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Resumo

O Teatro de Bonecos Popular do Nordeste brasileiro
resiste bravamente, com seus mestres, saberes
populares e tradigdes culturais, apesar de tantas
contrariedades impostas. Neste artigo, discorre-se
sobre como isto se da, considerando aspectos
histéricos e de inovacdo que a linguagem obteve.
Para tanto, utiliza-se bibliografia especifica de Teatro
de Animacao, ampara-se em pesquisas de campo e
relato de experiéncia artistica da autora.

Palavras-chave: Teatro de animacdo. Teatro de
bonecos. Bonecos. Cultura popular. Teatro
popular.

Abstract

The Popular Puppet Theater of the Brazilian
Northeast resists bravely, with its masters, popular
knowledge and cultural traditions, despite so many
setbacks imposed. In this article, we discuss how
this happens, considering historical and innovative
aspects that the language obtained. For this
purpose, specific bibliography of Theater of
Animation is used, supported by field research and
the artistic experience of the author.

Keywords: Theater of animation. Puppet
theater. Puppets. Popular culture. Popular
theater.
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Resumen

El Teatro Popular de Murnecos del Nordeste
brasilefio resiste valientemente con sus maestros,
saberes populares y tradiciones culturales, a pesar
de tantas dificultades impuestas. Este articulo
analiza como sucede esto considerando aspectos
histéricos y de innovacion que obtuvo el lenguaje.
Para ello se utiliza bibliografia especifica de Teatro
de Animacién, sustentada en la investigacion de
campo y en la experiencia artistica de la autora.

Palabras clave: Teatro de animacién. Teatro de
titeres. Titeres. Cultura popular. Teatro popular.



Introducio

O boneco é um ser misterioso, feito, as vezes, a
nossa imagem e semelhanga, mas de qualquer
modo um ente & parte em torno do qual podemos
construir um mundo. E também um ser arbitrario
e poético. Isto o simples boneco mudo, manejavel
de acordo com nossas forgas.

(Borba Filho, 1966)

Desde que comecei a estudar Teatro de Formas Animadas, no
mestrado em 2007, conhego e acompanho a resisténcia do Teatro Popular do
Nordeste. Porém, foi apenas em 20I5 que vivenciei experiéncias que me
fizeram ter a verdadeira dimensido do potencial de comunicagio que esta arte
tem com mulheres e homens do povo. Uma comunicagio que ultrapassa
limites morais, zombando, por exemplo, de autoridades, religi()es e tabus
relacionados a sexualidade.

De 2014 a 2016 tive a oportunidade de trabalhar como atriz em um
projeto que rodava o Brasil com atra¢des teatrais apresentadas na rua sobre
um caminh3do-palco, chamado EmCena Brasil. O projeto levava
apresentagdes de teatro, circo, contagiio de histérias e Teatro de Mamulengos,
com o mestre Danilo Cavalcanti, acompanhado de um trio de musicos
chamado Trio Agrestino. Viajei com Danilo Cavalcanti e assisti suas
apresentagdes nos Estados de Sao Paulo, Minas Gerais, Goias, Mato Grosso
do Sul, Ceara, Pernambuco e Bahia. Pude ver, portanto, esse teatro
interagindo com plateias bastante distintas, desde um publico conservador no
interior de Sio Paulo até o mais desinibido e familiarizado com aquele tipo

de intera¢io em Pernambuco. Em 2015 participei do VI Encontro de

! 0 projeto EmCena Brasil é realizado pela Cia Abaréteatro, de Itanhaém, SP, e viabilizado por
patrocinios privados ou publicos.

Mamulengos®, que reuniu mestres bonequeiros do Brasil para se apresentar
no centro de Sdo Paulo, na rua, de forma gratuita.

Muitas vezes, observar a plateia era o meu deleite. Ver, ali no Vale do
Anhangabat, homens trabalhadores parando para olhar um boneco, no meio
do caos urbano, por simples curiosidade, a principio resistentes & entrega,
mas de repente, sorrindo, abrindo-se aos poucos e, por fim, brincando com
o boneco, fez-me querer entender mais sobre esse fenémeno. Vi padres rindo
de bonecos que zombavam da igreja; vi mulheres se enrubescerem pelo
galanteio de um boneco; vi criangas com medo; vi homens bébados travando
discussdes interminaveis com um boneco. Certa vez, assistindo a uma das
apresentacdes no Encontro de Mamulengos e observando justamente um
homem que parara na frente da barraca do mamulengo para discutir com o
boneco, o mestre Danilo Cavalcanti parou ao meu lado e me disse: “Como
pode um pedago de pau fazer isso com um homem?”. Eu, que ja tinha
estudado tanto sobre a magia do Teatro de Formas Animadas, ja tinha
defendido uma dissertagdo e estava escrevendo uma tese, surpreendi-me com
a maneira aparentemente reducionista com que aquele mestre se referia ao
mamulengo, e ele continuou: “Isso ai nada mais é do que um pedago de pau
amarrado em um pedago de pano”. Essas palavras ficaram nos meus
pensamentos durante todos os dias do festival.

Entendi logo que o mestre nido estava sendo reducionista; ao
contrario, ele estava indo mais fundo na questio do que eu, com minhas
teorias sobre manipula¢io de bonecos. Sim, € apenas um pedago de pau. E
este pedago de pau, com uma cara esculpida e um trapo amarrado, esta na
histéria da humanidade desde o inicio, em diversas culturas, em diferentes
modos de fazer. Um pedago de pau é capaz de nos fazer conectar com raizes
profundas das nossas ancestralidades. A manipulagio, a voz, a musica e todos
os tantos elementos presentes neste fenémeno artistico hibrido que é o Teatro
de Bonecos Popular do Nordeste estio amparados por uma relag¢io ancestral
que temos com esse objeto que é um pedago de pau, antes de ser qualquer
outra coisa. E, quem sabe, resida neste aspecto a poténcia comunicativa deste
teatro. Sobre essa capacidade, o mestre Chico Sim&es relata uma conversa

com o mestre Solon:

2VI Encontro de Mamulengos, realizado em maio de 2015 pelo grupo Mamulengo da Folia.
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Eu falava: “Solon, como ¢ que comegou o boneco?”; ele dizia:
“Nao sei, porque o boneco é primeiro que 0 homem”. “Primeiro
que 0 homem? Ah, foi feito de barro?”. “Nao, isso é histéria da
Biblia. O boneco vem das plantas, das drvores. Nos viemos das
drvores. Ndo tem a boneca de milho, que tem os cabelinhos assim ?
Entdo, aquilo foi virando gente, saiu do chdo, comegou a andar.
Era de pau, era boneco, depois virou de carne e osso, virou a gente.

A gente veio das plantas!” (Simées, 2005b, b. 486)

Neste didlogo, com sua sabedoria popular, mestre Solon toca de
forma singela e poética no poder ancestral do boneco sobre nés. Na presente
reflexdo, pretendo abordar aspectos genuinos do Teatro de Bonecos Popular,
a fim de discutir sua poténcia comunicativa e seus possiveis fundamentos e
circunstancias. Para isso, apresentarei fatores historicos e alguns “causos” que
tenho ouvido e vivido nessa andanga como pesquisadora/artista. No intuito
de refletir também sobre a permanéncia dessa arte enquanto forma de
resisténcia popular diante das politicas de apagamento, tratarei, mesmo que
brevemente, de seus aspectos de atualizagio e renovagdo. Farei, ainda, um
breve relato préprio de experiéncia artistica com o Teatro de Mamulengos.

I. Na histéria dos excluidos

Este teatro marginal, ]onge dos olhos da Inquisi;&o e dos
historiadores oficiais, sempre existiu e sobrevive até hoje como
porta voz dos excluidos, como herdeiro de uma tradigdo secular
onde sagmdo e profano viajam no mesmo barco [...]. (Simées,
2005)

Em 2015, o Teatro de Bonecos Popular do Nordeste recebeu o titulo
de Patriménio Imaterial Cultural do Brasil pelo Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional (Iphan). O titulo foi resultado de uma luta

antiga de bonequeiros(as), pesquisadores(as), grupos teatrais e movimentos

3 Por este motivo, utilizo neste texto o género masculino para me referir a tais pessoas.

culturais. Viabilizar politicas publicas para o Teatro de Bonecos Popular do
Nordeste significava defender nio apenas a permanéncia desta dessa
manifestagfio, mas a vida de mestres e aprendizes. Diante do descaso publico,
tais sujeitos estdo suscetiveis a miséria, ao alcoolismo, a depresséo e a outras
mazelas cuja consequéncia futura poderia ser a extingéo desse teatro. Uma das
decorréncias desse processo é a perda de acervos de bonecos dos mestres, que
sdo essenciais para a memoria dessa arte, conforme relatam os(as)

pesquisadores(as) responsaveis pelo relatério enviado ao Iphan:

No processo da pesquisa, deparamo—nos com muitos relatos que
evidenciam desdnimo e desisténcia frente as adversidades, como
acervos de bonecos que sio queimados por revolta ou inteiramente
destruidos por cupins devido ao seu desuso e abandono. Outros
fatores de desaparecimento de acervos é a proliferagio de cultos
pentecostais que demonizam toda e qualquer prdtica cultural que
esteja fora de seus dominios e o abandono dos mesmos pelos
familiares apos a morte dos mestres, muitas vezes ndo por opgdo,
mas simplesmente por ndo saber o que fazer com eles, quando o
brincante ndo deixou um sucessor, ou mesmo por ndo ter condigées
de manté-los, frente dprecariedade em que vivem muitasfamﬂias

de bonequeiros. (Brasil, 2014, p. 167)

A maioria dos nossos mestres bonequeiros sio homens®, de origem
popular, sem formagio escolar, muitos analfabetos e que possuem outra
profissdo além da artistica: sdo feirantes, roceiros, cabeleireiros, pedreiros,
pequenos comerciantes etc., ou seja, trabalhadores, do campo ou da cidade.
Em geral, sdo artistas multiplos: confeccionam bonecos, cenarios e figurinos,
criam suas histérias e roteiros, dirigem os musicos e outros participantes da
fungéo e sdo, ainda, produtores, pois normalmente realizam as negociagdes
acerca das apresentagdes.

Além disso, dentro da barraca, quando atuam manipulando seus
bonecos, esses mestres demonstram capacidades corporais e vocais singulares.
Interpretam, por meio dos bonecos, dezenas de personagens em uma mesma

pega. Enquanto o publico observa, por exemplo, uma luta entre dois bonecos,

67



por trds do tecido o mestre realiza movimentos bastante complexos,
verdadeiros contorcionismos para dar a ideia de indissociabilidade entre as
personagens, ao mesmo tempo em que alterna duas vozes distintas.

H4 uma cena do mestre Danilo Cavalcanti, no espetaculo Folia no
terreiro do seu Mané Pacuru, que exemplifica com uma piada metalinguistica
essa especificidade de multipla fun¢do. Estdo dois bonecos em cena, ambos
policiais; um é o chefe, chamado “Cabo 70 da Forga Desarmada do Brasil”, e
o outro, de baixo escaldo, chamado Policial Pitomba. O chefe, entdo, comeca
a dar ordens ao seu subalterno, que desdenha de seu poder:

Cabo 70: — Policial Pitomba, marchando e cantando comigo,
vamos ld: um, dois, trés, cagadinho, cagaddo, um, dois, trés,
cagadinho, cagaddo...

[o Policial Pitomba vai atrds dele marchando, porém sem cantar]
Cabo 70: — Policial Pitomba, por que o senhor ndo cantou junto
comigo ?

Policial Pitomba: — Porque s6 tem uma voz s6 pra dois bonecos,
como € que eu ia cantar 2*

Observando as reagdes das plateias sobre esta cena no periodo em que
acompanhei diversas apresentagdes do mestre Danilo Cavalcanti, notei dois
comportamentos recorrentes: daqueles que gargalhavam com esta piada e
daqueles que néo riam e demonstravam néo ter entendido seu sentido. Muitas
vezes, observei uma pessoa explicando para a outra, algo como: “E que s6 tem
um homem la dentro”. Ainda assim, a outra pessoa ndo achava graca, afinal
era como se aquela informacio fosse uma novidade, quando na verdade nio
era. Pois, desde o inicio, o espeticulo ndo sugere nenhuma ilusio ao
espectador em relagdio a condi¢fio solo do manipulador dentro da barraca.
Contudo, pode ocorrer que a performance do bonequeiro envolva o
espectador a ponto de que ele simplesmente esquega as condigdes técnicas e
se prenda totalmente as personagens/bonecos, como se estes possuissem vida
proépria. E bom que se diga, entretanto, que essa performance, no sentido de

desempenho, esta amparada pela poténcia de abstragiio que um pedago de pau

* Trecho do espetaculo Folia no terreiro do seu Mané Pacuru, de Danilo Cavalcanti, que aqui descrevo

de meméria.

esculpido pode causar sobre nés, humanos, conforme nos referimos
anteriormente.

A este fendmeno os mestres bonequeiros chamam “brincadeira”, ao
boneco, “brinquedo”, e a eles préprios, “brincantes”. Cada mestre
desenvolve seu jeito préprio de brincar, suas personagens e a formagéo de seu
grupo para a fungfo. Os grupos podem ter varios integrantes: o mestre; o
contramestre; os ajudantes, que auxiliam dentro da barraca, também
chamados de folgazdes; o Mateus (originério do bumba meu boi), que faz um
papel similar a um mestre de ceriménias; e os musicos. Estes ultimos
tradicionalmente formam uma banda composta por sanfona de oito baixos,
tridngulo ou ganzd e caixa ou zabumba. Em geral, os mestres sdo
acompanhados de a0 menos um musico, mas também ha aqueles que brincam
sOs.

O dossié para registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste

como patriménio imaterial cultural, em 2015, enfatiza que o Brasil é o
Unico pais que possui um patriménio dessa natureza nas Ameéricas. A
variagio do Teatro de Bonecos Popular no Nordeste é relativamente
grande e recebeu diferentes nomes: Mamulengo (Pernambuco), Babau
(Paraiba), Joio Redondo (Rio Grande do Norte) e Casimiro Coco
(Maranhio, Alagoas, Ceara e Piaui).

Apesar da falta de documentos comprobat()rios, a tese mais aceita
¢é a de que esse teatro tenha se desenvolvido no inicio da colonizagdo do
Brasil. No entanto, niio se sabe se chegou pelas méos dos colonizadores
europeus ou dos escravizados vindos do continente africano. O
pesquisador Wagner Cintra procura explicar a falta de comprovacio
cientifica a esse respeito:

Estudar o passado das marionetes é uma ambiciosa e dificil
empreitada, pois elas estdo em todas as épocas e lugares da
cultura humana, o que impossibilita o estudo e o seu
entendimento do ponto de vista de uma organizagdo linear da
histéria. Disso decorre sabermos pouco da sua existéncia, sendo
a maior parte do conhecimento da sua natureza um
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conhecimento especulativo. Os documentos escritos sdo raros, o
que se justifica, grosso modo, pelo fato de a marionete, ainda nos
tempos atuais, ser considerada, tanto pelospraticantes como por
muitos pensadores do teatro, como uma distragdo pueril. A
presenga da marionete em territério brasileiro ndo é diferente, e
esse fazer artistico ainda ¢ ignorado pela maioria dos
historiadores do teatro. (CINTRA, 20185, p. 53-54, tradugdo

nossa)

Certamente, podemos acrescentar as dificuldades especificadas
por Cintra o importante fato de que o boneco popular sofre mais
apagamento do que aquele considerado erudito. Muito embora as origens
sejam quase sempre populares, muitos bonecos ganharam os grandes
teatros, como € o caso do Bunraku no Japao, a titulo de exemplo. Porém,
aqueles que permaneceram restritos aos ambientes populares tém pouca
atengdo de pesquisadores e a negligéncia de politicas publicas.

Com a indeterminagdo de sua natureza histérica, a tese de que o
boneco popular brasileiro teria sua ascendéncia na terra dos colonizadores
se confronta com a histéria contada por antigos mestres bonequeiros, para
os quais ele teria tido sua origem na senzala. Nessa versio popular, narrada
por Hermilo Borba Filho (198%), depois de ser agoitado por um senhor
cruel, um negro chamado Tido teria esculpido a face do torturador em um
tronco de madeira. Em seguida, teria enrolado a escultura em trapos e,
com ela, iniciado uma imita¢do dos trejeitos de seu senhor para a diversdo
dos outros negros na senzala. Denunciado, o homem foi surpreendido
pelo senhor no meio da brincadeira; porém, em vez de interromper a agéio
para castiga-lo, ele se pds a apreciar a histéria até o fim, divertindo-se
também. Além de ter sido perdoado pela afronta, desde entdo, Tido teria
sido liberado para continuar fazendo essa diversdo em seus momentos de
descanso e, desse modo, teria se tornado o primeiro mamulengueiro da
histéria do Brasil.

A histéria do homem negro escravizado que inventou uma arte
para vingar-se de seus algozes ¢ a versfio ndo oficial, que se opée a tese de
que o boneco tenha tido sua origem primaria no Brasil por meio dos
presépios trazidos pelos jesuitas. E provével que Tido seja um personagem
ficticio criado para substituir a histéria contada pela classe dominante.

Essa lenda demonstra de forma poética que os brincantes populares nio
aceitam a ideia de que sua tradigio tenha vindo das mios do opressor.

Origem incerta também ha sobre o termo “mamulengo”. Duas
hipéteses sdo apontadas por Borba Filho (1966, p- 85), “menos como
certezas do que como caminhos percorridos para revelagdo do vocabulo
formado pelo povo”. A primeira possibilidade € que seja uma corruptela
de “Mané-Gostoso”, boneco com movimento nas pernas e bragos que se
agitam puxados por um corddo, personagem originario do bumba meu
boi. Mamulengo seria a jung¢io do diminutivo de Manuel, “Manu”,
somando-se ao sufixo “lengo”, de lengo-lengo, corruptela de lengalenga.
Na segunda hipétese, Borba Filho (1966, p- 89) associa o termo a palavra
“molengo”. Segundo o autor, ele préprio e antigos mestres ouviam,
quando criangas, o termo “brincadeira de molengo”.

A relagio com a palavra “molengo” também é defendida por
brincantes que se referem a palavra “mamulengo” como uma corruptela
do termo “mio molenga”, em mengio a habilidade do bonequeiro com as
maos ao manipular os bonecos.

Ha, ainda, hipéteses que apontam para uma origem etimolégica
africana para a palavra. O africanista Nei Lopes afirma que o termo
“mamulengo” é derivado do termo “mi-lengo”, da lingua kikongo, que
significa “maravilha, milagre” (Lopes, 2003, p- 135), enquanto a
pesquisadora Isabela Brochado (2005, p- 5) indica a possibilidade de uma
derivagio da palavra bantu “malungo”, que significa “companheiro,
camarada” ou “irmdo de cria¢do”.

A despeito da imprecisio historiografica sobre termos e origens, o
mamulengo tem regras préprias que especificam sua arte. Dentre elas, a
liberdade irrestrita para criar e improvisar é um principio essencial. Seu
objetivo maior é o riso. Para atingir esse intento, vale tudo: obscenidades,
palavrées, escatologias, pancadarias e, inclusive, brincadeiras de cunho
pessoal dirigidas a alguém da plateia. Porém, a inculpabilidade do brincante
é garantida pelo pressuposto da inocéncia da brincadeira e do brinquedo. Em
outras palavras, a culpa nfio é do bonequeiro, mas do boneco. Sdo muitas as
histérias contadas pelos mestres sobre confusdes com pessoas do publico que
querem brigar com um boneco no final do espeticulo, ignorando o

manipulador. O mestre Augusto Bonequeiro, por exemplo, garante ter um
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boletim de ocorréncia registrado em nome de seu boneco, chamado
Fuleragem, famoso por fazer piadas provocativas com pessoas da plateia.
Mikhail Bakhtin (1987) esclarece que as manifestagdes artisticas
populares criam uma outra vida para o povo no nivel da fantasia, sendo que o
riso tem um papel libertador, por criar a possibilidade de finalmente o
oprimido VENCET O OPTESSOT. A vitéria, no entanto, da-se muitas vezes pela
zombaria e pela ridiculariza¢io dos opressores. Essas manifesta¢cdes recusam

a seriedade, segundo o autor:

Na cultura cldssica, o sério é oﬁcial, autoritdrio, associa-se a
violéncia, as interdiges, s restrigbes. Hd sempre nessa seriedade
um elemento de medo e de intimidagéo. [... ] Pelo contrdrio, o riso
supde que o medo foi dominado. O riso ndo impde nenhuma
interdigdo, nenhuma restrigdo. Jamais o poder, a violéncia, a
autoridade empregam a linguagem do riso. (Bakhtin, 1987, p.
78, gTifos do autor)

Em busca de fazer o povo sorrir e libertar-se, o Teatro de Bonecos
Popular encontra pouco espago no mercado cultural. Tradicionalmente, a
brincadeira ocorre de forma independente, nas ruas ou em outros lugares
publicos, e para a qual n#o se cobra ingresso — contribui com os artistas quem
desejar, com quanto puder. Esse teatro fala da vida de homens e mulheres das
camadas populares da sociedade, das opressdes sofridas e também das alegrias
e costumes. Conforme Fernando Santos (2007, P 20):

O espetdculo do Mamulengo, quer seja urbano ou rural, é
destinado a um pllblico espeaﬁco. 0 Mamulengo ndo satisfaz as
necessidades teatrais ou mesmo emocionais dopllblico intelectual e
burgués que habitualmente frequenta nossos teatros. Quando
muito, esse pdblico assiste a uma fun;&o por curiosidade, por
atitude exética ou por seu aspecto folclérico. Fica bastante claro
que seu puiblico é o povo, as camadas mais inferiores da sociedade,
a gentalha, a rafaméia, o RXé-povinho. A esse povo o
mamulengueiro sabe falar, dizendo dos mais diferentes aspectos de
suas vidas, transfigurando suas alegrias e dores.

O cerceamento da liberdade, imposto por diferentes vias ao Teatro
de Bonecos Popular, pela tentativa de moralizagio ou por cobrangas do
mercado cultural, é uma caracteristica dos dias atuais contra a qual os

brincantes tentam resistir.
2. No didlogo com seu tempo

Até 2016, no Encontro de Mamulengos, eu havia presenciado as
apresentagdes de apenas quatro mestres: Danilo Cavalcanti, Waldeck de
Garanhuns, Chico Simées e Zé Lopes (1950-2020). Sio mestres
extremamente atualizados com seu tempo, em diversos sentidos: utilizam
tecnologia, introduzem temas atuais e urbanos, valem-se de figurinos e
cenarios bem elaborados, entre outros aspectos. Mas, neste evento tive a
oportunidade de assistir as brincadeiras mais tradicionais, com temas rurais e
bonecos rudimentares, com mestres que pouco saem de suas comunidades, e
logo no centro de Sdo Paulo. Esta experiéncia me impactou por demonstrar
que mesmo as brincadeiras mais ligadas a tradigfo rural do Teatro de Bonecos
Popular do Nordeste dialogam com os(as) trabalhadores(as), criangas e
transeuntes de uma cidade grande. Foi assistindo a uma dessas apresentagdes
que se deu o dialogo que descrevo na Introdugéio, em que o mestre Danilo se
referiu ao boneco como sendo um pedago de pau. Porque, justamente, aquele
boneco que estavamos assistindo era ainda mais préximo ao estado bruto de
sua matéria-prima. Um boneco que também esta mais contiguo a reflexio do
mestre Solon citada por Chico Simdes: o boneco que vem das arvores e é
anterior ao ser humano.

Entretanto, ainda nas brincadeiras mais tradicionais se observam
modificag()es. Afinal, antes do advento da TV e de outras tecnologias, uma
apresentagio de mamulengos poderia durar até oito horas. Um mestre era
contratado para animar uma festa do comego ao fim, terminando sua fungio,
muitas vezes, com o raiar do sol. Mas, o Teatro de Mamulengos é um
fendémeno vivo e diligente, feito por artistas que vivem seu tempo. Danilo
Cavalcanti, que além de mamulengueiro é o idealizador do Encontro de

Mamulengos, comenta:
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Até 0 mestre mais antigo que a gente tem, o mestre Z¢ de Vina, ele
muda [o espetdculo]. E]efala que tem que se adaptar aos dias de
hoje, sem perder sua esséncia. [...] Ositio de hoje tem celular, tem
televisdo, tem parabélica, tem 20, 30 canais “ali”. (Cavalcanti,

2015)

Adaptar-se e atualizar-se sdo formas de resistir, de nio deixar que
essa arte desapareca, de comprovar que o mamulengo nio é um fenémeno
pertencente ao passado. Destarte, o Tio Sam aparece em forma de boneco na
brincadeira de Waldeck de Garanhuns. A cobra gigante que come gente,
personagem tradicional do mamulengo, s6 atende a comandos em inglés no
espetaculo de Chico Simdes, critica evidente a dominagdo cultural norte-
americana, que atinge diretamente os mestres mamulengueiros.

Além do dialogo das brincadeiras tradicionais com a
contemporaneidade, os grupos de Teatro de Animagéo brasileiros passaram a
se interessar mais pelo Teatro de Bonecos Tradicional Nordestino a partir da
década de 1970. Foi um periodo em que se deu a profissionalizagdo dos
bonequeiros, com a fundagfio da Associagio Brasileira de Teatro de Bonecos
(ABTB), em 1973. Além disso, diversas acdes de fomento a linguagem foram
desenvolvidas pela associagdo e, desde entio, importantes fatores
impulsionaram a criacio de novos grupos e pesquisas na area. Surgiram
festivais internacionais por todo pais e, ainda que aos poucos, foram sendo
inseridas disciplinas especificas nos cursos superiores de Artes Cénicas.

A aproximagido entre mestres tradicionais e grupos de teatro
profissionais é uma pratica que favorece tanto a tradigio quanto o
desenvolvimento da linguagem teatral contemporénea. Atualmente,
conforme Brochado (2015, p- 80), houve “um aumento significativo de novos
grupos de Teatro de Bonecos ou bonequeiros solo, que se relacionam com as
formas tradicionais de Teatro de Bonecos do Nordeste”. Esses novos grupos
apresentam inovagdes, superagdes e transformag()es em relagéo a linguagem e
as tradicdes.

Observamos nos novos trabalhos uma maior utiliza¢io dos recursos
tecnol(’)gicos, como a iluminagéo e também o sistema de som. Hoje, nas
apresenta¢des realizadas em eventos de pequeno a grande porte, é bastante
incomum que a voz do mamulengueiro nio esteja amplificada por meio de

um microfone. Todos parecem concordar que, se temos tecnologia, nio ha

por que o artista sacrificar seu bem-estar fisico. Nos temas abordados nas
passagens, ha igualmente uma relagio direta com as caracteristicas da
sociedade contemporanea, por meio de referéncias ao mundo virtual, per
exemplo.

O namero de bonequeiras mulheres também cresceu
substancialmente, segundo um recente mapeamento, ainda em curso,
organizado de forma independente pelo movimento Rede Brasileiras de
Bonequeiras. Até o momento, 106 mulheres ja se declararam bonequeiras a
um chamamento publico nacional. Entretanto, sabe-se que este numero é
muito maior, pois apenas um grupo formado no aplicativo WhatsApp durante
a pandemia do novo coronavirus reuniu 257 mulheres que trabalham com
bonecos. Até o momento, nio se sabe quantas dessas mulheres se relacionam
direta ou indiretamente com o Teatro de Bonecos Popular Nordestino. De
modo geral, as brincadeiras lideradas por mulheres procuram superar o
machismo presente em diferentes aspectos desse teatro, tanto nas relagdes
profissionais, de um fazer ainda bastante ligado a ideologia patriarcal, quanto
nos elementos artisticos, como texto, piadas, personagens e musicas.

3. Na pele

Foi justamente argumentando sobre a auséncia de mulheres no
Teatro de Mamulengos que o mestre Danilo Cavalcanti me abordou ainda em
2015, apds assistir ao espetaculo A moga da janela, onde eu manipulava
bonecos de luva. Esta pega estava em cartaz no mesmo projeto em que Danilo
atuava, o EmCena Brasil, citado no inicio do texto. Portanto, Danilo ja havia
me visto em cena algumas vezes. Tenho a lembranga, muito nitida em minha
meméria, de quando o mestre realmente me provocou a pensar e entio me
decidir. Ele disse: “Tem poucas mulheres fazendo mamulengo e vocé tem
tudo. Vocé sabe manipular, sabe fazer boneco, sabe fazer vozes, tem sua
companhia, tem estrutura. Entdo, vocé tem que fazer. Porque precisa ter
mulher brincando”.
Embora eu desse razio a esses argumentos e considerasse a chamada
de um mestre, hesitei por algum tempo, por motivos que estavam bastante
cristalizados em mim. O mamulengo me emocionava muito, mas, por ser uma

mulher branca e nascida no sul do pais, eu nio me sentia autorizada a fazé-

71



lo. Quando coloquei essa questio ao mestre ele riu, pois a considerava
supérﬂua e zombava carinhosamente do que ele julgava ser academicismo.
Dizia: “Ah, vocés da academia...”

Lembrei-me de uma histéria contada por Luiz André Cherubini,
do Grupo Sobrevento, em que o mestre Chico Daniel teria aparecido num
festival com uma barraca feita com uma espécie de pléstico ou lona, com
personagens da Disney. Entéo, ele foi questionado por que havia preterido o
tradicional tecido de chita. Chico Daniel entio teria dito, de maneira
surpreendentemente pragmatica, que havia escolhido aquele material porque
ele podia ser molhado e assim ele nio precisaria se preocupar com chuva e
sujeira no tecido. Entdo, lhe perguntaram sobre o porqué das figuras da
Disney, e ele respondeu simplesmente que era para ficar colorido, porque
colorido era mais bonito. Para Cherubini, também pesquisador da
linguagem, essa histéria revela que “muitas vezes os estudiosos elegem
determinadas caracteristicas superficiais e eventuais como sendo essenciais,
quando ndo sio”.5

Eu me sentia quase como o plastico com motivos da Disney sendo
usado no mamulengo. Por outro lado, perguntava-me por que eu néo era vista
assim pelo mestre, por que ele achava que eu deveria honrar a presenga das
mulheres no mamulengo, mesmo tendo nascido no sul. Assim, meio dividida
entre essas contradi¢des, acatei a ideia de Danilo, com a condigdo de que ele
me orientasse, em uma relagio mestre/aprendiz e ele concordou. Passamos
meses trabalhando juntos. Mestre Danilo ensinou-me a esculpir na madeira
e me orientou em horas a fio de improvisos de cenas.

No inicio do processo, estivamos trabalhando juntos no EmCena
Brasil, em excursio pelo Sertdo, tendo ficado alojados na cidade de
Petrolina/PE por 40 dias. Foi na quentura do Sertio, com o paladar
acostumando-se ao coentro, a carne de bode e ao feijdo verde, que meu Teatro
de Mamulengos comeg¢ou a nascer. Nos horarios de folga, reuniamo-nos em
uma sala do alojamento, montdvamos a barraca, colocivamos os bonecos
dispostos e Danilo dizia: “Brinca ai!”. Trouxe por duas ou trés vezes os

musicos do Trio Agrestino6 para me acompanhar. Apenas ali pude sentir uma

5 Depoimento colhido exclusivamente para este artigo via contato telefénico em 15 de
setembro de 2020.

caracteristica do mamulengueiro que ainda ndo havia percebido: a capacidade
de reger os musicos, de dentro da barraca, com os bonecos.

Improvisava muito e quando Danilo gostava me pedia para repetir
duas, trés, quatro vezes ou mais. Assim as personagens foram ganhando vida
e foram nascendo pequenas cenas, mas sem nenhum enredo. Para mim,
estdvamos apenas treinando. Quando terminamos o trabalho no Sertdo, eu
acreditava que ainda n3o havia muita coisa concreta para a montagem de um
espetaculo, mas, para minha surpresa, o mestre Danilo me disse: “Bom, agora
vocé ja tem bastante coisa, é s6 juntar”. Eu questionei: “Mas, e a histéria?”
Ele respondeu: “Que histéria, pra qué histéria? E mamulengo”.

Voltei para Itanhaém, cidade do estado de Sdo Paulo em que morava
na época, com a cabega fervilhando a respeito da missdo de transformar toda
aquela experiéncia em teatro. Dentro da barraca me faltava resisténcia fisica;
passei entdo a treinar todos os dias. Montei o projeto do espetaculo, tirei
algumas fotos posadas e consegui negociar uma estreia no Centro Cultural de
Bertioga, via Sesc. Com a estreia se aproximando, ensaiel com o mestre
Danilo mais algumas vezes, na casa dele e na minha.

Certa vez, em um ensaio na casa do mestre, eu estava bastante
insegura com a cena em que eu manipulava um ventriloquo, mas Danilo
insistia em que a cena estava boa. Eu continuava insegura mesmo assim — talvez
porque sentia uma responsabilidade em estar manipulando um boneco
confeccionado pelo grande e saudoso mestre Zé Lopes, que eu havia
comprado no Encontro de Mamulengos ocorrido no meio desse processo de
criagdo. Danilo, entdo, pediu-me para repetir a cena; mas antes de comegar,
disse-me para esperar, saiu e voltou com cinco criangas, dois filhos dele e mais
os amigos que brincavam na rua. E disse: “pronto, pode comegar”. O
nervosismo de quem ainda nio se sentia pronta para o publico veio, mas,
assim que comecei a manipular o boneco Tonho, as criangas demonstraram
um completo encantamento e entdo ele ganhou vida. O ensaio virou uma
festa, porque as criancas queriam ver tudo e queriam brincar com os bonecos,
e assim foi. Entendi que no Teatro de Bonecos Popular essa separagio entre

processo de criagdio e apresenta¢ido nio faz muito sentido. Os espetéculos de

6 José Benicio, conhecido como Zé do Fole, Erasmo José e Manoel Sabino, conhecido como Rabiola.
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mamulengos sdo criados tradicionalmente no meio das criancas, de outras
pessoas. Essa divisdo nio pertence a essa linguagem.

O problema com o preparo fisico persistia e isso me preocupava.
Durante os ensaios eu sentia tonturas dentro da barraca, por ficar muito
tempo com os bragos levantados, olhando para cima e girando o corpo para
conseguir fazer os movimentos necessarios. No ultimo ensaio antes da estreia,
essa tontura persistente me fez chorar de preocupagio. Mestre Danilo, entdo,
me aconselhou: “Kely, vocé esta mexendo com um negécio muito sério, esse
boneco nasceu na senzala, vocé deveria procurar um terreiro e pedir
autorizagdo para brincar’. Eu disse a ele que seria impossivel fazer isso
naquele momento, entdo ele me aconselhou que tomasse uma dose de cachaga
antes da fungio, oferecendo metade ao “santo”. Respondi que se sem tomar
alcool eu ja estava sentido tontura, se eu tomasse, ai é que nio conseguiria me
apresentar de fato. Danilo discordou da minha tese, mas respeitou minha
decisiio e sugeriu: “Bom, vocé vai se apresentar na praia, entdo faga o seguinte:
tome um banho de mar antes da fungéo, pra descarregar”. E assim eu fiz.

Ocorreu que durante a fung¢do ndo tive tontura nem dor nos bragos,
como também estava sentindo antes. Apenas suei como nunca havia suado na
minha vida. Isso foi mudando rapidamente; o suor passou a diminuir, até que
quase cessar. A despeito das explicagdes biolégicas sobre essas ocorréncias,
elas também me fizeram sentir na pele a importancia da comunicag¢do com o
publico para o fenémeno do Teatro de Mamulengos se dar. A inseguranca
que me acompanhara desde a tomada da decisdio em brincar mamulengo nio
me abandonou por completo; porém, no contato com publico, no calor da
brincadeira, ela simplesmente desaparece. Apropriei-me de meus
brinquedos. Entendi que € provével que eu nunca faga um mamulengo como
uma nordestina faria, mas faco o meu mamulengo, procurando respeitar e

honrar 0Ss mestres € mestras dessa tradigéo.
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