no coco de roda 

da mesma região. O mestre relata que usou por muito tempo um tamanco de madeira que, 

certamente, aumentava a intensidade do som quando a apresentação era completamente 

acústica, sem amplificação mecânica. Ele relata ainda que, no passado, quando terminava a 

brincadeira de Mamulengo, j§ amanhecendo o dia, o p¼blico fazia óa grande rodaô, ou seja, 

um coco de roda se organizava, junto com os folgazões e dançavam todos os que estavam 

presentes, como finaliza«o da noite de ófestaô. Pode ser que o termo ómazurca de p®ô tenha 

relação direta com este fato.  

O mestre marcou a sua ómazurca de p®ô em todos os relatos de passagens ou trechos da 

brincadeira durante as entrevistas e as conversas informais. Com isso é possível afirmar que o 

mestre rege a execução musical, não só marcando o pulso, mas direcionando quando a música 

deve começar ou parar, falando ou com o auxílio de um apito que tem ora pendurado no 

pescoço, ora afixado dentro da empanada.  Quando pede verbalmente uma música costuma 

dizer: ñBom dia, seu mestre!ò ou ñUma musiguinha, seu mestre!ò. Para interromper ou parar a 
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 ñThe expertise of the musicians is essential for the quality of the show, since the music can amount to anything 

up to a third of the performance.ò 
48

 Mala de bonecos, no caso do Mamulengo Riso do Povo, não é de fato uma mala, mas um baú, feito de madeira 

e que ressoa ainda mais por estar vazio, pois os bonecos foram retirados e pendurados numa espécie de varal que 

circunda três das quatro paredes internas da empanada. O baú é então instalado sob um banco onde se sentam o 

mestre e o contramestre, ou o auxiliar e serve tanto de apoio para os p®s quanto de ócaixaô sonora. 
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música, usa o apito ou enfatiza o final da frase melódica da canção, que sempre coincide com 

o final de uma estrofe.  

 

Produção de sons e ruídos 

 

A produção de sons e ruídos acontece no espaço interno da empanada. Como foi dito 

anteriormente, é com o auxílio da mala de bonecos que são produzidos principalmente o som 

de passos dos personagens. Esses passos não são todos iguais, cada personagem tem um ritmo 

e uma intensidade diferente. Na maioria das vezes, os passos não são constantes durante toda 

a sua atuação, não duram o tempo da permanência completa do personagem em cena, 

servindo mais para introduzir o personagem, ou em raros momentos durante a cena.  

Outros sons também são produzidos para imitar batidas na porta, o galope de cavalos, 

sons de sino para imitar o som de telefone. Com a voz são produzidos sons de animais, e os 

sons de personagens fantásticos como a voz soprada da Morte: Vvvvvvvvvvv e a do Diabo: 

Brrrrrrrrrrrrrrr. 

  

A voz 

 

A voz tem importância fundamental na parte musical da brincadeira, pois, é o 

elemento que expõe e conduz a melodia de todas as músicas que são cantadas.  

Numa noite de brincadeira, antes de entrar na empanada, ainda em frente dela, lado a 

lado com os folgaz»es, o mestre cumpre uma fun«o de ópuxadorô ï ele solicita a música que 

deve ser cantada ópuxandoô o refr«o e, assim indicando, ainda sem acompanhamento 

instrumental, qual a música desejada. Essa é uma das suas funções como mestre e lhe confere 

tanto autoridade perante os folgazões quanto um lugar diferenciado perante o público, 

explicitando a existência de uma hierarquia na brincadeira. Aproximo a essa observação, este 

trecho em que Zumthor (1993) afirma: 

 

[...] quando um poeta ou seu intérprete canta ou recita (seja o texto improvisado, seja 

memorizado), sua voz, por si só, lhe confere autoridade. O prestígio da tradição, 

certamente, contribui para valorizá-lo; mas o que o integra nessa tradição é a ação da 

voz. (ZUMTHOR, 1993, p. 19). 
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A voz aqui será considerada musicalmente, mas, ao longo deste trabalho, em 

diferentes momentos, a voz como performance será analisada, pois é certo que ela exerce um 

papel fundamental em termos de expressão e de conteúdo no trabalho do mestre.  

Voltando ao momento em frente à tolda, para a abertura da brincadeira existem 

m¼sicas espec²ficas, tais como, óJo«o Cacundoô, óBalab§ mineiro-chinaô
49

, entre outras. 

Abaixo exemplifico a letra duas músicas citadas. 

 
João Cacundo  

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

(Apito) 

João Cacundo 

Vem de lá que eu venho de cá 

(Coro) João Cacundo 

Dê de lá que eu dou de cá 

Este é o Riso do Povo 

De Itaenga e de Glória do Goitá 

João Cacundo, oi João Cacundo, vai tomar conta do mundo (4X) 

(Apito)   

João Cacundo 

Vou cumprir com a minha sina 

João Cacundo 

Vou cumprir com a minha sina 

Me chamo Zé do Rojão, o mesmo José de Vina 

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

(Apito)   

João Cacundo 

Coisa do meu coração 

João Cacundo 

Coisa do meu coração 

Me chamo José de Vina, o mesmo Zé do Rojão, João Cacundo 

(coro) Oi João Cacundo, vai tomar conta do mundo (4X) 

(Apito)   

 
Balabá mineiro-china  

 

Eu não vinha por aqui, bem lá mandou me chamar (2X) 

Balabá mineiro-china, mineiro-china, boi balabá 

  

As músicas de abertura, cantadas em frente à empanada, são executadas numa 

combinação de pelo menos duas delas nas quais observa-se na letra a apresentação do mestre 

e do seu Mamulengo.  Os refrões são fixos, e cantados em coro puxado pelo mestre; os solos, 

embora possuam uma estrutura que se fixou ao longo do tempo, comportam improvisações, 

desde que se encaixem na frase melódica e que executem versos rimados.  

Este é um dos momentos prévios (anteriores à aparição dos bonecos) que se repete. 

Por exemplo, se o espetáculo está marcado para ser iniciado às 20h, pode ser que antes da 
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 Essas músicas são as que foram executadas nas duas apresentações que foram registradas em audiovisual para 

esta pesquisa. Noto que, em diferentes momentos e para diferentes pesquisadores essa informação pode divergir, 

o que indica que há variações na escolha das músicas com esta função. 
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janta ou lanche oferecido pelo anfitri«o da brincadeira, haja um ómomento de aberturaô como 

esse e, novamente, após a refeição, mais dois.   

Assim como as músicas de abertura, as músicas de encerramento acontecem de modo 

semelhante. No final da noite, podem começar a serem executadas antes do efetivo final da 

brincadeira, em cumprimento a uma função de antecipação do final. Quando isso acontece, 

podem ainda representar somente a despedida do mestre de dentro da empanada e a 

brincadeira ter continuidade com um dos contramestres. Podem também acontecer somente 

quando de fato a brincadeira vai terminar. Neste caso, o mestre deixa a cargo do contramestre 

e de ajudantes a dança das Quitérias
50

 dentro da empanada e vai entoar os cantos de despedida 

nos mesmos moldes dos de abertura, ou seja, com os refrões em coro e momentos em solo. 

Um trecho de uma das músicas de encerramento: 

 

Adeus minha rosa, adeus que eu me vou (solo) 

Até para o ano, se nós vivo for (coro) 

Adeus meus amigos, adeus que eu me vou (solo) 

Até para o ano, se nós vivo for (coro) 

 

É importante ressaltar que o encerramento da brincadeira, como ficará mais 

evidenciado no Capítulo 3, não é marcado somente pelas músicas executadas na frente da 

empanada, mas também pelas passagens que são especificamente alocadas para o 

encerramento da brincadeira, geralmente se caracterizando pela ênfase na arrecadação de 

contribuições financeiras do público ou por cenas de dança.  

A voz no Mamulengo exerce importantíssimo papel em toda a estrutura da brincadeira 

de Mestre Zé de Vina. Além dos espaços mais explicitamente musicais, marcados na 

descrição de sua execução cantada à vista do público, ocupa também um terreno que 

denominarei óintermedi§rioô, ou seja, que fica entre o canto e a fala ï na recitação das loas, tal 

qual já foi exemplificado no tópico anterior, sobre dramaturgia.   

Como foi dito no início deste texto, os elementos do Mamulengo estão interligados e 

se constituem neste conjunto de composição. Considerá-los por partes é importante para a 

compreensão dos elementos que favorecem a dialogicidade como aspecto-objetivo desta 

pesquisa e, em conseqüência compreender melhor o próprio Mamulengo.  Pavis (2005, p. 

137) acerca do efeito que os elementos sonoro-musicais num espetáculo podem provocar no 
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 A dança das Quitérias é um momento de entremeio na estrutura geral da brincadeira, onde, além da execução 

musical em frente à empanada, uma ou duas Quitérias são colocadas em cena para dançar. São momentos sem 

fala entre as personagens e elas são, geralmente, manipuladas pelos ajudantes e contramestre. A dança das 

Quitérias é um momento que pode acontecer mais de uma vez durante a brincadeira e está mais ligado à 

finalização da mesma.  
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espectador afirma: ñA an§lise da voz, do ritmo e da temporalidade coloca os maiores 

problemas e, no entanto, eles constituem muitas vezes os traços indeléveis deixados nos 

espectadores, os que n«o se deixam medir ou localizar.ò O autor aponta um aspecto que se 

relaciona, no caso do Mamulengo tanto à parte musical mais explícita quanto ao ritmo geral 

da brincadeira e a sensação de tempo que ela pode vir a provocar. Ele diz ainda: ñ£ o 

encenador que age como ótemp·grafoô do espet§culo, que possui o controle de sua 

temporalidade e serve de intermediário entre suas propostas e nossas expectativas.ò (PAVIS, 

2005, p. 136). 

No caso do Mamulengo de Mestre Zé de Vina, tanto as ósuas propostasô quanto as 

ónossas expectativasô est«o inseridas num contexto muito espec²fico que ® o da tradi«o oral. 

A maneira como ele atua dentro dos elementos da tradição, como ele a recria a cada 

apresentação em relação às especificidades do público para o qual esta brincadeira se 

constituiu ao longo de várias gerações compõe o ritmo geral do espetáculo. Acerca do ritmo 

compreendido numa estrutura dram§tica, Pavis (Idem, p. 135) afirma: ñO ritmo n«o ® caso de 

mudança de velocidade, mas de acentuação, de percepção de momentos acentuados e não 

acentuados [...]ò. Sendo o Mamulengo Riso do Povo uma express«o teatral em grande parte 

musicalmente orientada, creio que podemos entender que a música e a musicalidade, as suas 

funções e a reunião organizada de tantas e diversas referências nos conduzem a compreender 

os aspectos híbridos e dinâmicos da brincadeira.  

Amplificação do som 

 

Há ainda um elemento que deve ser acrescido aqui: a amplificação mecânica do som 

do Mamulengo Riso do Povo. A música executada ao vivo, à vista do público, é a principal 

ófonteô sonora do espet§culo. Al®m da parte instrumental, a voz, em conson©ncia com o que j§ 

foi dito anteriormente, ressalto, é elemento prioritário na necessidade de amplificação. De 

acordo com os termos de Pavis (Idem, p. 130) que pontua para se analisar musicalmente um 

espet§culo: ñ[...] de onde prov®m a m¼sica, como ela ® produzida, como ela se reparte no 

espao.ò (Idem, p.130), neste caso, acrescenta-se à sua amplificação o que representa alguns 

efeitos os quais imagino que não sejam intencionais. O objetivo óbvio de amplificar o som da 

brincadeira consiste em torná-la audível em um raio maior de distância. No entanto, dessa 

maneira, acrescentam-se novos aspectos à recepção. Um deles é a sensação eventual de estar 

ouvindo uma gravação ï a voz que fala ou a que canta, ocultamente, poderia ser gravada no 

que tange às suas características fixas. É claro que não poderia ser gravada de fato, pois não 



 51 

cumpriria a relação esperada com a platéia. Outro aspecto são as falhas técnicas (como a 

microfonia, por exemplo) que interrompem não intencionalmente a brincadeira. Outro efeito é 

a distância dos espectadores que podem ocupar diversos espaços (já podiam antes desse 

advento), só que agora, cada vez mais distanciados da empanada e conseqüentemente, da 

oportunidade de resposta à cena, tendo em vista que a brincadeira está amplificada, mas não a 

voz do espectador. Observando por esse ângulo, inclusive, uma brincadeira que se constitui 

no jogo com o público, com a amplificação, de certa maneira, também o exclui.  

Uma apresentação do Mamulengo Riso do Povo que assisti em Condado, dividia 

espaço acústico com várias outras atrações da Festa de São Sebastião do município. Um 

Pastoril, um Coco de Roda e um Mamulengo amplificados de maneira competitiva. O 

Mamulengo estava em desvantagem, pois não podia se valer apenas da música, mas também 

dependia de sua dramaturgia. Para isso, exigia do público um mínimo de permanência e de 

atenção em frente à empanada ï espaço, naquela situa«o, totalmente óinvadidoô pelos sons 

estridentes das outras brincadeiras. Poucos metros à frente estava uma brincadeira de Cavalo 

Marinho, sem amplificação mecânica. Sei que, pela prefeitura contratante, os grupos é que 

deveriam providenciar a sua parte técnica. Não sei se eles não quiseram ou não puderam 

amplificar o som. A roda que se formava entre os brincantes que dançariam a parte inicial do 

Cavalo Marinho se apertava porque o público queria ver e ouvir mais de perto. 

Schafer (1991) chamaria a situa«o descrita acima de óesquizofoniaô, uma esp®cie de 

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

  

Através das transmissões e gravações, as relações obrigatórias entre um som e a 

pessoa que o produz foram dissolvidas. Os sons foram arrancados de seus encaixes e 

ganharam uma existência amplificada e independente. O som vocal, por exemplo, 

não está mais ligado a um orifício na cabeça, mas está livre para sair de qualquer 

lugar na paisagem. (SCHAFER, 1991, p. 173). 

 

Não compartilho com a idéia de que o Mamulengo deve se preservar dessas 

ómodernidadesô, muito pelo contr§rio, isso s· prova o quanto ele ® capaz de absorver 

abordagens técnicas diferentes. Além disso, isso lhe permite trânsito em ambientes dentro e 

fora da Zona da Mata, como em festividades locais, festivais e encontros de teatro de bonecos 

pelo país. O fato de, o Mamulengo ser um teatro que acontece em espaços abertos, ao ar livre, 

a amplificação é necessária. Os problemas da amplificação do som no teatro e também na 

música (que está muito mais familiarizada com ela) passam pelas mesmas questões de 

regulagem e equalização, de qualidade de equipamento, da necessidade de um técnico que 

esteja capacitado de maneira adequada. 
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   Procurei neste tópico contemplar os vários aspectos que compõem a musicalidade do 

Mamulengo, incluindo o que é explicitamente música e o que é produção de sons e ruídos, 

mencionando os fatores fundamentais que os compõem. É um exercício de descrição e de 

análise necessários, pois, embora a maioria desses elementos não esteja isolada de outros 

aspectos do espetáculo, pois caracterizam-se mais como territórios fronteiriços do que em 

especialidades isoladas, precisam ser considerados também em suas especificidades. Pavis 

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

 

Descrever o espetáculo obriga a pensar em conjunto elementos visuais e acústicos, a 

sentir o efeito do que um produz no outro e, se possível, a perceber qual elemento é 

mais afetado em tal ou tal momento pela música. Para isso, se examina se a música 

cumpre um papel apenas ancilar em relação à atuação, se ela permanece localizada 

em alguns poucos momentos, ou se caminha, como no teatro musical, para uma 

forma integrada, na qual música e atuação são parceiras iguais que desabrocham e se 

completam em um gênero novo. (PAVIS, 2005, p. 131)   

  

Existe um significativo diálogo entre a música e o teatro, organizado e regido pelo 

mestre, mas dependente dos saberes individuais construídos na coletividade ï da comunidade 

e da família, como será abordado no Capítulo 2 desta dissertação.   

 

 

 

 

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 à qual faço referência aqui se 

restringe aos materiais físicos que aparecem em cena, ou seja, à sua materialidade. 

Compreendo o universo imagético do Mamulengo como composto pela conjunção dos fatores 

que envolvem o drama, a música e o visual, estes compõem, na realidade, o Mamulengo como 

um evento em si.  

Os aspectos físicos e conseqüentemente visuais apontados aqui são os suportes da sua 

imaterialidade. O imaterial, ou seja, o conjunto de conhecimentos específicos constituídos e 

reelaborados na dinâmica da oralidade, da performance e da memória, se oferece aos sentidos 

de quem a presencia como uma experiência social, estética, artística e cultural. Essas 
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características são fundamentalmente ligadas aos artistas e à sua comunidade, dadas as 

especificidades que os compõem.  

Quanto aos suportes físicos e materiais utilizados na cena do Mamulengo Riso do 

Povo há uma característica que, creio ajudar a determinar as relações que o mestre tem com 

esse aspecto. O fato dele não construir os seus bonecos, ou seja, de não ser escultor, ou como 

ele chama, óbonequeiro de fazer bonecosô pode ser um motivo pelo qual ele n«o fala muito 

deles. Ele fala muito dos personagens e das passagens, mas, tudo que diz respeito à eles como 

objetos e à empanada, desde a arrumação dos bonecos tanto na mala quanto dentro da tolda 

antes da brincadeira, a montagem e a desmontagem da empanada, a armazenagem de todo 

esse material ï não é ele quem cuida pessoalmente, é tarefa para seus filhos e netos. 

 Mestre Zé de Vina conta, por exemplo, que já se desfez de todos os seus bonecos e 

empanada mais de uma vez, quando óficava desgostoso com a brincadeiraô. Ele vendia tudo, 

mas quando sentia falta reconstruía tudo de novo ï comprava de alguém ou mandava fazer 

tudo de volta. Imagino que isso não tenha interferido muito no seu conhecimento acerca do 

Mamulengo, como folgazão e como mamulengueiro.  

 Outra característica notável é que ocorrem freqüentes substituições dos tecidos da 

empanada e também dos bonecos de forma parcial, em função tanto de uma eventual 

necessidade estética quanto financeira, esta última 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 

 

De volta aos suportes físicos da visualidade, o primeiro deles que destaco é a 

empanada como uma demarcação física e visual de território referencial da brincadeira. É em 

torno dela que acontece a mobilização do conjunto de elementos que compõem o espetáculo e 

é a partir dela que todos os elementos visuais são apresentados, pois concentra as funções de 

armazenamento, revelação e ocultação dos bonecos e das situações dramáticas.  

 A parte externa da empanada é coberta de tecidos diferentes, formando paredes, assim 

como o teto e uma cortina eventualmente afixada no proscênio. As estampas parecem ter sido 

escolhidas em função da disponibilidade do tecido e não da estética, o que por sua vez, acaba 

compondo uma estética também, híbrida, podendo misturar chitas com motivos florais e 

lençóis com motivos natalinos e de super-heróis.  
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 Em diferentes períodos, notei que a empanada de Mestre Zé de Vina sofreu 

modificações. A seguir apresento imagens registradas em diferentes épocas. A mesma 

empanada com a composição visual externa e interna de cena.    

 

 

 

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

  

A partir desta imagem da frente da empanada montada com os painéis, estão dispostas 

as informações objetivas, e as relativas ao universo imagético e imaginário dos bonecos. A 

pintura em tecido na parte inferior da frente mostra uma das Quitérias, Capitão Mané de 

Almeida, um cavaleiro, a cobra, que são personagens da brincadeira, assim como o próprio 

rosto do mestre e de outros folgazões que atualmente já não participam mais da brincadeira. 
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Figura 15: Painel da frente da empanada. 

 

Mais próximo 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 informações objetivas: nome, 

data de fundação do grupo; nome e telefone do mestre responsável; cidade e estado a que 

pertence o grupo. 

 

 

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

 
























































































































































































