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«A Unica esperanga que 0 marionetista
pode ter de dominar as marionetas €
entrando nas suas vidas delicadas e
aparentemente inesgotaveis. As marionetas
ndo sao feitas a pedido ou obedecendo a
um guido preestabelecido. O que existe
nelas estad escondido nos seus rostos e
torna-se claro unicamente através do seu
funcionamento. Elas nascem do barro mais
rude. A sua criacéo tem de ser realizada o
mais possivel afastada das defini¢Ges
claras da intriga ou das personagens

dramaticas » Peter Schumann



Resumo

Esta tese de mestrado tem o objetivo de investigar o processo de criacdo da
dramaturgia no Teatro de Bonecos. O recorte apresentado compreende o Teatro Dom
Roberto (Portugal), o Mamulengo (Brasil) e a companhia de Teatro de Marionetas do
Porto. E possivel tracar semelhancas entre os bonecos populares ocidentais
provenientes da tipologia de personagens da Commedia dell’arte. NO que tange ao
Mamulengo e ao Dom Roberto encontramos notorias correspondéncias em suas
caracteristicas. Ambos tém bonecos esculpidos em madeira, vestidos com tecido de
Chita e manipulados por luva. Apresentam-se em empanadas e o0s espetaculos sdo
pautados no improviso. Entende-se que o Teatro de Bonecos Popular necessita de uma
dramaturgia especifica por apresentar um carater efémero e baseado em gestos e
movimentos dos bonecos. A dramaturgia €, portanto, um organismo Vvivo sempre em
processo de construcdo e estas constantes modificacbes acompanham fatores externos
que o sdo inerentes — fatores sociais, politicos, econémicos e culturais. O estudo
comparativo se estende a analise do processo de criacdo da companhia de Teatro
Marionetas do Porto sob o viés das escolhas dos elementos cénicos envolvidos,

legitimando-o como Teatro de Formas Animadas na contemporaneidade.

Palavras-chave: Teatro de Bonecos; Teatro de Formas Animadas; Mamulengo, Teatro

Dom Roberto.



Abstract

This Master Thesis has the purpose to investigate the dramaturgy creating
process on the puppet’s theater. The outline presented embraces the Dom Roberto
Theater (Portugal), the Puppet Theatre Company of Porto (Portugal) and the
Mamulengo Puppet (Brazil). It is possible to draw similarities between Western Popular
Dolls and the typology of characters in the Commedia dell"arte. In reference of
Mamulengo Puppet and Dom Roberto Theatre, it is possible found notorious similarities
in yours characteristics Puppets. Both have carved wooden dolls dressed in fabric Chita
and is manipulated as a glove. They appear in puppet theatre structure, and the acts are
guided by the improvisation. It is understood that the people's puppet theater needs a
specific dramaturgy by presenting an ephemeral character and based on gestures and
movements of the puppets. The dramaturgy is, therefore, a living organism always in
development process and these constant changes follows external factors that are
inherent - social, political, economic and cultural. The comparative study extends the
analysis of Puppet Theatre Company of Porto creation process scenic elements choices

to legitimize it as an Animated Forms Theater in contemporary times.

Keywords: Puppet Theater; Animated Forms of Theater; Puppet, Dom Roberto Theater;
Mamulengo.
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A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo
comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de
Marionetas do Porto.

Introducao

«A marionete € velha como o mundo. Renasce de suas
préprias cinzas. E entdo um ser novo que €é preciso
aprender a conhecer para ama-lo, amando-o para aceitar e
perdoar seus defeitos (ou o que pode parecer defeito ao
profano). Ela é uma filha natural da poesia. Todas as fadas
do mundo compareceram ao seu nascimento, levando-lhe
dons e honrarias. E imortal, embora habitando na terra e
tendo sido criada para fazer os homens esquecerem suas
preocupagfes. Diverte as criangas, encanta as pessoas
grandes, toca o simples, oferece um prazer delicado ao
enfastiado e ao cético. E um jogo dos deuses, posto por
eles na terra para nos lembrar a realidade do seu duro
oficio e da sua modéstia ». Jacques Chesnais

Esta investigacdo visa compreender como se da o processo de criagdo da
dramaturgia no campo que concerne ao teatro de formas animadas. O recorte
apresentado se estabelecerd entre o Mamulengo, teatro de bonecos do estado de
Pernambuco no Brasil, o teatro de Dom Roberto, boneco popular que encontramos em
Portugal e a companhia Teatro de Marionetas do Porto. Esta pesquisa apresenta um
referencial tedrico que abordara as partituras cénicas envolvidas como propulsor de uma
dramaturgia em constante movimento. Assim, elementos tais como luz, cenografia,
figurinos, ator e a presenca da danga e os recursos audiovisuais sdo elementos aliados a

esta forma de criacdo cénica.

Entende-se por teatro de formas animadas a utilizacdo de objetos inanimados
(mascaras, bonecos, objetos ou imagens) que postos em cena, adquirem ressignificacéo.
Através do ator-manipulador, o objeto obtém anima® - alma - passando a transmitir, em

meio a um espaco, um espetaculo®.

E possivel que os bonecos estejam presentes na historia da civilizagdo. Sua
origem € tdo antiga quanto & do homem. Temos a presen¢a de marionetas articuladas
nas civilizagBes antigas do Egito, Turquia, Grécia e Roma, assim como na india, China,

Japdo, Vietnd e Indonésia. De origem sagrada ou profana, em meio rural ou urbano, nas

! Segundo Ana Maria Amaral (Amaral, 1993: 242): “Para Aristoteles, a forma do corpo é a sua alma, é a
sua substancia. E quando Aristételes fala em alma esta se referindo a seres animados, isto é, a formas de
seres animados. D4 a conclusdo de que, concordando com Aristoteles, “forma” se refere a tudo que possui
uma anima, uma substancia”.

2 Esta definicdo é defendida pela pesquisadora Ana Maria Amaral em seu livro Teatro de Formas
Animadas. Segundo a autora (Amaral, 1993:18): “O teatro de animag¢do inclui mascaras, bonecos, objetos:
cada um em separado pertence a um género teatral e, quando heterogeneamente misturados, adquirem
caracteristicas proprias e constituem o teatro de formas animadas”.
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pracas ou nos teatros (popular ou erudito), os bonecos estdo presentes na maioria dos

paises do mundo.

Existem indicios da presenca de marionetes durante o século V a.c na Grécia. Ha
varias referéncias a respeito em Xenofonte, Luciano, Homero, Socrates e Plutarco e
sabe-se que um certo Potino dava espetaculos desse tipo no Teatro de Dioniosio. As
marionetes eram de haste, a maior parte em terracota (Borba Filho, 1987: 21). De
acordo com Allardyce Nicoll®, as marionetas gregas eram populares e caracterizadas
pela satira. Uma forma de teatro rude, mas que os proprios atores procuravam imitar 0s

gestos dos bonecos para as representagdes teatrais oficiais.

No teatro oriental, a presenca da marioneta era ligada ao ritual, apoiados em
textos épicos, sanscritos, fundamentados em lendas e mitos. No teatro ocidental,
inicialmente dedicado a satira na Grécia e Roma, e durante o periodo medieval,
desvelado para os dramas religiosos. O estudioso Hermilo Borba Filho trata desta
temaética e explica-nos:

(...) A marionete medieval é essencialmente religiosa e entrou no grande movimento da

estatudria que adquiria uma forma simbdlica dos objetos do culto. A Igreja lancava mao deste

meio para que a fraca inteligéncia das massas tomasse conhecimento das abstracfes. (...)

Canalizava-se, assim, a forca popular. E mais: tratava-se de animar, aos olhos do povo, a

divindade. As imagens de Cristo, da Virgem e dos santos passaram a mover-se por meio de fios e

varios outros mecanismos. Tudo isso perdurou até o Concilio de Trento (1545) que,

reconhecendo o carater fetichista do movimento, proibiu esse tipo de convencimento que se
estava voltando contra o proprio espirito da Igreja. Mas antes do Concilio de Trento estdvamos

em pleno reinado dos autdbmatos: estatuas animadas, apari¢des e relégios que, dando horas,
exibiam santos, martirios, anjos, cenas biblicas (Borba Filho, 1987: 22-23).

E curioso perceber, por exemplo, que na Inglaterra do século XVI os bonecos
medievais eram permitidos, em contraposi¢cdo ao teatro de atores que foram fechados
durante a repressdo puritana no periodo do Parlamento inglés. Pois se via inocéncia nos
bonecos, que apresentavam peca de carater religioso, porém, com o tempo ganharam

popularidade em grande escala e os puritanos comegaram a temer sua ascensao.

Com o fim da Idade Média, percebemos a volta dos temas satiricos e a presenca

dos textos improvisados provenientes da Commedia dell’arte®. Temos a presenca dos

® A. Nicoll, Masks, Mimes and Miracles, New York, Cooper Square, 1963.

* Segundo Pavis (Pavis, 1999: 61): “A Commedia dell’arte era, antigamente, denominada commedia all
improviso, commedia a soggetto, commedia di zanni, ou, na Franca, comédia italiana, comédia das méscaras. Foi
somente no século XVIII (segundo C. MIC, 1927) que essa forma teatral, existente desde meados do século XVI,
passou a denominar-se Commedia dell’arte — a arte significando ao mesmo tempo arte, habilidade, técnica e o lado
profissional dos comediantes, que sempre eram pessoas do oficio. Ndo se sabe ao certo se a Commedia dell’arte

2
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personagens-tipo: Alerquim, Pantaledo e Innamoratas, que por sua vez, acredita-se que

sdo influencias diretas das farsas romanas.

Este panorama historico sobre as marionetas é importante na legitimacao dos
objetos que serdo decodificados nesta pesquisa. E possivel observar os tragos
coincidentes entre 0 Mamulengo e os bonecos populares portugueses, tanto no que se

refere a sua plasticidade, quanto a sua dramaturgia.

A dramaturgia no teatro de Dom Roberto e no Mamulengo trazem
reminiscéncias dos personagens-tipo das atelanas, assim como as figuras fantasticas dos
autos litargicos, como, por exemplo, o diabo, a morte e a alma penada. No caso do
Mamulengo, 0s personagens representam tipos sociais: os latifundiarios e suas familias,
0 vaqueiro, o padre, o oficial. Temos também a presenca dos animais (por exemplo, o
boi e a cobra). Sobre estas figuras Hermilo Borba Filho explica:

A cobra e o boi, principalmente, sdo os bichos que mais aparecem nos mamulengos. O primeiro

encarna o espirito do mal, ligado a ideia do pecado original, engolindo as pessoas, mas

aniquilado por um Benedito disposto e valente. O segundo esta relacionado aos anseios pastoris
das populacdes rurais da zona mistica nordestina. Quase se poderia dizer que so totens, ligados

ao povo pelo sangue e por uma ideia quase mistica, estabelecendo uma identidade entre o

homem e o animal. A cobra é o mal que se combate com respeito, 0 boi ajuda no trabalho e
fornece a carne (Borba Filho, 1987: 233).

O personagem Benedito é uma figura muito conhecida em Pernambuco. Negro,
ardiloso e sabido, é o responsavel por provocar intrigas, distribuir pancadas, enganar e
defender a honra das mulheres. O pesquisador Altimar de Alencar Pimentel discursa
sobre as possiveis reminiscéncias:

Benedito, fruto inconsciente da inconformagdo do povo nordestino, descende de uma linha de

fantoches populares desde a Idade Média em toda a Europa, como Don Cristobal (Espanha),

Hans Wurst (Alemanha), Punch (Inglaterra), Jean Klassen (Austria), Hans Pikelharing

(Holanda), Karagauz (Turquia), Guignol (Franca), Pulcinella (Italia). Todos estes fazendo critica

de costumes, revoltando-se contra injusticas, fazendo, eles proprios, a justica a sua maneira,

simbolizando a revolta das classes oprimidas contra qualquer forma de opressdo (Pimentel, 1971:
7.

Tanto o Mamulengo como os Robertos se desenvolveram inicialmente em regido

rural. S&o caracterizados por manipulacdo de luva, com cabeca e médos de madeira e

descende diretamente das farsas atelanas* romanas ou do mimo antigo: pesquisas recentes puseram em ddvida a
etimologia de Zanni (criado, cdmico) que se acreditava derivado de Sannio, bufio da atelana romana. Em
contrapartida, parece ser verdade que tais formas populares, as quais se devem juntar os saltimbancos, malabaristas e
bufées do Renascimento e das comédias populares e dialetais de RUZZANTE (1502-1542), prepararam o terreno
para a commedia”.
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corpo de chita’. Pautadas no improviso, os didlogos estdo organizados em situagdes
dramaticas ou cenas chamadas de ‘passagens’. Segundo a pesquisadora Adriana
Schneider Alcure, o termo ‘passagem’, como denominagdo de cena, vem normalmente
acompanhado do nome dos personagens que dela participam. E explica que tudo parte
do personagem: as passagens, as loas, as musicas. Nesse sentido, 0 personagem-tipo
consolida estas figuras mantendo o Mamulengo coeso e diferenciando-o de outras
formas teatrais (Alcure, 2007: 61).

Os personagens tém idade, profisséo e caracteristicas que lhe s&o conhecidas por
todos os mamulengueiros da regido. E rica a diversidade de figuras: a Quitéria, o Diabo,
Simao, Téa-pra-tu, Coronel Mané Pancaru, o Tenente, 0 Malabarista, Nega Cachimbeira,
Catita, Perna de Pau, Papa-Figo, a Alma, o Doente, 0 Médico, Zé das mocas, Zezim dos
Prazeres, Zé da Tapa, Cabo 70, Granguena, a Cobra Xibana, a Moca Grévida, o
Caboclinho, o Cavaleiro no Cavalo, entre varios outros existentes. Nos Robertos temos
as figuras: O Saloio de Alcobaca, Maria Varina, O Cliente, Zé Porradas, Jodo Porradas,
Rui Valente, entre outros. Os personagens-tipo apresentam caracteristicas curiosas que

serdo aprofundadas ao longo desta investigacao.

O pesquisador e bonecreiro de Robertos Jodo Paulo Seara Cardoso®, fundador da
companhia Teatro de Marionetas do Porto, em viagem ao Brasil, fez uma andlise das
figuras do Mamulengo de Pernambuco em entrevista concedida & pesquisadora Maria de

Fatima de Souza Moretti em novembro de 2008:

No Brasil sobre as tipologias dos personagens, da variedade, da riqueza, é o teatro mais rico que
conhego. N&o conheco nenhum teatro popular de bonecos de luvas que tenha tanta variedade,
tanta riqueza de personagens. Enquanto que os personagens dos polichinelos europeus vao pouco
além das personagens da Commedia dell arte, porque sdo muito tipificados: o padre, o her6i
popular, a sua mulher, a policia, as for¢as das autoridades morais e politicas. A quantidade de
personagens que existe no teatro brasileiro é qualquer coisa de inacreditavel. Como também o
que cada um significa! Foi isso que me fascinou mais (apud Moretti, 2011: 69).

5 A chita é um tecido de algodo estampado de origem indiana, importada pelos portugueses no século
XV. E usado para enfeitar as empanadas nos Robertos e também no Mamulengo.

® Segundo José Manuel Valbom Gil (José Gil, 2013: 26): “Jodo Paulo Seara Cardoso, natural do Porto,
comecgou a apresentar o teatro Dom Roberto em 1980 e atuou mais de mil vezes com Dom Roberto nos dez anos
seguintes, tanto em Portugal como no estrangeiro, tornando-se o principal impulsionador do teatro Dom Roberto.
Recuperou as quatro pegas que chegaram aos nossos dias: O Barbeiro Diabdlico, A Tourada, A Princesa Encantada e
Rosa e os Trés Namorados. Foi fundador e Diretor Artistico da companhia “Teatro de Marionetas do Porto” que se
tornou numa referéncia do teatro de marionetas internacionalmente. Infelizmente deixou-nos em Outubro de 2010,
vitima de doenga repentina, tenso ensinado em 1986 a Raul Constante Pereira a arte dos Robertos”.
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Jodo Paulo Seara Cardoso relata em entrevista a origem dos Robertos e como se
desenvolveu em Portugal e discursa também sobre 0 mestre Anténio Dias, bonequeiro a

quem aprendeu oficio:

Os Robertos tém uma origem geografica; Para mim tem a ver com o norte de Portugal, porque
viviam muito das férias, de romarias e festividades populares, e também porque as dancas
folcléricas do norte sdo muito mais rapidas, tem a ver com esta representacdo do corpo. Também
porque ha uma ceramica popularmente importante no norte de Portugal que sdo as ceramicas de
Barcelos, em que os bonecos sdo pintados da cor rosa choque. Todos que vi sdo cor de rosa, 0
mais berrante possivel. Também tem a ver com esta questdo do dispositivo cénico, enquanto nos
outros teatros tradicionais ha uma cenografia atrds do boneco, aqui a cenografia é o que esta por
trés, o céu azul, por exemplo, preferencialmente. J& fizemos espetaculos na praia, mas o que fica
bem com os Robertos é a cor verde, esta fica muito bem com os Robertos. (...) Eu estou quase
convencido de que o que o Mestre Dias fazia é muito parecido com o que se fazia no século
XVII1 ha 300 anos. E o Unico teatro europeu em que a barraca é aberta, no ha janela, é um
quadrado de um por um, o que quer dizer que eles trabalham de uma forma mais periférica. E
mais simples em termos de cenario e é o Unico que mantém até o presente a palheta em todos os
personagens (Moretti, 2011: 72)

Sobre as possiveis influéncias de Portugal no Mamulengo, Cardoso complementa:

Eu acho que o Mamulengo ndo nasce de uma geracdo espontdnea, mas da influéncia dos
italianos, alemaes, portugueses. Penso que o Mamulengo teve influéncias dos polichinelos dos
trés paises, Itdlia, Portugal e Alemanha, com certeza absoluta. Eu ja vi polichinelo com uma
barraca parecida com a do Mamulengo, portanto, com janela grande, mas a impressdo que eu
tenho € a de que houve uma aculturizacdo tdo forte que é dificil identificar, detectar tracos de
influéncia. E impressionante como o imaginario popular brasileiro incorporou de tal maneira
aquilo, se apropriou de uma forma! Eu, a primeira vez que vi um Mamulengo, com muita
atencdo, foi em Natal, se ndo me engano. Chamaram um mamulengueiro que diziam ser o
melhor, para eu ver. Conheci-0. Passamos toda a noite a beber juntos. Eu comecei a olhar aquilo,
parecia ser assim uma alma de um personagem popular, e ainda por cima no Brasil, como é tao
grande, tomou diferentes personagens conforme a proporcdo (Moretti, 2011: 70).

Interessante a analise do Jodo Paulo Seara Cardoso, pois existe realmente a presenca de
imigracOes italianas nos estados de Pernambuco e Paraiba e também a presenca alema.
Os primeiros registros de alemdes no territério pernambucano datam do século XVII
com a chegada da corte holandesa no estado. As duas guerras mundiais também

impulsionaram a colnia alema no Recife.

Segundo o pesquisador Hermilo Borba Filho existem varias hipoteses para a
origem do Mamulengo em Pernambuco. “Sua terminologia vem da palavra ‘molengo’.
Houve uma reduplicacdo (mo) e uma dissimulacdo (ma) da primeira silaba, o ‘u’
substituindo o ‘o’, por eufonia na palavra ‘molengo’, embora alguns autores ainda
escrevam a palavra assim: ‘mamolengo’” (Borba Filho, 1987: 69). Borba Filho conta
que existe um brinquedo chamado Mané Gostoso que durante a infancia ouvia chamar

de ‘mamulengo’. Palavra que poderia ter sofrido mudancas. O fato curioso ¢ que ainda
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encontramos este mesmo brinquedo em terras portuguesas. Estas influéncias ibero-

brasileiras sdo teorizadas por Luis da Camara Cascudo:

Os portugueses povoadores do Nordeste brasileiro pertenciam, em maior percentagem, ao norte
de Portugal, do Porto a Caminha. Depois a onda de alentejanos chegou, gente do gado e cereais.
Pero Vaz de Caminha comparara as malocas Tupiniquins de Porto Seguro com os casebres de
Entre-Douro-e-Minho. Observacdo de Maio de 1500. Esses homens trouxeram as sementes da
Cultura Popular no Brasil: ceramica figurada, baile pastoril, danca de roda encadeiada, palma de
mao, contos de Fadas, dragdes e Princesas. O Minho é vizinho de Galiza. Emigraram as Almas-
do-Outro-Mundo, Alminhas, culto das Almas, o0 Demo, sinénimo diabolico, centro de vocabulos
popularissimos — oh! Xente! lagua, lua, Meco, talvez cachaca (Cascudo, 69-70).

Por mais instigante que seja as possiveis contaminagdes culturais, a intencdo nédo é
estabelecer relac6es de influéncias entre os dois paises nesta investigacdo, uma vez que
hd uma grande camada temporal que os separa e lhe tornam Unicas e legitimas. O
objetivo é abrir novas perspectivas dentro da singularidade de cada uma delas, de
maneira a construir um olhar renovado sobre 0 Mamulengo e os Robertos e iluminar

questBes que sdo proprias da dramaturgia no teatro de formas animadas.

A estrutura dramaturgica do Mamulengo €é, na sua maior parte, improvisada,
enquanto que os Robertos tém quase que um roteiro certo a cumprir. Os Robertos usam
com frequéncia a “palheta” — objeto de metal utilizado para produzir a voz caracteristica
do Dom Roberto — enquanto que os mamulengueiros usam a dic¢do e interpretacao oral.
A duracéo do espetaculo do mamulengo é longa se estendendo durante horas, enquanto
a dos Robertos é curta e concisa. Em ambos, o bonequeiro € tratado como "mestre",
batizando seus aprendizes quando estdo aptos a assumir a posicdo de mestre. Para tal
titulo, é necessario ter uma boa voz, uma boa diccdo, conhecer as passagens, saber
improvisar e ter habilidades para manusear o boneco. Possuem enredos compartilhados,
como por exemplo, a presenca das cenas de pancadaria, aliadas a comicidade. E, ainda,
personagens que representam diferentes formas de poder, politicos ou eclesiaticos, que
por sua vez denotam uma critica a sociedade local. Outro tema recorrente em ambos é a

presenca da morte, mas de forma que ela seja ludibriada.

Assim, no teatro de bonecos popular temos a dramaturgia caracterizada pelo
improviso, na qual a sua construgdo surge do personagem em questdo.
Concomitantemente, observamos que companhias teatrais contemporaneas que

trabalnam com bonecos também possuem processo de criacdo semelhante. Muitas
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vezes, é partir do boneco, ou objeto’ que a dramaturgia se constitui. Para este estudo, é
interessante analisar a companhia Teatro de Marionetas do Porto®. Fundada pelo
marionetista Jodo Paulo Seara Cardoso, discipulo do mestre Antdnio Dias, mencionado

anteriormente neste estudo.

Os primeiros espetaculos da companhia tinham o carater de buscar a tradi¢éo
dos Robertos, mas foi ganhando novas roupagens. Releituras de classicos como Antonio
José da Silva, Shakespeare, Heiner Miller, Samuel Beckett e também contos infantis.
Criou quatro séries de programas para a televisdo: A arvore dos patafdrdios, Os amigos
do Gaspar, Mdpi e No tempo dos Afonsinhos. A tematica da companhia é diversificada:
pecas, performances, dperas, music-hall. Segundo o investigador Jodo Carneiro, sobre a
companhia afirma:

(...) o teatro de marionetas que Jodo Paulo Seara Cardoso fez € um teatro que alarga o espectro

da natureza do acto teatral em si mesmo, por inclusao de dimensdes que, sendo reivindicadas por

muita da prética, da critica e da teoria mais ou menos recente, ja estavam neste tipo de teatro,
sendo explicitadas de forma brilhante e - 0 que é importante - aparentemente pacifica e natural,
pelos mesmos especticulos atras referidos, e por muitos outros que ndo referi. Veja-se, em
muitos destes especticulos, 0 que acontece a expressdes como "teatro de imagens”, "teatro
visual", "teatro dramatico", "teatro pds-dramatico”, "conteldos cognitivos hermenéuticos"”,

"sugestdes cognitivas ndo hermenéuticas". Veja-se o caso da utilizacdo ndo discriminatéria e

sempre organica da palavra, da muisica, da coreografia, do som, da luz, das imagens em geral.

(...) Veja-se ainda, a este proposito, a facilidade com que, em varios espectaculos, a construcéo

de um universo de conteidos complexos e significativos difusos aponta para um acto de leitura

stricto sensu, sendo o espectaculo, que transborda muito para além do universo dos textos e dos

livros, um resultado de uma leitura atenta e empenhada desses mesmos textos e livros (Carneiro,
2011: 11).

A palheta de criacdo da companhia é imensa. Todos os espetaculos possuem
algo peculiar digno de investigacdo, visto que além de encenar pecas classicas com o
uso das marionetas e/ou objetos, também estimula outras linguagens cénicas como a

danca, imagens audiovisuais e performance.

A dramaturgia dos espetaculos é constituida de forma singular. Além do

convencional uso do proprio corpo do ator, também utilizam objetos e alimentos

'O Teatro de Objetos é uma categoria do teatro de formas animadas que trabalha com objetos do
cotidiano no lugar dos bonecos ou em parceria com os mesmos. De acordo com Pietro Bellasi (Bellasi,
1986: 19), socidlogo italiano estudioso sobre este tema, diz que o teatro de objetos mostra-nos a
quotidianidade do homem contemporaneo.

8 O Teatro de Marionetas do Porto constitui-se em 1988 e, numa primeira fase, centra a sua atividade na
criacdo de espetéaculos que resultam da pesquisa do patriménio popular. Desta fase, destaca-se o estudo e
reconstituicdo da velha tradicdo portuguesa do teatro Dom Roberto. Os 39 espetaculos criados até hoje
pelo TMP destinam-se ou ao publico adulto ou a publico jovem e a atividade da companhia divide-se
entre as apresentacdes na cidade do Porto, onde ao longo dos anos criou uma forte corrente de publico e
uma intensa atividade de itinerancia no pais e no estrangeiro.
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(espetaculo Capuchinho Vermelho XXX e Boca de Cena). A dramaturgia também pode
ser construida a partir de desenhos esbocados por artista plastico (como € o caso do
espetadculo Pelos Cabelos, que tive a oportunidade de acompanhar o processo de

criacéo).

Assim, a divisdo para este trabalho seguira da seguinte forma: primeiro e
segundo capitulos dedicados a dramaturgia dos Robertos e Mamulengos
respectivamente; terceiro capitulo tratara da confluéncia dramatdrgica e do fazer teatral
de ambos os bonecos ibero-brasileiros e o quarto capitulo dedicarei ao estudo de duas
montagens da Companhia de Marionetas do Porto a luz da contemporaneidade do

Teatro de Formas Animadas.
Justificativa

Pretendo abordar nesta investigagdo que a dramaturgia no teatro de formas
animadas é um organismo vivo sempre em processo de construcdo. A dramaturgia pode
ser considerada a partir do proprio evento em si, do espetadculo em cena, da situacdo
teatral ndo restrita ao ‘texto’ que é dito. E uma intersec¢do e uma interposi¢io tanto de
aspectos visuais e musicais quanto de outros, relativos a presenca e a participacdo do
espectador. Este conjunto de elementos cénicos que se constitui é o indicador de
procedimentos de cena, em grande medida codificados. O texto ndo é previamente
escrito, mas, constituido na oralidade e na brincadeira, o que apresenta uma “relagdo
intimamente ligada a situacdo do ‘estar em cena’ na presenca de um publico, do brincar
e do contexto de referéncias compartilhadas entre artistas e espectadores” (Alcure,

2007: 61).

A dramaturgia do teatro de bonecos tem o papel fundamental de manter lacos
historicos transmitidos no decorrer dos séculos através dos textos improvisados de
teatro popular e de textos documentados. O passado traz reminiscéncias para o presente
e as influéncias de algumas tradicbes se encontram latentes nas producdes
contemporaneas. A dramaturgia se reescreve e se recria em espacos alternados, tanto em
meio popular como no erudito. Em analise sobre a dramaturgia do teatro de formas

animadas disse Enno Podehl: “qualquer forma ou objeto pode-se tornar suporte de uma
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acao teatral, desde que tenha em si algum meio de expressdo que o distinga do seu

estado original” (Podehl, 1987: 7).

E necessario este estudo, pois o que antes se tratava de um teatro encaixado
dentro dos parametros folcloricos, hoje estd em permuta nos palcos. Nao creio que
existam diferencas em termos de definicdo do que é ou ndo teatro; ou mesmo do que
possa ser considerada dramaturgia para bonecos ou para atores. Acredito que toda a
forma de expressdo no qual exista um ator e um espectador pode ser considerada teatro,

ndo importando em qual espaco e de quais elementos cénicos estdo sendo utilizados

Esta investigacdo torna-se necessaria pelo preconceituoso desfalque sobre o
estudo do teatro de bonecos no academismo das artes cénicas verificado na escassa
bibliografia sobre o tema. Que questdes de hierarquia estética estariam por tras dessas
exclusdes? Qual sera a importancia dada a dramaturgia deste tipo de forma artistica?
Seré que constitui uma vertente tdo determinante aos olhos do investigador como o é no
teatro de atores? O problema parece residir no estatuto do texto no teatro de marionetas,
objeto esquecido por parte da investigacdo ou da critica. O fazer teatral da "tradicdo
popular” se organiza e se expressa a partir de codigos préprios, diferentes das "escolas"
que criaram metodologias para o trabalho do ator, conquistaram 0 espaco cénico,

desenvolveram uma dramaturgia, criaram o encenador.

Assim, acredito ser necessaria uma pesquisa aprofundada sobre as raizes do
Teatro de Formas Animadas e suas possibilidades de investigacdo, discusséo e

construcdo de novas poéticas no campo das artes cénicas.
Objetivos

Geral

O presente projeto tem por objetivo estudar os caminhos da construcdo
dramaturgica no teatro de formas animadas, acerca do Teatro Dom Roberto (Portugal),
Mamulengo (Brasil) e Companhia de Teatro de Marionetas do Porto (Portugal).

Especificos

e Historicizar e contextualizar a dramaturgia no teatro de formas animadas;
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e Analisar os caminhos dramatdrgicos do Mamulengo: mapeamento dos
bonecreiros e de suas figuras.
e Estudar a dramaturgia do Teatro Dom Roberto a partir de um recorde que
exemplifica um traco e estilo lhe se séo proprios;
e Estudar a inter-relacdo entre 0 Mamulengo e o Teatro Dom Roberto;
e Analisar as influéncias dos aspectos sociais e politicos na dramaturgia do
teatro de bonecos e a consequente aplicabilidade histérico-social;
e Analisar as obras da companhia de Teatro de Marionetas do Porto a
partir de um recorde de trabalhos indispensaveis para esta pesquisa e que
demonstrem uma tendéncia de dramaturgia especifica no teatro de

formas animadas.

Metodologia

A construcdo do projeto de pesquisa aplica a perspectiva dialética ao estudo da
relacdo entre os processos de criacdo e a esfera das suas potenciais encenacoes.
Tomando uma série de métodos de criacdo ligada a importantes transformacfes da
historia do teatro de bonecos no Brasil e em Portugal, é possivel discutir as tensées e as
aproximac0es que se apresentam entre a especificidade da forma dramaturgica que as

caracteriza e as encenacdes a que potencialmente remetem.

A prética historiografica exige do pesquisador um dialogo entre as fontes
documentais pesquisadas e o0 aporte teodrico-metodologico adotado para o
desenvolvimento da sua investigacdo. Esta harmonia € o que propiciara legitimidade
cientifica ao trabalho a ser realizado.

Serdo utilizadas assim, as contribuicdes tedrico-metodoldgicas referentes a
dramaturgia especifica do teatro de formas animadas os respectivos estudiosos: Henryk
Jurkowski, Ana Maria Amaral, Jacques Chesnais, Julie Sermon e Enno Podehl. As
didaticas contribuigdes de Patrice Pavis e Margot Berthold também serdo consultadas.

No campo de estudo sobre teatro de bonecos em Portugal, sera necessaria a
contribuicdo dos seguintes investigadores: Christine Zurbach, Jodo Paulo Seara Cardoso
e José Manuel Valbom Gil. E também de extrema importancia a pesquisa de Rute

Ribeiro, que reuniu os inimeros artigos do investigador Henrique Delgado.
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Sobre o Mamulengo, teatro de bonecos de Pernambuco, serd de fundamental
importancia os seguintes pesquisadores: Hermilo Borba Filho, Adriana Schneider
Alcure, Marcondes Lima, lzabela Brochado, Altimar de Alencar Pimentel, Marco
Camarotti e Fernando Augusto Gongalves Santos. Paralelamente, no ambito
antropologico, cultural e historico-social é de fundamental importancia os conceitos
propostos por Gilberto Freyre e Luis da Camara Cascudo.

Ap0s o estudo bibliografico exposto acima, sera necessario o levantamento dos
bonecreiros brasileiros e portugueses (Mamulengos e Robertos) e as figuras por eles
trabalhadas, trancado-se assim o perfil da dramaturgia envolvida. Para tanto, sera
necessario uma pesquisa detalhada de como funciona a rede de bonecreiros envolvidos.

Algumas perguntas deverdo ser respondidas: qual a datacdo da figura mais
antiga, quais 0s personagens sdo recorrentes, qual a tipologia da figura, em qual espaco
se apresenta (rural ou urbano), quais as transformacfes que sofreram determinada
dramaturgia? No caso da Companhia de Teatro de Marionetas do Porto, deverdo ser
respondidas indagacbes sobre o comportamento da dramaturgia em nossa
contemporaneidade, ja que o teatro de Robertos foi o alicerce para o inicio da
companhia.

Assim, a investigacdo seguird em investigacGes em revistas sobre as artes
cénicas, aos arquivos de museus e em pesquisa de campo. Com observacéo passiva ou
participante, direta e ao vivo, analisarei 0 comportamento e as circunstancias em que
ocorrem certos fatos, propiciando assim a obtencdo de dados. O carater da pesquisa de
campo sera exploratéria descritiva, com cunho reflexivo-critico. As técnicas utilizadas
no trabalho de campo para a coleta de material serdo: entrevistas, gravacdo de audio,
filmagem e fotografia, de acordo com a necessidade do processo de pesquisa.
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Capitulo 1 - Teatro Dom Roberto

«Uma actividade como esta a que me tenho dedicado s6 é
possivel levar-se a cabo dispondo de algum tempo livre,
uma dose minima de paciéncia; alguns conhecimentos
praticos e técnicos sobre o assunto, bastante
documentagdo, espirito de curiosidade, um bem
apetrechado estojo de material fotografico e um gravador
de som». Henrique Delgado

1.1 Teatro Dom Roberto — A origem das suposic¢des

Divagar sobre as possiveis origens das marionetas é decifrar através de codigos
dispersos em um sistema heterogéneo de objetos nao codificados. Uma tarefa ardua, de
escassas fontes bibliograficas e dados imprecisos. Movida pela curiosidade da génese
do Mamulengo, debrucei-me nos estudos sobre os Robertos em busca de pistas sobre as
possiveis origens. Porém, o desafio tornou-se maior que a encomenda, jd que 0s
Robertos carregam em si as reminiscéncias romanas, turcas e hispanicas. Estas

contaminagfes promovem a arte bonecreira o titulo de excentricidade.

“A historia das marionetas ¢ a histéria do mundo”, afirma com eloqiiéncia o
investigador Henrique Delgado (apud Ribeiro, 2011: 48). Os egipcios tiveram seus
bonecos®; os gregos denominavam-nos neuro-spata, simulacra, imagungulae para 0s
romanos e barattini para os italianos. Resultando em um jogo de encaixes e desencaixes

de suposicdes e logicas acerca do teatro de bonecos popular portugués.

Norteei-me para este capitulo na recente pesquisa do bonecreiro e investigador
José Gil, no qual, pude desbravar esta investigagdo com mais seguranca em solo
portugués. Também me baseei na importantissima compilacdo dos artigos de Henrique
Delgado por Rute Ribeiro, proporcionando clareza e brio de informacgdes. Para
arcabouco tedrico-metodoldgico utilizo as contribui¢cbes da investigadora Christine
Zurbach. N&o menos importantes foram as contribui¢es de Jodo Paulo Seara Cardoso,
fundador da Companhia de Marionetas do Porto; assim como da Isabel Barros, atual

diretora da companbhia.

% Segundo Hermilo Borba Filho (Borba Filho, 1987: 11): “Sabe-se que desde a mais remota antiguidade os
egipcios possuiam estatuas animadas nos templos, sendo que por ocasido das festas dedicadas a Osiris as mulheres
participavam das procissdes conduzindo falos mecanicos. (...) No primeiro quadro via-se Isis chegar, lamentando-se
pela morte de Osiris; 0 segundo quadro figurava um barco e Isis & procura do corpo do marido que deveria ter sido
jogado ao Nilo; terceiro quadro: mais lamentacdes, o corpo encontrado e ressurrei¢do de Osiris. (...) Ainda neste
século, foi encontrado no Egito um teatro de marionetes, com as figuras esculpidas em marfim”.
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O Teatro Dom Roberto ou mesmo “Robertos”, sdo conhecidos de acordo com a
regido geografica onde se encontra. E também denominado de: “Roberto ¢ Joana” (De
Vila Real de Santo Antonio até Lagos), “Robertos de Caixa Murrada” (Portalegre), “Zé
Broas” (Minho), “Robertos de Santo Aleixo” (Alto Alentejo), “Robertos” (Na Beira

Alta e na Beira Baixa e nas grandes cidades), “Titeres” (Aldeias)™°.

Existem duas possibilidades para sua génese. A primeira € que tem origem numa
comédia de cordel chamada Roberto e o Diabo, muito famosa no século XVIII. Trata-se
de um Duque da Normandia chamado Dom Roberto que vende a alma ao diabo. A
segunda hipdtese deve-se ao fato que no século XIX existia um empresario de teatro de
bonecos chamado Roberto Xavier atribuindo-se posteriormente a esta forma teatral o
nome do seu financiador. Segundo o investigador José Gil existiria ainda a terceira
hipotese. Trata-se do “Barbeiro Diabolico”, uma das pecas mais importantes que nos
chegou até os dias atuais no qual o boneco principal chama-se “Roberto”.

E plausivel a teoria do José Gil quando afirma que ambas as hipGteses estdo
corretas devido a proximidade dos registros documentais - a primeira hipdtese data de
1863 e a segunda hipdtese de 1813.

E importante salientar que muitas historias do teatro de bonecos populares
provém das dramaturgias contidas nos livretos de literatura de cordel. A etimologia da
palavra ‘cordel’ deve-se ao fato dos livretos serem pendurado em cordas e expostos em
vendas de mercado popular. Curiosamente os Bonecos de Santo Aleixo®, de
manipulacdo por fios, apresentam-se em “duplos cordéis”. A funcdo destes cordéis
consiste em “embaralhar” a atengdo do espectador para ndo ver o fio que conduz ao
boneco, criando-se um efeito ‘ilusionistico’. Se o repertério do teatro de bonecos
popular é fundamentado inicialmente nos autos medievais; que, por conseguinte inspira-
se na literatura de cordel, pergunto-me se nao teria uma ligagao entre a palavra ‘cordel’

e 0s bonecos populares.

19 Dados fornecidos por Henrique Delgado em ocasido de uma entrevista a Augusto Sérgio para a revista
Plateia de 28 de outubro de 1969.

1 Tem-se noticia que os bonecos de Santo Aleixo eram de manipulacdo por fios. Chamado de
‘bonifrates’, afirma Henrique Delgado (apud Ribeiro, 2011: 73): “As cabegas sdo talhadas com a ponta de
uma navalha em ramos de nogueira e de laranjeira. O tronco é feito com bocados de cortiga. As pernas formam-se
com panos enrolados, aos quais estdo presos pés de madeira”.
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De acordo com Henrique Delgado, a caracteristica dupla rede de cordéis nos
bonecos de Santo Aleixo tem a sua origem na Italia. Abrindo suposi¢bes para as
contaminagfes dos personagens-tipo da Commedia dell’'arte e do Pulcinella
(Polichinelo) que reinou nas pracas publicas da Italia e em seguida na Franga. O
Polichinelo apresenta caracteristicas muito préximas do Roberto — manipulacéo de luva,

de temperamento heroico, risonho, sabido e valente.

Doravante € possivel tracar aproximacfes entre o Don Cristobal, boneco
espanhol, com Dom Roberto devido a posicdo geografica e as nuances culturais e
politicas entre os dois paises. Ambos de manipulacdo de luva, 0s personagens se
assemelham quanto ao bidtipo e tipologia de personagens herdados dos autos litdrgicos
— 0 Diabo, a Morte, a Alma Penada. Os primeiros registros documentados em ambos 0s
casos permeiam pelo século XVIII. Em busca da génese de Don Cristobal é de
interessante andlise o artigo escrito por Adolfo Ayuso em Titeresante - Revista de

titeres, sombras y marionetas:

Presentamos cdmo hay constancia de su presencia a mediados del XVIII, Ramoén de la Cruz lo
menciona en su sainete Las tertulias de Madrid o el porqué de las tertulias, publicado en 1770,
texto visitable en la pagina web de “cervantesvirtual” y que leimos conjuntamente. Vimos como
al personaje de Don Cristobal se acompafiaba del perro, el demonio y una mujer. Los mismos
personajes que otros polichinelas europeos. Estudiamos entonces su proveniencia de los
personajes de la Commedia dell’Arte y vimos como la fisonomia del Pulcinella italiano tampoco
era constante y que solo mas adelante se habia configurado de la forma que ahora lo conocemos.
Presentimos que la llegada a Espafia debi6é de ser antes que a otras nacionalidades, pese a la
creencia general de que fue mas tardia, debido a que Napoles y todo el sur de ltalia se
encontraban en el siglo XVII bajo dominio de la Monarquia Espafiola, por lo que los viajes y
contactos eran constantes entre ambos territorios: el teatro espafiol era visto en la peninsula
italiana y el teatro italiano era visto en Espafia, con una presencia natural y constante. Paco
Cornejo y yo mismo dimos lectura a varios textos que recogian la presencia de don Cristébal en
las ferias andaluzas, en prensa del siglo XIX y comienzos del XX. Alli dibujaban literariamente
su aspecto feroz, “de largas patillas”, de habla soez y ronca. Cornejo presentd un fragmento de El
anonimo oficio de los titiriteros en Chile (1598 a 1910) de Sergio Herskovits (libro comentado
en Titeresante), donde se habla de la presencia de Don Cristébal en Chile. Como siempre en
Latinltz)américa han quedado huellas de nuestro pasado muy dificiles de encontrar en nuestro
pais.

12 Revista em formato digital disponivel em <http://www.titeresante.es/2015/01/28/don-cristobal-por-la-
sierra-de-antequera-de-adolfo-ayuso/ > Acesso em 3 de agosto de 2015.
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Figura 1 - Don Cristobal de Hermenegildo Lan, 1923.

Comum aos bonecos populares de origem Pulcinella, estd o fato de suas
representacdes serem em locais publicos, como as pracas e feiras da cidade. Em
Portugal apresentava-se Robertos em pavilhGes de feira — No ano de 1958 consta a
existéncia de 19 pavilhdes. Estes teatros de lona e chapa representavam um lugar de
experiéncias partilhadas, proporcionando a arte bonecreira a possibilidade de se
legitimar como tal, constituindo formacdo de platéia e contribuindo para a transmissao
dos métodos do fazer teatral através da oralidade. A feira é um veiculo primordial de
transmissdo da arte para geracdes posteriores, pois € um espaco social privilegiado.
Bakhtin (1993) também enfatizou a praca publica como espaco de convergéncia de um
determinado contexto, no caso a partir da obra de Rabelais. Suas formulagdes podem ser

aproximadas da situacdo encontrada em Portugal:

A praca publica no fim da ldade Média e no Renascimento formava um mundo Unico e coeso
onde todas as ‘tomadas de palavra’ (desde as interpelagdes em altos brados até os espetaculos
organizados) possuiam alguma coisa em comum, pois estavam impregnadas no mesmo ambiente
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de liberdade, franqueza e familiaridade. (...) A praga publica era o ponto de convergéncia de tudo
que ndo era oficial, de certa forma gozava de um direito de ‘exterritorialidade’ no mundo da
ordem e da ideologia oficiais, e 0 povo ai tinha sempre a Ultima palavra. (...) Dessa forma, a
cultura popular ndo oficial dispunha na ldade Média e ainda durante o Renascimento de um
territério proprio: a praca publica, e de uma data propria: os dias de festa e feira. (Sigaud, 1977:
132-133).

De acordo com Henrique Delgado, os pavilhdes de feira surgiram devido a
grande dificuldade financeira para alugar teatros na época. Porém € necessario pautar
que o teatro de bonecos popular ¢é feito ‘pelo povo e para o povo’. Sobre esta questao,

elucida-nos muito bem o mestre Manuel Costa Dias:

Qualquer manipulador de Robertos sabe que ndo se pode calar. Tem que estar permanentemente
a fazer sons. Seja o que for, mas tem que estar permanentemente para chamar o publico. Porque
este espetaculo é um espetéaculo de rua, um espetaculo que as pessoas passam. E um espetaculo
de rua, das pragas, das praias. Mas é de exterior, por isso tem que ser assim. Tem que ter muito
barulho, e pronto. E a palheta também tem essa funcdo; de ampliar a capacidade sonora do
manipulador®.

Os bonecos de luva agradam pessoas simplorias enquanto as de fio estdo mais
focadas no publico burgués e elitista. A dramaturgia inicialmente desenvolvida nos
Robertos estd pautada no cotidiano do espectador mais humilde; estabelecendo-se em
trocas de poder, relagdes de trabalho e 0 modo de vida de trabalhadores rurais. Como
dito pelo mestre anteriormente, o fato de se usar a “palheta”, comum a muitos bonecos
populares de luva, esta associado a ampliacdo da voz. Chamar o puablico que é
heterogéneo e que estd de passagem. Fatores estes, que o excluem de qualquer
possibilidade de encaixe nos moldes do teatro classico para o espectador burgués e

elitista.

1.2. Confeccdo, montagem, palheta

Os bonecos sdo feitos de madeira e tecido. A cabeca é esculpida em madeira, e
pode ser de diversos tipos: Oliveira, Nogueira, Figueira Verde, Pinho. Segundo o
Mestre José Gil escolhe-se a madeira que seja facil de manipular e que tenha resisténcia
suficiente para as futuras ‘pauladas e tigeladas’ que recebera o boneco durante a acdo
teatral - caracteristica central da dramaturgia dos Robertos. De acordo com o mestre
Vitor Santa- barbara Costa, as personagens nao sdo muito apegadas ao dialogo e sim as

13 Entrevista concedida pelo Mestre Manuel Costa Dias ao documentario produzido pelo Museu da
Marioneta de Lisboa "Teatro Dom Roberto - Alguns testemunhos™ em 2014.
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pancadas. Relata o mestre que necessita de restauros a cada apresentacdo, assim como a
compra de novas ‘frigideiras’, um dos aderegos utilizados para as pancadarias (para
estes momentos utiliza-se panela, vassoura e pau).

As maos do boneco podem ser feitas de madeira ou pele. A cor rosada das
cabecas deve-se, segundo Jodo Paulo Seara Cardoso, ao fato da cor ser a mais
abundante nas terras do norte de Portugal devido a industria da ceramica. Os Robertos
sdo desenhados com grandes olhos, nariz rosado em tons circenses, bochechas rosadas e
sorriso rasgado. O sorriso marcante é uma das principais caracteristicas do Dom
Roberto, que se ri de tudo e de todos.

A barraca (guarita) onde se realiza as apresentacoes é feita de madeira ou metal e
desmontével para facilitar o transporte. Geralmente existem ganchos de metal internos
na barraca onde se pendura os bonecos em ordem de apresentacdo, facilitando a
operacionalizacdo da representacdo. A mesma estrutura pode ser verificada em outros
teatros de bonecos popular. No Brasil, estes ganchos de metal se encaixam a meio da
barraca por uma corda, usualmente feita de elastico.

A guarita do Teatro Dom Roberto é totalmente aberta permitindo ao bonecreiro
explorar as suas extremidades. E possivel que seja 0 Gnico teatro europeu em que a
barraca é aberta. Suas proporc¢des sdo reduzidas, um quadrado de 1 x 1m, variando de
acordo com as propor¢des do bonecreiro. Uma curiosidade da guarita é a presenca de
dois orificios por onde o bonecreiro pode acompanhar o feedback da plateia; assim pode
dosar o improviso e interacdo do boneco versus espectador.

As barracas sio cobertas por tecido - chita*® - também usando outros tecidos
estampados. Como dito anteriormente, o predominio da chita nas representacdes do
teatro de boneco popular se deu pela grande comercializacdo na época das Grandes
Navegacdes, inicialmente produzido na india e depois em Portugal™. S&o caracterizados
pelas cores primarias e secundarias em tons vivos que cobrem as tramas de algodao,
geralmente poucas, por isso barateado. Os tons intensos servem, ndo sé para embelezar
0 tecido, mas também para disfarcar suas irregularidades. Muitas vezes sdo usados para

fazer a indumentaria dos bonecos; também encontrados vestidos de flanela ou quaisquer

Y<Chintz’ era originariamente um tecido estampado produzido na India entre 1600 a 1800. Utilizado
pelos chineses para roupas de cama e retalhos para acolchoar almofadas e estofados.

5 A regiso de Alcobaga até meados do século XIX era considerada um dos principais pontos de
manufatura de fiagdo e tecelagem de algoddo do pais. Passando a ser denominado de “Chita de
Alcobaga”.
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tecidos baratos. O corpo do boneco é feito em duas camadas: a camada interna para
servir de suporte para as méos e o figurino em si.

A palheta é a matriz dos Robertos, também presente em outros teatros de
bonecos populares europeus. Consiste em duas placas de metal alocadas no palato da
boca, que produz a voz caracteristica dos bonecos. As duas placas sdo envolvidas com
Fita de Nastro que auxilia no ajuste da afinacéo, proporcionando firmeza e envolvendo-
0 de maneira que ndo se machuque.

O metal da palheta normalmente usado em Portugal é o aluminio. Porém, de
acordo com marionetista Vitor Santa- barbara Costa usava-se antigamente chapas de
latas de salsicha. Em seu depoimento afirma ja ter engolido acidentalmente a palheta
durante uma apresentagdo. Achei depoimentos de outros bonecreiros que foram parar no
hospital por se engasgarem com a palheta.

Segundo o mestre José Gil, ha relatos de varios materiais de palheta, entre elas,
exemplares de prata e até mesmo ouro. Atualmente usam-se palhetas em inox por sua
durabilidade e facil higienizacdo. Outra funcionalidade da palheta deve-se a acentuagdo
sonora da letra “R” dos Robertos, legitimando-o.

Por fim, algo que nos desperta curiosidade deve-se a citacdo da palheta em

varias expressdes de cunho popular:

O Som que a “palheta” produz é tdo caracteristico que deu origem a varias expressdes populares:
- tens muita palheta na lingua: Falar alto, mas ndo convence ninguém, contar muitas
histdrias mas sem credibilidade, mentiroso. Como no teatro Dom Roberto onde o her6i vence
sempre enganando o adversario.
- Estar a palheta: Estar na conversa, falar durante muito tempo, na parar de falar.
Caracteristica do teatro Dom Roberto em que existe sempre o som da “palheta” sem nunca se
calar (Gil, 2013: 49 — 50).

E interessante esta ligacdo entre a palheta e as expressdes populares pois
levanta-nos a seguinte questdo: o dialeto popular contaminou o teatro de bonecos ou o
contréario? Parafraseando Haroldo Campos (1984:32), o povo € um inventa linguas, na
malicia da maestria, no matreiro da maravilha, no visgo do improviso tentando a
travessia. Assim, podemos afirmar que os meios de construcdo, confeccdo e técnicas

utilizadas do Teatro Dom Roberto sdo importantes para se legitimar como tal.
1.3. Mestres de Robertos

“Manobro os meus bonecos como se eles fossem um instrumento musical ou, até

mesmo um prolongamento do meu corpo” — fala do bonecreiro Manuel Rosado,
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registrado por Henrique Delgado (apud Ribeiro, 2011: 129). Ha uma extensa rede de
‘roberteiros’ que consolidam e legitimam esta arte. Rosado foi um dos mais importantes
e conceituados bonecreiros catalogados na histéria do Dom Roberto - atuou em Portugal
por volta de 1958. A partir da década de 60 é possivel encontrarmos maior quantidade
de registros.

A historiografia dos bonecreiros continua com o ex-sogro do Manuel Rosado em
meados dos anos 50. O mestre Santa-Béarbara aprendeu o oficio e trabalhou durante
muitos anos com Manuel Rosado. Entre 1967 a 1991 (o0 ano de sua morte) deu
continuidade ao trabalho sozinho. Ensinou a arte ao seu filho Vitor Manuel Costa, que
por sua vez, mantém a tradicdo até os dias atuais. Outra figura importante foi o aprendiz
de Manuel Rosado - Domingos Moura - que junto a Anténio Dias, trabalharam juntos
ao mesmo tempo em que se mantinham concorrentes entre si. Domingos Moura faleceu
no ano de 1995, transmitindo o ensinamento a Francisco Mota, que em 1994 montou o
Teatro de Robertos do Porto.

Antoénio Dias aprendeu a arte com os velhos bonecreiros dos antigos pavilhdes
de feira. Na verdade ndo se ensinava ao discipulo as peripécias da manipulacdo do
boneco. Aprendia-se observando, auxiliando o mestre com a montagem da guarita. 1sso
se dava por causa da grande concorréncia entre 0s mestres. Anténio Dias comecou a
atuar em meados de 1952, aos 16 anos, no qual manteve ininterrupta atividade até o ano
de sua morte em 1986. Tem por discipulos 0 Manuel Costa Dias'®, José Gil*’ e Jodo
Paulo Seara Cardoso.

Por sua vez, Cardoso foi o grande impulsionador dos Robertos. Resgatou quatro
importantes obras e ajudou a perpetuar para as novas gerac¢des. Fundou a Companhia de
Marionetas do Porto. A companhia em questdo serd investigada mais adiante nesta
dissertacdo como propulsora do Teatro de Formas Animadas na contemporaneidade
portuguesa.

Jodo Paulo Cardoso transmitiu o ensinamento do Teatro Dom Roberto para

Nuno Correia Pinto®, Ratl Constante Pereira™® e Sara Henriques®.

1° Comecou a atuar em 1987. Fundou em 1975 a companhia Trulé — Investigagdes de Formas Animadas.
Manuel Costa Dias transmitiu os ensinamentos para Jorge Soares; que por sua vez, funda em 1995 a
“Barraca do Grego6rio”.

7 Comecou a trabalhar com Robertos em 1998. Fundou a companhia S.A. Marionetas Teatro de Bonecos.
'8 Iniciou os trabalhos em 1998 e fundou a Companhia Fio de Azeite.

9 participa da Companhia Limite Zero.

%0 Sara Henriques faz parte da Companhia de Marionetas do Porto.
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Em concomitancia com os Mestres Manuel Rosado, Domingos Moura e Anténio
Dias, outra figura importante ¢ a de Cesario Cruz Nunes. Nascido em 1925, o
bonecreiro Cruz Nunes atuou entre 1946 e 1952. Seus bonecos estdo atualmente sob os
cuidados da Companhia SA Marionetas — estiveram presentes recentemente em
exposicdo no Museu de Marionetas de Lisboa. Mestre Cesario iniciou-se na arte
bonecreira aquando desempregado. Assistindo uma apresentacdo do mestre Antdnio
Dias na Feira de Ladra em Lisboa, viu uma boa op¢do de rendimento. Segundo Dias,
era muito bom com a “palheta”, mas ndo com manipulacdo de ambos. Pode-se observar
um relato sobre o trabalho desenvolvido pelos dois bonecreiros em entrevista feita por

Lucia Serralheiro em 1990 e transcrita no livro de José Gil:

(...) Um dia Anténio Dias convidou-me para trabalhar com ele. Eu andava sozinho e ele também,
mas os dois juntos conseguiamos representar as pe¢as que tinham mais personagens como era O
Castelo dos fantasmas e Rosa e 0s trés namorados, essas pe¢as eram um espetaculo feitas por nos
os dois (Gil, 2013: 31).

Figura 2 - Dom Roberto feito por Mestre Cesario em exposi¢do no Museu de Marionetas de Lisboa.

20



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo

comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de

Marionetas do Porto.

Atualmente faz-se notavel o trabalho do bonecreiro Rui Souza, que fundou em
2010 a Companhia de Marionetas da Feira. Também encontramos o bonecreiro Jodo
Costa, discipulo de Toni Rumbau, sob testemunho de aprendizado por José Gil.

Acredito que a tradigdo do teatro Dom Roberto esta ‘segura’ pelo interesse da

nova geracdo em resgata-la e contextualiza-la para os novos tempos.

Tabela 1 - Fluxograma dos Mestres de Robertos

Manuel l
I Rosado

Anténio Domingos Cesério

Santa- i —— ———

i Dias Moura Cruz Nunes
Barbara / \

José Gil Jodo Paulo Manuel Francisco
Cardoso -|—> Costa Dias Mota
v
Vitor Santa- Sara Radl Nuno Jorge Rui Souza Toni
, Constante . &
- oares Rumbau
Barbara Henriques Pereira Correia

'

Jodo Costa

1.4. Dramaturgia - herdis, vildes, diabos, fantasmas e muita paulada.

A tipologia de personagens no teatro de bonecos é o indicativo de um corpus
coeso que legitima sua arte. Define um sistema homogéneo assegurando sua
continuidade através da complexa teia de atores em relagcdo a estes elementos e suas
formas de transmissdo. Desta forma, se torna necessario, um ‘roteiro’ que intercale a

diversidade de olhares em relacéo a cada figura.
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A dramaturgia no Teatro Dom Roberto é entremeada pelo que denominamos de
‘rotina’. De acordo com José Gil é o nome dado pelos marionetistas a sequéncias de
movimentos em que todos 0s executantes conhecem. Por exemplo: a rotina de aparecer
por de trds de uma personagem e bater-lhe com um pau e desaparecer sem ser visto pela
vitima. Estas rotinas funcionam para plateias hd pelo menos duzentos anos. Temos

como exemplo este dialogo:

- “Onde o rapaz estd? Vocés viram onde estd? (para a plateia) Por ca aonde?

(vira-se para procurar)
- Né&o estd ndo! VVocés estdo a brincar comigo!

Acredito que as mesmas rotinas sdo usadas em outros bonecos populares do
mundo. No Brasil observamos as mesmas rotinas no Mamulengo. Outro recorrente
artificio comico utilizado sdo as func¢Bes do corpo que aparecem sob forma de arrotos,
bufas, urina e funcbes sexuais. Por exemplo, na peca A Tourada, a personagem Touro
solta uma bufa no toureiro, e logo ap6s; urina no espectador. Os temas presentes nas
cenas referem-se principalmente a inversdo de hierarquia e disputas entre valentdes.

Também falam das festas, folgedos, superticdes e crencas.

O tema sexual aparece nos conflitos matrimoniais que séo sempre resultantes de
possiveis traicbes e nas referéncias a procriacdo, quase sempre utilizando imagens
hiperbdlicas. A personagem Dona Rosa, da peca Rosa e os Trés namorados, é
empregada doméstica e queixa-se do seu trabalho e dos patrées. Num jogo criativo e
cobmico de interesses, Rosa estd em divida entre quais dos namorados Ihe dard um
casamento mais rentavel, e apds ouvir deles a melhor oferta, mantém relacdes sexuais
escondidas entre os trés namorados emitindo sons — “truca, truca, truca” (palavras
repetidas enquanto Rosa estd com o namorado). Rosa esconde 0s pretendes na casa dos
patrdes e cria uma confusdo. Esta é a Unica peca escrita documentada. Transcricdo

realizada pelo Azinhal Abelho em 1971, autor da colecéo Teatro Popular Portugués.

Entre as rotinas usuais estdo 0s personagens que engolem outros. Por exemplo,
na peca O Castelo dos Fantasmas, Dom Roberto se apaixona por uma princesa que esta

presa em um castelo em apuros. A princesa faz um trato com o Roberto: se a salvar,

21 O mecanismo de a personagem touro urinar na platéia foi idealizado pelo Mestre José Gil.
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casa-se com ele. Para tal, Dom Roberto passa por uma verdadeira ‘odisséia’. Enfrenta
um crocodilo e um gigante que o querem comer. Além de fantasmas e o Diabo, que
enfrenta heroicamente dando pauladas e matando-os. Importante diferencial nesta peca
é a necessidade de um cenario. Pode-se constatar em registros fotogréficos a presenca
de um castelo com varias portas e janelas. Reserva-se um espaco na barraca para a

movimentacdo do boneco no exterior do castelo.

Outra situacdo comicamente presente € o enfrentamento entre 0 Roberto e 0
Dragéo. O dragdo quer engolir o Roberto e este Ihe oferece uma flor. O dragdo néo
resiste a uma flor e aceita. O Roberto encaixa a flor em sua boca, e este ndo o consegue

fecha-la, ndo podendo, portanto come-lo.

Os aderecos adquirem um papel importante para 0 Teatro Dom Roberto: pau,
lamina de barbear (em tamanho exagerado), capa de protecdo de barbearia, caixao, flor,
entre outros. Os aderecos complementam a narrativa e elucida o publico sobre questdes
da peca. A respeito do repertério de pecas desenvolvidas entre os bonecreiros, mestre
Francisco Mota afirma que:

Qualquer bonecreiro fazia trés, quatro pegas. Ndo fazia mais do que isso, “O Castelo dos

Fantasmas”, “Dona Rosa e os trés namorados”, “A tourada e o bonecreiro”. Depois, havia um ou

dois bonecreiros, a partir da documentacdo deixada por Henrique Delgado, que faziam outras

pecas de carater pessoal, mas que ndo se tornaram classicas, uma vez que nao se repetiram para
outros colegas. %

Entre os artigos escritos por Henrique Delgado consta um escrito no qual relata a
respeito de uma das apresentagdes do Antonio Dias em que diz: “Embora disponha de
um vasto repertorio, Dias apresentou-se nesta Ultima feira de Santarém apenas com trés
nameros — “revela¢do” de um galo que canta com o fado, “arriscadissimos” numeros de
circo executados por ratos brancos e a classica “tourada” (apud Ribeiro, 2011: 156).
Revela-nos que talvez tenha nos sobrado muito pouco do vasto repertério no qual Dias

possuia.

Entre as pecas mais recorrentes estio: O Barbeiro Diabdlico”, A Tourada®,

Rosa e 0s Trés Namorados, O Castelo dos Fantasmas® e o Saloio de Alcobaca. Este

22 Entrevista do Francisco Mota ao documentério produzido pelo Museu da Marioneta de Lishoa "Teatro
Dom Roberto - Alguns testemunhos” em 2014.

2 Também chamado de Barbeiro de Sevilha e O Barbeiro e o Fregués.

24 Também chamado de A Tourada & Portuguesa e Largada de toiros em Vila Franca.

% Também encontramos estas pecas com o nome de O Castelo Encantado e A Princesa Encantada.
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ultimo reescrito por José Gil como parte do trabalho de dissertacdo da Universidade de
Evora e desenvolvido posteriormente em livro. José Gil resgata esta peca através de
testemunhos e com intuicdo criativa - ja que 0 mesmo é também bonecreiro e
entendedor com afinco das nuances desta arte. Eis 0 seu depoimento sobre o resgate
desta peca em questdo:
N&o existindo o texto que o autor original fez/escreveu como apoio para produzir o texto do
espetaculo, mas apenas o titulo e algumas informagGes muito fragmentadas, a escrita foi
realizada através da aprendizagem adquirida ao consultar todas as fontes que consegui obter
relativas a esta peca ¢ ao teatro Dom Roberto. A minha preocupacdo foi “como” escrever o que
ja foi dito (escrito) pelo autor originalmente, criando assim uma reescrita. O voltar a escrever o
texto sem a preocupacdo de reproduzir o que o autor escreveu, mas elaborando a minha versdo
do texto, deu ao meu trabalho um estatuto equivalente ao de um autor, se bem que de uma forma
“escondida”, levando o publico a acreditar que se trata de um texto original de época. A razéo
pela qual ndo me apresento claramente como autor do texto deve-se a ndo ser minha intencdo

criar uma peca nova para o teatro Dom Roberto, apesar de em parte o ter feito, mas sim
recuperar uma peca do repertério que se perdeu (Gil, 2013: 43).

O Saloio de Alcobaga passa-se no inicio do século XX. Conta a histéria de um
vendedor de frutas e vegetais que sai de Alcobertas para vender em Lisboa 0s seus
produtos. Porém ninguém sabe onde fica a cidade de Alcobertas e por isso percebe que
ninguém quer comprar nada. Muda entdo o nome da cidade para ‘Alcobaca’ e tem éxito

nas vendas.

O trabalho do Mestre José Gil contribui tanto para a imortalidade do repertério
tradicional desta arte bonecreira, como insere caracteres complementares a versao
anterior da peca estudada. A pratica do artista-investigador pode revelar nuances até

mais abrangentes do que se tivéssemos a peca tal qual era feita em épocas anteriores.

A busca do artista contemporaneo por tentar entender o processo de criacdo que
nos norteia surge da demanda e da necessidade de novas formas de expressdo que
atinjam o objetivo primordial: expressdo de ideias, sentimentos, aspiragdes de forma

geral que atinjam o espectador e o transforme através da arte proposta.

Para conseguir ser um artista, & necessario dominar, controlar e transformar a
experiéncia em memdria, a memoria em expressao, a matéria em forma. A emocao para
um artista ndo é tudo; ele precisa também saber trata-la, transmiti-la, precisa conhecer
todas as regras, técnicas, recursos, formas e convengdes com que a natureza — esta
provocadora — pode ser dominada e sujeitada a concentracdo da arte (Fischer, 1987, p.

14). Segundo Ernest Fischer, a arte surge no momento em que 0 homem quer ser mais
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do que ele mesmo, quer ser um homem total, ndo lhe basta apenas ser um individuo

separado.

Existe criacdo ndo apenas onde tém origem 0s acontecimentos histéricos, mas
também onde o ser humano imagina, combina, modifica e cria algo novo, por
insignificante que esta novidade possa parecer se comparada com as realizacGes dos
grandes génios. Desta forma, os produtos da imaginacdo podem ser elaborados de tal
forma que d&@o origem a algo novo e ndo necessariamente adveio da experiéncia prévia
das pessoas. Estes artefatos culturais de natureza imaterial podem se converter em
objetos reais e influir sobre outros objetos, como é o caso dos produtos da cria¢do

artistica.

Outra obra de interessante analise para esta investigacdo é O Barbeiro
Diabolico. Peca deixada de heranca por Anténio Dias e Domingos Moura. A histéria se
passa com Roberto que vai se casar e por isso vai fazer a barba. Porém, o Barbeiro lhe
cobra um prec¢o abusivo e chama a guarda, ha uma luta e 0 Roberto mata o Barbeiro.
Em seguida entra o Padre com um caixao, porém o caixao € menor que o corpo e Dom
Roberto resolve corta-lhe ao meio para caber. Em seguida chega o Policia e pergunta ao
publico quem matou o Barbeiro. Dom Roberto aponta para alguém da plateia e em
seguida mata o Policia. Dom Roberto estd em gargalhadas, até que entra o Diabo e
pergunta-lhe se matou o Barbeiro e o Policia e ele confessa. O Diabo ameaca leva-lo ao
inferno. Dom Roberto decide tentar matar o Diabo, conseguindo enfim o intento. Dom
Roberto ri muito, até que chega a Morte fazendo indagacdes sobre todas as mortes.
Ameaca leva-lo. E, com uma frigideira na cabeca, a Morte morre e vence o anti-herdi

Dom Roberto.

Nem sempre esta peca se passou da mesma forma, dizem alguns relatos que o
personagem Barbeiro é quem mata o Roberto e néo o contrario®. Segundo o bonecreiro
Vitor Santa-Barbara, 0 seu pai mestre Santa-Bérbara colocava a mesma situag&o.
Afirma que tem mais ldgica, uma vez que Dom Roberto iria se casar com uma viuva, e

ja que néo tinha dinheiro para pagar, o Barbeiro mataria o Roberto.

% Segundo José Gil (Gil, 2013: 29): “Na versdo de Anténio Dias confirmada recentemente através de
uma cassete de gravacdo audio registada por Lucia Serralheiro em 1983, quem morre é o Fregués e ndo o
Barbeiro. Esta mudanca surgiu com a adaptacéo feita por Jodo Paulo Seara Cardoso em 1982”.

25



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo

comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de

Marionetas do Porto.

Estas modificagdes dramaturgicas surgem a partir do final do século XIX e
inicio XX que consistia em modificar as historias tradicionais a favor do heroi popular,
simbolizando o proprio povo. Facil identificar este esteredtipo pelo percurso historico

vivenciado neste periodo.

O inicio do século XX é marcado pelo surgimento de vanguardas artisticas.
Temos como exemplo o movimento futurista Italiano (movimento artistico e literario
iniciado em 1909 com a publicacdo do Manifesto Futurista, escrito pelo Poeta Filippo
Marinetti no jornal francés Le Figaro) causava uma grande ruptura nas artes plasticas,
na poesia, no cinema e também no teatro. Esta corrente estava intrinsecamente motivada
pelas inovagOes técnicas, tecnoldgicas e industriais que resultava em uma linguagem
associada ao grande transito de informacdes e sobre a velocidade da mesma. O resultado
do movimento futurista estd associado a novas regras de conduta, fragmentacdo, e
negacdo. Tanto no que tange aos segmentos sociais e politicos, como no ambito das
artes, no qual era necessario rupturas e renovagao artistica: “tudo em arte é convencao, e

as verdades de ontem séo hoje, para nds, também mentiras (apud Bernardini, 1980: 42).

A dramaturgia dos Robertos permanece inalterada até o século XX, percebida
pela quantidade de registros e documentos. A partir dos anos 60 ha uma grande
mobilizagdo para tentar recuperar a tradicdo. Na ocasido temos o filme de Ernesto de
Souza - "Dom Roberto" (1962) que impulsiona o trabalho do Anténio Dias.

As transformacdes da dramaturgia acompanham os fatos histéricos e politicos de
um povo, criando-se novos paradigmas. Estas mudancas operam tanto nos elementos
linguisticos como nos paralinguisticos. Supressdes e/ou inclusdes de letras, palavras e
expressoes possibilitam a criacdo de imagens comicas que sdao complementadas pelos

movimentos, gestos e qualidade vocal dos bonecos ao pronunciarem esses versos.

Para exemplificar as influéncias sentidas na dramaturgia, a transformacéo
politica pds-ditadura Salazar contribuiu para a criacdo de uma pega “Maria Liberdade”

do mestre Manuel Costa Dias, conforme percebemos no seu depoimento:

Em 85 e 86 ainda era forte a imagem politica do que tinha acontecido no 25 de abril. E a Maria
Liberdade (...) é meu registo, € minha maneira de ver do 25 de abril. Entdo h4 um personagem
que simboliza o antes do 25 de abril e que tem apresionado a “Maria Liberdade”. E depois, existe
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0 Roberto que simboliza o lutador pela liberdade, e ele vai se confrontando com o0s varios
poderes do antes do 25 de abril?’.

E importante dizer que houve uma diminuigio de bonecreiros durante a época da
ditadura Salazar que fez com os mestres procurassem outras fontes de subsisténcia. Para
fazer os espetaculos era necessario o Alvard n° 511 concedido pela Delegacdo da
Inspeccdo dos Espetaculos gque autoriza a exercer divertimento ambulante de fantoches
na via publica sem cobrar bilhetes (apud Ribeiro, 2011: 157-159). Esta intensa
repressdo aos bonecos populares contribuiu de certa forma para a supressdao de
passagens consideradas pelo poder vigente de carater violento, de apologia sexual e
critica politica. Transformando o teatro de bonecos para fins pedagogicos. Veremos
mais detalhadamente adiante nesta investigacao. Sobre esta questdo, interessante analise
faz o bonecreiro José Gil:

A primeira sessdo publica foi pra ai uns 700 minutos, e de repente passa assim uma senhora e

vem bater na barraca e diz assim, uma professora: olhe, isso é aquela histéria dos Robertos, que

batem com o pau? E eu: é. Pensei que soubesse. E ela: pois, mas isso vocé ndo pode fazer.
porque isso é antipedagdgico. E aquilo ficou-me a remoer, remoer. Consciéncia ndo do artista,

mas da pessoa. Pronto, e de repente, na primeira palavra, que o Roberto (deu) no barbeiro e o

barbeiro (“pow!”...) (¢ o Roberto, numa forma de consciéncia diz: "coitadinho, estd a dormir™) e

as 700 criangas disse assim: ta nada, t& morto! Da-lhe com o pau, da-lhe com o pau. e a partir
dai, eu... Fez-se luz e disse-me: mas claro, é isso mesmo!E aquilo seguiu.?®

%7 Entrevista do Manuel Costa Dias ao documentério produzido pelo Museu da Marioneta de Lisboa
"Teatro Dom Raberto - Alguns testemunhos" em 2014.

*® Entrevista do José Gil ao documentério produzido pelo Museu da Marioneta de Lishoa “Teatro Dom
Roberto - Alguns testemunhos" em 2014.
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Figura 3 - lustracdo de Henrique Delgado para a capa posterior do volume Titereiros

Portugueses.

Outra constatacdo das possiveis transformacdes da veia dramatirgica aparece na
peca A Tourada do mestre Jodo Costa. Ele confeccionou uma marioneta que possui trés
bonecos juntos. Em uma das trés cabegas possui um dispositivo que prolonga o pescogo
de uma das cabecas para ver onde a personagem Touro se encontra. Jose Gil explica que
ndo hd uma forma de se fazer Robertos, ha varias formas e essa é a nossa riqueza.
Explica que a matriz seria a palheta, seria a paulada, o jogo da paulada, o jogo do

brincar, do surpreender, com coisas sérias.

E é exatamente assim. O teatro € um jogo, uma brincadeira entre o ator e
publico. Como no inglés (to play, a play) ou no alemao (spielen, Schauspiel). Segundo
Richard Schechner, o jogo é geralmente uma sequencia ordenada de agdes realizadas
em lugares especificos por uma duracdo de tempo conhecida. A maior parte dos jogos é
narrativa, com vencedores e perdedores, conflitos e com o despertar e demonstracéo de
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emoc0Oes (Ligiéro, 2012: 127). Nos canones das Artes Cénicas temos o recentissimo
termo jogo dramatico que reencontra, de maneira sintomatica, a tradicdo espontanea e
improvisada do jogo (Pavis, 1999: 219). Encontramos referéncia a palavra ‘brincadeira’

na fala introdutéria de uma das pegas do Manuel Rosado:

Vai dar o que falar

esta linda brincadeira

tem geral tem cadeiras

para o povo de assentar (Ribeiro, 2011; 14)
Do exposto acima, concluo a importancia da investigacdo do teatro de bonecos popular
parafraseando Henrique Delgado “No dia em que os titeres tiverem retomado o lugar
que lhe é devido, as pessoas que nunca foram capazes de supor, ficardo muito admiradas

por verem do que eles sdo capazes”.
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Capitulo 2 - O Mamulengo - poesia viva do nordeste

brasileiro

«O destino do boneco é mover-se. E justamente a conduta,
0 comportamento fisico do boneco que cria o seu carater.
O texto, se existe, tem também uma grande importancia,
mas se as palavras pronunciadas pelo boneco ndo se
materializam de certa forma em gestos, elas se desligam
do boneco e caem no vazio. » Serguei Obraztsov.

2.1.  Mamulengo — Algumas definicoes

Benedito, Jodo Minhoca, Mané Gostoso, Mamulengo, Jodo Redondo e Babau®®.
Sd0 alguns nomes da familia de bonecos de nacionalidade brasileira. E rica a
diversidade de marionetas® que compreendem o teatro de bonecos popular no Brasil.
De norte a sul do pais estas figuras perpassaram geracoes e traduzem a identidade de um
povo. Para esta investigacdo escolhi tratar da dramaturgia que envolve 0 Mamulengo®,

teatro de bonecos popular do estado® de Pernambuco no Brasil.

Pode-se dizer que o Mamulengo se estabelece em duas categorias: o rural e o
urbano. A estrutura dramaturgica acompanha as interferéncias geograficas nos quais se
estabelecem. As encenagdes da regido rural, que acontecem no interior do estado de
Pernambuco — Na Zona da Mata®, situada no agreste do estado — ocorrem em quintas,
fazendas e feiras. Apresenta-se como uma espécie de nicho da producdo

2% Os bonecos de luva diferenciam-se por regides do Brasil: Briguela ou Jodo Minhoca em Minas Gerais,
também Jodo Minhoca em Sao Paulo, Estado do Rio de Janeiro e Espirito Santo; Mané Gostoso na Bahia;
Jodo Redondo no Rio Grande do Norte; Babau e Benedito em certas regides.

%0 Marionetas é um termo usado para bonecos de manipulacio de luva, vara ou fios em Portugal. No
Brasil, para manipulagdo de bonecos por fios, designa Marionete. A etnografia da palavra se origina do
francés “marionette”. Contragdo de Maria (mde de Jesus) usada nos antigos presépios de imagens
articuladas.

31 A mais antiga referéncia do termo Mamulengo é datada de 1889, e est4 em um verbete no Dicionario
de Vocébulos Brasileiros do Visconde Beaurapaire Rohan, que transcrevo de Borba Filho (1987: 68):
“Espécie de divertimento popular que consiste em representagdes dramaticas, por meio de bonecos, em algum palco
alguma coisa elevado. Por detras de uma empanada escondem-se, uma ou duas pessoas adestradas, e fazem que o0s
bonecos se exibam com movimentos e fala. Tem lugar por ocasido das festividades de Igreja, principalmente nos
arrabaldes. O povo aplaude e se deleita com essa distracdo, recompensando seus autores com pequenas dadivas
pecuniarias. Os mamulengos entre nds sdo mais ou menos o que o0s franceses chamam de marionette ou polichinelle.
Em outras provincias, como no Ceara e Piaui, dao a esse divertimento a denominacdo de ‘Presepe de Calungas de
Sombra’. Ai os bonecos sdo representados por sombra, € remontam-se a historia da criagdo do mundo. Na Bahia ddo
aos mamulengos 0 nome de Presepe e representam grotescamente 0s personagens mais salientes do Génese”.

%2 No Brasil os estados sdo formados por 27 unidades federativas. Correspondente em Portugal aos
distritos administrativos.

% A Zona da Mata pernambucana é uma mesorregido formada pela unido de 43 municipios distribuidos
em trés microregides.
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mamulengueira, pois observamos o cardter mais tradicional da brincadeira®,
provavelmente pela falta de interferéncia dos grandes centros urbanos ocasionados pelas

longas distancias e dificil acesso.

A estrutura do espetdculo de Mamulengo é constituida pelo mestre
mamulengueiro (criador do espetaculo e bonecreiro principal), o contramestre
(bonecreiro assistente), Mateus (ator que tem o papel de intermediario entre o pablico e
0 boneco), folgazdes (manipuladores secundarios assistentes do mestre) e orquestra
composta geralmente por trés instrumentos: sanfona de oito baixos; tridngulo (ou ganza)

e caixa (ou zabumba).

O espetaculo é constituido por mdsica, cantorias, dancas, loas e passagens.
Denominamos Passagem uma cena composta de enredo (acdo dramética) e tem a
funcdo de suporte dramaturgico. A partir destas passagens, o mestre se utiliza de
improvisos. Por sua vez, as passagens sao entremeadas pelas loas ou glosas de
aguardente® que sdo ditas pelos personagens através da narrativa para se apresentar ou
para comentar situagdes. S&o versos recitados em entonacdo de louvor. Por vezes as

partes narradas em recitativo podem substituir totalmente os dialogos.

A orquestra assume posicdo importante na composicdo dramaturgica do
Mamulengo, ocupando até 1/3 do tempo total do espetaculo. Os musicos se mantém
presentes durante toda a apresentacdo, com instrumentos de percussdo, a participar da
acdo dramatica. A disposicdo dos instrumentistas e cantores possui espaco reservado,
geralmente ao lado da empanada®. O espetaculo inicia-se com musica regional que
fazem parte do repertério musical tradicional da populacdo do nordeste brasileiro®’.
Outras musicas presentes no espetaculo sdo criadas para certos personagens e sao

tocadas antes de suas entradas em cena. Estas cangdes tém a fungdo de anunciarem ao

% As apresentagbes de Mamulengo sdo conceituados como espetaculos de brincadeira. No sentido de
jogar no mundo de faz de conta, imaginario ou ilusorio. De acordo com Hermilo Borba Filho (Borba
Filho, 1987: 73): “O mamulengueiro ndo diz: “Vamos representar hoje”. Diz: “Vamos brincar hoje”. Brincar no
sentido de jogar, na sua acepcdo dramatica”.

% Segundo a pesquisadora Adriana Schneider (Alcure, 2007: 19): “Loas so versos, improvisados ou no,
ditos pelos personagens do mamulengo que se tornam marca de alguns. Segundo os mamulengueiros as loas sdo
inventadas em rodas de homens reunidos para beber cachaga. Seria um divertimento decorrente das ‘lapadas de Pit’.
Por isso também s@o conhecidas como “glosas de aguardente”.

% Empanada também chamada pelos mamulengueiros de tolda, toda ou tenda. A estrutura pode ser de
madeira ou aluminio. Geralmente aberta na parte superior e revestida de tecido (Chita). Alguns possuem
cenério de fundo.

%7 Fazem parte do repertério tradicional nordestino ritmos como o coco, forré e baiéo.

31



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo
comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de
Marionetas do Porto.
publico qual o personagem aparecera em cena, informando ao espectador aspectos
fisicos e/ou psicoldgicos desses bonecos. Chamadas de "baianos”, ritmo caracterizado
pela mistura de samba com forro e coco, estas musicas tem inicio sob o comandado do
boneco/apresentador - como, por exemplo, os personagens Professor Tirid4, Simao,

Benedito e Joaquim Bozo.

Para entendermos como funcionam as loas e 0 acompanhamento musical, temos
uma transcricdo de uma apresentacéo do mestre Zé de Vina®, coletada pelo atual diretor
do Museu do Mamulengo® Fernando Augusto Goncalves Santos (Santos,1979: 73) e
transcrita pelo investigador Marcondes Lima. Na cena descrita, estdo 0s bonecos
Joaquim Boz6, Zé da Tapa, Goiaba e Cacho do Coco. O primeiro a surgir em cena é

Joaquim Bozd. O boneco entra em cena ordenando ao musico que toque um baiano:

Joaquim Boz6 - (cantando)

Chegou Joaquim Boz6

Morador em grota funda

Sou quebrador de cabega

Rebentador de cocunda

E isso Zé, carne de porco, sarapatel

Camisa engomada, colarinho em pé

Cheguei derretendo, cacete na manha

E faca comendo. (Lima, 2009: 42-43)

A legitimacdo do Mamulengo torna-se possivel gracas a relacdo entre o publico
e 0 bonecreiro. O Mamulengo é um teatro do riso, que exige do espectador uma
participacdo ativa, constante e intima. A plateia € composta por faixas etarias
heterogéneas pertencentes a classes menos favorecidas e de reduzida escolaridade. E
constituida de agricultores, pequenos comerciantes, pecuaristas e servicais das lavouras
de cana de acUcar da regido rural em que vivem. O investigador Fernando Santos

elucida-nos sobre o publico em questéo:

%8 76 de Vina e sua criagdo ‘Mamulengo Alegria do Povo’ atua na cidade considerada “ber¢o do
mamulengo” — Gléria do Goita. E consagrado e respeitado por todos os bonecreiros da regido em sua
funcdo de mestre de Mamulengo. Ap6s anos neste oficio, tem incontaveis bonecos, muitos ja foram
vendidos e alguns estdo no Museu do Mamulengo - Espaco Tirida, localizado em Olinda - PE.

% 0 Museu do Mamulengo - Espaco Tirid4 localizado na cidade de Olinda, estado de Pernambuco, é o
Primeiro Museu de Mamulengos do Brasil e da América Latina. Inaugurado em 14 de dezembro de 1994,
possui um acervo de aproximadamente 1200 bonecos de Mamulengo antigos e contemporaneos.
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Por isso, sendo um teatro do improviso, do repente, [O Mamulengo] depende
visceralmente do publico assistente que alimenta, ignora ou castra a vertente de criacao
que sai do mestre, passa para 0 boneco e atinge o publico. Ao reagir, a assisténcia
oferece a inspiracdo necessaria ao processo de criagcdo improvisada, de que se constitui
0 espetaculo, formando um ciclo continuo que envolve a todos, titireteiro, titeres e
publico (Santos, 2007: 20).

O elemento fundamental que estabelece o elo entre publico e boneco é o
personagem Mateus. O ator localizado na lateral da empanada tem o papel de dialogar
com a marioneta, 0 publico, os musicos e 0s espectadores. Também tem a funcdo de
arrecadar o dinheiro da plateia, habito recorrente a todos os artistas mambembes - passar

o chapéu®.

As encenacbes de Mamulengo que ocorrem em meio urbano apresentam
personagens e assuntos referentes a realidade da cidade. Sdo poucos 0s mamulengueiros
que atuam nos grandes centros urbanos. Neste contexto, muitas vezes ocorre a perda de
algumas caracteristicas essenciais dos brinquedos considerados como tradicionais do
Mamulengo. Tais como a duracdo da "funcdo™ e a interacdo com a plateia. Quando
totalmente descaracterizados, sdo denominados pelos proprios artistas mamulengueiros

de Teatro de Mamulengo — Teatro de bonecos que utiliza bonecos do Mamulengo.

Geralmente as apresentaces do Mamulengo urbano sdo firmadas por contratos
fechados. Festas particulares e/ou promovidas pela prefeitura da cidade que contrata
para algum evento especifico, ou mesmo de restaurantes de areas turisticas da cidade. O
publico é bastante heterogéneo, sendo comum a presenca de turistas e criangas. O
espetaculo tem curta duracdo, pois sdo disputados com outras atraces: concertos de

mausica popular, apresentacdes de danca de cunho folclérico, cultural, entre outros.

Ao contrario do que acontece na regido rural do estado pernambucano nas quais
as apresentaces tem longa duracdo®’, na regido urbana os espetaculos sdo rapidos, em
torno de quarenta minutos a uma hora de duragdo. E preciso conquistar a atencdo do

espectador, que geralmente, esta de passagem pelas ruas da cidade.

“ Importante salientar que o Mateus recolhe a oferta da plateia a pedido do boneco. Existem passagens e
bonecos especificos para arrecadar o dinheiro. Por exemplo, o Cego e a Guia, Chica do Cuscuz, entre
outros.

* No trabalho de campo em Pernambuco, entreouvindo artistas, pesquisadores e produtores, diz-se que
uma apresenta¢do do “Mamulengo completo” tem em torno de oito horas consecutivas. O repertdrio de
passagens é longo e diversificado.
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O teor das pecas no ambito urbano esta estruturado em torno de pecas com
dialogos bem formados, sendo bastante restrito o uso da forma em verso. O enredo €
caracterizado por apresentar fortes criticas aos problemas que o cercam: mobilidade
urbana, violéncia, assuntos politicos (corrupcdo, compra de votos por partidos,
promessas nao cumpridas de politicos), a precariedade da saude publica, dos setores de
educacdo, saneamento basico e desemprego. Os assuntos abordados sdo referéncias da
atualidade — artistas de televisdo, musicas populares, futebol, entre outros. A
dramaturgia é costurada através do improviso, de cunho pedagogico, ja que a maior

parte do publico é composta por criangas e pre-adolescentes.
2.2.  Mestres mamulengueiros e o texto

No teatro popular de bonecos ha uma discrepancia em relagdo ao processo
criativo dramatdrgico no que tange ao canone das Artes Cénicas. O texto ndo é escrito
previamente, nos moldes conhecidos de estrutura dramatdrgica constituidos de
prologos, atos e cenas. Devemos ao dialogo, e somente a ele, a instauracdo da textura
dramatica. Mas ainda assim, na dramaturgia do teatro de bonecos popular, o dialogo €

construido durante a propria acao teatral.

O dramaturgo esta ausente do verdadeiro drama, cuja situacdo é determinada
pelas "decisdes" autbnomas dos personagens*’. O préprio ator encontra-se anulado em
favor de bonecos-atores que assumem a postura da cena. O diretor inexiste, pois é
funcdo do boneco reger a orquestra e comandar a ordem das passagens que vao sendo
apresentadas no decorrer do espetaculo. Nao é regra pontual a logica de construcdo das
cenas — criacdo de conflito e resolucdo dos mesmos. Também ndo ha linha temporal e

de lugar. Assim como as passagens ndo possuem ligacéo entre si.

O enredo € caracterizado pela presenca das cenas de pancadaria aliadas a
comicidade. Algumas contam anedotas, outras apenas comentam fatos conhecidos pelos
espectadores. Outras passagens sdo operetas, can¢fes que conta-nos as historias dos

bonecos, mitos e lendas da regiéo.

*2 |nexiste a terceira pessoa do singular. A histéria é narrada em primeira pessoa, 0 boneco-personagem
conta-nos a sua historia.
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Assim, encontramos rupturas no conceito tradicional de drama. O dramaturgo
estd ausente na narrativa. Ele ndo fala; institui a conversacdo e provoca conflitos. O
drama ndo € escrito, mas posto em cena. O drama ndo pertence mais ao autor nem ao

diretor e nem do publico. Coexiste no momento da apresentacgdo teatral.

Os diéalogos sdo criados no préprio fazer teatral, em semelhanga a um ensaio
aberto. E realmente ndo héa ensaios. De acordo com o espaco no qual esteja a apresentar
e 0 tipo de publico que esteja a assistir, 0 bonecreiro vai aprimorando o espetaculo
conforme o feedback do espectador. Sdo de conhecimento do publico as caracteristicas
de suas figuras - temperamento, virtudes e defeitos. E entdo, posto em cena o boneco, é
construida a narrativa. Parafraseando a pesquisadora Adriana Schneider Alcure (Alcure,
2007: 183) é o virtuosismo que conta, e a referéncia a uma coeréncia textual que fica
guardada na memoria, como se 0 proprio boneco e o personagem que lhe d& alma

carregassem em si textos coerentes possiveis de serem seguidos.

E uma verdadeira arvore genealdgica de mestres que perpassam a arte bonecreira
através da oralidade de uma geracdo de mamulengueiros para outra geracdo. Esta
extensa rede de bonecreiros se afirma como atuantes e se legitimam como mestre. A
grande maioria das passagens catalogadas faz parte do repertério tradicional do
Mamulengo ha muitos anos. Outras, entretanto, sdo criagdes individuais que abordam

temas mais recentes.

Segundo estudiosos e mestres mamulengueiros, para se intitular mestre é
necessario vivéncia de mais de quarenta anos de oficio como bonecreiro, ter um
‘mamulengo completo’ (composto por no minimo 60 bonecos), ser batizado por um
mestre respeitavel quando este Ihe qualifica como apto a assumir a profissdo®. E, claro,
conhecer bem as passagens, ter o dom do improviso, boa dicgdo e habilidades para
manusear o boneco. E o mais importante, ser respeitado e admirado pelo publico, que se
ndo o achar competente o suficiente, dificilmente conseguird oportunidades de se
apresentar na regido. O investigador e professor Marcondes Lima elucida-nos sobre o

titulo de mestre:

* Interessante semelhanca acontece aos teatros de bonecos de outras partes do mundo, como por
exemplo, os bonecos japoneses Bunraku. Para manipular partes dos membros dos bonecos séo
necessarios de 50 a 60 anos de oficio.
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E motivo de orgulho para muitos desses artistas a destreza em ndo repetir cenas, em fazer
desfilar diante da audiéncia um grande nimero de figuras que se sucedem numa alternancia de
musica, danca e representacdes. A resisténcia fisica adquirida no exercicio de atividades bracais,
vivenciadas cotidianamente, garante a qualidade do “traquejo”. Esse é o termo usado para
designar o dominio técnico conquistado pelo artista (Lima, 2009: 41).

Em conversa que tive com o Mestre Bila**, ele contou-me que aprendeu o oficio
com o0 mestre Zé Lopes® e cresceu na “fungio” *°. Porém, com um pouco menos de 18
anos de profissdo bonecreira, foi convidado a ministrar uma oficina na Ilha de Fernando
de Noronha no estado de Pernambuco e quando la chegou, foi indagado o seu titulo de
mestre mamulengueiro, pois ndo aparentava ter idade avancada. Transcrevo um trecho
da entrevista:
Mestre € aquele que tem um conhecimento muito grande naquela coisa, que vocé pode passar
para outra pessoa (...). E um ensinamento que a gente passa [adiante], professor ndo é um
mestre? Ai a gente diz mestre é a base. Mestre de Mamulengo sdo aquelas pessoas que sabem
mesmo de Mamulengo. Por exemplo, chama uma pessoa sabia. Porque muitos mamulengueiros
ndo sabem nem ler nem escrever. Eu mesmo também, eu ndo sei muito... Sei um pouquinho, mas
ndo sei me mexer muito com as palavras. Mas a minha cabeca é tdo boa de aprender as coisas, de

aprender as cangdes, imagina vocé colocar um monte de bonecos e cada um ter a sua cancéo,
entendeu? Pra entrar [em cena]. ¥/

Outra questdo apontada pelo Mestre Bila é o fato de trabalhar com uma
contramestra. Geralmente ndo existe credibilidade dos espectadores para a mesma ser
capacitada para a brincadeira. Contou-me que 0 mestre Zé de Vina*® adoeceu e pediu
que se apresentasse em seu lugar em um sitio na cidade de Gléria do Goita e foi
desacreditado por ser considerado muito novo para a profissdo, e também por ter um
contramestre do sexo feminino. Afirmou que tinha capacidade de se apresentar e ap6s

varias insisténcias, fez um acordo com o contratante — Se ao assistir o espetaculo o

* Entrevista concedida no dia 7 de fevereiro de 2015. José E. Ferreira de Lima aprendeu o oficio com o
mestre Zé Lopes quando tinha 9 anos de idade (no ano de 1997).

#5 76 Lopes aprendeu o oficio com Zé de Vina, que por sua vez aprendeu o oficio com Sebastido Candido.
6 A pesquisadora Adriana Alcure, elucida sobre este termo (Alcure, 2007: 73): “O termo fungéo é uma das
denominagdes utilizadas pelos mamulengueiros, pelos folgazdes e pelo publico conhecedor do mamulengo para
designar a brincadeira, a apresentaco, o espetaculo. Cascudo (Ediouro: 416) define o termo: “Antiga denominagio
das nossas festividades religiosas, e das familiares de batizados, casamentos e aniversarios, uma vez que nesses bons
tempos de outrora, como em 1842 escrevia Lopes Gama no seu O Carapuceiro, essa palavra de baile era
desconhecida, e muito menos se sabia do tal soirée e partida. ‘Viola, minha viola, / Viola do coragdo! / Cantava uma
cabra pachola / Tocando numa fung¢&o. / Nao ha fun¢do. Nem brincadeira, / Que néo acabe / Por bebedeira’. O termo
cléssico de funcéo, cuja condenagdo, pelas modernas denominacdes, tanto escandalizava a Lopes Gama, €, porém,
ainda mantido pelos musicos, que assim chamam as solenidades de qualquer natureza em que tomam parte (Pereira
da Costa, Vocabulario Pernambucano, 355). Usa-se também deste termo para designar festa ou festim em casa, ou
nos templos: esteve uma rica fungdo”.

*" Entrevista concedida no dia 7 de fevereiro de 2015 na cidade de Gléria do Goité.

*8 José Severino dos Santos nasceu no sitio Queceque, em Gléria do Goita, no dia 14 de marco de 1940.
Criou a companhia O Mamulengo Teatro do Riso que estreou no dia 2 de dezembro de 1982, na festa de
Nossa Senhora da Conceigdo, em Gléria do Goitd, tendo como mestres Zé Sales, Zé da Banana, Zé de
Vina e o proprio Zé Lopes.
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mesmo gostasse da brincadeira receberia pela funcdo. Disse-me com orgulho que fez
um bom trabalho e recebeu o dobro do valor acordado. E completou a entrevista
discordando sobre a titulagdo de mestre apenas aos que estdo na fungdo ha muitos anos

e afirmou sobre a importancia deste conceito ser reavaliado.

Pelo que pude notar, € algo recorrente na regido. Em conversa informal com
Lucas Alves, produtor cultural de Mamulengo em Gléria do Goita, disse-me para 0
titulo de mestre é preciso ter no minimo quarenta anos de profissdo mamulengueira e
explicou-me que tem muitos bonecreiros em Pernambuco que se consagra com tal titulo

em falso.

Observei também os comentarios dos espectadores durante uma apresentacdo do
mestre Chico Simdes*. O espetaculo era constituido de personagens (como por
exemplo, o Benedito®®) e passagens divergentes do conhecimento do publico daquela
regido. Pude ouvir comentarios “de que ndo era um mamulengo verdadeiro” que se
tratava de um ‘pseudo-mamulengo’ e que 0 bonecreiro ndo era da regido. Porém, o
espetaculo estava sendo promovido pelo Lucas Alves, e por isso, merecia ser apreciado
e assistido. Colocado os preconceitos de lado, os espectadores vibraram com 0s

personagens, riram de suas anedotas e interagiram com 0s bonecos.

Estes fatos sdo importantes na medida em que o texto esta corporificado no
Mamulengo e faz parte do processo de aprendizado de um bonecreiro, “que deve
aprender a dominar o universo dos personagens, para ser capaz de desenvolver as
passagens, os enredos de cada personagem, e improvisa-los na presenga do publico”
(Alcure, 2007: 183). E também muito comum a permuta de bonecos entre os
mamulengueiros, que pedem encomendas ou que doam para 0s bonecreiros que estdo

comecando a profissao.

Encontramos no Mamulengo os artistas que se auto-intitulam “bonequeiro” ¢

nao ‘“mamulengueiro”, porque sdo artesdos de bonecos de mamulengo. Conheci o

* Francisco Simdes de O. Neto criou 0 Mamulengo Presepada. Apresenta uma mistura de bonecos babau
(origem de natal) com Mamulengo (pela sua influéncia com mestres mamulengueiros e a origem de sua
familia ser proveniente do estado de Pernambuco. Foi criado em Brasilia (sdo chamados de Calungas —
nordestinos que foram para Brasilia no periodo de construcéo da cidade que viria a ser Distrito Federal).
Tive a oportunidade de entrevista-lo (em anexo na tese).

%0 Benedito é uma figura conhecida do imaginario popular do nordeste. Principalmente no estado de Natal
e Alagoas. E um personagem afro-descente, astucioso, esperto e malandro.
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‘Mauricio Bonequeiro>®* na cidade de Gléria do Goita, que possui em seu atelié um
grande acervo de bonecos e burrinhas. Em conversa, ele afirma que ndo tem diccéo e
nem jeito para mamulengueiro, mas considera seu oficio importante para a manutengéo

da cultura mamulengueira.

%! José Mauricio da Silva Gomes comegou os seus trabalhos como arteséo em 2003.
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Tabela 2 - Fluxograma dos mestres mamulengueiros

Sebastido Samuel Chico da Pedro Rosa Z¢ Grande da Luiz da Serra Doutor Babau
Candido : Vitoria
Guia
\ 4
- Cheiroso
Antoénio
Bil6
v
Solon
v
v v
Tonho | | Jodo Nazarro Ginu
v v
Zé de Vina ¢ . Jodo Miro «— Salba — Blu_de
Galedo Sabida
Severino da Zé Lopes Maria Candida José Julio Natanael Arionaldo Maria de Nilson Moura
Cocada da Silva Oliveira Oliveira Oliveira ™
Bila Bel

A
A

Mané Preto Apoldnio Solon Alves de Samuel Alves de
<+—> Oliveira > Oliveira
Zé Catuto Sebastido Polino
<>

l

Dona Minervina Severino da Zé Marinho
<+ Cocada <+
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2.3.  Estudo das Figuras versus o Texto

A diversidade de assuntos e temas bem como as cenas independentes, sdo
caracteristicas dessas passagens que, como o préprio nome diz, ndo passam de pretextos
para determinado personagem atuar. Essas passagens podem ser criagdes originais dos
bonecreiros, podem fazer parte da tradicdo do Mamulengo ou podem ser tomadas de um
outro mamulengueiro e, com o tempo, sofrem adaptacdes. Fernando Santos (1979)
oferece a seguinte catalogacdo de cenas: passagem-pretexto, passagem narrativa,

passagem de briga, passagem de danca, passagem de pegas ou tramas:
Passagens-Pretexto: em que tudo se resume ao boneco que aparece, diz alguns gracejos,
cumprimenta o publico, canta uma loa e sai. A intencdo visivel ndo € narrar, nem
interpretar um personagem qualquer numa situacdo determinada. E simplesmente, o

boneco que, por sua forga, se impde na cena, independentemente de um sentido I8gico
para sua aparicao.

Passagens-Narrativas: que, de modo versejado e & maneira dos metas repentistas, um ou
dois bonecos narram fatos, acontecimentos ou historias imaginarias.

Passagens-de-Briga: de constituicio amplamente arbitraria, onde aos bonecos sdo
permitidos, e sd a eles sendo possiveis variados jogos de movimentagdo guerreira e
onde sdo submetidos a verdadeiras provas de resisténcia artesanal dado ao grande
ndmero das pancadarias e violentas contor¢des que sdo tipicas dessas passagens. Estas
sd0, talvez, as de incidéncia mais numerosa nos espetaculos de Mamulengo.

Passagens-de-Danca: servem primordialmente como recurso dos mais utilizados, e por
vezes até de uso abusivo, para ligacdo entre as diversas passagens que compdem o
espetaculo. Nelas tém participacdo ativa os instrumenteiros e os bonecos-dangarinos.

Passagens-de-Pecas ou Tramas: S&o as que, do ponto de vista da estruturacdo formal do
espetaculo de teatro, podemos considerar como pequenas pegas, as vezes aproximando-
se de comédias, outras vezes de moralidades e farsas, ou ainda de autos religiosos e
satiras sociais (Santos, 2007: 27).

Em um espetdculo de Mamulengo rural, a maior parte destas passagens
catalogadas € apresentada ao publico. Quanto mais diversificadas as figuras
(personagens) durante um espetadculo mais valorosa é a apresentacdo e a destreza do
mestre em questdo. Comumente, 0 mamulengueiro possui por volta de vinte diferentes

cenas, que raramente sao apresentadas todas no mesmo espetaculo.

Todavia, a entrada dos personagens em cena varia de acordo com o tipo de
publico e horéario das apresentacGes. Em espeticulo de longa duracdo é habitual as
primeiras horas constarem a presen¢a do publico infantil e feminino. No decorrer da
madrugada nota-se a presenca de um publico masculino e a temética passa a se

concentrar em assuntos de cunho mais violento e com apologia sexual.
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E corriqueira a tematica de pancadaria dos bonecos e a consequente naturalidade
do pudblico infantil da regido da Zona da Mata a este teor de espetaculo. Esta
caracteristica € muito comum em varios teatros de bonecos pelo mundo, como por
exemplo, nos Karagdz (Turquia), Pulcinella (It&lia) e nos Robertos (Portugal) que

pontuarei mais a adiante a este estudo.

Os bonecos sd0, em sua maioria, feitos de Mulungu®, madeira da arvore
leguminosa-papilionacea. O tronco utilizado é o que esta envelhecido, apresenta-se
poroso e sdo mais leves e faceis de talhar. Hoje se tem dificuldades em aché-la, devido a
grande producdo de bonecos para a comercializagdo, optando por outros tipos de
madeiras da regido, por exemplo, o brasileirinho. No Mamulengo urbano encontra-se
bonecos feitos de materiais diversificados, tais como o papel maché, resina e materiais

reciclaveis.

Segundo o investigador Hermilo Borba Filho (Borba Filho, 1966: 119)
encontramos cinco tipos de bonecos: o de luva, mais comum, manejado pelos dedos
polegar, indicador e médio®; o de haste, onde o boneco é manejado por uma vara
encaixada nos membros inferiores; o de fio, puxado por baixo e ndo por cima, movendo
apenas 0s bracos e a articulacdo da boca; a boneca de pano, no qual o titereiro manuseia
pelas pernas; e os animais de corpo inteiro, manipulados com a méo pelo tronco do

animal.

Entre as figuras mais populares do Mamulengo rural estdo™: o Simao>, a

Quitéria (ou Quitera)®®, Caroquinha e Catirina, Coronel Mané Pancaru®’, Cabo 70,

52 Erythrina corallodendron; l.erytrina mulungu

%3 Mestre Bila em entrevista, conta-nos que nos anos anteriores a Ditadura Militar esta manipulacéo era
diferente. Usavam-se os dedos Polegar e Minimo para as maos do boneco e o Indicador para a
manipulagdo da sua cabeca. Os dedos Anular e Médio usava-se para segurar 0s aderecos de cena. 1sso
porque se usava uma faca verdadeira nos espetaculos. E para ndo ocorrer acidentes, os usos destes dedos
davam mais estabilidade para o bonecreiro em cena. Porém, com a censura dos anos 60 foi proibido o uso
de objetos cortantes nos espetaculos de Mamulengo.

> Segundo o Mestre Bila, em entrevista concedida, afirmou que possufa cerca de 60 personagens no seu
Mamulengo. Disse-me que existe cerca de 660 personagens no Mamulengo, nimero no qual que ndo
consegui comprovacao. Cataloguei ao todo 241 personagens.

% Sim&o de Lima Condensa, é um personagem-apresentador. Manipulado por luvas. Eis sua fala de
entrada em cena: “Sou eu Siméo de Lima Condessa, Fuld de Cravo de Albuquerque Pegé Pau de Cangaia
Pao Doce, querido das moga, odiado das véia, tai os meninos que o digam, né, meninos?”

% Quitéria é um personagem de danga, manipulado por vara.

5’ Coronel Mané Pancaru é um senhor de engenho.

%8 Cabo 70 é um personagem autoritario, porém, facil de ser enganado.
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Cobra Xibana>®, o Diabo, a Morte, o Doente, 0 Médico, a Burrinha®, o Homem de
Duas Caras®, Caboclos®, o Fiscal, Maria Bonita e Lampido, Inspetor, Padre, Causo

Sério, Pisadores de Milho, Chica do Cuscuz, Goiaba, Ritinha, Caboclinhos.

Concomitantemente, as passagens mais recorrentes encontradas no Mamulengo
rural sdo: Caroca®®, Caroquinha e Catirina, Bambu e a Morte, Vila Nova, Caboclinhos,
Caboclo de Oruba, Zangd e Ritinha, Chica do Cuscuz e Pisa Pildo, Simdo, Mororé e
Machado, Fiscal, Historia de S&o José e o Rico Rei Avarento. Entre oS mestres
catalogados como atuantes atualmente do Mamulengo rural estdo: Zé de Vina, Zé
Lopes, Salba, Bila, Tonho e Seba.

Entre as figuras mais importantes do Mamulengo urbano estdo o Professor
Tirida, Coronel Javunda, Patrdo, Cabo 70, Diabo, Dona Quitéria (Quitéria ou Quitera),
Vilva, Fiscal, Candidato. Entre as passagens mais encontradas estdo: A vilva
Alucinada, As bravatas do Professor Tirida na usina do Coronel de Javunda, De como
0 Cao ganhou uma porgéo de almas, Ismael O filho amaldigoado, O recruta. Entre 0s
catalogados como atuantes no Mamulengo urbano estdo: Doutor Babau (Severino Alves
Dias), Cheiroso, Ginu (Januario de Oliveira) ja falecidos. O Capitdo
Anastacio/Professor Tirida (Natael Oliveira), Arionaldo Oliveira (Capitdo Jatobad) — ha
incertezas se ainda atuantes. E José Julio (Mamulengo Jurubeba) no qual utiliza as
passagens do mestre Ginu como suporte para 0 seu improviso. Tive a oportunidade de
entrevista-lo e acompanhar diversas apresentacdes nos quais transcreverei mais adiante

algumas observacdes dignas para esta investigacao.

Para elucidarmos quanto a proporcdo entre 0s mamulengueiros rural e urbano
em Pernambuco, quantifiquei-os a partir dos dados obtidos nas fontes declaradas na
metodologia desta investigacdo: entrevistas, teses e dissertacfes, revistas e museus. A
partir destes dados, compreendidos entre os anos de 1910 e 2015 pude estabelecer trés
gréaficos: histograma de atuagdo entre os mamulengueiros rural e urbano versus o ano de
atuacdo; quantidade de mamulengueiros atuantes na zona rural e urbana e as cidades

atuantes dos mesmos:

%9 Cobra Xibana é um personagem manipulado por luva e que engole outros personagens.
% Animal que retrata o Burro. Acompanha no trabalho bragal dos trabalhadores do campo.
%1 O Homem de Duas Caras possui duas feicées: alegre e triste.

62 Caboclo é a pessoa de cor mestica: indigena e afro descendente.

63 Caroca é um trabalhador da roca.
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Quanto a quantidade e diversidade de figuras; cataloguei® as mais recorrentes

entre os mamulengueiros rural e urbano; observa-se no grafico de barras a seguir:

% Em anexo segue a lista das figuras coletas na integra, assim como a lista de mamulengueiros e os anos
de atuacdo respectivamente.
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Para fins didaticos para esta investigacdo, é possivel dividir as figuras do Mamulengo

por tipologias:

e Apresentadores: Jodo Redondo (também chamado de Jodo Redondo da
Alemanha), Simdo0®, Professor Tirida®, Benedito, Joaquim Bozé (chamado
também de O Valente). S&o caracterizados por personagens-narradores,
geralmente iniciam o espetaculo, se apresentam e comandam as musicas que
serdo tocadas durante o espeticulo. Fazem parte das “passagens-pretexto”,
aparecem em varios momentos do espetaculo para contar alguma historia, ou
fato cotidiano, entre outras situacoes.

e Personagens de Danca: Quitéria (também chamada de Quitera, Dona Quitéria,
Madame Quitéria), de manipulacdo por vara, por debaixo de uma saia rodada,
possui muitos enfeites (colares, brincos, pulseiras) Acredito que esta
personagem esteja presente em quase todos os espetaculos de Mamulengo rural e
urbano. Percebo noticias deste personagem desde os anos de 1910 até os dias
atuais. Também esta presente a Ritinha e a Colotilde (fazem papel de irmas).
Caroca e Catirina (fazem papel de marido e mulher) Todas estas personagens se
enquadram na narrativa de “passagens-de-danga”, explicada anteriormente.

e Autoridades com Patente: Temos uma diversificada gama de personagens
militarizados no Mamulengo. Entre elas, a mais famosa é o Cabo 70.
Encontramos estes personagens tanto no Mamulengo rural como no urbano
(Entre as patentes de Cabo estdo também Cabo Vela, Cabo Zé Fincéo e Cabo
100). E comum a presenca dos Capitdes (Capitdo Raimundo, Capitdo Lamora,
Capitdo Tobias, Capitdo de Bumba-meu-boi, Capitdo Goiaba e/ou Goiaba,
Nego Goiaba), Coronéis (Coronel Raimundo, Coronel Mané Pacaru e/ou

Manuel Pacaru), Tenentes, Policiais e Guardas (Guarda-Civil, Guarda-noturno)

% Antes da sua chegada o mamulengueiro anuncia cantando (Alcure, 2007: 265): “Vou pra Limeira,
Simao / apanhar lima, Siméo / a fruta é boa, Siméo / vou chupar lima, Simdo”. Ou também esta toada:
“Eu vou me embora dessa ribeira / s6 tenho pena das mog¢a namoradeira / ai, meu xexéu, meu xexéu de
bananeira / eu morro, mas ndo caso com moca dessa ribeira / s6 ndo caso se ela ndo quiser / porque se ela
quiser telecotecoteco, talacotacotaco”.

% personagem criado por Januario de Oliveira (Mestre Ginu). Negro, sabido e esperto. Em sua entrada, se
apresenta (Borba Filho, 1987: 91): “(Sobe) “Boa noite. Aqui chega o professo Tiridd. Mas a verdade: o
meu nome ndo é esse. O meu nome € um pouquinho grande, mas porque eu sou do interid. O meu nome
sempre € mai6 do qui os outro. Eu me chamo Tirida Lotério Conrado Negreiro de Albuquerque de Lima
da Costa Ledo do Rego da Cunha Machado Barbosa Lelé Castanha Direita da Chica Bicuda ademais e ai!
Este é qui é 0 meu nome. Bem, acontece qui eu tenho qui apresentd as minhas bravatas, mas é na usina do
coroné de Javunda. N&o é aqui. E ai vem ele (desce)”.
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e Inspetor (Inspetor Peinha) e Fiscal. Este ultimo, também conhecido como
Frescal, popularmente conhecido.

e Personagens do Imaginario Popular: a Morte (presente em praticamente todas
as apresentacdes), o Diabo (também denominado como Cao, Demdnio, Diabo
Futusco) e a Alma.

e Personagens Animalescos: Boi (também representado como Boi Meldo ou
Bumba-meu-Boi) € um personagem presente em praticamente todos o0s
espetaculos, esta associado ao trabalho na lavoura e aparece em varias tradicfes
do folclore, tais como o Bumba-meu-boi®" e Cavalo-marinho®. Também é
recorrente a presenca do Vaqueiro (boneco montado em seu cavalo), a Burrinha,
a Cobra (Cobra Xibana, Cobra Sicuri), a méae da cobra (Dona X6xa ou Xdxa) A
Cabra e/ou Bode, Onca (Onga Genoca).

e Personagens da Lavoura: Pisadores de Milho e Casa de farinha®. S&o bonecos
articulados por roldanas e cordas que se movimentam. Encenam o trabalho de
moer o milho, ou moer a farinha de mandioca. Tem também a Chica do
Cuscuz’®, que peneira a farinha de milho que faz o cuscuz, prato tradicional do
nordeste. E um momento da plateia para arrecadar dinheiro, o personagem faz o
cuscuz por um preco determinado e recita um verso improvisado, aos moldes do
repente, para o espectador pagante.

e Personagens Tipificados: A Mae, O Patrdo, O Padre, O Sacristdo, Comadres,
O Candidato, O Doente, O Médico, Moc¢a Gravida, A Mulher, O Homem, O
Industrial, O Menino, O Narrador, A Galega’, O Cheira-cola’?, ‘Donas’ (Dona

Lolé, Dona Cocota, Dona Juvita, Dona Maroquinha, Dona Creusa, Dona

%7 Segundo Hermilo, Bumba-meu-boi ¢ (Borba Filho, 1982:5): “auto ou drama pastoril ligado a forma de
teatro hieratica das festas de Natal e Reis, 0 Bumba-meu-Boi é 0 mais puro dos espetaculos populares
nordestinos, pois embora nele se notem algumas influéncias europeias sua estrutura, seus assuntos, seus
tipos e a musica sdo essencialmente brasileiros”.

%8 0 Cavalo Marinho é um folguedo cénico brasileiro, tipico da Zona da Mata de Pernambuco. E festejado
durante os festejos natalinos.

% As casas de farinha sdo bonecos instalados sobre uma mesa e com mecanismos articulados. Movidos
por manivela, produzem movimentos seqlienciados pertinentes aquelas tarefas. Exemplos: lida com o
gado, cangaceiros em batalha, entre outros.

" Boneca afro descendente, vestida de chita, carregando na mdo uma peneira de forma que, quando se
manipula, da a sensacdo de que esta peneirando o alimento. A musica cantada por Chica do Cuscuz tem
como refrdo os seguintes versos: “Na beira da praia mora um cidaddo / na beira da praia mora um cidaddo
/ quando ele pede eu dou / um aperto de mao / Pisa-Pildo / eu ndo posso pilar / 0 milho esta seco / pra
gente pilar”.

X Mulher caucasiana que possui cabelos loiros.

"2 Crianca que usa cola de sapateiro para se drogar e para ficar entorpecida na hora do assalto.
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Condessa, Dona Joaquina, Dona Vitorina, Dona Meleca, Dona Cafifa). O
Coadjuvante e também A Vilva, personagens recorrentes tanto no Mamulengo
urbano como no rural.

e Aderecos Cenograficos: O Telefone, A Assisténcia’®, A Tintureira™, A Faca, A
Injecéo, A Rede.

e Outros Personagens Recorrentes: Lampi&o e Maria bonita’”®, Homem de Duas
Caras, Cachimbinho de Coco’®, Causo Sério (ou Caso Sério), Bambu,
Caboclinhos, Guia, Limoeiro e Fumador ou Maconheiro.

e Presépios de fala: As figuras estdo norteadas em historias da Biblia, como por

exemplo, nas passagens: Rico Rei Avarento, Mestre-Sala e Lazo e S&o José.

Na ordem quantitativa de bonecos colocados com mais freqiiéncia pelos
mamulengueiros estdo: os Personagens tipificados, Personagens com Patentes,
Personagens Animalescos, Diabo, Alma, Morte, Quitéria, Vilva, Jodo Redondo,
Aderecos de Cena, Catirina e Caroca, Simdo, Causo Sério, Pisadores de Milho,
Cachimbinho de Coco, Ritinha e Colotilde, Caboclo e/ou Caboclinhos, Joaquim Bozo,
Professor Tirida, Chica do Cuscuz ou Chica do Pilédo, Palhacgos, Praxédio e Ritinha,
Limoeiro, Benedito, Casa de Farinha, Janeiro, Guia, Mané Pacaru, Bambu, Chico da
Porca e Biand, Frevo, Zangd, Sacristdo Tobias, Zé Gago, Tapagem de Cachoeira,
Homem de Duas Caras, Maria Bonita e Lampido.

2.4. A dramaturgia do Mamulengo na contemporaneidade

Durante o periodo de trabalho de campo na Universidade Federal de
Pernambuco’’ e ap6s me debrucar sobre as passagens mais atuantes do Mamulengo,
percebi que estudar as passagens é, concomitantemente, estudar as figuras que atuam
nestas passagens. O boneco tem uma historia de vida: familia, trabalho, virtudes,
defeitos, manias e modos de se vestir e atuar. Trata-se de um ator/boneco que ao entrar

na tolda incorpora a sua entidade conhecida por todos.

* Ambulancia

" Carro Policial para transporte do preso.

> Personagens heroicas da histéria do Cangaco Nordestino. Ver referéncias em “Estrela de Couro:
Estética do Cangaco de Fernando Frederico Pernambucano de Mello — 2010”.

’® Cassimicoco, Cacho de Coco.

" A investigacdo foi possivel através da Mobilidade Brasil na Universidade Federal de Pernambuco e
financiada pela bolsa Iberoamericana no "Programa Santander Universidades" no periodo de setembro
2014 a marco de 2015, sob orientacdo do professor Marcondes Lima da UFPE.
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Diante da diversidade de textos desenvolvidos, articulados e transmitidos através
da oralidade, resolvi catalogar os personagens que a representam. Percebi a dificuldade
desta tarefa apds a ida ao Museu do Mamulengo em Olinda, onde o acervo compreende
em torno de 1200 figuras, datado do final do século XIX até os dias atuais. Muitas
marionetas nao tinham autoria, e, portanto, dificultava o entendimento de sua correlacao

com a passagem em si.

Através de investigadores no assunto, tais como Adriana Schneider Alcure,
Fernando Santos, Isabel Brochado, Marcondes Lima e Hermilo Borba Filho, pude
organizar uma rede de mamulengueiros (rural e urbano), as principais passagens e
personagens. Contudo, percebi certa defasagem no material dos pesquisadores em
questdo, pois os dados obtidos referiam ao periodo entre os anos de 1966 a 2007. Ao
conversar com 0s mestres que atuam nas cidades litoréneas e interioranas do estado,

deparei-me com mudangas notorias.

Os espetaculos tradicionais de Mamulengo da cidade de Gléria do Goita,
reconhecida como o ‘Bergo do Mamulengo’ ndo apresenta mais espetaculos de longa
duracdo (8 horas) e raramente adentra pelas madrugadas. Ndo se apresentam mais em
sitios afastados contratados por fazendeiros. Havia um tom de nostalgia dos antigos
mamulengueiros da regido sobre os ‘bons tempos de outrora’, no qual Se percebia
quantidade e/ ou qualidade das brincadeiras. Consequentemente, houve uma queda do
nimero de passagens durante a apresentacdo. Assisti a apresentacdes que variavam
entre quarenta minutos e uma hora. Em Gléria do Goita foi inaugurada uma associacéo
de mamulengueiros onde promovem oficinas de construcdo dos bonecos. Possuem uma
grande demanda de contratos para eventos, palestras e apresentacGes. Ha grande oferta

de bonecos a venda e as verbas financeiras sdo gerenciadas por um gestor.

Doravante, € possivel perceber que o Mamulengo legitimou-se como cultura
folclorica da regido. Os espetaculos passaram a ser configurados como “o tradicional”,
deixando & parte os bonecreiros que ndo se mantém nas mesmas diretrizes. E necessério
entender as mutacOes e transformacdes que a arte evoca-nos a cada dia. Creio nédo
existir mais o que se chama de espetaculo fidedigno. Observa-se a preocupacéo sobre a

manutencdo do tradicional na fala do mestre Bila:

49



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo
comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de
Marionetas do Porto.

(...) Este negécio de contrato de Mamulengo, de t& sempre o mamulengueiro viajando cortou
muito. Antigamente era (...) vamos dizer assim, 7, 8, 9, 10, 11, meia noite, uma hora, duas, trés
da manha (...). Eram 7 a 8 horas de Mamulengo. Hoje é meia hora (...). Eu vou para festival de
Mamulengo em Brasilia, Rio de Janeiro e S&o Paulo. Chega 14, monta a tolda e ai vai 14 o
Mamulengo e diz que é uma hora para cada um. Daqui a pouco, na hora do evento, "olha, sé bota

meia hora", "olha, s6 bota 20 minutos", ai sai cortando e entdo ndo da para mostrar o seu trabalho
todo. E as pessoas querem ver o seu Mamulengo e ndo tem mais. Acabou.

O mestre Bila também fala sobre a insercio da mulher no Mamulengo’:

Era muito preconceito de mulher no Mamulengo. Mamulengo é para 0 homem. A mulher se
quisesse [ser bonecreira] podia assistir o boneco. Mas ndo podia entrar numa tolda e nem se
apresentar dentro de uma tolda. Entendeu? (...) Meu Mateus mesmo, no meu teatro é uma
mulher. Mas muita gente ndo gosta, diz que a gente esta tirando o foco do que é Mamulengo.
Mas hoje em dia a mulher ganhou uma dimenséo enorme no mundo. E entdo foi na hora que eu
coloquei. A minha Catirina mesmo, quem faz é uma mulher. Tenho duas mulheres no meu
Mamulengo.

E possivel perceber na entrevista sobre a mudanca na confecgéo dos bonecos:

Antigamente a Quitéria era feito com cabelo de mulher mesmo. O mamulengueiro cortava o
cabelo da esposa e colocava na boneca. Eu tenho uma boneca que o cabelo dela é de humano, e é
uma boneca antiga. Foi de mestre Solon, j& falecido ha muito tempo (...) hoje ndo faz mais isso.
Ai tiraram o cabelo de mulher e colocaram o rabo de boi. Ai depois modificaram de rabo de boi
e estdo colocando peruca. Entéo, é como eu falei pra vocé, cada diz mais esta caindo a tradi¢&o.
Porgue o boneco é tudo entidade, e entdo vocé mexe naquilo, ou 0 seu Mamulengo cai de uma
vez ou seu Mamulengo vai pra frente.

Durante o periodo de trabalho de campo notei mudanca em algumas passagens, assim
como a criacdo e mudanca de algumas personagens. Também é possivel perceber a
incluséo de anedotas ligadas a modismos contemporaneos.

Em entrevista ao Mestre Chico Simdes é comentado as transformacdes da
dramaturgia na contemporaneidade. Sobre a figura do Boi, afirma que é tradicdo no
Mamulengo Rural esta passagem ocorrer as 5 da manhad quando o sol nasce (todos os
personagens tém uma hora da noite para aparecer e seguir a ldgica dramatirgica). J& que
as apresentacdes ndo duram mais a noite inteira, o personagem vai desaparecendo das
brincadeiras. Sdo dindmicas que vao acontecendo naturalmente com o decorrer dos
anos. Mestre Bila cita a questdo do personagem Cabo 70 e Peinha, que eram de
manipulagdo de vara e transformou-os em bonecos de luva - afirma que esta
modificando as tradi¢Oes; deixando de fazer ‘Mamulengo’ para fazer ‘Teatro de

Mamulengo’.

® No mamulengo é raro a presenca da mulher. Em alguns casos, as esposas acompanham 0s mestres
auxiliando nos trabalhos. Esta questéo se assemelha a outras tradi¢des teatrais: no Kabuki e N6 Japoneses
e Javaneses.
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Doravante, é possivel notar reminiscéncias do Mamulengo na regido urbana de
Recife. O Mestre José Julio - Mamulengo Jurubeba — ao longo de 27 anos de trabalho,
adaptou as pecas A Vilva Alucinada, As bravatas do Professor Tirida na usina do
Coronel de Javunda do consagrado Mestre Ginu™. Utilizando os mesmos personagens,
aborda questdes de cunho social e politico inerentes da cidade do Recife. Esta na pauta:
a violéncia, a infraestrutura do pavimento urbano, os programas populares do Governo,
a falta de leis de incentivo a cultura pernambucana. Concomitantemente, especula a
qualidade de musicas nacionais, e em certa passagem, a figura do Diabo ameaca levar
consigo os musicos Michel Telo e Pablo da Sofréncia, alegando que sdo “musicos dos

infernos”.

Em relacdo aos dados ofertados para esta pesquisa, resolvi transcrevé-lo com o
intuito de tratar de um trabalho mais analitico para futuras investigacdes. Ndo pretendo
aqui aprofundar tais textos e analisar um a um, mas tratar a dramaturgia como um

organismo vivo sempre em processo de construcao.

¥ Mestre Januério de Oliveira (1910-1977) criador do personagem Professor Tirid4, foi sucessor de
Mestre Cheiroso. Atuou na cidade de Recife.
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Capitulo 3 - Travessia — uma conversa entre Robertos e
Mamulengos

«H4& j& mais de cinco anos que dedicamos todos os
minutos livres da nossa vida a actividade
marionetistica. Podera ser ridiculo dizé-lo, mas a
verdade é que acordamos e deitamo-nos a pensar
em fantoches. Isto é que constitui uma obsessdo. »
Henrique Delgado

3.1. Recife e Porto — distancia geografica, parentescos aproximados

A motivacdo para esta investigacdo despontou pela vivéncia nas duas cidades:
Recife (Brasil) e Porto (Portugal). Durante o primeiro ano do curso de Mestrado na
Universidade do Porto tive o contato com o0s bonecos Robertos durante uma visita
guiada ao Museu de Marionetas do Porto, que, por coincidéncia, estava a ocorrer
aquando um passeio pela Rua das Flores. Os atores contavam-nos animadamente sobre
as apresentacOes da companhia e mostrava-nos as marionetas sob um olhar carinhoso e
nostalgico. Apos fazer algumas perguntas notaram o meu interesse pelos Robertos que
estavam na exposicdo e imediatamente falaram sobre a semelhancga entre a marioneta
portuguesa e 0 Mamulengo do Brasil. Acredito que foi neste momento que tive a certeza
que gostaria de me debrucar sobre esta investigacao.

Outro fato curioso sobre os primeiros meses de investigacdo foram os dizeres do
Luis da Camara Cascudo sobre os portugueses povoadores do Nordeste brasileiro. No
periodo colonial os portugueses pertenciam em maior percentagem ao norte de Portugal
- do Porto a Caminha. Com isso, emigraram tradi¢cdes de cunho folclérico e popular,
assim como vocabulos s6 vistos no nordeste brasileiro e nas regides do Alto Douro e
Minho — sargaco, alpercata, ‘de hoje a quinze’, ‘de hoje a oito’, e outras, que por

curiosidade, resolvi tomar nota durante a estada no Porto.

Foi possivel perceber a tradicdo viva da Festa Junina do S&o Joao® do Porto em
semelhanca com a da cidade de Recife em Pernambuco. As cores alegres das
bandeirinhas e dos balGes e o costume de desejar ao proximo “um bom S&o Jodo para
vocé€”. As musicas de ambas as cidades se coincidem no entoar dos instrumentos
musicais, assim como nas tradi¢Oes culturais e religiosas dos quatro santos juaninos:

Sao José, Santo Antonio, Sao Jodo e Sdo Pedro.

80 0 S0 Jodo é padroeiro da cidade do Recife e do Porto. Instituido feriado em ambas as cidades.
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Embora também existam comemoracdes do Sdo Jodo em outras regides do
Brasil, é apenas no nordeste que se festeja com tanto colorido e fé de farta colheita para
os agricultores da regido. Atualmente as cidades do Porto e Recife devido as
semelhangas econdémicas e politico-culturais sdo consideradas cidades-irmas pelo
Patrimdnio Histérico e Cultural da UNESCO®.

3.2. Primeiras referéncias documentadas de Marionetas do Brasil e Portugal

Concomitantemente a ambos 0s paises; € impossivel determinar com precisdo o
aparecimento das primeiras manifestacdes das marionetas. Primeiramente devido ao
largo espacgo de tempo que o cercam, caindo no terreno das suposic¢Ges, embora ldgicas.
No caso dos Robertos em Portugal, existem publicacfes que remota ao inicio do século
XVIII. No Brasil o que temos de primeira documentacdo sobre marionetas refere-se
também ao mesmo periodo, com aparecimento na cidade do Rio de Janeiro, por
conseguinte duzentos anos ap6s o descobrimento®. Na época, existiam trés tipos de
bonecos: o de luva, o de fio e 0 homem-palco.

Sobre 0 homem-palco acho interessante uma rapida analise por se tratar de uma
semelhanca tanto no Brasil como em Portugal. Em um dos artigos escritos por Henrique
Delgado, percebemos a existéncia dos bonifrates de capa em Lisboa em inicios do
século XIX. Tinha uma estrutura rudimentar muito simples: um homem, uma capa e 0s
bonecos. Pode ser observado num retratado em um quadro a 6leo pintado por Pursche.
Coincidentemente ¢é extraordinario perceber que ha relatos de titereiro semelhantes no
Periodo Imperial brasileiro. O seu corpo é o proprio palco. O bonecreiro veste um
amplo capote, largo de ombro a ombro, capaz de movimentar um boneco no seu
interior. Escondido na pregaria da capa que tomba até os joelhos do homem-palco, esta
um guri que da ao personagem de pano e massa 0 movimento necessario (Borba Filho,

1987: 57). Também encontramos referéncia desta forma de teatro de bonecos popular

8 Organizacdo das Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO). A Geminagéo
entre duas cidades tem por objetivo criar relacbes e mecanismos protocolares, essencialmente em nivel
econdmico e cultural, através dos quais as cidades estabeleceriam lacos de cooperacao.

82 0 investigador Luiz Edmundo explica-nos que (Edmundo, 1932: 447): “O teatro de bonifrates supria no
século XVIII, entre nds, a deficiéncia de palcos e casas de espetaculos. Era uma ingénua diverséo do povo. (...) Por
certa documentagdo por nés compulsada em Lisboa, chegamos a compreender a existéncia de trés grupos distintos
desse curioso teatro de bonecos no Rio de Janeiro, pela época dos vices-reis: 0 grupo que se pode chamar dos titeres
de porta, improvisado espetaculo vivendo apenas do 6bulo espontaneo dos espectadores de passagem, o titeres de
capote, ainda mais rudimentar que o primeiro, embora mais popular e mais pitoresco e, finalmente, o dos titeres de
sala, este ultimo ja em franca evolugéo para o teatro de personagens vivas e com ares gentis de patios de comédias”.
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no livro de Jacques Chesnais®® quando se refere aos teatros de formas animadas da
Europa Central. Embora ndo faca mencdo sobre uma crianca que o auxilia na
manipulagdo do boneco, enquanto o bonecreiro empresta o seu corpo para a construcao

do palco e a sua voz para o boneco, suas mdos seguram o instrumento musical.

ey

Figura 4 e 5 — Respectivamente 'Homem-Palco', foto retirada do livro Fisionomia e espirito do
Mamulengo. E foto do 'Bonifrates de Capa’, espetaculo de bonifrates, em Lisboa, nos inicios do século
XIX retirada do livro Contributos para a Histéria da Marioneta em Portugal.

Outra estrutura semelhante e curiosa presente em Portugal é o titereiro que veste
uma cogula negra, relatada em uma publicacdo do Henrique Delgado na revista aleméa

Perlicko-Perlacko de interessante notoriedade:

Uma cogula negra com duas presilhas no peito, junto as cavas, serve ao titereiro popular Manuel
Rosado para formar a base de sustentacdo de um palco para teatro de fantoches espantosamente
singular. Para que o palco apareca, Rosado ndo necessita mais do que uma vara de madeira e de
um pano com bainha cuja largura seja ligeiramente inferior ao comprimento do pau e cuja altura
corresponda a distancia que medeia entre o solo e as referidas presilhas. A bainha devera
apresentar dois orificios largos feitos s6 de um dos lados, e situados, entre si, a mesma distancia
a que se encontrem as presilhas da cogula (...) Fica uma questdo intrigante: qual a origem de tal
sistema? Seré ele caracteristicamente ibérico, tal como pensa Manuel Rosado? A verdade é que
em mais parte alguma do mundo ele foi — segundo supomos — detectado. (...) Porque a cogula era
vestimenta utilizada pelos membros de determinadas ordens monasticas, somos tentados a pensar
que a referida maneira de apresentar espectaculos de figuras artificiais tenha sido inventada por

8 CHESNAIS, Jacques. Histoire générale dés marionnettes, Bordas, Paris, 1947.
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algum frade ou por um leigo de convento — também conhecido em Espanha pelo nome de
monigote (termo que em lingua castelhana significa igualmente “mufieco e figura ridicula hecha
de trapo 6 cosa semejante. Pintura ¢ estatua mal hecha”, concluindo nés daqui haver uma relagéo
entre monigotes e figuras de teatro de bonifrates, a que os galegos chamam umas vezes
monifates e outras bonifates (apud Ribeiro, 2011: 126 — 128).

Figura 6 - Cogula Negra. Foto retirada do livro Contributos para a Historia da Marioneta em Portugal.

Encontramos semelhancas também entre Portugal e Brasil no que se refere aos
Titeres de Porta - fantoches apresentados por um bonecreiro que, para o efeito, se
“encaixa” no umbral de uma porta (apud Ribeiro, 2011: 236). Fato também observado
no Rio de Janeiro no periodo imperial, provavelmente exportado pelos portugueses.
Assim, é possivel estabelecer elos entre os tipos de manipulacdo de teatro de bonecos
ibero-brasileiros — semelhantes na escolha do tipo de manipulacdo, baseados no

improviso e na itinerancia dos centros urbanos.
3.3. Génese das marionetas: O Presépio de Fala.

Sobre a origem que concerne ao Mamulengo sdo vagas as precisdes
documentadas. Ha relatos sobre a influéncia da Companhia de Jesus no qual o Padre
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José de Anchieta utilizou-se de espetaculo de marionetas para fins pedagégicos®.
Porém o que nos chega de registro mais concreto é o Presépio de Fala que tinha lugar
por ocasido das festas da Igreja: Natal, Festa do Espirito Santo, sdbado de Aleluia e
domingo de Pascoa. Os presépios fazem parte dos resquicios da tradicdo das marionetas
presentes nos mistérios medievais. Nessas ocasifes, o teatro animava-se através de fios
e mecanismos que movimentavam as imagens de Cristo, da Virgem e dos santos. Diz a
lenda que a origem do presépio foi em Grécio, em 1223, no qual Séo Francisco de Assis
quis comemorar o Natal com uma festa inédita: representacdo do nascimento de Jesus
em uma manjedoura. E a partir dai, os franciscanos conservaram o costume do presepio

e levaram aos tempos posteriores.

Segundo Frei Luiz de Souza este tipo de representacdo litargica foi iniciado em
Portugal no Mosteiro do Salvador de Lisboa no ano de 1391. Erguendo-se no centro do
templo o estabulo de Belém, com figuras (Borba Filho, 1987: 65). Por conseguinte, no
século XVI, passou-se a representar autos no qual a tematica seria a religiosa. O

especialista Teofilo Braga diz o seguinte:

Como em todos os povos catolicos em que as festas religiosas do Natal, Reis Magos e Paixao era
a base do teatro hierdtico, tivemos esses autos ou vigilias, que se ligavam as manifesta¢des do
culto, sobretudo no tempo em que a Igreja admitia o povo a participacdo da liturgia. Foi por um
mondlogo de natureza da visitacdo da lapinha ou do presépio, que Gil Vicente comegou a

elaborar a forma literaria do auto hieratico (Borba Filho, 1987; 65).

E possivel entender o &mbito do teatro portugués através do estudo do Teatro
Vicentino®™ no qual remete a imagens do fazer teatral. Sabemos que seu teatro é feito
sob encomenda para a corte e encenado na corte. As representacfes se realizam nas
festividades: dia de natal, dia de reis, carnaval, quaresma, sexta-feira santa, ressurreicao;
assim como nas entradas régias da corte, celebracdo de casamentos ou nascimentos.
Estas festividades aconteciam em diversos locais: representadas num palacio, no quarto

da rainha, numa igreja (Tomar, Caldas da Rainhas), no convento de Odivelas, no

8 0 livro Histéria do Teatro Brasileiro investiga sobre o Teatro Jesuitico e elucida-nos (Faria, 2013: 23):
0s projetos que os jesuitas traziam de Portugal, ao criar a Provincia do Brasil em 1552, logo estaria o de realizar
representacles escolares que, reafirmando o ponto de vista catolico contra os protestantes, na linhagem da
Contrarreforma, dessem ainda aos alunos de seus colégios a oportunidade de praticar o latim, a exemplo do que se
fazia na Europa. A precariedade cultural do Brasil, todavia, nesses bravios tempos de colonizagdo em que 0s proprios
idiomas europeus podiam figurar como estrangeiros, levou os responsaveis pela Companhia a transigir, admitindo em
seus espetaculos, ao lado do portugués e do espanhol, até mesmo o tupi, ou lingua geral, a Unica capaz de atrair
aquela porcéo do publico, a indigena, que mais interessava aos jesuitas conquistar.

8 0 Teatro de Gil Vicente concerne ao perfodo entre 1532 a 1536.
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Hospital de Todos-os-Santos, ou na casa do Embaixador de Portugal, em Bruxelas
(Sletjde 1965), dentre outros locais. Por esta demanda e pela pressuposta ostentacdo da
riqueza da corte, alimentamos o imaginario do aparato cenogréfico que traduzissem

estes anseios.

As representacdes teatrais que antecederam o periodo vicentino em Portugal
sucederam com certa frequéncia nas bodas reais, e apresentam-se através de grandes
espetaculos de momos. Segundo historiadores, temos trés representacfes notaveis para
festejar nupcias regias: em agosto de 1451, por ocasido do casamento da infanta D.
Leonor com o imperador Frederico Il da Alemanha e em novembro de 1490, por
ocasido do casamento do Infante D. Afonso, filho de D. Jodo Il, com a Infanta D. Isabel.
Estas grandes celebracdes invocam-nos os modos de producdo de imagens da
maquinaria cenogréafica e abrange as relagdes entre os produtores e encomendadores da
obra e a finalidade na qual se propunha.

Para que tenhamos ideia do que seria este espaco de representagdo teatral e os
possiveis meios cenograficos utilizados para tal, e que mais tarde seriam aproveitados
por Gil Vicente, leiamos uma passagem da Cronica de D. Jodo Il, em que Garcia de
Resende nos descreve uma representacdo teatral, classificada de “entremés” pelo

préprio cronista:

[...] Entrou [EI-Rei] pelas portas da sala com nove bateis grandes, em cada um seu mantenedor, e
0s bateis mettidos em ondas do mar feitas de panno de linho e pintadas de maneira que parecia
agua; com grande estrondo de artelharia que tirava, e trombetas, atabales e menestris altos que
tangiam, e com muitas gritas e alvorocos de muitos apitos de mestres, contra-mestres e
marinheiros, vestidos de brocados e sedas com trajos de allemées, e 0s bateis cheios de tochas, e
muitas velas douradas accesas com toldos de brocado, e muitas e ricas bandeiras. E assi vinha
uma nao & vela, cousa espantosa, com muitos homens dentro, e muitas bombardas, sem ninguem
ver o artificio como andava, que era cousa maravilhosa. O toldo e toldos das gaveas de brocado,
e as velas de tafetd branco e roxo, a cordoada d'ouro e seda, e as ancoras douradas. E assi a hdo
como bateis com muitas velas de cera douradas todas accesas, e as bandeiras e estandartes eram
das armas d'El-Rei e da Princesa todas de damasco, e douradas; e vinham deante do batel d'El-
Rei, que era o primeiro, sobre as ondas um muito grande e formoso cirne, com pennas brancas e
douradas, e ap6s elle na proa do batel vinha o seu cavalheiro, em pé, armado de ricas armas e
guiado d'elle, e em nome d'El-Rei sahio com sua falla, e em joelhos deu & Princesa um breve
conforme a sua tensdo, que era quere-la servir nas festas do seu casamento, e sobre concluséo de

amores desafiou para justas d’armas com oito mantenedores a todos os que o contrario
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quizessem combater (...). E acabado, os bateis botaram pranchas fora, e sahio EI-Rei com seus
riquissimos mémos, e a ndo e bateis que enchiam toda a sala se sahiram com grandes gritos e
estrondo de artelharia, trombetas e atabales, charamelas e sacabuxas, que parecia que a sala

tremia e queria cahir em terra. [...] (Figueiredo, 1950: 122-123)

Podemos observar a engenhosa maquinaria cénica necessaria para abrigar 0s
nove barcos que, provavelmente, ocupariam todo o espago cénico. As dimensdes dos
barcos deveriam ser suficientes para ocupar as tochas, bandeiras, estandartes, além de
abrigar os varios personagens. Os tecidos que simulavam as ondas do mar poderiam
cobrir todo o espaco da representacdo, artificio utilizado até nos dias de hoje para mover
grandes dimensfes de tecidos pelas bordas no exterior da sala. Interessante notar o
6timo efeito estético do artificio no qual se movimentava o barco “(..) muitas

bombardas, sem ninguém ver o artificio como andava”.

Alguns estudiosos afirmam que as origens do carro-palco ou cadafalsos que
serviam de suporte para o0s aderecos cenograficos, remontam ao ano de 1264, quando o
papa Urbano IV instituiu na festa de Corpus Christi, e que foi depois celebrada com

procissdes solenes por toda a Europa ocidental:

(...) O desenvolvimento do palco processional e do palco sobre carros deu-se de maneira
independente da literatura dramatica. Sua natureza movel oferecia duas possibilidades: os
espectadores podiam movimentar-se de um local de agdo para outro, assistindo a sequencia das
cenas a medida que alterava a propria posicéo; ou entdo as proprias cenas, montadas em cenarios
sobre os carros, eram levadas pelas ruas e representadas em esta¢@es predeterminadas. (Berthold
2001: 208-209)

E possivel que a corte portuguesa estivesse habituada ao uso do carro-palco
durante as representacdes no periodo que concerne ao fim da Idade Média. Embora s6
possamos evocar hipdteses, quer a partir de textos, quer de relatos, quer de imagens,
onde pairam ainda muitas davidas. O mais relevante para este estudo é que o sistema
cénico era composto de diversos palcos construidos em carros, plataformas e tablados,
de maneira que os cenarios seriam montados em sequéncia, conforme o conteudo de

cada auto.

Interessante notar que a corte ndo era apenas espectadora dos autos, mas obtinha

muitas vezes a condicdo de participante; isto denota a dimenséo politica, a centralizagdo
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do poder e a imagem passada a sua populacdo. Podemos constatar esta ostentacdo da

corte na crbnica:

De um cabo do cadafalso saiu um fremoso cisne com um colar d'ouro a seu colo onde trazia
atada ua cadea a que vinha amarrado um batel toldado de veludo crimisim e dentro um fremosso
cavaleiro armado de todas armas, o qual logo saiu fora e guiado do cisne per entre o arvoredo foi
ter ao pé de um grande limoeiro de limdes dourados e cheo de muitas candiinhas acesas e no
meo estava ua grande espera carrada toda d'ouro onde o cavaleiro chegando-se combateu com
um forte liam que o {a} guardava e 0 matou e tomando com a méo no limoeiro a espera se abriu
por meio e pareceu dentro ua fremosa e ricamente vistida donzela com ua coroa d'ouro na cabega
que representava a rainha e logo, a rogo do cavaleiro, ela desceu e com gentileza o abragou e
dando ambos gracas a Deus por aquela ventura asi acabar veo um anjo com duas coroas d'ouro e
0S coroou e cada um sua e a que a rainha tinha que era somenos que a que lhe p6s tornou a levar

pera o ceo (Gaspar Correia, edi¢do de 1992: 130 -131).

Esta longa descricdo sobre o desenvolvimento da cenografia em Portugal é
importante para dialogarmos com os modos de producdo dos Presépios de Fala que, por
vez, possuem estruturas semelhantes. Estes presépios com figuras articuladas eram
expostos em uma plataforma horizontal, no qual uma série de roldanas e fios movidos

muitas vezes a manivela, tornava-a foco de surpresa e admiracdo por parte do publico.

No livro Histéria do Teatro Portugués, Teofilo Braga referiu-se ao uso que
havia no século XVIII de representar com figuras artificiais ou titeres os Autos de
Natividade e dos Reis Magos para assim fazer a exibicdo de ricos Presépios. A
popularidade que a exibicdo dos presépios chegou a alcancar fez concorréncia as
comédias e dperas italianas. Conhece-se pela Provisdo de 15 de Setembro de 1738, em
que se concede ao Hospital de Todos-os-Santos o privilégio da representacdo e

exploracdo destes espetaculos.

Ha relatos que em 1742, Francisco Luiz Almeno, o editor das "Operas Comicas
Portuguesas™ que aconteciam no Bairro Alto em Lisboa, arrendava bonecos para a

» 88 (nalco para teatro de fantoches) levando-se a crer que este termo

"Casa do Presépio
"presépio™ advinha de épocas anteriores ao século XVIII, “onde se tinha o costume de

representar autos sacramentais, tais como a Natividade, com bonecos-actores, que as

8 0 investigador Henrique Delgado confirma a hipétese da existéncia do termo “presépio” (apud Ribeiro,
2011: 227): Lé-se num recibo passado pelo Hospital de Todos-0s-Santos: Pagou Francisco Luiz, por seu fiador
Victoriano Vaz Gongalves, por conta que devia de arrendamento dos bonecos da Casa do Bairro Alto, réis 120$000,
entrando naquela quantia 60$000 da Casa do Presépio.
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designacdes de presépio e de teatro de fantoches se confundiam” (apud Ribeiro, 2011:

227-228).

No Brasil, o folclorista Manuel Quirino fala-nos sobre os Presépios de Fala,
onde se armava uma tenda ao ar livre ou se improvisava uma empanada em casas
particulares em meados do século XIX:

(...) para esse tipo de representacdo um grande pano de boca com uma abertura dava idéia da

boca de cena do pequeno teatro com o respectivo tablado, imitando o palco. Ao fundo, uma vista

da cidade. Entre esta e 0 pano, postavam-se as pessoas encarregadas das falas, dos cantos e da
movimentacdo dos bonecos, que eram marionetes a fio. (...) A funcdo comecava com cantos

acompanhados de flauta, pandeiros, castanholas, ganzas e violas e, ao abrir-se 0 pano, viamos o

Padre Eterno, criando o mundo, seguindo-se as outras etapas do Génese: a expulsdo do Paraiso, a

divisdo das terras, Caim e Abel, o dilavio, tudo com intromissdo do diabo que se chamava

Compra-Barulho. A representacdo terminava como havia comegado: com musica e canto (Borba
Filho, 2011: 61).

Nota-se em Pernambuco que através de apresentacGes de presépio surgiram duas
formas de representacéo: os pastoris®’, com atores e os Mamulengos com os bonecos®®,
Este ultimo, no que concerne o Mamulengo rural, encontra-se ainda presente nas
passagens que trazem a estrutura de uma peca de moralidades®. Norteadas em histérias
da Biblia, como por exemplo: Rico Rei Avarento, Mestre-Sala e Lazo e Sao José. A
passagem de S&o José foi gravada pela pesquisadora Adriana Alcure em ocasido da

entrevista com Zé de Vina, registrado em agosto de 1999. Vejamos um trecho:
S&0o José de porta em porta / com agasalho sem achar / e debaixo da manjedoura / onde ele foi se
agasalhar / 6, de casa, 0, de fora, 6, da pousada senhora” ou esta: “Meu Deus, quem me dera / eu
lavar meu peito / é uma faca de ponta &, sim dé 1€ / pra vencer a guerra / as cabocla chora, 6, sim

do6 1é / pra vencer a guerra / nossa nagdo desembarcou / nosso rei chegou, chegou/ nosso rei
chegou, chegou / nossa nagdo desembarcou (Alcure, 2007: 144).

Henrique delgado exemplifica o Presépio de Fala em Portugal por um dialogo

muito significativo que encontramos numa peca de Manuel de Figueiredo de interesse

neste estudo:

Florinda - "Nunca viu a comédia?"

Lésbia - "Eu a Teatro fui sO ver o Presépio: tdo bonito! Tinha um boneco 14, que se chamava
Manuel Gongalves... muito me fez rir".

8 pastoril é um folguedo popular brasileiro que encena o nascimento de Jesus Cristo.

8 De acordo com o pesquisador Pereira da Costa, 0 presépio em Pernambuco foi introduzido no século
XVI com representagdo no Convento dos Franciscanos, em Olinda.

8 patrice Pavis diz-nos que (Pavis, 1999: 250): “(a partir de 1400) de inspiragdo religiosa e com intengdo
didatica e moralizante. As ‘personagens’ (de cinco a vinte) sdo abstracdes e personificagdes alegoricas do vicio e
virtude. A intriga é insignificante, mas sempre patética ou enternecedora. A moralidade participa ao mesmo tempo da
farsa e do mistério. A acdo é uma alegoria que mostra a condi¢cdo humana comparada a uma viagem, a um combate
entre 0 bem e o mal, donde o carater pedagogico e edificante das pegas”.
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Florinda - "E que mais tinha?"

Lésbia - "Tinha muitas coisas: tinha o passo da Freiral!".

Lycori - "Sim!"

Léshia - "Aquilo é que é cantar."”

Florinda - "Que graca!"

Léshia - "Era um menino do Coro da Sé Velha".

Lycori - "Que mais tinha?"

Léshia - "Tem a arca de Noé; os animais tdo proprios, os camelos!..." (apud Ribeiro, 2011: 228).

E importante esta perspectiva historica, para entendermos que os bonecos
articulados dos antigos presépios encontram-se difundidos no Mamulengo em uma
espécie de plataforma de mesa como, por exemplo, as “casas de farinha”; também
encontradas em Portugal*.

H& de se considerar a presenca do Presépio de Fala como de fundamental
importancia para o desenvolvimento das marionetas populares do eixo ibero-brasileiro.
Embora o teor dos dramas religiosos na dramaturgia do teatro de bonecos esteja ladeado
pela veia comica e profana, constitui-se “um facto espantoso de sobrevivéncia que s6
tem paralelo em paises do Extremo Oriente tais como a China, o Vietname, a Indonésia
e 0 Japdo” (apud Ribeiro, 2011: 59).

Figura 7 - 'Casa de Farinha'. Foto retirada no Museu Tirida em Olinda em margo de 2015.

% Henrique Delgado achou um bonecreiro que tinha em seu acervo estas maquetes em 1967, e o
entrevista (apud Ribeiro, 2011: 152): “(...) e Quantas barracas deste género ha em Portugal? - Duas. A minha,
que comparece em quase todas as feiras do Centro e do Sul do Pais, e uma outra (em tudo idéntica) que s6 visita as
localidades nortenhas. Em 1930 havia seis "atrac¢des"” destas dentro das nossas fronteiras. A tendéncia €, pois, para
acabarem, embora eu ndo esteja desanimado. O que ganho vai dando para as despesas.
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Figura 8 - Bonecos Mecénicos. Foto retirada do livro Contributos para a Histéria da Marioneta em
Portugal.

3.4. Robertos e Mamulengos — construcgéo teatral

Outra constatacdo sobre as possiveis semelhancas e contaminacbes entre
Robertos e Mamulengos deve-se a sua origem etimoldgica. Segundo os professores
Silvio Rabelo, José Lourenco de Lima, José Brasileiro e Hermilo Borba Filho é possivel
associar a origem do Mamulengo a duas hipdteses: a primeira hipétese é que veio do
brinquedo popularmente conhecido como Mané Gostoso. Um boneco de engongo com
movimento nas pernas e bracos que se agitam quando puxados por um corddo. Este
nome permeia entre os divertimentos populares, entre eles o bumba-meu-boi. A segunda
hipotese deve-se ao fato dos mamulengueiros do comeco do século XX referir-se ao
Mamulengo como “brincadeira do molengo”, originando-se posteriormente a palavra
‘mamulengo’. Relativo a primeira teoria, o investigador Hermilo Borba Filho aborda
gue o boneco Mané Gostoso era conhecido em sua infancia como ‘Mamulengo’:

E possivel que a palavra mamulengo tenha vindo do nome Mané Gostoso: Manu, diminutivo de

Manuel, com a substituicdo do n pelo m para torna-lo mais brando, mais ao jeito da propria

figura, juntando-se o sufixo lengo, de lengo-lengo, corruptela de lenga-lenga (narragdo

fastidiosa, mondtona), expressdo onomatopaica do barulho mondtono que faz o boneco ao ser
movido por um movimento da méo, dando cambalhotas, ficando de cabeca para baixo, com uma
perna atras da orelha, etc. O fato é que o teatro de bonecos ainda se chama, atualmente na Bahia,
de Mané Gostoso, convindo esclarecer que o mamulengo, a principio, ndo era o divertimento

boneco que, por extensdo, deu nome ao jogo, empregando-se a palavra jogo no sentido de
representagdo dramatica (Borba Filho, 1987: 69).
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Ao refletir sobre esta suposicdo, resolvi pesquisar sobre a existéncia do boneco
Maneé Gostoso em Portugal. Perguntei a alguns amigos portugueses sobre tal brinquedo
e todos confirmavam conhecer e remetiam a infancia. Porém, muitos ndo se lembravam
do seu nome. Por acaso, conheci uma artesé que fabricava bonecos antigos de madeira e
afirmou existir dois nomes para 0 Mané Gostoso em Portugal: Gregorio ou Trapezista
(também chamado de Trapezista Malaquias). Ndo pude deixar de divagar sobre as
possiveis ligacdes com os bonecos Robertos ou com o0s Bonecos de Santo Aleixo. Trata-
se somente de vagas suposi¢des, mas também ndo é impossivel encontrar na
ingenuidade dos antigos brinquedos infantis o elo perdido da origem do teatro de

bonecos popular.

Figuras 9 e 10 - 'Mané Gostoso' adquirido no Mercado de S&o José em Recife-PE e 'Gregdrio' ou
"Trapezista'. Foto retirada do site http://www.almanostra.com/ em
28/07/2015.

Durante esta investigacdo, apés analise cuidadosa, no que tange as semelhancas
do fazer teatral entre os Robertos e Mamulengos é possivel notar as seguintes

caracteristicas:

e Desenvolvimento na zona rural: enquanto em Pernambuco o Mamulengo se

desenvolvia na regido canavieira, se apresentando em feiras e fazendas; em
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Portugal, os Robertos e Bonecos de Santo Aleixo também foram inicialmente
desenvolvidos na regido rural - feiras e pavilhdes.

Manipulacdo: Os bonecos Robertos e Mamulengos sdo em sua maioria de
manipulagéo de luva. A cabeca e as mdos dos bonecos séo feitas de madeira e o
corpo é feito de tecido. Embora também encontremos nos Robertos algumas
maos de bonecos feitos de tecido. O tecido usado popularmente em ambos €é a
Chita.

A empanada: as duas empanadas s&o, geralmente, feitas em estrutura de
madeira, desmontavel e possuem tamanhos semelhantes, dependendo das
medicdes fisicas do bonecreiro. Tanto uma como outra tolda sdo envolvidas com
a chita. Possuem dois orificios pelos quais acompanham a reagdo do espectador.
N&o pude constatar este fato nas toldas do mamulengo. Esta constatacdo adveio
do mestre Bila que afirma utilizar este artificio®. E importante salientar também
que algumas empanadas sdo abertas e outras apresentam uma espécie de boca de
cena. Por vezes nota-se a presenca de cenarios em profundidade.

Aderecos cenograficos: Nos Robertos e Mamulengo, os bonecos fazem uso de
objetos de cena que auxiliam na construgdo da narrativa. Exemplos: O Telefone,
A Assisténcia, A Tintureira, A Faca' A Injecao, A Rede, entre outros.

Presenca de personagens tipificados: E comum nas duas formas de teatro de
bonecos a presenca dos personagens-tipo: “o cliente”, “o padre”, “a policia”, “a
mulher”. Assim como a categoria de bonecos-apresentadores: Simao, Benedito,
Professor Tirida (Mamulengo); e O Saloio de Alcobaca, O Roberto (Robertos).
E comum os nomes dos bonecos remeterem ao seu temperamento e/ou
qualidades: “Zé das mogas”, “Z¢ porradas”. O mais usual entre ambos ¢ a
presenca dos seres do imaginario popular: O Diabo, A Morte, A Alma.
Percebemos também a presenca dos animais: boi e/ou touro, a cobra®. Os
personagens representam diferentes formas de poder, de politicos ou
eclesiasticos em oposicao & classe menos desfavorecida. E, portanto, uma critica

constante a sociedade local.

' Audio da entrevista completa do Mestre Bila em anexo.

% A manipulagdo deste personagem é feito da seguinte forma: a luva é encaixada no brago fazendo-se de
corpo da cobra (ou ‘jacaré’ no Mamulengo e ‘dragdo’ nos Robertos) e a boca feita de madeira, que ao
movimento das maos, abre-se. Observa-se 0 mesmo mecanismo tanto no Mamulengo como nos Robertos.

64



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo
comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de
Marionetas do Porto.

Estrutura dramaturgica: no Mamulengo a maior parte das cenas €
improvisada, embora tenha certo roteiro a cumprir. Nos Robertos atém-se mais
fielmente ao roteiro. A duracdo do Mamulengo é mais longa, enquanto nos
Robertos é curta e concisa. Alguns pesquisadores afirmam que a curta duragao
das pecas do Dom Roberto deve-se ao fato do uso da palheta, que exige do
bonecreiro maior destreza. O teor das pegas possui cenas de pancadarias, sendo
comum em ambos o uso do marrete (pau de madeira). Constatei que em ambos,
h& uma preocupacdo de estudar previamente a plateia que ira se apresentar - para
maior discernimento de passagens que serdo colocadas.

Mestre: ambos bonecreiros sdo denominados de mestres e sao auxiliados pelo
contramestre no interior da empanada. Outro fator importante € que o mestre
adquire muitas funcdes: carpinteiro, pintor, escultor, carvoeiro, fundidor,
eletricista, mecanico, diretor, cendgrafo, figurinista, contra-regra e bonecreiro.
Mestre-Sala: As duas formas teatrais possuem Mestres-Sala — atores que se
posicionam no exterior da empanada para fazer a ponte entre o espectador e 0
boneco. No Mamulengo chama-se Mateus e tem-se por caracteristica 0 rosto
pintado de branco. Os atores portugueses que representam o Mestre-Sala estéo
mascarados. Encontramos o Mestre-Sala tanto nos Robertos quanto nos Bonecos
de Santo Aleixo.”

Coreografia: O movimento coreografico dos bonecos durante uma acéo teatral
possui semelhanca. O jogo de ‘esconde-esconde’ e as trapacas de perseguicdo
seguem a mesma estrutura teatral.

Censura: Nota-se a interferéncia da censura politica nos teatros de bonecos dos
Robertos e Mamulengos respectivamente no que tange a Ditadura Salazar e
Ditadura Militar. Estes regimes serviram de certa forma, para inibir e/ou
impulsionar 0s processos de construcdo da narrativa dramatdrgica.
Parafraseando o bonecreiro Manuel Rosado “... O trabalho dos fantoches vém de

tempos muito dificeis, tinhamos de agarrar tudo para sobreviver”.

% Henrique Delgado diz-nos que (apud Ribeiro, 2011: 72): (...) Este curioso personagem nunca se furta ao
didlogo com o publico, antes o estimula. Substitui, afinal de contas, o dialogador que, no teatro "Robertos" tdo nosso
conhecido, esta fora da barraca servindo de intermediario entre o publico e os Fantoches. Porém, enquanto nas ruas
de Lisboa ou nas feiras 0 "bonecreiro™ esta perante uma assisténcia composta por individuos que se encontram
ocasionalmente, que o desconhecem entre si - até acontece pertencerem a estratos sociais diferentes - nos "montes”
alentejanos tanto actores como espectadores (trabalhadores rurais uns e outros) se intrometem com o a-vontade de
quem se trata por tu.
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e Origens na Commedia dell’arte: Suas caracteristicas nos remetem a tipologia
classica de alguns personagens da comedia ocidental, que nos remonta aos
periodos da farsa atelana, derivando das mascaras do teatro romano a commedia
dell’arte. Entre outros bonecos semelhantes estdo: Pulcinella (Italia), Karagtz
(Turquia), Guignol® (Franca) e Kasper®® (Alemanha).

e Origem na literatura de Cordel: os ritmos e 0 teor das pecas remetem a
Literatura de Cordel. As métricas das narrativas e poesias populares
desempenham um papel importante no texto. Em algumas cenas, os bonecos

dialogam inteiramente em formas versejadas.

Outra curiosidade é que ambos 0s mestres (portugués e brasileiro) guardam os
bonecos em um grande balu de madeira. A dedicacdo do mestre a carreira de
marionetista gira em torno dos cinquenta anos a sessenta anos. Comeca-se geralmente
muito cedo, ainda jovem e raramente se aposentam. Geralmente os mestres tém baixa
escolaridade e vivem em condic¢Ges financeiras dificeis. Muitos mestres iniciam a
atividade bonecreira por perceber o rapido retorno financeiro ofertado pelos
espetaculos. Desenvolvidos na zona rural, € comum o acentuado nUmero de
apresentacdes no periodo da entra-safra agricola, no qual o rendimento financeiro

proporcionado pelo oficio decai.

7 E :
?y F/TR% oi—{lS'lURlFi ‘g 0
MAMULENGO - A

Figura 11 - Bad de Mamulengos do Mestre Bila. Foto tirada em Gléria do Goit4 em fevereiro de 2015.

% Segundo Daniel-Roger Bensky, no seu livro Structures textuelles de la marionnette de langue
francaise, diz que o Guignol tem origem na cidade de Lombardia, Chignollo. Outros pesquisadores
afirmam que esta figura substituiu o Polichinelle francés e foi divulgado por Laurent Mourguet em 1808.
A origem do nome viria da expressao cest guignolant.

% Segundo Fournel (1982:25): “(...) Kasperl qui, né en Autriche, deviendra Kasparek en Tchécoslovaquie, puis de
nouveau Kasperl en Allemagne ou il détrone Hanswurst (Jean Saucisse).”
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Figura 12 - Bal de marionetas do Manuel Rosado. Foto retirada do livro Contributos para a Histdria da
Marioneta em Portugal.

Entre as dificuldades financeiras encontradas por pessoas que se dedicam ao
oficio, cito o exemplo do Mestre portugués Anténio Dias que faleceu ap6s um incéndio
em sua casa ocasionado por utilizar-se de velas na falta da luz elétrica, pois ndo tinha
condigdes de pagar a companhia de energia. Por este motivo, perdeu todos os bonecos
no incéndio. Ha muitos relatos de mestres que se desfizeram dos seus bonecos para

pagar dividas.

Ha de se pontuar que o fato do bonecreiro se desfazer de suas criaturas € um
sinal de extrema necessidade pessoal, pois raramente se desfazem de suas obras,
vendendo ou doando. Esta observacdo é relevante neste caso, pois se atribui carater
mistico a marioneta. Nota-se que os bonecreiros sdo imbuidos de certa religiosidade em
relacdo a imagem do boneco. Para exemplificar esta zona mistica da confec¢do dos
bonecos, 0s mamulengueiros restringem o acesso do publico aos bonecos no interior da
empanada e quando precisam de algum conserto, sdo 0s proprios criadores que 0
consertam. No momento que a marioneta vai representar no palco, ndo se pode mais

retoca-la ou pinta-la novamente.
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Em certas passagens de carater religioso, acredita-se que o boneco assume vida
propria, como se estivesse possuido de alma. E como se assumissem uma situacdo de
transe medidnico, incorporando seres (0s bonecos), trabalhando como se estivessem
p0Ossessos ou possuidos por espiritos diferentes e de variadas categorias de acordo com o

tipo e a personalidade de cada boneco (Santos, 1979:163).

Certos personagens, como por exemplo, o Caboclo de Oruba® no qual o boneco
faz o papel de uma entidade religiosa; € comum os bonecreiros afirmarem que ao
representa-lo, sua alma foi incorporada junto com a do boneco. A pesquisadora Adriana
Alcure registrou em entrevista com o mestre Zé Lopes sobre esta passagem e diz:

No final da apresentacdo, Zé Lopes confidenciou-me que ndo gostava muito de colocar essa

passagem, porque ecle sempre sente “presencas” das entidades e acaba “atuando” também.

Segundo ele, na entrada da Preta Velha, sentiu uma “presenga forte” e, por ter o “canal da

mediunidade” aberto, foi levado a dizer coisas que ndo eram dele, mas, sim, de alguma entidade.

Zé Lopes revelou ser muito comum nas passagens que tratam desse tipo de religiosidade, como a

dos Caboclinhos e a do Xangozeiro, acontecerem essas manifestacfes, em que uma entidade

anima o0 mamulengueiro, que anima um boneco. Numa entrevista com seu Jodo Nazaro, de

Pombos, ja falecido, ele se refere ao fato de muitos bonecos que coloca em cena darem passagem

a entidades correspondentes a esses personagens. E interessante pensar um personagem que

tenha um tipo extracorporeo, capaz de se manifestar no objeto, no boneco, por intermédio de seu
manipulador (Alcure, 2007: 165).

Vejamos o trecho da passagem do Caboclo de Oruba para entendermos as nuances da

religiosidade e o carater ritualistico atribuido pelos marionetistas:

Caboclo de Orubd

Rei de Oruba quando vem

Ele vem pelas ondas do mar Oruba
Rei de Oruba quando vem

Ele vem pelas ondas do mar Oruba
Oruba, Orubajé

Trabalha caboclo na ponta do pé
Orubé, Orubajé

Trabalha caboclo na ponta do pé
Rei de Oruba, rei de Oruba
Trabalho bonito € do rei de Orub4

Rei de Orub, rei de Orubéa

% E um personagem presente no cavalo-marinho, mamulengo e maracatu. E uma entidade espiritual que
se manifesta no Xangd, Umbanda, Cultos da Jurema e Rituais de Toré.
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Bonita chegada do Rei de Oruba
Rei de Orub4, rei de Orubd
Bonita falange do Rei de Oruba
Rei de Orub4, rei de Orubd
Flecha de jurema do Rei de Oruba
Rei de Orubd, rei de Oruba
Bonito cocar é do Rei do Oruba
Rei de Orubd, rei de Oruba

Ciéncia bonita tem Rei de Oruba (Antonio Prifino apud Alcure, 2007:166-167).

Ha de se relevar mais explicito o carater mistico na fala do Mestre Januéario de
Oliveira (Mestre Ginu) registrado em depoimento pelo Museu da Imagem e do Som —
MISPE - FUNDARPE no qual diz: “Quando entro pra torda pra trabalhar, ndo sou eu
mais” (...) “Eu s6 sou eu apos o espetaculo”. O Mestre exemplifica mais detalhadamente

nesta citacao:

Esses bonecos ndo me pertencem, ndo sdo meus e sim de um poder invisivel, de uma forca
desconhecida. Se me roubarem um boneco, ndo sou eu quem vai buscar, nem a policia. Me
roubaram um, na Campina da Torre, em espetaculo que eu dei: - Dias depois (o ladrdo) veio me
entregar doente, muito doente, com a cara toda inchada... Acredite se quiser mas tudo no mundo
existe (Ginu apud Santos, 1978: 27).

E importante esclarecer que o Mestre Ginu foi seguidor da Umbanda®’ por cerca
de vinte anos, e para ele, ser mamulengueiro tratava-se de uma “missao de vida”. Era de
seu gosto que ao morrer, seus bonecos ndo fossem parar em outras maos e/ou museus, e
sim deveriam ser queimados: “Quando eu morrer, a fumaga deles tem que subir comigo,
para o além” %, E a vontade foi feita, 0 mestre faleceu em 1977, infelizmente pobre e

esquecido.

Fato curioso também encontrado em um titereiro portugués, que, antes de
morrer, pediu que 0 enterrassem juntamente com 0s seus bonecos ndo s6 porque gostava
deles, mas tambem porque ndo queria que eles viessem a cair nas maos de um

fantocheiro seu rival (apud Ribeiro, 2011: 39).

% Religido afro-brasileira.
% Entrevista realizada no dia 23 de dezembro de 1975, Arquivo do Museu da Imagem e do Som, fita N°
46.
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Pelo exposto, fica demonstrado o multiculturalismo da arte bonecreira dignas de
intensa investigacdo. Sobre a génese entre Robertos e Mamulengos, em viés
humanizado e descentralizado dos paradigmas académicos, faco um apéndice sobre
outra teoria da génese dos bonecos ibero-brasileiros a luz da entrevista concedida por
Mestre Chico Simdes® para esta investigagio:

"Eu me interesso muito sobre assuntos da génese. Porém, ndo me interesso muito pela historia

oficial. E a histdria da classe dominante. Entdo este papo de que os bonecos comegaram num

Convento em Olinda, pra mim isto tudo é papo furado. Pra mim isto foi ‘eles’ que quiseram dizer

e escrever e deixaram & escritos. Os proprios jornais s6 vao dar noticia daquilo que chegam até o

jornal. (...) Eu sei que isso [a génese] comecou muito antes. Pra mim foram os portugueses mais

degradados, os marinheiros, que chegaram por aqui e foram brincando. A classe dominante nem
se interessava por essas brincadeiras. (...) E notével, por exemplo, a presenca ‘afro’ [cultura
africana] nas brincadeiras e, nos documentos, nenhum vai fazer referéncia a este fato. Esta ‘coisa
eurocéntrica’ diz que tudo nasceu por la. Os artistas mambembes sempre viajaram muito. Entdo
estas caravelas deviam ter muitos artistas. (...) Entdo o que sei de Portugal, é que teve uma época
que estava proibida [a representacdo de bonecos]. A Igreja sempre foi ddbia em relagéo a estas
brincadeiras populares: uma hora ela aceita, permite e tenta enquadrar; mas outra hora ela
persegue e proibe. Eu sei que na época das grandes navegagdes, Portugal estava proibida
oficialmente. (...) Quando cheguei em Portugal encontrei os bonecos de Santo Aleixo e Dom
Roberto. E légico, estava em casa, eu amo Portugal. (...) Eu me ‘reconectei’. Até umas

expressdes [verbais da lingua portuguesa] que ficaram aqui no sertdo [Pernambuco] e que no
Litoral brasileiro ndo usa mais, e costumes também, encontrei em Portugal”lOO

Chico Simdes afirma que os grandes responsaveis pelas influéncias artisticas no teatro
de bonecos ibero-brasileiros advém do Oriente Médio durante periodo das Grandes
NavegacOes. Exemplifica a figura do Benedito, afro descendente, com vestimenta
vermelha, muito semelhante a uma figura existente nos Bonecos de Santo Aleixo. E
também um personagem negro, responsavel por instigar intrigas e promover confusées.
Similar a estas duas figuras estd o boneco iraniano. Etimologicamente significa
“abencoado” assim como ‘Benedito’. Outra semelhanga ¢ o uso da palheta, comum aos
bonecos iranianos e portugueses. A sonoridade ‘estridente’ aparece também na voz do

Benedito.

Chico Simdes afirma que estas semelhangas estdo presentes em todos 0s teatros
de bonecos populares por se tratar de uma cultura teatral universal. As constantes
influéncias e trocas comerciais entre Portugal, China e india no periodo das Grandes

Navegacdes véao ser impactadas no Teatro Portugués. O mesmo acontece em relagédo a

% Chico Simdes recebeu um prémio do Ministério da Cultura (Bolsa Virtuose) para estudar as origens do
teatro popular de bonecos na Penisula Ibérica (foco em Portugal e Espanha).
199 Entrevista gravada no dia 8 de fevereiro de 2015 na Cidade de Gléria do Goita em Pernambuco.

70



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo
comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de
Marionetas do Porto.

Turquia, na presenca do Karagoz (boneco turco) - figura que representa o trabalhador

oprimido e escravizado que nas horas vagas brinca invertendo as relac6es de poder.

E interessante pensar que estas caracteristicas sdo universalizantes a todos 0s
teatros populares de bonecos e que h& muito para se investigar na Academia. Finalizo
este capitulo com a entrevista do Mestre Zeé Lopes de Pernambuco aquando presenca em
festival de marionetas em Portugal, que por sua vez, aponta as diferencas entre a sua

arte e as figuras do teatro popular portugués:

(...) j& ouvi muitas histérias: que veio da Europa, em marionete pra Igreja cat6lica chamar fiéis,
I&a em Olinda. S6 que de |4 de Olinda ele se tornou profano. Outras pessoas diz que 0s escravo
que fizeram, mas os escravo veio da onde? Os escravo veio da Africa, ndo é isso? E diz que
fizeram um mamulengo 14, pra bater no patrdo, no feitor. O patrdo viu aquilo, achou bom e
continuou. Dizem que foi uma pessoa l& na roga, molenga. Um cara que ndo gostava de trabalhar
e estava I sentado num toquinho, comegou cortando a madeira, fez um boneco e comegou a
representar e disse: “Ah! esse negdcio da pra brincar”. Ai chegou em casa, come¢ou brincando, e
a turma “Faz um negdcio, uma tenda”, e comegou a brincar. Muita gente diz assim. Entdo quem
fez o mamulengo? Foi eu? Quem foi que fez? Essa resposta fica no ar. Porque eu fiz parte do
mamulengo. (...) Eu ndo sei o da Europa, pelo menos o que eu vi |4 na Europa, os mamulengo
contam a histdria dos reis, histéria do tal palacio, e até mostra certos palécios, assim, cenério de
palacio, rei, rainha, vassalo, escravo, essas coisas. O nosso mamulengo é tudo da roca: Vaqueiro,
Trabalhador da roga, a Cobra, 0 Boi, 0 Passaro da lagoa. E tudo que tem numa fazenda: o
capitdo, o Inspetor Peinha, que é aquele inspetor 14 da fazenda. Tudo o que existe numa fazenda:
0 Coronel Mané Pancaru. E quando ele chega: “eu sou fazendeiro, estou precisando de um
empregado de confianga”. O mamulengo é uma fazenda (Zé Lopes apud Zuerbach, 2002: 175-
176).

Para concluir, parafraseando o Mestre Chico Simdes, "(...) 0s bonequeiros sempre
viajaram muito e as fronteiras ndo foram nds que inventamos. As fronteiras foram
sempre dos estados, dos governos. Quem viaja e quem brinca ndo reconhece essas
fronteiras. Entdo, na estrutura dramatica, tem uma ‘coisa’ que eu acho que é universal

do teatro de bonecos”.
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Figura 13 e 14 - Cobra e/ou Jacaré, foto tirada no Museu Tirida - Olinda-PE e Manuel Rosado em 1967.
Foto retirada do livro Contributos para a Historia da Marioneta em Portugal.

3.5. A censura velada das marionetas: aspectos sociais e politicos nas
marionetas Ibero-brasileiras

O teatro de bonecos é integrante do universo da cultura popular, porém, nos
canones das Artes Cénicas, € considerado portador de uma teatralidade particularmente
excéntrica - E tema em debates de investigagdes, montagem de espetaculos

contemporaneos e criagdo dramaturgica.

A excentricidade da marioneta popular encontra-se permeabilizada tanto no
campo da antropologia e sociologia como no hall de discussdes politicas.
Historicamente, o teatro de bonecos popular apresenta-se ativa e/ou passiva em relagao

ao poder (politico, juridico, econdmico e religioso).

Portugal foi marcado pelo regime fascista que se estendeu por mais de 40 anos
suscitando constante repressdo aos espetaculos de rua. Assim, as apresentacfes quando
ndo proibidas completamente, eram toleradas salvo restrigdes: os bonecreiros tinham

que eliminar, por obrigacdo, as partes violentas e as alusfes sexuais dos espetaculos
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para apresentarem-se em escolas e alcancar o publico infantil, resultando aos bonecos

funcGes pedagdgicas e moralizantes.

A ditadura Salazarista em Portugal majoritariamente aplicava multas aos
marionetistas que ndo seguissem o protocolo, e em muitos casos prisdo. O mesmo
ocorreu aos mamulengueiros da Zona da Mata pernambucana no Brasil no periodo da
Ditadura Militar. A investigadora Adriana Schneider em sua tese dedicada ao
Mamulengo pontua o surgimento de personagens que satirizam os anos de chumbo
brasileiro. Explica que os bonecreiros do Mamulengo eram obrigados a retirar, mediante
0 pagamento de taxas, duas licencas para poderem realizar o brinquedo: uma na policia,
outra na prefeitura. Caso ndo fossem retiradas, o brinquedo era destruido, e seus
integrantes apanhavam ou eram presos (Alcure, 2007:38). Em entrevista ao mestre

mamulengueiro Zé de Vina, relata este periodo vivido em Pernambuco:
Se vocé contratava um mamulengo pra brincar na sua casa e ndo comunicava o policiamento,
eles vinham de noite, acabava, porque ndo comunicou o destacamento. Ai nés ia tirar uma
licenca, pagava uma taxa, naquele tempo, ao delegado, e ia pra prefeitura tirava outra taxa,
porque estava armado o mamulengo dentro do municipio. Aquele tempo atrasado. Entdo nds
tinha que brincar com duas licencas no bolso. Quando era de madrugada, que a policia chegava:

‘cadé a licenca do mamulengo, tem?’ Apresentava, tudo bem. Ai chegava o fiscal da prefeitura
‘a licenca do mamulengo, tem? Ai apresentava [a licenca]. (apud Alcure, 2007:38).

Um dos personagens criados neste periodo ditatorial no Mamulengo é o Fiscal, ou
Frescal. A figura tem autoridade para fiscalizar embora ndo tenha nenhuma patente
militar ou policial como o0s outros personagens (inspetor, sargento soldados). Adriana

Alcure explica esta passagem:
O Fiscal trabalha para a prefeitura, e sua tarefa é requisitar a licenca de realizacéo do brinquedo
ao dono do mamulengo, ao Mateus ou ao contratante. Caso ndo apareca a licenca, o brinquedo
permanece parado, e o Fiscal chama o Inspetor Peinha e seus soldados para resolverem a
situacdo, ficando evidente que existe uma pré-combinacéo entre eles. Tudo acaba em confusdo e,

quase sempre, em morte (Alcure, 2007:37).

Na pega reescrita pelo pesquisador Hermilo Borba Filho “As Trapacas de
Benedito”, de Manuel Amendoim, também aparece um trecho sobre esta questdo da

obrigatoriedade de ter licenca nas apresentacdes, deste caso, a figura do Cabo 100:

Cabo 100 — Me diga uma coisa: dissero qui Benedito botou bricadeira sem tira licenga?
O Homem de Fora — Tirou.

Cabo 100 — Vocé viu ele tir4 licenga?
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O Homem de Fora — Eu vi.

Cabo 100 — A policia manda na casa de todo mundo!

O Homem de Fora — Cabo 100!

Cabo 100 — Hein?

O Homem de Fora — Deixa de brabeza qui é milho.

Cabo 100 — Brabeza, ndo. Bota brincadeira sem tira licenca! Isso é de home ou de cabra safado?
O Homem de Fora — Ele tem licenca dele.

Cabo 100 — Tem licenga o qué! Ja viu nego té licenca! (sai) (apud Borba Filho, 1987: 136).

O personagem Cabo 70 ja& foi um figura mais importante nas méos dos

102 Atualmente, transformou-se em uma

bonecreiros Doutor Babau'® e em Cheiroso
espécie de fanfarrdo arrogante, que ¢ logo acovardado na primeira ‘pancadaria’. Assim
como Dom Roberto, o Mamulengo também adquire carater pedagdgico dependendo da
circunstancia onde se apresenta. E realizado em festas religiosas, escolas, festas
privadas ou comicios politicos. Assim, o enredo pautado em pancadarias e apelos

sexuais é subtraido para que possa apresentar-se nesses locais.

Um fato curioso € a reacdo dos marionetistas em relacdo a censura relatado pelo
investigador e bonecreiro José Gil no documentério produzido pelo Museu da
Marioneta de Lisboa "Teatro Dom Roberto - Alguns testemunhos™ em 2014.

(...) E como ndo tinha dinheiro para comer ou dormir (...) eles [bonecreiros] se viam um policia a

passar, a primeira coisa eles faziam era: interromper a histdria seja qual histéria for, e levantar o

policia e comecar a bater no policia (...) e abusar do policia e chamar de nomes e tudo na

tentativa de serem presos. Porque quando eram presos, tinham direito de borla: uma cama, um
teto e uma refeicdo. Al, 0 que aconteceu, fizeram isso tantas vezes, tornou-se pratica comum com
os chefes da guarda. Na altura, o que faziam era, muitas vezes, deixavam apresentar 0S

espetaculos, mas pediam o ‘boneco do policia’ e era guardado na secretaria do chefe da policia e

quando ele saisse da localidade era entregue outra vez. SG para [os bonecreiros] ndo baterem no
policia.

Em Portugal, Henrique Delgado partilha através de correspondéncias a Alexis
Robert Philpott (1904 — 1978)'% as contrariedades sociais e politicas vivenciadas pelo
Estado Novo. Revela as dificuldades encontradas pelos artistas em Portugal face a
censura politica. Exemplifica que a censura proibe a representacdo da peca O Judeu de

Bernardo Santareno, de quem tem amizade e compara o cenario politico a situacdo

101 Severino Alves Dias atuou na cidade de Goiana (Pernambuco) aproximadamente entre os anos de
1910 e 1940.

102 «Cheiroso’ atuou em Morro do Pascoal (Pernambuco) aproximadamente nos anos de 1940.

103" A carta para Philpott data de 4 de novembro de 1969. Alexis Robert Philpott (1904-1978) era
dramaturgo, professor e investigador sobre a arte das marionetas.
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vivenciada por Antdnio José da Silva em Portugal durante o periodo da Inquisi¢do no

século XVIII.

Antbnio José da Silva, conhecido como ‘o Judeu’, dramaturgo e diretor, teve
suas pecas encenadas no teatro do Bairro Alto em Lisboa entre 1733 e 1738. Sua vida
estd intrinsecamente relacionada ao contexto inquisitorial da época, cuja censura
intelectual ndo permitia encenagdes e, muito menos, publicacbes fora dos dogmas
cristdos. Segundo Alberto Dines, biografo de Antonio José, transpde o que a alcunha de
‘0 Judeu’ lhe rendeu: um destino terrivel, pagando com a prépria vida a segregagdo
religiosa feita pelo Tribunal da Santa Inquisi¢cdo durante o século XVIII em Portugal,

cuja implantacdo data desde o reinado de D. Jodo 11, em 1536.

Anténio José da Silva escreve para as marionetas. Estdo imbuidos nos seus
textos os dogmas judaicos - Certamente as atribulacbes da Inquisicdo influenciaram
significativamente na sua obra. A prdpria experiéncia em mascarar-se de cristdo se
traduz no disfarce em suas pecas. As méscaras, disfarces, fingimentos sdo os principais
ingredientes que seus personagens utilizam nas confusdes e trapagas dos graciosos para
conquistarem seus objetivos em meio aos conflitos das pecas. A utilizacdo das
marionetas como opc¢do de expressdo artistica transpassa na escolha de determinados
elementos textuais que traduzem esta forma de teatro. E possivel tratar suas obras com
as ressonancias de um teatro popular feito em territério nacional portugués, e
ressignificacbes no que hoje conhecemos como o Teatro Dom Roberto ou 0s Bonecos

de Santo Aleixo.

Pelo exposto, é notavel a interferéncia da censura em véarias camadas temporais
da arte bonecreira. E também importante frisar o papel da Igreja na histdria do teatro de
bonecos popular. A participacdo das marionetas nos mistérios medievais foi um
importante aliado na divulgacdo e propagacdo da Igreja sobre as massas, porém a
censura dos bonecos mecanizados adveio com o repudio a magia. As marionetas tinham
aparéncia humanizada, e causava grande mobilizacdo nas feiras de rua. Na Inglaterra do
século X1V via-se em Bosley um cristo mecanizado; na catedral de Sdo Paulo uma
pomba descia da grande nave representando o Espirito Santo; e em Witney a
Ressurreicdo era representada por meio de estatuas animadas. Em 1538 todas essas

marionetas foram quebradas e queimadas na praca publica (Borba Filho, 1987: 24).
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Este panorama historico sobre as marionetas € importante na legitimacdo dos
objetos decodificados nesta pesquisa, pois verificamos que a censura esteve presente no
decorrer dos séculos e em diversos bonecos populares. O Guignol, por exemplo,
adquiriu papeis distintos na sociedade francesa. Atuou inicialmente nas feiras de ruas e
posteriormente, no periodo da revolucdo industrial, passou a ser representado nos
saldes, teatros e cafés literarios. De carater popular e burgués, agiu em favor das
grandes massas operarias e também divertiu a elite. O pesquisador Henrique Delgado
discursa sobre estas camadas sociais do Guignol:

Até a data da revolucao industrial, o teatro de fantoches era o teatro do povo rural. Depois, com 0

advento da industrializacdo, comecam a aparecer formas de divertimento mais mecéanicos, mas

técnicas, cuja natureza se adapta melhor a uma civilizacdo onde a técnica ganha cada vez mais
terreno. De entre os factores que prejudicaram o teatro de fantoches, desejo dar um relevo
especial a criacdo de organismos de censura prévia dos textos dramaticos. Veja-se, por exemplo,

0 que aconteceu no sul da Franga onde havia a figura popularissima do operério fundidor cujo

nome toda a gente conhece — Guignol. Pois as representagdes de Guignol atraiam o publico

proletario e faziam-no vibrar intensamente. A partir do momento em que as autoridades

resolveram limitar a liberdade de expressdao do Guignol ele conservou 0 nome mas aburguesou-
se e morreu (apud Ribeiro, 2011: 26).

Mais tarde, o Guignol também se tornou espécie de instrumento de boas
maneiras, com refinamentos e conceitos morais. Também serviu de recurso pedagogico

para recriacOes infantis, fato recorrente em muitos paises.

Outro boneco de interessante analise € o Kasper Theater. Volatil, serviu como
ferramenta na ascendéncia dos sistemas politicos, agindo a favor do regime nazista na
Alemanha durante a Segunda Guerra Mundial. Esta figura esta presente no Instituto de
Teatro de Bonecos do governo aleméo (Reichsinstitut fur Puppenspiel). Instituto criado
em 1937, possui o Kasper como figura central de uma série de pecas anti-semitas e pro-
expansionista do império alemédo (Bohlmeier, 1998). O Kasper também atuou nas
trincheiras e nos hospitais militares divertindo soldados, e mais tarde serviu de
propaganda comunista na Alemanha oriental. A movimentacao de teatro de bonecos no
front da Segunda Guerra Mundial, e sua importancia como instrumento de propaganda e
de informacdo, ndo foi um fato isolado na Alemanha, mas sim de toda a Europa em
guerra (Kolland, 1998).

Assim como o Guignol, o Kasper também se encerra para fins educacionais.
Esta caracteristica dos bonecos para uma fungdo mais pedagogica é também vista nos

bonecos de Portugal. Segundo o marionetista Jodo Paulo Seara Cardoso, 0s bonecos
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passaram a adquirir caracteristica pedagogica entre 1920 e 1930. Em entrevista ele
explica:
O que me parece é que no século passado, nos anos 20 e 30, quando foi inventada uma coisa que
se chama teatro infantil, todas estas formas de teatro popular foram inferiorizadas, por isso é que
perdem a palheta. Por que perdem a palheta? Para tornar a compreensao mais facil por parte do
publico crianga, assim perde parte da violéncia, mas também ganha uma infantilizacdo. Aquela

violéncia caracteristica do polichinelo do Punch é amenizada quando esses teatros s&o
apresentados ao publico infantil (Moretti, 2011:81).

Assim, é possivel estabelecer nos teatros de bonecos populares o0s tracos
polémicos da propaganda e censura. Os bonecos assumem tanto o carater de agentes
pacificos ou ativos da histéria politica, religiosa ou social de um pais, exemplificados no

recorte deste estudo pelo Guignol, Kasper, Robertos e Mamulengos.

A histéria da marioneta € a historia do mundo. O fato do Henrique Delgado
afirmar que, até a data da Revolucdo Industrial o teatro de fantoches era o teatro do
povo rural; apresenta-nos uma constatacdo sentida tanto no Mamulengo quanto nos

Bonecos de Santo Aleixo em Portugal.

Afastados dos grandes centros urbanos, em regides rurais, no periodo que
concerne até os anos 80, os Bonecos de Santo Aleixo eram representados em celeiros ou
em amplos barracdes. A iluminacdo da sala de espetaculos era improvisada com
candeeiros de petréleo e os espetaculos estendiam-se pela madrugada. Tem-se noticia
que as apresentacdes dos Bonecos de Santo Aleixo chegavam a durar 6, 7 e até mesmo 8
horas. Sendo o inverno alentejano uma estacdo desfavoravel para os trabalhos no
campo, os bonecreiros viam nos bonifrates um forma de ganhar dinheiro. Cria-se entdo
um nicho, e uma estreita relacdo entre 0os marionetistas e 0s espectadores. Henrique
Delgado mais uma vez, elucida-nos:

Como ja observamos, os espetaculos destes bonecos, realizam-se durante a estacdo invernosa em

locais servidos por vias de comunicagdo bastante deficiente. Por vezes, em noites de grandes

chuvadas os marionetistas dificilmente acreditam que vao ter, como assistentes, outras pessoas
que ndo sejam aquelas que vivem nos "montes" onde se encontram. Contudo, verificam muitas
vezes assombrados que momentos antes da hora fixada para o espetaculo comecam a chegar
homens e mulheres de todas as idades, com uma candeia na mdo, quase completamente
encharcados em agua e cobertos de lama. Ja por varias vezes alguns desses fiéis apreciadores dos

"bonecos de Santo Aleixo" cairam em riachos caudelosos que o denso negrume das noites
escondia aos seus olhos (apud Ribeiro, 2011:86).

E interessante notar que nestes espacos de feiras e nos pavilhdes se legitimavam

em locais de universos sociais compartilnados, combinando o trabalho, a diversdo
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social, o negocio e a politica. Diante deste cenario, pode-se consolidar e manter as
tradicBes da cultura ativa como também garantir a transmissao da tradicdo bonecreira

através da oralidade para geracOes posteriores.

A regido da Zonta da Mata pernambucana esta localizada numa &rea onde
predominam o cultivo da cana-de-agUcar e suas usinas produtoras de aglcar e alcool. E
este cenario proporcionou a consolidacdo do Mamulengo como produto artistico do
povo local. Se estendendo posteriormente para o litoral com o advento da
industrializacdo e o declinio da producdo canavieira da regido. Freyre (1967: 163)
destaca que as expressdes artisticas e culturais foram promovidas a partir deste sistema
social de relaces, "quer através do seu espirito popular, do seu folclore matuto, do seu
bumba-me-boi glorificador do negro e do boi de engenho, de sua arte anénima de doce,

de renda, de faca de ponta (...)".

A dramaturgia é associada a estes fatores, pois se encontra permeado no
cotidiano rural entre os bonecreiros e os espectadores. A figura do Touro, por exemplo,
animal presente na lida diéria, é recorrente nas representacdes da cultura popular rural.
Assim, 0s personagens: o0 vaqueiro, o cavalo, a burrinha, o boi, o bode sdo figuras dos
mamulengueiros da zona rural por estarem presentes em seu cotidiano. O mesmo
acontece com o0s personagens Patrdo e Empregado, e a consequente inversao dos papeis
sociais - criam anedotas ao publico, ri do que vé porque se identifica.

Por vezes acontece no Mamulengo do boneco travar dialogos com certos
espectadores populares, estreitando lacos afetivos. Ou mesmo expor problemas da
regido: um problema de eletricidade, de seguranca publica, ou ainda a falta de

escrupulos de certo politico, etc.

Ao mesmo tempo, emergem figuras populares entre os espectadores: o
“fumador” ou “o maconheiro”. Traduz o costume do uso da maconha na regido. Este
boneco tem um mecanismo que consiste em colocar um tubo de plastico em seu interior
até a boca do boneco. O bonecreiro pode sugar e expulsar o ar, viabilizando que o
boneco fume um cigarro. Atualmente pude constatar o mesmo boneco fazendo o papel
de um ‘bébado’, que conectado a uma garrafa d’agua, o boneco ‘vomita’ nos
espectadores. Esta passagem é colocada pelo Mestre José Julio em Recife, e € sempre

bem sucedida, causando grande furor de risos no publico.
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Esta relagdo intrinseca entre os fatores externos da socio-politica aplicados
aos teatros de bonecos populares, podemos emergir a luz de Bertolt Brecht e o seu
Teatro Politico questBes de interesse para a futuras investigagdes acerca da dramaturgia.
O Teatro de Bonecos Popular é antiilusionista, as cenas sdo independentes entre si e
fazem-se referéncias ao proprio espetaculo. Os mesmos intérpretes desempenham varios
papéis, ndo ha preocupacdes com cenarios, subvertem-se as unidades de tempo, lugar e
acdo. As masicas tém a fungdo de comentar a agdo. Os espectadores sao movidos por
causas que o sdo habituais, estabelecendo-se uma critica a situacdo exposta.

Brecht utiliza uma série de procedimentos que impedem a identificacdo do
publico com o “heréi” da agdo. O palco nao deve ser ilusionista, permanece iluminado e
com toda a aparelhagem de luz visivel, a orquestra também tem o seu lugar determinado
no palco e é iluminada nos acontecimentos musicais. O suspense é anulado, pois o
desenlace dos acontecimentos é previamente anunciado através de cartazes e projecoes
de titulos; tais titulos sdo, em sua maioria, vinculados por uma linguagem conotativa,
traduzindo-se como apelo ao espectador. E plausivel um dialogo entre a filosofia
brechtiana e o teatro de bonecos popular uma vez que percebemos pontos coincidentes

da teoria e pratica dos espetaculos.

Este panorama histérico-politico sobre as marionetas é importante na
legitimacdo dos objetos decodificados na cinética dramatdrgica proposta nesta
investigacdo. A marioneta adquiriu papeis distintos na sociedade, estabelecendo tracos
polémicos da propaganda e censura. Concluimos que 0s bonecos podem assumir tanto o
carater de agentes pacificos como também ativos da histdria politica, religiosa ou social

de um pais.
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Capitulo 4 — Contemporaneidade do Teatro de Formas
Animadas a luz da Companhia de Teatro de Marionetas do

Porto

«Eu s6 queria dizer que as marionetas nao
morrem». Teatro de Marionetas do Porto

4.1. O Teatro de Marionetas do Porto — caminhos para a construgdo de uma

dramaturgia contemporanea.

O Teatro de Marionetas do Porto fundada por Jodo Paulo Seara Cardoso em
1988 constitui-se uma das mais importantes companhias portuguesas no campo do
Teatro de Formas Animadas. Tem-se por principal caracteristica a versatilidade de
géneros literarios, bem como a diversidade de palhetas cénicas. E constante 0 uso da
marioneta aliada a outras camadas de teatralidade, tais como a danca, a performance, as
artes plasticas, a musica e as artes cénicas. Constam em seu repertorio até 0 momento
quarenta e dois espetaculos. As raizes criativas pautavam inicialmente na recuperacao
da tradicdo dos Robertos, transformando a linguagem cénica ao longo dos anos em

vertentes mais contemporaneas.

O diferencial do Teatro de Marionetas do Porto € a sua capacidade de
transformacdo e adaptacdo de textos classicos para a linguagem do Teatro de Formas
Animadas. A escrita dramatlrgica e o texto teatral estio em unissona interacgdo,
recriando camadas teatrais no decorrer dos ensaios dos seus integrantes. O texto nem
sempre é o ponto de partida para o processo de criacdo da companhia. Tive a
oportunidade de assistir ao “Encontro com o Artista” promovido pelo FIMP — Festival
Internacional de Marionetas do Porto 2013 com a companhia em ocasido da montagem

do espetaculo Pelos Cabelos.

A encenacdo e cenografia da peca Pelos Cabelos sdo assinadas pela atual
diretora Isabel Barros. E possivel perceber que o estimulo para a criacdo deste
espetaculo foram as ilustragcdes do artista plastico Jodo Vaz de Carvalho. Pelo o que
pude perceber durante a conversa, as marionetas foram sendo construidas a partir das

ilustracGes. Somente nos ensaios comecgou a surgir o texto em si.
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O interessante deste espetaculo é o uso de marionetas em tamanhos diferentes;
proporcionando varias camadas ludicas sobre um habitat indefinido. Os atores
contracenam tanto com as marionetas como com objetos, sendo possivel inserir o
espetaculo também na categoria de Teatro de Objetos. Os objetos assumem a mesma
funcionalidade que uma marioneta, porém, causa-nos um imediato estranhamento por
estarem no hall de objetos usuais em nosso cotidiano. Outro diferencial no espetaculo é
0 uso da multimidia. A marioneta feita em vérias proporcoes também é vista em ecra de

animacao. Ampliando assim as camadas de teatralidade.

Outra obra teatral que tive a oportunidade de assistir foi 0 Capuchinho Vermelho
XXX. De criacdo do Jodo Paulo Cardoso no ano de 1989, pude ver em 2014 ao
espetaculo com direcdo de Isabel Barros. A classica historia infanto-juvenil adquire
nesta peca novas roupagens destinadas ao publico adulto. A trama € narrada por um
cozinheiro que ao chegar da feira, expde os ingredientes sob a bancada da cozinha e
conta-nos de forma inusitada a histéria. O personagem Lobo é um frango, a Capuchinho
é uma salsicha, a floresta é a alface, etc. No final, como se pode imaginar, o frango é
recheado com os ingredientes e posto para assar para ser comido pelo chef, o entdo
marionetista do espetaculo. Na revista de comemoragdo dos 20 anos do Teatro de
Marionetas do Porto tem o relato do ator e diretor Quico Cadaval que assistiu na

ocasido de estréia, e explicita muito bem o espetaculo:

No espetaculo que vi, um monstro da cena portuguesa, Jodo Paulo Seara Cardoso, disfarcado de
ex-agente da PIDE com dificuldades econdmicas, contava a histéria do Capuchinho Vermelho
dum modo parandico servindo-se para as suas manipulacfes marionetisticas de produtos
alimentares que trazia num saco de supermercado. A av0 era um chouri¢co regional, o
Capuchinho uma salsicha e o lobo um frango, que se chamava Francisco Frango. A histéria j& se
sabe como acaba, o frango é recheado com os embutidos. A arte de Jodo Paulo para dar vida
aqueles objectos era fascinante, manipulava melhor do que os mass-media. Era tdo bonito que
eu, mal-agradecido, pensei num paralelismo entre a politica e as marionetas™*.

E de interessante analise a ressignificacdo dos aderecos de cena no teatro
contemporaneo. Uma simples cadeira, por exemplo, posta em palco tem a fungdo de
aderecar o cenario. Esta mesma cadeira colocada no Teatro de Formas Animadas
assume uma fungéo que nédo € apenas a de se sentar. O objeto de natureza morta adquire

vida. Ndo é mais o coadjuvante na cena e sim o ator principal. E uma marioneta e

104 Revista “20 anos - Programacio Especial 2008 disponivel no arquivo do Museu de Marionetas do
Porto.
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também objeto. E exatamente este duplo papel de realocar os objetos que nos s&o

conhecidos no dia-a-dia que tras a cena a teatralidade que completa o espetaculo.

Outra peca que pude ver em video é o Boca de Cena realizado em 2007-2008
com encenacdo e cenografia do Jodo Paulo Seara Cardoso e coordenagdo coreografica
da Isabel Barros. Trata-se de um Teatro-Jantar no qual os espectadores estdo
convidados a jantar com os atores durante a realizacdo do espetaculo. Entre todas as
obras da companhia que pude assistir € 0 mais complexo em termos de linguagens
artisticas. Entremeados de performances, dangas, music-hall, multimidias e marionetas.
O espectador ¢ estimulado por todos os cinco sentidos: olfato, paladar, audicao, visdo e
tato. Pode-se dizer que o espetaculo traduz todas as ansias de um teatro contemporaneo.
Infelizmente s6 pude assistir a gravacdo da peca, mas pude colher testemunhos de que
este Teatro-Jantar que assinalou o 20° ano de aniversario da companhia marcou

eternamente os seus convidados.

Doravante, pontuo para esta investigacdo uma peca de mérito que pude assistir
em gravacao — Miséria (1991). De encenacdo e interpretacdo do Cardoso, € um
espetaculo cujo texto se aproxima da dramaturgia de teatro de bonecos popular. E
desenvolvido a partir de um conto popular portugués. Conta-se a histéria de um
personagem chamado Miséria. Um senhor de idade, que vivia sozinho em sua casa e
que tinha uma nogueira de estimagdo. Tinha muito amor por sua vida e ndo desejava
morrer. No entanto, “falou entdo a Morte do alto da nogueira e fez com o velhinho um
contrato: poupar-lhe a vida enquanto o mundo fosse mundo. O velhinho consentiu e a

Morte desceu. Por isso, enquanto o mundo for mundo a Miséria existira sobre a terra”
105

E uma historia muito recorrente na dramaturgia do Teatro Dom Roberto -
Entremeios entre céu e inferno e artificios para enganar a Morte e o Diabo. Nesta peca é
atribuida aos personagens uma delicadeza e profundidade de sentimentos inigualaveis.
O cenério montado é feito com miniaturas e os bonecos sdo de manipulacéo por vara. A

descricdo de Carlos Porto € de valia nesta ocasiao:

O que ha de espantoso neste espectaculo é o jogo entre 0 que pertence as marionetas e 0 que
pertence ao actor em carne e 0sso, a0 mesmo tempo manipulador e intérprete. Ndo ha muito a

1% 0 trecho do conto portugués foi retirado da Revista “20 anos - Programacéo Especial 2008 disponivel
no arquivo do Museu Marionetas do Porto.
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dizer de um espetaculo como este. Obra-prima do teatro de marionetas, obra-prima do teatro
simplesmente. Veja-o que possa, espero vé-lo ainda mais vezes (Carlos Porto, Jornal de Letras).

Entre os espetaculos dignos de referéncia estdo as adaptacbes dos textos
classicos revividos pela companhia: Maquina-Hamlet (1997), o Nada ou Siléncio de
Beckett (1999), Macbeth (2001) e os Encantos de Medeia (2005) . Para este capitulo,
analisarei a teatralidade desenvolvida na peca Maquina-Hamlet e a dramaturgia do
espetadculo Encantos de Medeia em concomitancia com o texto do Anténio José da
Silva.

4.2. “Eu era Hamlet, Ator, Maquina, Marioneta...”

Decodificar, regurgitar, transcender. Sdo algumas palavras-chave para entender
0 espetadculo Maquina-Hamlet da Companhia de Teatro de Marionetas do Porto e
companhia de Balleteatro'®. Realizada a partir do texto Hamletmachine do Heiner
Muiller a encenacdo propde escolhas teatrais ousadas, através dos recursos de luz,
cenario e figurino e principalmente a presenca da figura das marionetas. H4 uma
transfigurag@o do ‘teatro de fantoches’, que em conjunto com os atores, danca e musica,

destrdi e reconstréi conceitos académicos acerca da contemporaneidade teatral.

E corajosa a escolha da companhia por um texto pés-dramatico, ndo realizavel
ou beirando impossibilidades cénicas — temos o personagem Hamlet que em primeira
fala diz: “eu era Hamlet”. O teatro de Heiner Muller ultrapassou o drama. O que escreve
ndo pode mais ser chamado de "peca dramatica”, mas sim de "peca teatral”. Muller nos
oferece um material aberto, uma colagem de Shakespeare com sua prépria vivéncia.
Verdadeira découpage, com indicacdes de rubricas e possibilidades cénicas. Alias, ele
proprio prefere chamar suas pecas de "materiais teatrais”, destruindo a visdo dos
pesquisadores mais conservadores que se sentem desnorteados frente a grande abertura

que sua obra propde.

Temos a presenca de um texto classico shakespereano que é transfigurado por

Miiller e temos a Companhia de Teatro de Marionetas do Porto que transforma seu

106 Fundado em 1983 por Isabel Barros, Jorge Levi e Né Barros, foi reestruturado em 1989 e 1994 o que
contribuiu de forma relevante para a construgdo de uma comunidade artistica que, até entdo, ndo existia
na cidade. Iniciou-se um trabalho ao nivel da formacdo em danca para criancas e adultos, tanto numa
perspectiva lidica quanto profissional, vertentes que ainda hoje se mantém.
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texto, traduzindo-o em teatralidade: o cenario € uma grande maquina, o ator é a carne e

a marioneta € o metal.

O texto Hamlet-Machine é dificil de ser analisado por se tratar de uma obra no
qual foi rompida a barreira condicionante do texto convencional que conheciamos até
entdo. Segundo o estudioso Lionel Fischer:

O que as vezes acontece mundo afora com aqueles que trabalham com suas pecas é que as

pessoas buscam uma interpretacéo literaria e ndo teatral de suas ideias. Consideram suas pegas

tomadas de posicdo e ndo um material aberto a partir do qual devera se realizar a criagdo do
espetaculo. A leitura da obra de Heiner Miiller ndo é uma experiéncia ordinaria. As pecas sao
mutaveis, abertas e inexoraveis ao mesmo tempo. Variam os angulos, mas para melhor atacar.

Para desmascarar e aniquilar cada mentira. Somos obrigados a desistir de "interpretar” suas

pecas. Para melhor encena-las é preciso encontrar a posi¢do exata de se relacionar com o texto.

Miller ndo recompbe as obras que reescreve. Ele as decompde, corta e retalha como um

cirurgido. Seu enfoque ndo é critico, é cirdrgico. Quartett, por exemplo, é uma variagdo irbnica

sobre a visdo p6s-moderna do fim do mundo, inspirada na decadéncia aristocratica do século

XVIII. Assim ele retorna a Séfocles, Shakespeare, Laclos e os incorpora a sua escritura. Talvez

isto ndo seja exatamente o retorno aos mortos, mas é incontestavelmente o retorno de alguma
coisa. (Fischer, 1994)

Muiller consegue nesta obra transcender conceitos e se encaixar no que se designa o
Teatro Pds-Dramético. Termo que surge na intensa busca dos académicos em tentar
organizar as narrativas que se encontram multifacetadas no teatro que vai dos anos 70
aos anos 90 do século XX. Segundo a pesquisadora Silva Fernandes a esta designacao,

consta no seu livro Teatralidades Contemporéaneas a seguinte afirmacao:

(...) Pois o conceito de pds-dramatico vem juntar-se a uma série de nomeagdes que, ha pelo
menos trés décadas, tenta dar conta da pluralidade fragmentaria da cena contemporanea,
especialmente dessas espécies estranhadas de teatro total que, ao contrario da gesamtkustwerk
wagneriana, rejeitam a totalizacéo, e cujo traco mais evidente talvez seja a frequéncia com que se
situam em territorios bastardos, miscigenados de artes plasticas, musica, danga, cinema, video,
performance e novas midias, além da opgdo por processos criativos descentrados, avessos a
ascendéncia do drama para constitui¢do de sua teatralidade e seu sentido (Fernandes, 2010:43).

No livro Postdramatisches Theater (Teatro Pds-Dramatico), Hans-Thies
Lehmann afirma que o teatro dramatico é constituido da ilusdo e reproducdo do mundo
e que a realidade do novo teatro comeca exatamente com a desapari¢cdo do triangulo
drama, acdo, imitacdo, o que acontece em escala consideravel apenas nas décadas finais
do século XX. Para Lehmann, mesmo as vanguardas histéricas ndo conseguem escapar
totalmente ao modelo, pois preservam o essencial do teatro dramatico ao permanecerem

fiéis ao principio da mimese da acéo.

O fato de Midller deixar sua obra inacabada, com varias possibilidades para o

acontecimento teatral, denota uma obra encaixada no que chamamos de teatralidade.
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Segundo Alain Rey, este conceito: "E precisamente na relacio entre o real tangivel de
corpos humanos atuantes e falantes, sendo esse real produzido por uma construgdo
espetacular e uma ficcdo assim representada que reside o proprio do fenémeno teatral
(Pavis, 1999: 373-374). Ainda, Patrice Pavis define teatralidade:
Conceito formado provavelmente com base na mesma oposicdo que literatura/literalidade. A
teatralidade seria aquilo que, na representacdo ou no texto dramatico, é especificamente teatral
(ou cénico) no sentido que o entende, por exemplo, A. Artaud, quando constata o recalcamento
da teatralidade no palco europeu tradicional: "Como é que o teatro, no teatro pelo menos como o
conhecemos na Europa, ou melhor, no ocidente, tudo o que é especificamente teatral, isto &, tudo
0 que ndo obedece a expressdo pela fala, pelas palavras, ou, se quisermos, tudo o que ndo esta
contigo no dialogo (e o préprio didlogo considerado em funcdo de suas possibilidades de
sonorizagdo em cena, e exigéncias dessa sonorizagdo), seja deixado em segundo plano?”
(1964b:53) Nossa época teatral se caracteriza pela busca dessa teatralidade por demasiado tempo
oculta. Mas o conceito tem algo de mitico, de excessivamente genérico, até mesmo de idealista e

etnocentrista. S6 é possivel (considerada a pletora de seus diferentes empregos) observar certas
associagdes de ideias desencadeadas pelo termo teatralidade (Pavis, 1999: 372).

Assim, acredito que a obra do Heiner Muller deve ser entendida como uma ponte para
sua criacdo no palco. Como ele préprio diz: considero uma necessidade haver pecas que
ndo possam ser encenadas na sua forma escrita original. E esta a maneira de fazer com
que os teatros progridam e se desenvolvam (Muller, 2005: 170). S6 é possivel uma

analise textual quando o ator, o cenario e o figurino estdo traduzidos em cena.

Esta teatralidade € percebida com grande esmero em palco portugués.
‘Transformar o corpo num autdmato’- E 0 que trata a Companhia de Teatro de
Marionetes do Porto neste espetdculo Maquina-Hamlet. Temos uma crise de
representacdo proposta por Miiller no embate entre Hamlet e o seu intérprete e nesta
encenacdo temos a presenca das marionetas que assumem outro signo cénico. E,
portanto, uma ‘nao-interpretacao’ de Hamlet e, dentro desta visdo, temos a presenca da

marioneta como ‘ndo-ator’, fazendo o ‘ndo-Hamlet’.

O espetaculo Maquina-Hamlet tem direcdo e encenagdo do Jodo Paulo Seara
Cardoso, fundador da companhia e Isabel Barros, atual diretora. Estrearam na cidade do
Porto em 1997, dois anos ap6s a morte de Muller. Através de consideravel empenho e
destemor em enfrentar um texto nos limites da ‘ndo-representacdo’, conseguiram
coloca-la em palco de forma fidedigna. O espectador se depara com a densidade,
angustia e claustrofobia do texto e é levado conscientemente aos abismos do ser
humano. A teatralidade é desenvolvida pela companhia através de diferentes camadas

na qual tentarei analisa-la.
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Primeiramente no que concerne ao espago cénico, encontramos neste espetaculo
uma espécie de instalacdo de arte. Utilizando principalmente materiais semelhantes ao
metal, o cendrio é construido a partir de varios andaimes de construcéo, proporcionando
varios niveis de altura, que ajuda a construir a narrativa plural do texto. Um dos niveis
deste cenario é constituido de placa de metal que ajuda nos efeitos sonoros e nas
rupturas de acdo dos atores. O espaco é delimitado por cones de sinalizacao de transito,
no qual separa o espectador do publico, dando-nos impressao de um lugar que nédo se
deve ‘ultrapassar’. Na passagem do texto em que temos um mondlogo do Hamlet, os
cones sdo mudados de lugar, traduzindo-se como contentor das grandes massas da

populacdo durante manifestacdes e rebelides. Vejamos esta passagem no texto™*’:

(...) O meu drama, se ainda tivesse lugar, realizar-se-ia na época da revolta. A rebelido comeca
como um passeio. Contra as normas do transito no horério de trabalho. A rua pertence aos
pedestres. Aqui e ali um carro é virado. Pesadelo de um atirador de facas: lenta travessia através
de uma rua de mdo Unica na direcdo de um parque de estacionamento irrevogavel que esta
cercado por pedestres armados. Policiais, se estivessem atravessados no caminho, séo arrojados
no acostamento da rua. Quando o cortejo se aproxima da sede do governo, é barrado por um
cordao de policiais. (...)

A mudanca de cones e a preparacdo dos atores para 0 monologo do Hamlet, também ¢é
um momento de pausa. Os atores comegam a se preparar e se posicionam de frente para
0 publico; quebra-se a ‘quarta parede’ e os atores despem os seus personagens. Este
recurso de estranhamento muito lembra Bertolt Brecht. A narrativa dos espetaculos
épicos utiliza técnicas particulares, como a comunicacdo direta entre o ator e publico, o
emprego da masica servindo de comentario da acdo, a ruptura de tempo-espaco entre as
cenas, a exposicdo do urdimento, das coxias e do aparato cenotécnico, 0 posicionamento
do ator como um critico das acGes da personagem que interpreta e como um agente da
historia, que neste caso, além da presenca desses elementos no texto, também aparece
na encenacao. Vejamos o trecho do monélogo do Hamlet:
N&o sou Hamlet. N&o represento mais nenhum papel. As minhas palavras ndo tém mais nada a
dizer-me (...). O meu drama ja ndo se realiza. Atras de mim monta-se a cena. De pessoas a quem
0 meu drama ndo interessa, para pessoas a quem ele ndo diz respeito. A mim também ele ja nao
interessa (...). A montagem cénica ¢ um monumento. Apresenta, cem vezes aumentado, um
homem que fez histéria. A petrificagdo de uma esperanga. O seu nome é (...) [substituivel]. A

esperanca ndo se concretizou. O monumento encontra-se por terra, demolido trés anos depois do
funeral de estado, esse que foi odiado e venerado pelos seus sucessores no poder.

1% Para este estudo utilizo o texto: MULLER, Heiner. Hamlet-Méquina. Obra de dominio pablico em

formato digital, disponivel em <https://groups.google.com/forum/#!topic/teatropuc2012/I3mz_IjF6oc>
Acesso em 8 de junho de 2014.
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E de fundamental importancia o cenario permitir a simultaneidade de
acontecimentos em uma cena. No primeiro ato Hamlet aparece no primeiro plano,
enquanto logo abaixo, aparece um ator representando um espectro e ao lado, trés atores
manipulando trés marionetas. Os trés atores e as trés marionetas manipuladas, sao
caracterizados com maquiagem que reflete a proximidade com a morte, transmitindo a
cena seu carater forte e impactante, repetindo a fala: “o cadaver ¢ de um grande/ homem
que dava esmolas”. Concomitantemente com o cendrio, a iluminacéo cénica atribui a
dramaticidade necesséria, através da luz ‘a pino’ sobre o ator, e 0 uso da ‘luz lateral’
iluminando metade dos rostos e mantendo na penumbra outras partes. Em conjunto com
0s cones de sinalizacdo de transito, a cena se inicia e termina com uma sirene ligada,
como se nos devéssemos ‘preparar’ para uma tragédia que esta para acontecer, e no

final, devéssemos também nos preparar para a vida tragica que nos espera fora do teatro.

A trilha sonora compunha o espetaculo através de retalhos musicados: coro
formado pelos atores, sonoridade provocados pela placa de metal do cenario, som de
discursos politicos em aleméo, sons de avides de guerra e musicas que lembram pecas
de 6rgdos de Johann Sebastian Bach. A pluralidade musical do espetaculo conferia certo
estranhamento, alusdo a Bertolt Brecht. A concepc¢do brechtiana de mdsica ndo é a de
intensificacdo, mas sim de neutralizacdo do seu poder encantatorio, ou seja, é a quebra
do fluxo ilusério do teatro convencional, um elemento ndo natural em meio a
naturalidade artificial do mesmo. Ela tem a caracteristica de comentar o texto, de tomar
posicdo frente a ele, de acrescentar-lhe novos horizontes, sendo um dos instrumentos
mais importantes de distanciamento. Pode-se dizer que a trilha deste espetaculo cumpre

esta funcao.

Outro fator importante € o figurino, proporciona corpus ao texto e atribui valores
interessantes. Em sua maioria, vestem-se com a indumentaria na cor preta, geralmente
usada pelos atores quando querem mostrar neutralidade em relagdo ao personagem,
quando nao estdo ‘incorporados’, ‘encarnados’. O Unico ator que veste cores diferentes
é o interprete de Hamlet. O coro se apresenta na primeira cena Album de Familia,
vestindo também a cor negra, mas usando os rufos como vestimenta, caracterizando o

periodo no qual Shakespeare viveu, e consequentemente remetendo para a peca Hamlet.
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A passagem de Ofélia para a cena Universidade dos mortos. E resolvida com a
presenca da danca. HA uma coreografia entre as personagens, enquanto a Ofélia se
transforma em prostituta, aparece uma personagem que, com vestido branco e luvas
vermelhas, possui uma marioneta (cabeca humana e corpo com estrutura de metal)
agarrada ao seu ventre. E ao lado, pendurada por uma corda, uma marioneta de tamanho
humano, com o corpo estruturado de metal, talvez aludindo ao possivel suicidio

cometido por Ofélia.

A danca esta presente em varios momentos durante o espetaculo e, através do
movimento frenético dos atores e as vezes dos atores com as marionetas, traduz a
esquizofrenia do texto. Na primeira cena Album de familia ha uma coreografia entre os
atores em que, utilizando um pedaco de carne animal, transpassa veracidade ao dizer as
palavras do texto: “carne vai bem com carne”. Através da danga, conseguimos notar as
passagens do texto que ndo conseguem exprimir com clareza um pensamento, uma
ideia. E através da expressdo corporal que os signos da revolucdo, da marcha dos
soldados, da angustia do ser humano, traduz as ideias de Muller. Na terceira cena, por
exemplo, hd uma indicagdo nas rubricas que diz: “A danga torna-se mais rapida e mais
selvagem. Gargalhadas saem do caixdo. Numa cadeira de balango, a madona com
cancer no seio. Horécio abre um guarda-chuva, abraca Hamlet. Paralizam-se no abraco
debaixo do guarda-chuva. O cancer no seio brilha como um sol”. Estas indicagdes
cénicas sdo substituidas apenas com a coreografia dos atores, que repetem
exaustivamente a frase anterior apontada no texto: “aquilo que mataste tens também de

amar”.

A danga muitas vezes é complementada pelo uso das marionetas, que neste
estudo, recebe uma maior atencdo. Encontramos neste espetaculo bonecos feitos com
uma estrutura diferente do que usualmente vemos. O corpo do boneco é composto por
uma estrutura de metal, em alusdo a uma maquina, um androide, mantendo apenas a

cabeca humana.

O fato de a marioneta ter semelhanca a um androide e a danca estar presente
complementando a narrativa cénica nos aproximam de questdes ligadas ao paradoxo do
ator-marionete debatido pelo aleméo Henrich Von Kleist no manifesto Sobre o teatro

das marionetes. Embora o texto tenha sido escrito em 1810, ganhou maior notoriedade
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no inicio do século XX por conta das intengdes estéticas e filoséficas da modernidade, e
contribuiu posteriormente nas ideias de Gordon Craig, Kantor e Meyerhold no qual
defendem a supressdo do ator e bailarino para uma elevacdo da marioneta como

perfeigéo.

O estudo do termo ator-marionete parte do pressuposto de que este constitui um
paradoxo, pois a fungdo “ator” remete a uma autonomia, a um corpo condutor, enquanto
que na fun¢do “marioneta” esta implicita a ideia de condugdo, ou seja, a manipulagdo

por outro que esteja fora de seu corpo.

Retornando a encenacdo, uma figura interessante na peca € a presenca do anjo.
Vestido de preto, com asas de metal, aparece em cena com um carrinho (parecido com
0S que encontramos nos supermercados), transportando corpos ou personagens
‘semimortos’. Assim como o Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente, 0 anjo assume
um papel funesto: o elo entre a terra e o inferno. Em certo momento, Hamlet assume o
controle da ‘barca’ e leva a sua mae (uma marioneta vestida com um manto vermelho)
que diz: “agora eu te levo, minha mée, no seu invisivel rastro, no invisivel rastro de meu
pai. Sufoco o teu grito com os meus labios. Reconheces o fruto do teu ventre? Agora vai
as tuas nupcias, puta, aberta ao sol dinamarqués que brilha sobre os vivos e mortos”. E
no final da cena, empurra o carro para a coxia, COmo se jogasse 0 corpo de sua mae para

0 abismo.

A cena de maior carga dramatica no espetaculo sdo as quebras das marionetas
pelo ator enquanto a personagem Hamlet divaga em suas ultimas falas. Vejamos esta
passagem:

(...) Nao quero mais comer beber respirar amar uma mulher um homem uma crianga um animal.

N&ao quero mais morrer. Nao quero mais matar. (...) Arrombo a minha carne lacrada. Quero

habitar nas minhas veias, na medula dos meus 0ssos, no labirinto do meu créanio (...) Meus

pensamentos sdo chagas em meu cérebro. O meu cérebro é uma cicatriz. Quero ser uma
maquina. Bracos para agarrar pernas andar nenhuma dor nenhum pensamento.

A quebra dos bonecos acontece durante a fala “ndo quero mais morrer. Nao quero mais
matar”. Ha um siléncio e, em seguida, uma cena claustrofobica: aparecem varias
marionetas atraves de um vidro translucido, e também Hamlet através deste vidro, que
lembra-nos uma camera de gas. Intensifica-se uma falta de ar até o final da cena,

uando os atores gritam a ultima fala: “quero ser uma maquina”.
q q
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O espetaculo termina apos a entrada da personagem Electra em cena, na qual
carrega um cranio, vestida de branco, e empurrada pela ‘barca’ que faz a travessia entre
os dois mundos. Deixando os espectadores com a ultima frase do texto: “quando ela
atravessar os vossos dormitorios com facas de carniceiro, conhecereis a verdade”.

Todos os atores saem de cena e s6 ficam as marionetas.

Considero que este estudo seja importante para entender as contaminacdes da
dramaturgia contemporanea colocadas em pratica. Temos um texto que, repleto de
ressignificacOes, pde em causa diversas possibilidades cénicas. E por vez, temos uma
companhia que se arrisca em colocar o texto também com varias releituras e recursos

cénicos; transmitindo uma tendéncia contemporanea do teatro.

Acredito que as marionetas estdo intrinsecamente ligadas as incessantes
tentativas de representar a condicdo humana. A sua existéncia é anterior ao nascimento
do teatro ocidental e as consecutivas tentativas de representacdo de um personagem. Ja
estava presente na antiguidade durante os rituais através das méascaras, que por sua vez,
simbolizavam o elo entre 0 homem e seu deus, entre 0 mundo terreno e o divino. E hoje,
no mundo da cibernética, temos a presenca dos androides, e as tentativas de semelhanca
cada vez mais recorrentes do ser humano. A fala de Miiller: “Eu quero ser uma
maquina” ¢ traduzida pela plasticidade robotica dos bonecos da companhia, cabega
humanizada e com o corpo maquina. Mas que no final é destruida, como faz 0 homem

frente as suas préprias construgoes.

O ser humano sempre temeu a grandiosidade de suas invencdes, e por diversas
vezes observamos a questdo da ‘maquina’ ganhar vida propria. O escritor Isaac Asimov,
refletindo sobre as implicagfes praticas dos seres criados artificialmente, lancou em
1940 o conceito de Robotica, que seria composto por trés leis fundamentais:

Primeira lei — um robé ndo pode causar dano a um ser humano nem, por omissao, permitir que
um ser humano sofra.

Segunda lei — um robd deve obedecer as ordens dadas por seres humanos, exceto quando essas
ordens entrarem em conflito com a Primeira Lei.

Terceira Lei — Um rob6 deve proteger sua propria existéncia, desde que essa protecdo nao se
choque com a Primeira nem com a Segunda Lei da Robética. (apud Grigolo, 2005: 26)

S&o notorias as preocupacdes e divagacbes do homem acerca de suas criagdes.

Se por um lado 0 homem tem a ansia em criar um ser semelhante e perfeito a si mesmo,
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por outro, teme que o resultado seja catastrofico. Kleist escreve uma passagem sobre o
avanco da ciéncia no que concerne a construcao de pernas mecanicas aos que perderam
0s membros. Faz uma reflex&o acerca do movimento do ser humano, afirma que os
seus movimentos é de fato limitado; porém os que estdo a disposicao deles efetuam-se
com uma calma, uma leveza e uma graciosidade que provoca espanto em qualquer alma
pensante (Kleist, 2009: 137). E diz ainda que o artifice que estivesse em condicGes de
construir um membro t&o singular, conseguiria sem duvida fabricar-lhe uma marioneta

inteira de acordo com as suas exigéncias (Kleist, 2009: 137).

Assim, acredito ser necessario um estudo mais aprofundado sobre este
espetaculo Hamlet-Maquina, pois abre portas para levantar questdes sobre a cena

contemporanea e propde horizontes mais amplos no que concerne ao teatro portugués.

Figura 15 - Espetaculo Maquina-Hamlet da Companhia de Marionetas do Porto. Foto extraida
do video da companbhia.

4.3. A intertextualidade em Encantos de Medeia de Antdénio José da Silva e o

espetaculo da Companhia de Marionetas do Porto

Torna-se necessario inicialmente entendermos a obra do Antonio José da Silva
para em seguida analisarmos o espetaculo do Teatro de Marionetas do Porto. O presente
estudo possui como corpus a obra Encantos de Medeia do Antonio José da Silva escrita
em 1734 em Portugal, época de intensa e rigorosa perseguicao religiosa aos judeus,

intelectuais e artistas que se propusessem a se opor aos dogmas eclesiais. E justamente
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através de suas obras que Anténio José da Silva consegue exprimir de forma sutil e
metaforica referéncias de sua religido. Assim, em seus textos, eram inseridas
cuidadosamente referéncias a Tora, a cabala e as tradi¢cbes judaicas. Aparecem
elementos como gnomos, oliveiras ou a cidade sagrada de Jerusalém. (Pereira de Melo,
2012: 16). Além, é claro, de tracos de ironia, que conferia critica social, como veremos

adiante na obra de estudo Encantos de Medeia.

A Opera joco-séria em questdo € um resgate parddico da Medeia, mito classico,
desbravado por Euripedes, Hesiodo, Esquilo, Sofocles, Ovidio, Séneca e reescrito por
diversos autores ao longo da historia. O comediografo Antdnio José da Silva, munido de
maultiplos recursos, reconstréi o mito da Medeia sob a perspectiva do riso, utilizando as
marionetas como arcabouco criativo e o recurso das arias, cantadas pelos personagens
ao final de cada cena, constituindo um novo olhar sobre o cléssico grego e conferindo
teatralidade impar.

Suas obras foram editadas pela primeira vez no volume Teatro Cdmico
Portugués, em 1744, por Francisco Luis Ameno'®. Listavam as seguintes obras
publicadas postumamente: A vida do Grande Dom Quixote de La Mancha e do Gordo
Sancho Panca (1733); Esopaiada ou a Vida de Esopo (1734); Os Encantos de Medeia
(1735); Anfitrido ou Japiter e Alcmena (1736); Labirinto de Creta (1736); Guerras de
Alecrim e Mangerona (1737); Precipicio de Faetonte (1737) e As Variedades de Proteu
(1738).

A maioria de suas obras nos remete a fontes mitoldgicas ou literarias, com
excecdo de Guerras do Alecrim e Mangerona. Este fato se deve a revisitacdo grego-
latina, caracteristico ao periodo de transicdo entre o Barroco e Renascimento. Havia
uma valorizacdo do mito como “substancia misteriosa e preciosa” durante os finais do
século XVII e inicios do século XVIII. Segundo o estudioso José Oliveira Barata e 0
surgimento do mito nas obras literarias:

O mito surgia como espacgo critico por exceléncia para, em busca da significagdo que

correspondesse a sua autonomia autosignificante, nele se procura penetrar, por entre sombras e

ocultos contornos de verdade, para, em plena encruzilhada cultural do século XVII — XVIII, se

oferecer disponivel aos mais variados esforcos interpretativos. (...) A abordagem do mito visa
cada vez mais a sua intelegibilidade intriseca na procura de uma verdade que, embora “velada”

198 Anténio José da Silva (O Judeu), “Adverténcia do Colector”. In: Obras Completas. Preficio e Notas
do Prof. José Pereira Tavares. Lisboa, S& da Costa, 1957, vol. I, p.9
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se configurava como potencial unificador de um logos que remotivando a leitura, procurava
ultrapassar as simples “aproximacgdes aos mitos” para as colocar ao servigo de uma poética
universal capaz de fornecer uma chave interpretativa para o Mundo, apoiada na liberdade, na
natureza, na racionalidade e na sua inevitavel tradicdo secular. (Barata, 1991:103-104)

O mito de Medeia, segundo o estudioso Mimoso-Ruiz (2000) no Dicionario de
Mitos Literarios, fica cognoscivel na tragédia de Euripedes e transcende por continentes
em épocas distintas: Euripedes, Hesiodo, Esquilo, S6focles, Ovidio, Séneca sdo apenas
alguns autores da antiguidade que se inspiraram nesta feiticeira. Mimoso-Ruiz nos
apresenta a aparicdo de Medeia em Os Argonauticos, de Valério Flaccus, um século
depois de Cristo. Constata, também, na literatura medieval do século XIl ao XIV,
tornando-se "personagem episddica dos 'Romances de Troia™ (Mimoso-Ruiz, 2000,
p.616). Temos na Espanha em 1634, Calderon de la Barca que, no "auto sacramental”,
aparece "El Divino Jason". E readaptado também por Lope de Veja, e em 1635,
reescrito por Pierre Corneille. Na Idade Média, Dante, na Divina Comedia, também faz
mencdo a Medeia, no qual Jasdo se encontra no Inferno (Canto XVI111-V. 86-96).

E interessante desvendar as possiveis influencias das obras literarias em
Encantos de Medeia. Podemos ter, principalmente, aproximacdes com a obra de
Euripedes (431 a.c) peca classica de mais notoriedade durante os séculos. Todavia, é
curioso ir um pouco mais atras, e pensar nos possiveis mitos que inspiraram também
Euripedes. Uma das possiveis influéncias € a lenda de Procne: infanticida com final
solucionado por um deus gue a salva, juntamente com a sua irmd, de ser morta por seu

marido. Segundo o pesquisador Lucas Gilnei Pereira de Melo e a lenda de Procne:

Procne era casada com Tereu, filho de Ares, trazendo desse deus as caracteristicas mais terriveis.
Sentindo-se extremamente sozinha, Procne pede que seu marido busque sua irmd Filomena para
Ihe fazer companhia. No entanto, quando Tereu se encontra com Filomena apaixona-se por ela.
No caminho, Tereu mente ao dizer que Procne estd morta e forca, através de uma farsa, Filomena
a casar-se com ele. Antes da chegada, esta descobre todo o engodo e ameaca Tereu de contar
toda a verdade. Furioso com a possibilidade de ser desmascarado, Tereu corta a lingua de
Filomena e a abandona. Quando chega novamente a sua casa, inventa que Filomena morreu
durante a viagem, o que deixa Procne de luto durante muito tempo. No entanto, o que Tereu ndo
desconfiava é das habilidades de Filomena em tecer. Desesperada em arrumar uma forma de a
verdade chegar a sua irmd, Filomena consegue um tear e borda toda a histdria. (...) Filomena
pede, entdo, que uma velha senhora leve o presente até a rainha Procne. Quando recebe, ainda de
luto, Procne procura imediatamente a sua irmd e demonstra um enorme desejo de vinganca
contra Tereu, prometendo-lhe fazer alguma coisa para compensar a trai¢do e a crueldade sofrida
por ambas as irmas. Nesse exato momento, seu filho itis entra correndo. Procne teve a sibida
impresséo de que o odiava e disse: "Como tu pareces com o teu pai". Com estas palavras, Procne
colocou seu plano em agdo, matou Itis desferindo contra ele um golpe de punhal. (...) Procne
esquartejou o corpo de seu filho, cozinhando os membros em uma panela. Na mesma noite,
serviu ao marido. Quando terminou de se alimentar, contou o que era a iguaria. Tereu ficou
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estatico por alguns momentos e iniciou uma persegui¢cdo. Quando estava proximo de mata-las, os
deuses as transformaram em aves. (Pereira de Melo, 2012: 49)

Segundo a pesquisadora Edith Hamilton,"Procne assumiu a forma de um rouxinol e
Filomena a de uma andorinha, uma ave que, por ter uma lingua cortada, ndo é capaz de
cantar, apenas chilrear" (Hamilton, 1992, p. 415). Tereu também foi transformado em

um passaro feio e de bico enorme, supostamente um falcéo.

Verificamos assim, que Antonio Joseé da Silva pode ter embebido tanto da obra
de Euripedes, como também de Séneca, no qual a presenca da magia € o0 ponto que
concerne toda a histéria. Em Encantos de Medeia ha uma supressdo do infanticidio e
uma leveza do tom tragico, mas permanece a maneira como se comportam em relacdo

ao amor e ao ultraje sofrido quando Jaséo as abandona.

Segundo pesquisadores, Antonio José da Silva foi influenciado por obras
literarias espanholas e francesas, colocando Lisboa como pano de fundo de suas obras.

De acordo com Maria Helena da Rocha Pereira:

(...) E sabido que o Judeu se inspirou na peca em verso de Francisco de Rojas, Los Encantos de
Medea, mas, para além da ideia de utilizar este mito, ndo ha muito de comum entre a obra
portuguesa e a espanhola. E certo que se encontram em ambas a duplicidade de Jasdo, o amor e a
magia de Medeia, a indignacéo do rei, enlevo de Crelsa. (...) O drama de Ant6nio José da Silva
aparece-nos assim como um travesti setecentista herdi-comico de um velho mito, trabalhando
por uma fantasia despreocupada de verossimilhanca e atenta apenas a fazer jorrar o cémico de
palavras, figuras e situagtes. (Pereira, 1972: 23-26)

Assim, suas obras contribuiram de forma significativa para o teatro da época, no
qual se dividia entre um teatro popular e burgués, originario das influéncias vicentinas,
e um teatro pomposo encenado em latim pelas companhias jesuiticas, com ares de

barroquismo (Pereira de Melo, 2012: 30).

Sdo caracteristicas de sua dramaturgia, 0 emprego da prosa em vez do verso, a
utilizacdo da masica como recurso de teatralidade (6peras com influéncias italianas); a
utilizagdo dos bonecos ou bonifrates (do Lat. Bonus+frater) como disfarce amortecedor
do exercicio da satira. A presenga do comico e burlesco é empregada nas pecas,
principalmente, através da plurissignificacdo da lingua, o uso de trocadilhos,
neologismos, expressdes em latim macarrénico e quiproquds. Segundo o estudioso

Paulo Roberto Pereira:

O absurdo comico é como o sonho, é uma ilusdo em que a logica dos devaneios favorece o
risivel. Sendo o riso um juizo positivo ou nativo, pode-se por ele romper as limitagbes impostas
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pela sociedade. Essa é licdo do comico na obra de Antdnio José: rindo dos poderosos, ele rompe
com as limitacdes e 0 acanhamento de seu universo cultural e se torna uma ponte para a chegada
do Iluminismo em Portugal (Pereira, 2007, p.38)

As obras do Antonio José da Silva sdo verdadeiras composicoes, recriacdes e
didlogos intertextuais com obras clssicas construidas a partir de parafrases, estilizacfes
e parddias. Corradin (2008), explica que a parddia pode ser identificada pelo seu carater

denegatorio, em relacédo ao texto que Ihe deu origem.

Para fins de organizacdo deste estudo, elaborei uma découpage que ajuda a
visualizar o panorama dos personagens e a divisdo das cenas em contraponto com a obra
de Séneca'®, para elucidar as transformacdes e contaminagbes de Anténio José da

Silva.

Tabela 7 — Medeia em Séneca e José Anténio da Silva

Personagens
Medeia — Séneca Encantos de Medeia — José
da Silva
Jason Filho de Eson e sobrinho de | Sobrinho de El-rei de
Pélias Tessélia, sucessor do mesmo
reino
Medeia Filha de Eetes, rei da Colquita | Princesa de Colcos
Creonte/ Etas Rei de Corinto e pai de Cretsa | Rei de Colcos
Teseu Auséncia Companheiro de Jason
Telemon Auséncia General e ministro de El-rei
de Colcos
Creusa Auséncia Sobrinha de El-rei de Colcos
Ama/ Arpia Ama de medeia Criada de medeia
Sacatrapo Criado de Jason
Coro Coro de Corintios Coro
Mensageiro
Soldados Soldados e servidores de | Guarda de archeiros e
Creonte soldados

1% Utilizo para o trabalho: Séneca (2011) Medeia, trad. Ana Alexandra Alves de Sousa. Coimbra, Centro

de Estudos Classicos e Humanisticos da Universidade de Coimbra.
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Os dois Filhos de

Medeia e  Jasdo | (personagens mudas) Auséncia

(personagens mudas)

Organizacao

Medeia

Encantos de Medeia

Primeiro Episddio (1-55)

(Cenas da parte I)

Primeira ode coral (56-115)

| — Mutagao de mar e nele a nau “Argos” e

montes ao outro lado

Segundo Episddio (116-300)

I1- Mutacéo de sala real com o trono

Segunda ode coral (301-307)

I11- Mutagéo de sala real

Terceiro Episodio (308-578)

IV- Mutacdo de jardim com o velocino

Terceira ode coral (579-669)

(Cenas parte II)

Quarto episddio (670-878)

| - Mutacdo da camera

Quarta ode coral (849-878)

I1- Mutacdo da camera

Quinto episddio (879-1027)

I1l- Mutagdo de jardim e um monte

movedico

IV-Mutacdo de montes

V- Mutacdo de sala

VI- Mutagdo de mar e montes

VI1I- Arvores recortadas

A Medeia de Séneca, contém 5 episodios e 4 momentos de ode coral. Encantos

de Medeia esta compreendida em 2 atos, nos quais possuem 11 cenas e 9 recitados. As

cenas séo intercaladas por arias: operetas cantadas a solo, a duo, a trio ou a quadruplo.

No total estdo presentes 16 arias. O coro aparece durante trés momentos do texto,

sempre com 0 mesmo refréo:

Se amor é um encanto,

que inflama
Na chama

Tiranico ardor,
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De ver ndo me espanto
A um peito
Desfeito

A encantos de amor.

Rememoremos rapidamente a histdria Encantos de Medeia. Jasdo embarca na
nau Argos com destino a ilha de Colcos, com o objetivo de conquistar o velo de ouro.
Ao chegar a ilha, desperta duas paixdes: na filha e na sobrinha do rei de Colcos,
respectivamente, a princesa Medeia e Creusa. Cega pela paixdo, Medeia ajuda-o a
concretizar o seu objetivo, a apoderar-se do velo de ouro. Mas Jaséo, ao ver-se em poder
do tesouro, acaba por fugir com a sobrinha do rei, Creusa. Sentindo-se traida, Medeia
move contra 0S amantes uma tempestade que os obriga a regressar a Colcos. O rei,
ofendido por Medeia o ter roubado, casa Jasdo com Creusa e da-lhe a direcdo do reino.

Medeia, desesperada, foge e desaparece pelos ares.

Ao contrario das obras de Séneca e Euripedes. A trama acontece no momento
presente, desde a vinda de Jasdo em busca do velo de ouro, a paixdo de Medeia, a
traicdo e a vinganca final. Parodiando a regido de Colquida e o fato da peca se passar
em Corinto, Antonio José da Silva cria a ilha de Colcos. Medeia é a prima da CreUsa, e
as duas se apaixonam ao mesmo tempo por Jasdo. Medeia estudou feiticaria com a sua
criada Arpia, e conseguiu se sobressair nas artes da magia. Nesta peca, ndo possui filhos
e ndo consegue efetivar sua vinganca contra nenhum de seus alvos, resultando assim, no
final feliz do casamento entre o Jasdo e Crelsa, com a aprovacdo do proprio pai da
Medeia. Ao final da peca, Medeia escapa, recolhida ao vento, dissipando-se no ar.
Segundo José Antbnio Barata, o final de Encantos de Medeia “Prudentemente,
distanciou-se do final dramatico de inspiracdo euripidiana e senequiana proposto por
Rojas, temendo, talvez, aceitar a “prisao” estilistica que esse mesmo final imporia ao

que se desejava como 6Opera jocoséria de tema méagico-mitologico” (Barata, 1991:119)

A peca é subdividida em duas tramas, a principal entre Jasdo e Medeia e a

0

secundéria entre Sacatrapo™® e Arpia''!. Estes dltimos configuram os personagens

10 A origem do nome pode ser ‘Saca-trapo’: meio ardiloso para obter-se alguma coisa. Ou pode ter a
designagdo de instrumento para tirar a bucha das armas de fogo. A bucha de ‘pano’ ¢ usada para socar a
polvora. O prdprio nome sugere: saca (tira), trapo (pedaco de pano). No texto, o personagem faz mencao
ao seu nome: “E se eu morrer na guerra, ndo ¢ bem que saiba o mal de que morro? Ora, senhor, diga-me
ja que Velocino é este. Diga-mo j&; se ndo, olhe que Iho ha-de tirar um sacatrapo do bucho”.
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subsidiarios, 0s graciosos, ocupam boa parte das cenas e ddo o tom cémico e o riso
zombeteiro com suas falas a parte, pois denotam as suas reais intencdes e de seus
senhores. Estdo sempre em busca de beneficios, representando muito bem uma grande

fatia da sociedade. Antonio José descobrira que o riso poderia ser uma forma de

sanidade perante loucuras e excessos daquele seculo (Pereira de Melo, 2012: 31).

Encontramos a parddia inserida na forma como os mitos sao retratados. A saga
da conquista do Velocino de Ouro é ironizada pela figura Sacatrapo, criado de Jason.
No primeiro didlogo do Sacatrapo com Teseu, Antdnio José da Silva consegue o riso,
incluindo o personagem Teseu, considerado um renomado guerreiro da mitologia grega,
mas que vai ajudar Jason na busca do velocino — o mito de Teseu em busca do
minotauro sera utilizado posteriormente em sua peca O Labirinto de Creta — Sacatrapo

pergunta-lhe o que € o velocino de ouro, e ironiza tal tarefa empreendida por seu senhor:

Sacatrapo. Ah, Senhor Teseu, antes que se va,diga-me por vida sua, aqui, que ninguém nos ouve,
que diabo ¢é isto do Velocino de ouro, que tanto trazem beleza do a meu amo, que por esse
respeito deixou a sua casa, fez tantos navios, alistou tanta gente. Que sera isto do Velocino?
Teseu. A ti que te importa sabé-10?

Sacatrapo. Essa € boa! Pois ndo me ha-de importar saber ao que vim? (...)

Sacatrapo. Senhor Teseu, carneiro com pele de ouro?! Isso deve ser pele do Diabo! Para isso é
necessario vir com tantas armas? Ora queira Deus ndo venhamos nés buscar 1& e vamos
tosquiados! (...)

Sacatrapo. E de que tamanho sera esse carneiro?

Teseu. E como o0s outros.

Sacatrapo. Pois, se o dito carneiro é como 0s outros, ndo bastava um barco para o levar, e é
necessario uma armada? E, visto isso, apanhando-se o carneiro, esta acabada a empresa?

Teseu. Ai é que esta a dificuldade toda, porque um feroz dragdo é quem o guarda e defende, para
que ndo o furtem.

Sacatrapo. Quanto ddo cada dia a esse dragdo por guardar esse carneiro?

Teseu. Ora ja ndo posso aturar as tuas perguntas. (Vai-se).

Em contraponto, Sacatrapo também tenta achar o seu proprio Velocino: um
burro ‘caga - dinheiro’ e que por sua vez, tem como guardido uma formiga ao invés do

dragdo. Vejamos a passagem no texto:

Arpia. Pois sabe que na quinta de CreUsa, debaixo da terra, estd uma estribaria, na qual esta um
burro que caga dinheiro.

Sacatrapo. Eu ja ouvi falar nisso do burro caga-dinheiro, que minha mée o contava quando eu era
pequeno; porém eu sempre tive isto por historia.

Avrpia. Néo te digo eu que todos tém noticia desse burro? Pois sei que ninguém o viu e cuidam
que é fabula, o qual esta encantado, assim como o Velocino.

11 A origem do nome pode ter vindo de arpiadura: substantivo formado de Arpia, nome aqui identificado
com Harpia, significativo de fabulosa e monstruosa ave de rapina.
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Sacatrapo. Se também tiver algum dragdo que o defenda, ja renuncio a empresa.
Arpia. Ndo tem dragéo, e s6 tem por guarda uma formiga.

Sacatrapo. Se é uma formiga, ndo tenho medo, porque eu me vestirei de armas brancas, com
espada e rodela e logo a matarei. (...)

Sacatrapo. Oh, burro do meu coragdo! Se tu cagas dinheiro, ndo seras burro; seras o verdadeiro
pai do Velocino. Desta vez fico melhor partido que Jason. (vai-se)

Outro fator interessante na obra € a histdria paralela do anel. Sacatrapo esta
sempre a ganhar um anel do El- Rei e a perde-lo por artimanhas da criada Arpia.
Concomitantemente, na trama principal, um anel com poderes magicos sera dado por
Medeia a Jasdo, como prova de seu amor, e tera o poder de desfazer magias e conquistar
0 Velocino de ouro. No final da trama, quando Medeia invoca o canto das sereias para
se vingar dos seus malfeitores, Jasdo se utiliza do anel que Ihe foi dado para neutralizar
a sua vinganca e se safar dos males a qual foi submetido. Vejamos o0 momento no qual

Jasdo se aproveita do amor de Medeia e ganha o anel:

Medeia. Se tu me adoras, ndo vendas por fineza o que é obrigacdo de quem ama. Ai, Jason, se
serdo verdadeiros os teus extremos!

Jason. Medeia, em um peito nobre ndo cabem afectos fingidos; antes cuido que os fingimentos
estdo da tua parte.

Medeia. Muito me escandalizas. Dizes isso deveras?
Jason. Quase estava para dizer que sim.
Medeia. Que motivo tens para isso?

Jason. Bem sabes que tenho gosto de ver o Velocino de ouro, sé para admirar este prodigio da
natureza; e, contudo, ndo tenho merecido esse favor, podendo-mo tu fazé-lo, e quem ama
verdadeiramente procura sempre dar gosto ao seu amante.

Medeia. Se essa é a queixa que tens de mim, veras como depressa te satisfago. Toma este anel.

()

Medeia. Toma, pois, este anel, que com ele fards tudo quanto quiseres por especial virtude desse
crisolito. Vai com ele ao jardim encantado, feliz habitacdo do Velocino; e, suposto esteja cercado
de muralhas de bronze e dentro o defenda um dragéo, tudo venceras com a virtude deste anel; e
ainda que sem tu o teres na tua médo podia eu pela minha fazer tudo, quero, para que vejas o
quanto te amo, que a ti te entrego o depdsito de minha ciéncia magica; porque é proprio de quem
extremosamente ama entregar com a vontade o entendimento.

Em certo momento deste dialogo, Sacatrapo interrompe o casal, ironizando:

Sacatrapo. Cuidava que lhe dava o meu anel; pois entendo que ninguém tem anel sendo eu.
Guarde-o bem; veja que esta Arpia € inclinada a anéis; quando néo, ficaras sem dedos.

No final da peca, no qual Medeia trava a vinganca e Jasdo esta fugindo de sua ira pelo

mar, Medeia evoca as sereias para desnortearem, com o seu canto, 0 comandante de sua

99



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo
comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de
Marionetas do Porto.

rota. No entanto, feito Ulisses, Jasdo consegue escapar (usando o anel) retomando a

saga e os feitos do personagem épico:

Sacatrapo. Pois, senhor, as sereias ndo se fizeram s6 para Ulisses; que, como elas estdo no mar,
qualquer pescador as pode encontrar e muito melhor sendo por encanto.

Jason. Pois usarei da mesma astlcia de Ulisses, mandando tocar tambores e clarins para
confundir os canoros ecos das sereias; e, quando nao, ainda ca levo o anel que Medeia me deu,
para desfazer os encantos.

A feiticaria estd presente em varias passagens do texto, primeiramente, Medeia
diz que ndo usaria dos seus poderes para conquistar Jasdo, por acreditar na forca do
amor. Durante a visita ao jardim onde se encontra o dragdo, Medeia faz todos os
elementos da natureza bailarem e cantarem para surpreender e conquistar Jaséo: dangam
0s ventos, as arvores se transformam em ninfas e também os passaros. O temor de
Medeia de ndo ser correspondida é percebida ja nas primeiras arias, no qual afirma que
evocaria as furias e a iras caso precisasse. Durante a sua ira, enquanto ndo encontra

Jasdo, enterra Sacatrapo no chdo e fazé-lo surgir com a cabeca de burro.

E curiosa a forma como Anténio José da Silva aborda a bruxaria em sua obra, e
de certa forma, com coragem e audéacia. Vivendo no periodo entre a Reforma e Contra-
Reforma foi um elemento catalisador do aumento da caca as bruxas. Principalmente nas
regibes em que o conflito era substancialmente mais acentuado, como no sudoeste
alemdo ou na parte oeste da Suica, com a justificativa de declarar guerra ao diabo
presente no mundo, corporificado nas mulheres. As feiticeiras, pactuadas com
elementos diabdlicos ou ndo, foram muitas vezes cacadas sem justa causa ou em nome
de culpas transferidas, no sentido de aliviar a tensdo da propria sociedade, para que esta
se sentisse mais purificada (Pereira de Melo, 2012: 57). José Antdnio da Silva soube
tratar do tema da magia com muita perspicacia e em tom de humor. Este fato se justifica

nesta passagem do texto no qual Sacatrapo ironiza a magia de Medeia:

Sacatrapo. Eu ndo sei de razdes de estado; mas o que digo é que a Senhora Medeia € uma fina
feiticeira, e a tal Arpia uma refinada bruxa; e confesso que, quando Medeia cantando dizia: As
farias, as iras, as chamas, os raios, que se arrepiaram os cabelos. (...)

Jason. Isso estd bem; mas, se Medeia me ameaca, se eu for inconstante ao seu amor, como ha-de
ser?

Sacatrapo. Também ha contra-feiticos; sendo que eu ndo creio muito em bruxas.

Assim, encontramos através do recurso mitologico, os tracos de ironia, critica social e

transposicéo de géneros, que transforma a tragédia classica em riso galhofeiro.

100



A cinética dramatdrgica do Teatro de Formas Animadas: Estudo
comparativo entre os Robertos, Mamulengos e companhia de Teatro de
Marionetas do Porto.

A peca Encantos de Medeia, realizada pela Companhia de Teatro de Marionetas
do Porto no Teatro Nacional Sdo Jodo em 2005, com encenacdo, texto e cenografia do
diretor da companhia Jodo Paulo Seara Cardoso, desbravou com grande éxito a obra do
Antonio José da Silva. A companhia conseguiu transcender a obra através de resgate
dos elementos teatrais usados pelo autor em 1734 em Lisboa, decodificando a arte do
teatro de marionetas, e a0 mesmo tempo trazendo para a cena contemporanea a

teatralidade ndo menos desmerecedora de sua obra.

A utilizacdo das marionetas como opg¢do de expressdo artistica transpassa na
escolha de determinados elementos textuais que traduzem esta forma de teatro. Anténio
José da Silva escreve para marionetas e vemos estas caracteristicas apontadas no texto.
A divisdo das cenas, por exemplo, € caracterizada por “mutagdes” pela necessidade de
rapidez na encenacdo. Assim temos, por exemplo, a mutacdo de jardim e um monte
movedico, ou a mutacdo de sala real com o trono, etc. Nas didascéalias também
observamos que a entrada do personagem em cena estd indicada pela “saida”,
mostrando que a marioneta esta saindo da caixa cénica para “atuar”. O uso dos “a parte”
dos personagens, também estd presente no teatro de titeres; criando-se uma

cumplicidade com o espectador, e mostrando a real intencdo do personagem na historia:

Rei. Jason,vem honrar-me este palacio, enquanto

se conserta a tua armada. Ainda o meu coracgdo ndo
sossega. (A parte).

Medeia. Ndo me pesa de que Jason fique em

palacio, porque ... Mas néo sei o que digo. (A parte).
CreUlsa. Se eu tivera a fortuna que Jason fosse...

Mas isto é delirio. (A parte)...

Arpia. Pouco hei-de poder, se ndo pilhar o anel ao
criado. (A parte).

Sacatrapo. Uma vez que temos estalagem de

palacio, ja ndo quero ser Sacatrapo, sendo vareta, para
carregar bem o bacamarte do bandulho. (A parte. Vai-se).

Em Entrevista de Margarida Reis (Jornal do Teatro D. Maria Il) a Jodo Paulo
Seara Cardoso a proposito da apresentacdo da peca Os Encantos de Medeia realizada
em 14 de novembro de 2005, o diretor debate sobre a questio do texto em ac&o no

palco:

Que é outra caracteristica deste tipo de dramaturgia, € a facilidade com que se muda de
ambientes. Ao longo do texto, e depois da entrada inicial da nau dos argonautas, somos

12 Disponivel em <http://www.marionetasdoporto.pt> Acesso em 20 de junho de 2014.
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confrontados com “mar e montes”, a “sala do trono” de Etas, o rei de Colcos, o “quarto das
princesas” Medeia e Creusa, a “sala do palacio”, um “jardim encantado”, etc. (...) Isso é uma das
estratégias dramatirgicas deste tipo de teatro, nunca permanecer muito tempo no mesmo sitio,
porque cria interesse, cria variedade e confere dindmica a acdo. Sera importante acrescentar que
todas estas consideragBes que venho fazendo se baseiam naquilo que eu imagino que seriam as
representagdes originais realizadas no Teatro do Bairro Alto (Jodo Paulo Seara Cardoso).

O depoimento do diretor Paulo Seara Cardoso demonstra seu desafio de resgatar a obra

em questdo:

Uma pesquisa que realizei depois de anotar todas as indicacdes de cena e de estudar alguns
teatros analogos que teriam existido na mesma altura levou-me a refletir sobre alguns dos
mecanismos que teriam sido utilizados para a representacdo das pecas do Anténio José da Silva:
como a manipulacdo das marionetas seria seguramente feita por cima, o sistema de mudanca de
telGes ndo poderia ser feito verticalmente, subindo e descendo, porque isso colidiria com as méos
das pessoas, e em alguns momentos apercebi-me que ele fala em “corredigas”, acrescentando
mesmo uma indicagdo como “corre o cendrio na corrediga do meio”, o que sugere a existéncia de
uma “corredica” a frente e de outra atras, criando varios planos. Tudo isto faz pensar que, no seu
teatro, as mudancgas de cena seriam muito rapidas, realizadas pelos contrarregras empurrando
teldes lateralmente. Embora ndo tenha chegado a mais pormenores, foi nisso que me inspirei
para criar um conjunto de teldes com umas rodinhas, s6 que desta vez em lugar de ser as
escondidas, com o apoio dos chamados “tramoistas”, os teldes sdo colocados em cena a vista do
espectador (Jodo Paulo Seara Cardoso).

A teatralidade é desenvolvida pela companhia atraves de diferentes camadas.
Temos a presenca do mito do dragdo utilizando a pirotecnia, a transformacdo das
arvores em ninfas que saem dos al¢apdes do palco, e uma maquina gigantesca na qual
aparece Medeia durante a sua vinganca, movendo a tempestade com extraordinaria
criatividade. E no final, quando a magia da Medeia chega ao fim, a estrutura do palco é
revelada em um movimento brechtiano, de quebra da quarta parede, no qual hd uma

exposicdo e desnudamento do fazer teatral.

Figura 14 e 15 - Espetaculo Encantos de Medeia da Companhia de Marionetas do Porto. Foto
extraida do video da companhia.

Jodao Paulo afirma ‘que nao fazemos um teatro de marionetas, mas com

marionetas’. E é exatamente assim que verificamos o0s espetaculos da companhia -
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trata-se a marioneta como objeto cénico complementar aos outros elementos cénicos

envolvidos, resultando em uma intrinseca dialética dramaturgica.

Infelizmente Cardoso deixou-nos em 2010, vitima de doenca repentina.
Assumindo a direcdo sua esposa lIsabel Barros. Por sua vez, Isabel Barros possui
formacdo inicial em danga contemporanea e composi¢do, desenvolveu inumeros
trabalhos ao longo da sua carreira como coredgrafa, intérprete, programadora e
formadora. Em entrevista para a revista IPorto — Agenda Metropolitana da Cultura,
Isabel conta-nos o que mudou na companhia com o passar dos tempos:

Neste momento, no panorama portugués, existe muita diversidade. Conseguimos as formas mais

populares, nomeadamente com o “teatro Dom Roberto” — fantoches da tradi¢do portuguesa que

se exibem nas feiras e ao ar livre, essencialmente. Ha varias companhias a fazé-lo. Assim como
temos ainda o trabalho com os bonecos de santo Aleixo em Evora, por exemplo. Depois fazem-
se coisas mais experimentais, além dos festivais internacionais de marionetas que se organizam
em Lishoa, no Porto, em Viana, e até no Algarve e que sdo muito interessantes. Ao longo destes

anos, e de facto muito impulsionado pelo Jodo Paulo e pela Isabel Alves Costa, que dirigiu o

Festival Internacional de Marionetas do Porto durante muitos anos (até a sua morte), criou-se

uma significativa quantidade de diferentes propostas possiveislls.

Do exposto acima, podemos concluir que a companhia trabalha os espetaculos
numa inversao da relacdo habitual entre o texto e a encenacdo. A escrita dramatdrgica é

a obra resultante do processo colaborativo de criagdo do grupo.

Outro importante ponto a citar € a presenca do Museu de Marionetas do Porto.
Lugar de encontro e cruzamento com outros artistas, 0 museu integra a exposi¢ao
permanente composta pelos espetaculos contemporaneos com os bonecos tradicional do
Teatro D.Roberto. Possui exposicdes temporarias com a variedade de marionetas dos
espetaculos realizados e tem também visitas guiadas com os atores da companhia.
Recentemente, durante o S&o Jo&do do Porto 2015 propds um museu itinerante, levando

as marionetas para varios lugares do Porto, no qual pude maravilhosamente constatar.

3 IPorto — Agenda Metropolitana da Cultura edicéo de setembro/outubro de 2013. Entrevista contida na

pagina 8.
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Figuras 16 e 17 - Exposicdo Itinerante - Museu em Movimento. Teatro de Marionetas do Porto.
Foto tirada em 19/06/2015

E, portanto, por meio desta experiéncia work in progress, com portas abertas do
museu que a companhia propde um espaco convidativo ao espectador. E possivel
acompanhar e participar do trabalho do grupo, tornando-se “espect-ator” do processo de

criacéo.
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Conclusao

«(...) E assim vamos, neste modo de criacdo, partindo de
simples experiéncias, de palavras que nos deixam
impressdes, de meras hipOteses poéticas que vao
evoluindo segundo critérios estéticos e de coeréncia até
nos parecer que constituem imagens ou sensagBes, ou
simples coisas que um dia passaram por dentro ou ao lado
das nossas vidas. E essa estranha ressonancia do teatro
com a vida que procuramos obsessivamente». Jodo Paulo
Seara Cardoso

Sendo essencialmente o boneco signo associado & imagem e a acgdo teatral,
exige-se uma dramaturgia especifica. No entanto ndo encontramos muitos registros

documentados em sua historiografia. S&o diversas as razdes.

De carater popular, observamos que no ocidente o teatro de bonecos € inerente a
pantomima, que por sua vez, € associada ao improviso. Sem preparo prévio, a
dramaturgia é realizada ao sabor das circunstancias teatrais, sob testemunho da
efemeridade do espetaculo.

No teatro de bonecos popular oriental, o texto dramatlrgico tem caracteristicas
didaticas, ligados ao ritual e ao entretenimento. As personagens representam o espirito
dos herdis e deuses que intervém ao longo do espetaculo. De acordo com o pais, as
pecas baseiam-se nos poemas épicos relacionados a sua cultura. Estas historias sdo
passadas de geracdo para geracdo pelos mestres bonecreiros através da oralidade. A
transmissdo desta arte geralmente € mantida restrita, cujos segredos sdo passados dos

mais velhos aos mais jovens dentro de uma mesma familia.

Este é o resulto da dramaturgia do Teatro de Bonecos Popular. A investigadora
Ana Maria Amaral disserta sobre as reminiscéncias da documentacdo dramaturgica:
Hoje, o que temos documentado de pecas de teatro popular sdo pecas recolhidas por estudiosos,
mas que ndo transmitem o sabor original em que foram criadas. E, quase sempre, quando o teatro
de bonecos popular perde sua forca original, genuina, passa a ser uma simples reproducao
(deformada) do teatro de ator. Ja no teatro de bonecos erudito, esse tem texto escrito, mas vé-se
que nele a técnica predomina - por exemplo, o teatro de bonecos dos séculos XVIII e XIX. No

século XX o teatro de bonecos surge, em pesquisas ligadas ao gestual, a expressao plastica
(Amaral, 1993: 74-75).

Uma das dificuldades em documentar a dramaturgia do teatro de bonecos deve-
se ao seu carater efémero, ja que 0 mesmo € pautado em gestos e formas improvisadas
no ato teatral. Outro possivel motivo pode estar associado a falta de interesse de

investigadores na catalogacdo destas pecas. Esta tematica encontra-se praticamente
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ausente da historiografia das Artes Cénicas e 0 motivo pode ser 0 preconceituoso
tratamento dedicado ao teatro de bonecos, inserido em uma vertente aquém de ser
estudada. E como se ndo existisse um ator por tras da empanada, e um trabalho artistico

plastico na construcdo da figura que ndo deixa de ser um segundo ator.

O ator estd coberto por uma capa, por um tecido, por uma tolda ou uma
vestimenta, mas existe. O ator tem o seu corpo ndo pelo encoberto palco, mas vestido
do boneco que o internaliza dentro de si, como se estivesse possuido. Seu corpo fala

através do boneco, ndo é apenas uma ramificacdo de seus bracos, mas a prépria figura.

A marioneta é a criacdo do homem idealizada para por em cena 0 que quer
exprimir. Desta forma, o criador se empenha para que sua criagdo saia conforme o
pretendido. O resultado é visto no olhar do criador, que assume o carater de orgulho, de
afeicdo, quase um deus. O bonecreiro é tratado como "mestre", batiza seus aprendizes, e
ditam quando podem assumir o titulo. Para tal, precisa ter uma boa dic¢éo, conhecer os
personagens, saber improvisar e manusear o boneco. A elevagdo do boneco para um
patamar quase que sagrado por parte do marionetista, € visto nos seus espectadores sob

0 mesmo ponto de vista. E uma profissdo eterna, raramente abandonam suas criacdes.

Acredito que o teatro de bonecos apresenta-se como um fendmeno teatral mais
complexo do que propriamente os classicos espetaculos de teatro. Esta complexidade
deve-se ao conjunto de signos que o legitima. E composto por bonecos, mascaras,
objetos; aquando separados pertencem a um género teatral, porém em permuta adquirem

caracteristicas que o sdo proprias.

Aliadas a esta heterogeneidade do teatro de bonecos, temos outros fatores
externos que, de certa forma, complicam a execucdo da arte bonecreira. Os espetaculos
sdo realizados em lugares abertos e, portanto, expostos a problemas de carater
meteorologico, a poluicdo sonora, a falta de seguranca da via pablica e também as
questdes de permissdes e taxas exigidas pelas leis no que diz respeito ao entretenimento
na via publica. Assim, sdo exigidas dos bonecreiros amplas habilidades inerentes a sua
arte que o diferem completamente dos atores e/ou diretores de teatro nos moldes

classicos.
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O improviso ainda é o principal ingrediente da dramaturgia. E constantemente
modificada atendendo a demanda do publico em questdo. Possui um enredo fixo, no
caso 0s bonecos e suas historias, que sdo mantidos e transmitidos a geracOes posteriores.
E, nesse sentido, a dramaturgia também tem o papel fundamental de manter os lacos

historicos, pois se torna organismo vivo, imanente na memaria do povo.

Importante perceber que a dramaturgia assume também uma funcdo de nicho
geografico, co-existe no lugar em que atua. Quando € transferida para outras regifes
distantes de onde foi constituida é dificilmente compreendida pelo publico. Este fato é
exemplificado no caso do Mamulengo, diante das dificuldades de percepcgdo por parte

do publico em outras localidades do Brasil.

Outro importante fator relacionado a escassa transcricdo dos espetaculos do
teatro de bonecos popular deve-se ao baixo nivel de escolaridade dos bonecreiros,

compreendidos em sua maioria na classe social baixa.

No caso do Brasil, é possivel perceber a dificuldade encontrada pelos
mamulengueiros diante de editais de fomento a cultura. Encontramos muitas

oportunidades oferecidas pela Funcultura* e Funarte'*®

- apoios financeiros do
governo de apoio a arte e a cultura. Porém, mesmo que estes editais contemplem o0s
bonecreiros em questdo, os mesmos esbarram em dificuldades de ordem burocratica.
Em conversa informal pude constar que estas dificuldades estdo relacionadas a
construcdo textual de anteprojetos e também a exigéncia de se associar a produtores
culturais, que por sua vez, ganham um grande percentual no edital envolvido. Também
é comum a discordancia entre os bonecreiros e as prefeituras, que firmam contratos
temporarios para eventos culturais e ndo cumprem com 0s pagamentos na data correta,

quando muito ndo pagam a quantia acordada.

No decorrer desta investigacao, foi alcangada uma grande conquista para todos
os brasileiros, principalmente aos bonecreiros. O Mamulengo foi oficialmente
reconhecido como Patriménio Imaterial, tombado no dia 5 de margo de 2015 na 782
reunido do Conselho Consultivo do Patriménio Cultural, que ocorreu na Sede do

Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), em Brasilia. Esta

114 Fundo de Incentivo & Cultura do Estado de Pernambuco.
115 Fundago Nacional de Artes.
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vitdria favorecera na manutencéo e divulgacdo da arte mamulengueira, assim como na

angariacdo de verbas para os espetaculos.

Doravante, este reconhecimento também € importante no que concerne as
futuras investigacbes no campo do teatro de formas animadas. A legitimagdo do
Mamulengo como arte popular propiciard investimentos e veiculos de acesso ao estudo

na gestdo académica das Artes Cénicas.

Ainda em relacdo ao Brasil, foi possivel analisar durante esta investigacdo os
indicadores de maior percentagem de atuacdo dos mamulengueiros durante os anos de
1960 e 1990. Periodo que os proprios bonecreiros exaltam como produtivos. Em meio
rural concentrava-se 86% dos mamulengueiros e 14% atuavam na &rea urbana. Estes
dados demonstram o periodo em que o Teatro de Bonecos do Brasil comegou a ganhar
maior visibilidade e a profissio bonecreira a se estruturar com maior solidez. E
importante salientar que o crescimento do fluxo dos mamulengueiros neste periodo
deve-se também ao fato dos bonecreiros terem iniciado as suas carreiras no periodo dos
anos 1950 e 1960 e estes registros de testemunhos chegarem até ndés com mais

facilidade.

O mesmo quadro temporal acontece nos Robertos em Portugal, no qual os anos
de maior atuacdo dos bonecreiros compreendem ao periodo posterior a década de 60.
Certamente, devido a grande mobilizacdo para tentar recuperar a tradicdo da arte
bonecreira. Apesar da censura politica salazarista declinar um pouco a atuacdo dos

bonecreiros, a arte conseguiu manter-se latente até os dias atuais.

Nota-se também a diminui¢do do publico da arte bonecreira tanto no que tange
aos Robertos como no Mamulengo a partir dos anos 1990. Um dos motivos de
desinteresse do espectador deve-se ao advento do acesso a televisdo. Os espectadores do
meio rural mudam significativamente suas rotinas e consequentemente alteram as
opcdes de entretenimento, causando grande impacto na quantidade desses espectadores
nos teatros de bonecos nas ruas. Os bonecreiros migram para as areas urbanas e

aumenta a quantidade de apresentagdes em regides turisticas da cidade.

Na histéria do teatro de bonecos popular percebe-se uma intensa resisténcia de

se legitimar como tal. Mesmo em concorréncia com as outras artes, se mantém presente
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no decorrer dos séculos. Hoje, os bonecos também estdo presentes como fantoches em

programas de televisao e na construcdo de figuras para o cinema de animacao.

O passado trads reminiscéncias para o presente e as influéncias de algumas
tradicOes ditas perdidas ainda se véem nas producbes contemporaneas. Estas raizes
dramatdrgicas reescrevem, recriam e regurgitam na cena contemporanea. Tanto no que
tange a adaptacdo de classicos ou surgindo no préprio processo de criacdo. Este fato se
constata nesta investigacdo a partir dos caminhos dramatirgicos percorridos pelo Teatro
de Marionetas do Porto, inicialmente desenvolvida a partir do resgate da tradigédo dos
Robertos e depois engajada em diversas camadas de teatralidade.

E esta permuta do teatro de bonecos que o faz excéntrico e Unico. E a sua
dramaturgia se comporta como uma variavel em um sistema cinético. E possivel que
exista uma linha ténue de semelhanca entre os bonecos populares, que por sua vez,

mantém concomitantemente caracteristicas proximas e que diferem entre si.

Diante do exposto, creio ser necessario um estudo mais analitico sobre a génese
do Teatro de Formas Animadas e suas possibilidades de discusséo e investigagdo no
campo das artes cénicas. Esta investigacdo abre portas para suscitar questdes sobre a
dramaturgia do teatro de bonecos e propde horizontes mais amplos no que concerne ao

teatro.
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Anexo 1

José Petrolino Dutra Lagoa Nova / Surubim 1930 - 1970 (aprox.) Bonequeiro

Sebastido Inglés Mateus

Manuel Francisco da Silva Cabedelo 1963 (aprox.) Bonequeiro

Severino Alves Dias Doutor Babau Goiana 1910 - 1940 (aprox.) Bonequeiro

Cheiroso Cheiroso Morro do Pascoal 1940 (aprox.) Bonequeiro

Januério de Oliveira Ginu Recife 1930 - 1970 Bonequeiro

Natanael Oliveira Capitdo Anastacio Recife 1970 - 2015 Bonequeiro

Arionaldo Oliveira Capitdo Jatoba Recife 1970 - 2015 Bonequeiro

Antoénio Alves Pequeno Antonio do Babau Mari (PB) 1970 (aprox.) Bonequeiro

Luiz Rodinha 2000 (aprox.) Bonequeiro

Manuel Guilherme da Silva Manuel Amendoim | Goiana 1940-1960 Bonequeiro

Sebastido Candido Bonequeiro

Joaquim do Babau Joao Pessoa (PB) Bonequeiro

Solon Alves de Mendonca Mestre Solon Carpina 1930 - 1980 Bonequeiro Mamulengo Invencao Brasileira
Jodo Nazaro Séo Jodo dos Pombos 1950 - 2000 Bonequeiro

Zé Grande Zé Grande da Vitoria | Vitéria de Santo Antao 1920 - 1960 Bonequeiro

Chico da Guia Chico Presepeiro Carpina 1930 Bonequeiro

Apoldnio Queimado Bonequeiro

Pedro Rosa Lagoa do Carmo Bonequeiro

Severino Amaral Cavalcante | Severino da Cocada | Engenho Guararapes dos Prazeres | 1950 - 2015 Bonequeiro

Carlinhos Babau Juazeiro do Norte (CE) 1970 - 2015 Bonequeiro Carroca de Mamulengos
José Faustino 1990 Bonequeiro

Jodo José da Silva José Galego S&o Lourengo da Mata 1980 - 2015 Bonequeiro Mamulengo Nova Geragdo
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Raminho Bonequeiro

Ermiro José da Silva Miro Carpina 1980 - 2015 Artesdo e mamulengueiro | Mamulengo Novo Milénio
Bate Queixo Bonequeiro

Z¢ da Banana Gldria de Goita 1980 (aprox.) Bonequeiro

Manuel Marcelino Vitéria de Santo Antéo Bonequeiro

Maximiano Dantas Caruaru Bonequeiro

Batista Bonequeiro

Ant6nio Maria da Silva Sauba Carpina 1960 (aprox.) Artesdo e mamulengueiro

Inacio Lucindo Bonequeiro

Manuel Irineu Bonequeiro

Antonio José da Silva Tonho Pombos 1980 - 2015 Artesdo

Grimario Gléria do Goita 2015 (aprox.) Bonequeiro

Luiz da Serra Vitéria de Santo Antéo 1920 - 1960 Bonequeiro Mamulengo Nova Invengao Brasileira
Zé de Vina Lagoa do Itaenga 1960 - 2015 Bonequeiro Mamulengo Riso do Povo
Zé Lopes Gloria do Goita 1960 - 2015 Bonequeiro

Jodo Galego Gloria do Goita 1980 Bonequeiro

Chaves Ventriloquo Bonequeiro

Francisco Angelo da Costa Chico de Daniel Acu (RN) 1940 Bonequeiro

José Mauricio da Silva Mauricio Bonequeiro | Gléria do Goita 2003 - 2015 Artesdo

Nilson de Moura Recife 1970 - 1990 Bonequeiro Mamulengo S6 - Riso
Maria de Oliveira Recife 1970 - 2015 Bonequeira Mamulengo S6 - Riso
Fernando Augusto Santos Recife 1970 - 2015 Bonequeiro Mamulengo S6 - Riso
José Julio Souza de Melo Jurubeba Recife 1980 - 2015 Bonequeiro Mamulengo Jurubeba
Chico Simdes Brasilia 1980 - 2015 Bonequeiro Mamulengo Presepada
Sebastido Alves Cordeiro Mestre Seba Caruaru 1980 Bonequeiro Mamulengo Mamuseba
Bila Glodria do Goita 1990 - 2015 Bonequeiro

Sala Gldria do Goita 2015 Bonequeiro
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Bel Gloria do Goita 2015 Bonequeiro
Luis Gldria do Goita 2015 Bonequeiro
Manuel Carpina Bonequeiro
Zuza Alves Feira Nova Bonequeiro
Zé das Mogas Passira 1930 (aprox.) Bonequeiro
Zé da Burra Lagoa de Itaenga Bonequeiro
Neilton Guedes Olinda 1980 - 1990 (aprox.) | Bonequeiro
Severino Bilu Bonequeiro
Zé Ferreira Buenos Aires (Cha de Oteiro) 1950 (aprox.) Bonequeiro
José Arcanjo Buenos Aires (Cha de Oteiro) 1950 (aprox.) Bonequeiro
Zé Sales Gloria do Goita 1980 Bonequeiro
Severino Jovino Biu Jovino Buenos Aires (Ché de Oteiro) 1950 (aprox.) Bonequeiro
Luis Preto Feira Nova Bonequeiro
Severino Joaquim Pereira Biu de Sabida Carpina 1932 - 2015 (aprox.) Bonequeiro
Severino Magu Gloria do Goita Bonequeiro
Samuel Alves de Oliveira Feira Nova 1930 (aprox.) Bonequeiro
Sélon Alves de Oliveira Bonequeiro
Antonio Severino dos Santos | Anténio Bilo Séo Jodo dos Pombos 1949 - 1999 Bonequeiro Mamulengo Nova Invengdo
Seu Baixa Bonequeiro
Maria Candida da Silva Marlene Silva Pau d'Alho 1985 2015 Bonequeiro Mamulengo Nova Geracéo
Mané Preto Queimado Bonequeiro
Samuel Bonequeiro
Jodo Pequeno Bonequeiro
Severino da Cocada Biu Timote Bonequeiro
Pai Velho Chao de Ventena Bonequeiro
Otacilio Chao de Ventena Bonequeiro
Biu de Déia Bonequeiro
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Zé Catuto Cha de Alegria 1950 Bonequeiro
Sebastido Polino Cha de Alegria 1950 Bonequeiro
Zé Marinho Cha de Alegria Bonequeiro
Dona Minervina Cha de Alegria 1950 Bonequeiro
Pampan Vicenzia 1950 (aprox.) Bonequeiro
Alberto Gongalves da Silva Beto Tracunhém 1990 (aprox.) Bonequeiro Mamulengo Americano
Pedro Gongalves da Silva Pedro Tracunhém 1990 (aprox.) Bonequeiro Mamulengo Americano
Paibila Carpina e/ ou Tracunhém Bonequeiro
Miguel Relampago Bonequeiro

OBS: Os campos nao preenchidos referem-se aos dados ndo encontrados e/ou imprecisos.
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Anexo 2

Figuras

Capitdo Raimundo

Quitera / Quitéria / Dona Quitera / Madame Quitéria
Pisado

Jodo Redondo

Tou-Seco

Homem de duas caras

Vitva

Velho da Goma

Caboclo

Mussolini

Cabo 70/ Cabo vela (Policial)
Guarda-civil

Enfermeiro

Morte

Céo (Deménio / Diabo) / Dom Futusco
Cachimbinho de Coco/ Cassimicoco / Cacho de Coco
Zé Gago / Jodo Gago

Sapucaia

Noiva

Simé&o (Simdo de Lima Condessa)

O menino gémeo

O telefone

A assisténcia (ambulancia)

A tintureira (carro policial para o transporte de presos)

M3 M4 M5 M6

X X X
X X
X
X
X
X X X
X X
X
X
X X

M7 M8 M9 M10 Mi1i1 M12 M13 M14 M15 M16 M17 M18 M19 M20 M21 M22 M23

X X X X
X
X
X X X
X X X
X X X
X X X X X
X X
X X X
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Ismael

Mae

Capitdo
Cossa-cossa
Patréo

Negra de Munguza
Boi / Boi Meldo
Urubu

Professor Tirida
Fiscal / Frescal
Benedito

Seu Arquejo
Magico Merlin
Tamancolino
Anastécio

A Velha Filefidéfica
Chibata

Joaquim Bozo/ O Valente
Libério

Manuel Pequenino
Cara de Couro
Cara de Coelho
Afoxé da Bahia
Satd no Trono
Pastoril

Adao e a Serpente

Causo Sério / Caso Sério
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Loré
Inspetor / Inspetor Peinha
Padre

Padre Safado

Palhacos / Paiaca

Maria Bonita

Lampido

Beata

Rosa / Rosinha

Tenente

Danceira

Alma Papa-Figo / Tira-figo
Zangd

Perna de Pau
Catirina / Caroca

Capataz

Guarda noturno

Faca

Coronel Raimundo
Presépio

Senhor Bochecha
Vaqueiro (Mendonca e Viva)
Boneco com cavalo/ cavaleiro
Cachoeira Tapada
Xandoquinha

Boneco

Bochecha Inchada
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Bumba-meu-Boi
Coronel Mané Pacaru
Capitdo de Bumba-meu-boi
Comadres

Tocadores de Ganza
Casa de Farinha

Casal no Monociclo
Carlito no Monociclo
Mané Vaqueiro
Coadjuvante

Futrico

Mané Braz

Homem com Cachimbo
Contorno de Pau

Dona X6xa / X6xa (mae da cobra)
Queixada

Baltazar

Cavalo

Degolado

Dona Véia

Zezim dos Prazeres
Candidato

Té pra Tu

Rede

Pisadores de Milho
Sargento

Soldado
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Sargento Zé Tinoco

Coronel Javunda

Ritinha e Colotilde (irmas) / Quitérias
Anténio Lombriga

Mané Pancaru / Manuel Pancaru
Caroquinha / Caroca

Bambu

Caboclinhos

Chico da Porca e Biand

Frevo

Praxédio e Ritinha

Sacristdo Tobias

Néga

Guia

Limoeiro

Jodo Redondo da Alemanha
Velho Gangrena

Violeiros

Tapagem de Cachoeira e Cachoeira Tapada
Seu Prutuco

Flor do Mundo

Seu Angu

Vila Nova

Doente

Bona Faca

Pelejao

Fumador ou Maconheiro
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Nego Goiaba / Goiaba / Capitdo Goiaba
Preta Velha (empregada de Dona Colotilde)
Xangozeiro

Tia Odete

Velho Papa-cobra

Janeiro

Chica do Cuscuz/ Chica do Pildo
Carolina

Malabarista

Nega Cachimbeira

Catita

Meédico

Zé das Mogas

Zé da Tapa

Grangrena

Cobra Xibana / Cobra / Cobra Sicuri
Moca Grévida

Mariquinha

Nazinha

Caruaru

Raimundo/ Capitdo Raimundo
Mulher

Homem

Industrial

Menino

Narrador

Jacaré
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Balula X

Doutor Gezonito X
Catimbozeiro X
Isélia X
Seu Lapa X
Cavalo Azuldo X
Mariaci X
Maria Cibola (cebola) X
Cabra X
Raposa X
Tucano do Para X
Onca / Onga Genoca X X
Delegado X
Dona Lold X
Capitdo Lamora X
Zé Rasgado X
Feijdo Queimou X
Chiquinha / Chiquinha-meu-bem X X
Homem de Fora (Mateus?) X
Maria José X
Cabo 100 X
Dona Sicundina X
Mogca X
Joana Tragaia X
Seu Esbarra X
Filha ( do Seu Lapa/ Limoeiro) X
Filomena X
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Legenda

M1 - Doutor Babau

M2 - Cheiroso

M3 - Ginu

M4 - José Petrolino Dutra
M5 - Solon

M6 - Manuel Amendoim

M7 - Manuel Francisco da Silva

M8 - Bate Queixo

M9 - Manuel Marcelino
M10 - Maximiano Dantas
M11 - Sadba

M12 - Jodo Nazaro
M13 - Tonho

M14 - Luiz da Serra
M15 - Zé Lopes

M16 - Zé de Vina

M17 - José Jilio

M18 - Seba

M19 - Zé da Burra
M20 - Antdnio Bild

M21 - Mauricio Bonequeiro
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M22 - Miro
M22 - Bila

M23 - Zé Grande
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Anexo 3

Tolda de Mamulengo na Associa¢io Cultural de Mamulengueiros em Gloria de Goiti. Apresentagiio de Mamulengo do Mestre Bila. Na foto Meste Zé Lopes com instrumento
Fevereiro de 2015. ¢ 0 Mateus. Fevereiro de 2015, Gloria do Goita. e

Fevereiro de 2015, 'Casa de Farinha' em Gléria do Goita, Fevereiro de 2015,
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2 d& Mam
Bonecos de Mamulengo & venda em Gloria do Goitia. Fevereiro de 2015, Fevereifh de 20

Apresentagib do Mestre Chico Simdes na em Gléria do Goita, Fevereiro de 2015,

) < N i
3 .ﬁu do Mestre Chico Simies na feira emlogia do Goita. Feverciro de 2015,
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w
Apresentagiio doMestre Chi mdesna feira em Gloria do ( evereiro de 20‘
Personagem Beredito dentro da empanada.
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Mauricio B(quw%&camlu com boneca de pano.|

Feira de Gloria do Goita‘¢m fevereiro de 2015,

——

Gloria do Goitd = Pernambiico - Fevereiro de Zl,HS

Ayt
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Federal

Entrevista com Mestre Bila em Gloria do Goita e fevereiro de 2015,

"URAS POPULARES E TRADICIONAIS - RCPT,
k § X Byl b 5 . d mbucana, a ser realizada nos dias 6, 7 e 8 de fevereiro de 2015
Eu, Pablo, Mauricio Bonequeiro, Carissa e Canjila em Gloria do Goita em fevereiro de 2015, ! slori Joifs 1ambuco.
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Hib em feverciro de 2015 em Recife - ) am Recife

Bizando os bonecos presentacio em ma
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Recife

Bonecops do Mestre José Julio na apresentagio em margo de 2015 - Reeife

Apresentagio Mestre José Jilio
~ -
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MANULERG©
e’
Forrd Num Ere’

e

HARULENES
Aprosenta:
Num|Frevo
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