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Dado o impulso quase universal em relagdo ao drama, pode ser que
o0 drama folcldrico possa nos ensinar algo nédo apenas sobre culturas

particulares, mas também sobre a humanidade em geral. (Steve Tillis)

QUE BRINCADEIRA
EESSA DO ALEM-MAR?

Na cultura popular brasileira, o conceito de brinquedo € associado
a atividades ludicas em campo expandido. Refere-se a objetos ou dis-
positivos utilizados para diversao e entretenimento, nio sendo ex-
clusivamente associado ao universo infantil. Jd o conceito de brin-
cadeira abarca as atividades recreativas, jogos e interagdes sociais
vinculadas a utilizacao do brinquedo. No entanto, o Mamulengo, tra-
dicional forma de teatro de marionetas €, a um sé tempo, brinque-
do e brincadeira. Os mamulengueiros, muitas vezes denominados de
brincantes, chamam de brinquedo todo o conjunto de artefatos que
utilizam em cena. Mas também utilizam os dois termos para definir
e denominar suas praticas artisticas. Neste artigo, a partir de pers-
pectivas associadas aos estudos culturais e aos estudos teatrais, se-
rao apontados alguns aspectos no sentido de revelar um pouco da fi-
sionomia e do espirito dessa brincadeira.

ABRINCADEIRA DO MAMULENGO




MAMULENGO RISO DO POVO, DE MESTRE ZE DE VINA, BRASILIA, 2009, (EMPANADA).
[FIMARCONDES LIMAI.

Pernambuco € um estado brasileiro com rica amostragem de expres-
soes cénicas de matriz tradicional. Muitas delas fazem parte do com-
plexo constructo definido como “civiliza¢do do agucar” (Ferlini, 1984),
amalgamada em um passado colonial e escravagista em torno das
plantations de cana-de-acgucar. No geral, sao percebidas, tanto por seus
realizadores quanto pelos espectadores, como formas de divertimen-
to onde vida e arte nio estdo de todo apartadas. Atualmente, ainda sdo
mantidas vivas por seus artifices, conservando caracteristicas iden-
titdrias ancestrais. Entenda-se aqui por tradicional aquela manifesta-
cdo artistica e/ou cultural que € transmitida de geracao em geragao,
desde longa data, onde parte dos habitantes de uma regiao ou de uma
comunidade produz e dela participa de forma ativa e autbnoma. Algu- _
mas delas ostentam atualmente o titulo de Patriménio Cultural Ima- 4 v ol il
terial do Brasil, como € o caso do Caboclinho, dos Maracatus, do Cavalo _ s = : e ' g :
Marinho e do Mamulengo. Aqui ganhara destaque o Mamulengo como T A [ Nao Rlsa ’ 0 ’ y&
observado na Zona da Mata Pernambucana, regido onde ainda persis- R 3 ;

te a monocultura da cana. Num contexto onde as diferencas sociais ; - FUN DADO ctM 10:QUTUBRO ¢ 195 7 m

ainda sio abissais, essa forma de teatro de bonecos é mantida por ar- - H (4 s TRf ZE pf VIM "TL 91978?5 rEes

tistas negros ou afrodescendentes, sem muita escolaridade, alguns
ainda analfabetos funcionais € com pouco acesso a bens e servicos.

Sao muitas as lacunas historiogrificas sobre o Mamulengo. No en-
tanto, a literatura sobre o assunto atesta que, em variantes e deno-

minac¢des diversas, formas do teatro de marionetas tradicional ocor- ; , : - :
/ ] re
riam em quase todas as regides do pais até meados do século XX. m NGO 2)90 @0 | aw Jm?‘ . 01052 157 - .

Em Pernambuco, o desaparecimento dessa arte ou a perda de suas . 17 Zf{i%’”ﬂ 6’ }ma TE m '
caracteristicas essenciais € temor que se arrasta desde o fim da dé- . ' @ | ‘( 50‘/ U F ;

cada de 1970. Nio se trata de uma ameaca sem fundamentos: os ma-

mulengueiros mais antigos estio morrendo € os mais novos seguem ~ g i 7o , 4 } L%”SH PE. W B g .Sl
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metidos com todas as convengdes cénicas da tradicio. Entre perdas a7 ,‘h ‘ /
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movidos pelos anseios do seu tempo, nio necessariamente compro-
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e ganhos, mudancas ocorrem seguindo as dinamicas inevitaveis das
transformacgdes socioculturais em curso.

As dificuldades observadas na preparag¢io de novas geracoes de bo-
nequeiros se mantém entre as preocupacoes daqueles que lutam pela
salvaguarda desse bem cultural. Em grande medida a formacao ar-
tistica, nesse contexto, ainda se di por meio de uma etnopedagogia
(Prass, 2006), onde mestres e aprendizes partilham saberes tomados
como indissocidveis do meio em que vivem. O aprendizado das técni-
cas codificadas de longa durag¢do, como em outras tradicdes teatrais
seculares ao redor do mundo, geralmente comeca na tenra infancia,
passando de pai para filhos ou mesmo quando nio existem vinculos
de parentesco entre os brincantes. Tal formacao artistica € calcada na
pratica da brincadeira, na observacao e imitagao, através da oralidade
e da auralidade. No entanto, observa-se uma crescente presenca de
mestres mamulengueiros propagando seus saberes e apresentando
seus espeticulos, no todo ou em partes, através da web, numa propo-
sicao que se alinha com a noc¢ao de tecnovivio, como pensada por Jorge
Dubatti (2020). Brincar de mamulengo naquilo que pode ser chamado
de tablado virtual ou de terreiro digital ¢ um fendmeno relativamente
recente e intensificado no periodo da pandemia COVID-19.

Estudiosos do brinquedo como Hermilo Borba Filho (1987) e Fer-
nando Augusto Gongalves Santos (1979) definem o Mamulengo como
“teatro do riso”. E recorrente essa referéncia em nomes de compa-
nhias como Mamulengo Riso do Povo (que pertenceu ao falecido
Mestre Z¢é de Vina), Mamulengo Alegria do Povo (que foi do também
falecido Mestre Zé Lopes) e ndo por acaso Santos, pesquisador e bo-
nequeiro, deu ao seu grupo o sugestivo nome de Mamulengo Sé-Ri-
so. Nele, o grotesco, o escatologico, o caricato, o nonsense, a irreverén-
cia, sao postos para arrancar o riso do publico independentemente
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de idade, género ou estrato social. Nada indcuo, corrosivo em sua
veia comica, se distanciando da aura inocente e cindida que tende
a associar a presenca de bonecos ao universo infantil, o Mamulen-
go € para toda a gente. Trata-se de uma brincadeira de ponta de rua,
onde os defeitos humanos ganham relevo mais acentuado do que as
virtudes. Ele também recebeu tal denominacdo por muitas vezes ter
ocupado espacos marginais mal vistos socialmente: ambientes asso-
ciados aos desregramentos e desordens, consumo de bebidas alcod-
licas e jogos de azar, zonas periféricas e de baixo meretricio.

O Mamulengo tem as suas figuras divididas em trés categorias: hu-
manos, animais e criaturas sobrenaturais ou fantdsticas. Para ca-
racterizd-las, os artistas utilizam diferentes técnicas de confecgio e
manipulacio de bonecos. E mais comum a presenca de fantoches, ou
bonecos de luva, com cabecas e maos confeccionados em mulungu,
uma madeira leve e resistente extraida da drvore de mesmo nome.
Também aparecem bonecos de vara, suspensos por haste de metal ou
madeira que parte da cabeca ou tronco do boneco. Muitas figuras
costumam ter membros moveis e outras articulagées, inclusive da
boca e dos olhos, tracionadas por fios.

Ha um manipulador que lidera o jogo de cena e que ¢ chamado de
mestre, apos ter pleno dominio sobre o traquejo da mesma. Tal ter-
mo ¢ utilizado por artistas brincadores de diferentes formas espe-
taculares pernambucanas, quando se referem ao conjunto de suas
praticas artisticas, como também ao dominio técnico sobre qualquer
pratica laboral. O mestre mamulengueiro pode ser ou nao responsa-
vel pela confecgdo das criaturas que anima. Muitas vezes, o artista
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conta com a participacio de folgazdes que o ajudam a calgar (colo-
car nas mios) os bonecos ou levantar muitas figuras quando assim
a cena exige. Os brincadores preferem usar o termo “figuras” em
vez de “personagens”, quando se referem aos tipos que representam.
“Personagem” € palavra que passou a fazer parte do vocabuldrio de-
les, ao passo que foram estreitando relagées com pesquisadores e ar-
tistas de outras esferas teatrais. Quanto ao termo “folgazao”, deriva
de folgar, no sentido de evadir-se do trabalho e da realidade cotidia-
na. Ele serve para denominar aqueles que atuam junto com o mestre,
sejam eles musicos, cantadores ou manipuladores. Essa denomina-
cdo diz muito sobre a natureza e func¢ao social daquilo que experi-
mentam também como expressao artistica.

Por muito tempo todas as equipes de mamulengueiros eram com-
postas exclusivamente por individuos do sexo masculino. Imersos
num universo profundamente machista e patriarcal, pouco espa-
co era oferecido as mulheres. Elas ficavam relegadas a um plano su-
balterno, distantes da prdtica efetiva do brinquedo, desempenhan-
do funcdes associadas ao feminino, como a costura de figurinos
e o preparo de refeicoes. Porém, nas ultimas décadas, mudancas
ocorreram nesse cendrio € o protagonismo feminino tem-se intensi-
ficado. Paulatinamente, elas tém se afirmado tanto como escultoras
quanto como mestras (Benatti, 2017).

Em ambiente propicio as vivéncias em sua forma tradicional, a brin-
cadeira tem longuissima duracao. O brinquedo completo, como di-
zem oS mestres, pode ocorrer durante uma noite inteira. Nele esta
presente uma sucessao de enredos simples ou apenas uma sequén-
cia de apari¢des de figuras que os mamulengueiros denominam de
passagens. De natureza episddica e tracos indisfarcavelmente épi-
cos, a dramaturgia e jogo cénico assumem abertamente um registro
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anti-ilusionista, calcados em uma estrutura fixada pela tradicio
e completamente aberta ao improviso. Nesse contexto as apresenta-
cOes ocorrem em espacos publicos, geralmente a céu aberto. Os bo-
necos surgem na tenda ou torda, denominacdes do dispositivo cober-
to por uma empanada que oculta as pessoas que lhes diao vida e voz.
Ao lado, a fisicalidade humana se faz presente através de instrumen-
tistas, de cantadores ou cantadeiras e do Mateus (figura muitas ve-
zes clownesca) que instigam a relagdo entre publico e representacio.

Como exposto anteriormente, 0s mamulengueiros mais experientes
se autoproclamam mestres de brincadeiras ou brincantes e chamam
brinquedo aquilo que realizam. Para a maioria daqueles que se de-
brucam sobre o assunto, isso se deve ao fato de tais jogos cénicos se-
rem meios encontrados por seus realizadores para enfrentar a dura
realidade em que muitos vivem. E mesmo inegavel que tais praticas,
além do seu cardter artistico, se constituem como modos de folgar.
Compdem um conjunto de estratégias encontradas por aqueles que
delas participam, seja como espectadores ou como brincantes, para
distrair-se das ocupacgdes e opressoes cotidianas. Nesse sentido,
o termo folguedo se avizinha a distracdo como posta por Ortega
y Gasset. Tomando o teatro como um jogo que permite aos huma-
nos “(...) trazer-se de sua vida real para uma vida irreal imagindria,
fantasmagodrica”, o pensador espanhol conclui: “O jogo ¢ distracgao.
O homem necessita descansar de seu viver e para isso pOr-se em
contato, voltar-se ou verter-se em uma outra vida” (Ortega y Gasset,
1991: 55-56). Indissocidvel da vida humana, a distra¢do nio € pratica
acidental ou que deva ser tomada como desnecessdria.
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Tal pensamento coaduna-se a outro, anterior € até mais radical, ex-
posto por Johan Huizinga quando coloca o jogo, ou brincadeira, como
sendo um agente construtor civilizacional que antecede a propria no-
cdo de cultura. Para o historiador e linguista holandés, em sua visao
mais antropolégica que socioldgica sobre o tema, “(...) o jogo € mais
do que um fenémeno ou um reflexo psicolégico. Ultrapassa os limi-
tes da atividade puramente fisica e biolégica. E uma funcio signifi-
cante, isto €, encerra um determinado sentido” (Huizinga, 2000: 3-4,
italico do autor). Procurando sintetizar as caracteristicas formais do
jogo, ele diz que:

(...) poderiamos considera-lo uma atividade livre, conscientemen-
te tomadacomo “nao-séria” e exterior a vida habitual, mas ao mes-
mo tempo capaz de absorver o jogador de maneira intensa e total.
E uma atividade desligada de todo e qualquer interesse material,
com a qual nao se pode obter qualquer lucro, praticada dentro de
limites espaciais e temporais préoprios, segundo uma certa ordem
e certas regras. Promove a formagao de grupos sociais com ten-
dénciaarodearem-se de segredo e a sublinharem sua diferencaem
relagao ao resto do mundo por meio de disfarces ou outros meios

semelhantes. (Huizinga, op. cit.: 16)

E notério que nem todos os tipos de jogos se encaixam na perfeicio
nos contornos dessa afirmagdo. Outra compreensio, contraposta e
complementar a oferecida por Huizinga, € apresentada por Roger Cai-
llois (1990). Em sua perspectiva mais socioldgica que filosdfica, o es-
tudioso francés vai além do tedrico holandés e apresenta categorias de
jogos a partir da natureza que os impulsiona, das necessidades e das
atitudes psicologicas envolvidas, podendo ser a competicao (Agdn),
a sorte (Alea), o simulacro (Mimicry) e a vertigem (Zlinx). O Mamulengo
se ajusta, em certa medida, a terceira e quarta categoria. Segundo esse

DOSSIE TEMATICO MARCONDES GOMES LIMA

autor, os jogos sao capazes de disciplinar os instintos e impor-lhes
uma existéncia institucional e percebe-se que entre os mamulenguei-
ros € a platéia constroi-se uma brincadeira onde, a um sé6 tempo, suce-
dem a evasao, o reconhecimento e a aceita¢ao da realidade imediata.

Mas, exatamente pela abrangéncia e elasticidade do alcance daqui-
lo que Huizinga define como jogo, torna-se impossivel nio enxergar
o Mamulengo como tal. Para muitos mamulengueiros o sentido de
brincadeira ainda suplanta um consequente, desejavel e necessario
ganho financeiro, embora isso esteja se transformando ao passo que
caminha em direcdo a condicdo de espetaculo e se distancia de cer-
tos aspectos rituais e da fungio social dentro de sua realidade de ori-
gem. Como uma contrafacio do que defende Huizinga, quanto con-
sidera o jogo desligado de ganhos materiais e lucros, no Mamulengo,
até mesmo as estratégias e artimanhas encontradas para receber di-
nheiro sao integradas como parte do jogo que se estabelece entre o
publico e a representacio. No entanto, o que foi exposto anterior-
mente é confirmado no que € dito pelo Mestre Zé de Vina (apud San-
tos, 1979: 70): “(...) tenho brincado apenas para cumprir a profissio.
Porque gostava e gosto muito do mamulengo. Mas nio d4 nio. E so-
mente para cumprir com o vicio”. Um discurso que persistiu enquan-
to ele esteve em franca atividade. Os mamulengueiros nio subsistem
unicamente através daquilo que lhes rende o brinquedo.

E possivel encontrar em falas dos mestres mamulengueiros e de seus
folgazoes os fundamentos da afirmacdo de Huizinga: a brincadeira se
define como necessidade justamente quando o prazer que dele vem €
colocado em primeiro plano. Referindo-se ao envolvimento prazero-
so do espectador no jogo de cena, José Faustino, instrumentista que
costumava brincar com os mestres Z¢€ Lopes, Z¢€ de Vina e Z¢ da Ba-
nana, afirma:
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[O espectador] se sente feliz, porque é uma diversao pra ele. Um
entretenimento. Sai da palha da cana. Coitado, tomou um banho,
com sentido de tomar o café dele, mais tarde toma uma lapada
de cana mode esquentar, ai ele vai se divertir, vai gritar e vai gas-
tar dinheiro. Grita, ele grita. Ele nao brinca dentro, mas brinca fora..
(apud Silva, 1998: 23).

Referindo-se ao prazer sentido pelo préprio mamulengueiro, ao inte-
ragir com os espectadores e provocar o riso, o Mestre Zé Lopes afir-
ma que:

(...) da um prazerimenso, ai € que a gente cresce la dentro da bar-
raca, ai € que a gente se emociona; € que vem mais coisa na mente
que é pra gente fazer mais aquela pessoa rir. Deixe o coragao ex-
plodir de emocao la na frente, ca dentro a gente ja ta explodindo.”
(apud Silva, 1998:13)

Apontando para outra direcio, Huizinga (2000: 179) considera que todo
ritual, em sua autenticidade, “é obra de canto, danca e jogo”. O Mamu-
lengo em sua forma tradicional, quando nao promovido unicamente a
categoria de espetaculo, traz em si esses trés componentes citados, mes-
mo sendo uma forma de representa¢ao onde o corpo humano nao € pos-
to em evidéncia, como ocorre mais enfaticamente no Cavalo Marinho.

Os resquicios € mesmo a presenc¢a concreta de elementos ritualis-
ticos pertencentes a crendices diversas sio observaveis na cena, na
musica, nos processos de sua preparacdo, na definicio de papéis
a serem desempenhados e na atuacido em si (Lima, 2009). A par6-
dia de rituais e fendmenos tomados como sobrenaturais certamente
pode ser vista como Obvia e distorcida ligacao entre os polos do sa-
grado e do profano por onde transitam esses brincantes.
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Estudiosos como Marco Camarotti (2001) e Adriana Schneider Al-
cure (2007) fazem aproximacodes da génese desse brinquedo com ri-
tuais xamanicos e totémicos com raizes indigenas e africanas, onde
ocorrem fendmenos de incorporagio dos oficiantes por entidades ou
forcas sobrenaturais. Embora nao seja assumido de forma aberta pe-
los brincantes, alguns deles relatam viver um estado de consciéncia
alterada, uma espécie de transe, enquanto manipulam os bonecos.
E o caso de Mestre Ginu quando dizia que, ao entrar na tenda para o
desempenho da funcio (a realizacdo da performance cénica dos ma-
mulengueiros), deixava de ser ele para voltar a sé-lo somente apos
o fim do espetdculo. Uma visdo mistica que se revela na seguinte afir-
macao: “Esses bonecos nio me pertencem, nao sao meus e sim de um
poder invisivel, de uma forca desconhecida” (apud Santos, 1979: 27).

Ao tecer aproximacdes entre Mamulengo e ritual, algumas chaves
conceituais, para elucidar certas questdes fundamentais, podem ser
encontradas no pensamento de Victor Turner (1974). Noc¢oes como /i-
minaridade e communitas podem ser evocadas para uma melhor com-
preensio dos imbricados processos que envolvem as relagdes entre
publico e brincantes, espectadores e brincadeira, brincantes e seu
proprio brincar.

Sejalevando em consideracao as descri¢des do brinquedo em um pas-
sado mais ou menos distante, ou observando suas feicoes contem-
poraneas, observa-se sua imersio naquilo que Borba Filho (1987: 7)
denominou de “espirito dramadtico da comunidade”. Escrito em
1963, seu livro Fisionomia e Espirito do Mamulengo apresenta vislum-
bres conceituais que foram investigados em anos seguintes, com
maior félego tedrico e precisao de foco, por estudiosos como Tur-
ner e Richard Schechner. Tal espirito dramatico comunitdrio em
aproximacao a compreensio de communitas fica bastante evidente ao
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observar, por exemplo, a manifestacio do riso ou outras diferencia-
das reacoes e percepcoes do publico diante do Mamulengo, quando
esse € formado por individuos da mesma comunidade dos brincan-
tes — e quando nio o sdo. No primeiro caso, partilhando uma mes-
ma cosmovisio, os niveis de compreensao e identificacio com aqui-
lo que € posto em cena se mostram mais profundos. A participagao
e intera¢ao nos improvisos sio muito mais intensos. Os espectado-
res chegam efetivamente a fazer parte da representagio, em franco
didlogo com as figuras e com os brincantes. Como afirma Santos:

Nao podendo existirsem a musica e sem adanga, o mamulengo exi-
ge do publico uma participagao constante e ativa, um dinamismo
imaginativo e uma criatividade enormes, que lhe permita comple-
tar, porexemplo, o que os bonecos muitas vezes lheirao apenas su-
gerir. Requer-se, portanto, uma imensa interagao boneco/platéia,
que nao se torna dificil por conta do incrivel poder de improvisagao
e capacidade imaginativa que tipifica esses artistas chamados de

mamulengueiros. (1979: 24)

A nocao de communitas, como explicita Turner, vem da compreensao
de que o rito € um instrumento de renovacgao dos vinculos sociais,
resultando numa comunhio que reverbera seus efeitos para além do
sagrado e alcanca a dimensiao mundana da existéncia dos envolvidos.
Apesar de ter suas bases no pensamento de Robert Smith e Emile
Durkheim, as ideias de Turner tém maior aproximacao com aquelas
defendidas por Arnold van Gennep exatamente por o estado de com-
munitas estar associado a situacoes liminares. No campo da neurolo-
gia ou em reflexdes tedricas sobre rituais, com olhar antropoldgico,
como as apresentadas por Turner (1974) e Van Gennep (2003), limi-
naridade refere-se a um estado subjetivo, vivido de modo conscien-
te ou inconsciente, seja ele de natureza psicoldgica, neuroldgica ou
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metafisica, onde sujeitos experimentam concomitantemente dois ni-
veis diferentes de existir.

No contexto do Mamulengo, estados liminares podem ser vistos em
varios sentidos ja apontados anteriormente. Espectadores e brincan-
tes se colocam onde as esferas objetivas e subjetivas da vida se fundem.
Na brincadeira sdo borradas as linhas que demarcam os limites da rea-
lidade e da fic¢do, do sagrado e do profano, da credulidade e da incredu-
lidade, da consciéncia e da inconsciéncia, do sério e do risivel, da vida
e da arte. A forca e a aura misteriosamente mdgica criadas em torno
dos bonecos sio fornecidas por essa relacao limitrofe estabelecida en-
tre publico e representacao, entre ator € personagem, entre a realidade
palpavel e a ndo palpavel. Nesse sentido, o titulo de uma das principais
obras jd escritas sobre a manifestacdo cénica aqui abordada, Mamulen-
£0: um povo em forma de bonecos (Santos, 1979), nio pode ser tomado
como escolha ao acaso ou movido por puro arroubo poético do autor.

O Mamulengo pode ser enquadrado conforme outra noc¢io apresen-
tada por Turner (1994): caracteriza-se como uma forma de drama so-
cial. No espaco aberto pela brincadeira, mamulengueiros e publico
terminam por espelhar a realidade em que vivem e fazer dessa arte
uma forma de denuncia e resolucdo simbolica dos conflitos e agra-
VOs sociais em que estio imersos. Muito por conta disso, os brincan-
tes sao considerados sujeitos capazes de perturbar a ordem e atentar
contra os bons costumes e a moral vigente. Como afirma Santos:

Nada mais existe dentre as expressoes artisticas do povo nordes-
tino que ja ndo tenha passado pelo crivo da repressao oficial, de-
puradas taticas ou acintosamente pelas classes dominantes nos
aspectos e/ou elementos que possam atingi-la de uma maneira ou
de outra. (1979: 16)
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Durante muito tempo os mamulengueiros foram, e ainda sido, alvo de
preconceito e visoes reducionistas. Certamente por exibirem atraveés
de suas prdticas uma carga de radicalidade que por vezes se contrapoe
as convengoes teatrais mais elitizadas e consideradas eruditas. Sobre
tal questado, Peter Schumann (1991), fundador do grupo nova-iorqui-
no Bread and Puppet, entende o teatro de bonecos e formas correlatas
como dotadas de caracteristicas anarquistas, subversivas e indomes-
ticdveis por natureza, que aspiram a representar antes os “demonios”
do que as instituicdes, governos ou civilizacoes de uma sociedade.

Essa visao permite-nos inferir que o Mamulengo pode ser definido
como uma forma de teatro marginal, insurgente e corrosiva em suas
criticas e exposi¢cdes de fraturas do tecido social. Perto ou longe de
seus locais de origem, seus realizadores foram afetados pela censu-
ra, principalmente nos vinte € um anos da ditadura militar brasilei-
ra, acossados por diferentes instincias dos poderes estabelecidos:
a policia, a igreja, os governos. Os bonecos sao considerados violen-
tos e grosseiros, assim como o teatro Dom Roberto portugués e ou-
tras formas tradicionais de teatro de bonecos ao redor do mundo,
eles apresentam inumeras cenas em que os personagens oprimidos
suplantam os opressores através de pauladas. Se tantas pauladas os
brincantes levam, outras tantas simbolicamente distribuem.
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Tomando como referencial o viés folclorista, em busca de definicoes
que se adequem ao Mamulengo, mostra-se mais que oportuno con-
siderar a tipificacdo e terminologia lancada por Roger D. Abraham
(1972) em reflexdes sobre o que definiu como folk drama. Defensor
de uma abordagem dinamica do folclore, argumentando que as tra-
dicdes sdo processos vivos, moldados pelo jogo entre tradi¢cdo e ino-
vacgao, o estudioso americano estabelece trés categorias: teatro folclo-
rico, teatro popular e teatro sofisticado. Num tempo em que imperam
os hibridismos culturais, ndo interessa aqui retomar, a partir do viés
apresentado, a discussao sobre cultura alta e baixa, erudita e popu-
lar. Muito menos insistir na idéia e defesa de um teatro folcldrico na-
cional. O folclorista e etndgrafo norte-americano estabeleceu uma
precisa distincdo entre tais categorias, sem resvalar para o juizo de
valor. Interessa vislumbrar através dessa classificacio os elemen-
tos ontoldgicos apontados, a capilaridade e a sinergia existente entre
elas. Elementos que podem ser potencializados na fric¢ido entre tra-
dicées como o mamulengo e a cena contemporanea.

Segundo o antropologo, o teatro folclorico é aquele realizado por e para
integrantes de certa comunidade que comungam uma mesma cosmo-
visdo. Entre suas caracteristicas destacam-se: prescindir de edifica-
cOes que abriguem espetdculos; geralmente se dda ao rés do chao e
a c€u aberto; estrutura-se sobre a participa¢ao ativa do espectador,
na improvisagao dos atuantes e na comicidade; nele impera uma ma-
triz ndo-realista de representacio; sua escassez de grandes aparatos
materiais nio resulta em pobreza ou simplificacdo e sim em comple-
xa elaboracao, que envolve elementos de outras linguagens artisticas
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como a danca, a musica, o uso de mdscaras e figuras inanimadas; as
apresentacdes geralmente sdo sazonais (associadas a ocasides espe-
ciais ou festividades muitas vezes religiosas), obedecem aos preceitos
de uma tradicdo e seus artifices ndo sio considerados profissionais.

Por sua vez, o teatro popular é quase sempre fundado sobre estruturas
formais herdadas do teatro folclorico, diferenciando-se deste por ser
realizado com fins monetdrios e por pessoas que, com dificuldades
ou nao, sobrevivem exclusivamente desse labor. Caracteriza-se tam-
bém por nio ser apresentado necessariamente a mesma comunidade,
da qual fazem parte seus realizadores e nio obedecer a um calendario
especial. Nessa perspectiva, nos ultimos cinquenta anos, percebe-se
que o Mamulengo transiciona entre essas duas categorias.

Quanto ao teatro sofisticado, seria aquele destinado as elites sociais, de-
pendente de um ambiente adequado ao complexo aparato para sua rea-
lizacio - seja em edificio teatral ou espacos assim preparados. Ele exige
o maximo de atencao e elaboracao intelectual do espectador, que tem
postura mais passiva e sedentdria diante daquilo que ocorre em cena.

Vale lembrar que o teatro sofisticado, ao longo de toda sua trajetdria
tem recorrido ao teatro popular e ao teatro folclorico. Em menor esca-
la ocorre o contrdrio. Investigador das formas espetaculares tradi-
cionais do Nordeste Brasileiro, Camarotti defende exatamente essa
ideia ao afirmar que a ultima categoria citada, com sua forma “(...)
ao mesmo tempo, pessoal e universal, contemporanea e eterna, tem
sempre demonstrado ser uma proveitosa fonte de nutricdo para o
teatro popular e mesmo para o teatro sofisticado” (2001: 290-291).

Ao longo do século XX e nas décadas iniciais do século XXI, olha-
res se voltaram para praticas espetaculares tradicionais ao redor do
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mundo. As consideracdes sobre os meandros das mesmas, estrutu-
radas sobre contextos culturais diversos, fomentaram nog¢des perti-
nentes aos Estudos da Performance (Schechner e Turner), ao Teatro
Antropoldgico (Barba) e a2 Etnocenologia (Pradier), para ficarmos em
trés exemplos de inquestionavel relevancia na contemporaneidade.
Assim foi o caminho trilhado por aqueles e aquelas que buscaram
transcender o estado de estagnacdo em que se colocavam as artes da
cena, em torno da sujei¢ao a certos modos de operar e valorizar o dra-
matico e se chegar ao pds-dramatico, ou outro termo que venha me-
lhor definir os contornos da cena moderna e pds-moderna. Patrice
Pavis aponta isso quando afirma que:

A sensacaoderuinadenossaculturae aperdadeumsistemadere-
feréncia dominante levam os homens de teatro - chamem-se eles
Brook, Grotowski ou Barba - a uma relativizagao de suas antigas
praticas, sensibilizando-nos para formas teatrais exdticas, e dao-

-nos sobretudo um olhar etnoldgico sobre o ator. (Pavis, 1999:17)

Vale ressaltar que as proposicoes dos teatrologos citados ultrapassa-
ram o efeito de sensibilizacdo diante do simplesmente exotico. Eles
propiciaram algo para além da visada etnoldgica posta sobre o ator.
Implementaram ferrenhas investigacdes sobre os elementos ontolo-
gicos do jogo de cena, seja no sentido da reconquista, por exemplo, do
aspecto ritual de tais realizacdes ou na sistematizacgao e valorizacao
de procedimentos técnicos da atuacgio ancestrais, alcando-os ao pa-
tamar de estudos cientificos, imbricando-os sob dtica multi e inter-
disciplinar. Nio devendo ser rotulado como pitoresco e naif, o Mamu-
lengo encaixa-se no rol dessas “formas teatrais exdticas”, nos dizeres
de Pavis e pode dar importantes contribui¢cdes para as artes da cena.
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Os artistas com mais erudicdo, sejam aqueles com instruciao acadé-
mica ou ndo, tenham eles uma formac¢ao mais pratica ou tedrica, tra-
tam seus saberes e dominios técnicos como pertencentes a um cam-
po do conhecimento humano ha algum tempo ja legitimado como
ciéncia. Porém, os artistas que diao continuidade as manifestacoes
cénicas tidas como tradicionais também sio detentores de um arse-
nal de saberes importantissimos para os estudos teatrais e formacao
artistica. As técnicas codificadas de longa duracio empregadas por
esses mestres do brinquedo, os conhecimentos sedimentados por
eles através de séculos, merecem alcancar o mesmo status de cién-
cia e com tantas outras dialogarem. Os mamulengueiros costumam
referir-se a arte que dominam como sendo ciéncia, poesia, estudo
e mesmo teoria. Como bem explica o Mestre Z¢é de Vina: “Meu estu-
do é dar vida aos bonecos” (@pud Lima, 2001: 8). Fazendo uma sintese
de sua formacgao, o mestre Antonio Bil6 afirma: “Peguei a teoria todi-
nha da brincadeira e hoje sou mestre” (apud Santos, 1979: 93).

De fato, o Mamulengo ocupa e leva o publico a um espaco fronteirico
e deambula entre diferentes terreiros. As esferas do jogo, da repre-
sentacdo e da cognicao se interligam na brincadeira que vivenciam.
Para os envolvidos, a evasao da realidade cotidiana ocorre através do
lidico, misturando elementos sagrados e profanos. Além do sentido
de divertimento e brincadeira, o espirito de festa também caracteri-
za tal fendmeno cénico. O gesto poético, a composicao dramaturgica,
a compleicao musical e plastica do Mamulengo, exprimem atitudes
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e comportamentos, segundo uma visao de mundo de seus partici-
pantes. Eles também demonstram um grau altissimo de consciéncia
sobre aquilo que colocam em jogo na representacao.

O conceito de interartes cabe no Mamulengo como uma luva. Estao
nele: a improvisacao como instrumento da expressao artistica, onde
a presenc¢a do texto dramadtico pode ser vista como essencial, po-
rém ndo suplantando a existéncia dos demais elementos que com-
pdem a cena: a musica instrumental e cantada, executada ao vivo por
instrumentistas que interagem com os bonecos e o publico; a plas-
ticidade das figuras esculpidas, que podem ser reconhecidas como
obras de arte providas de valor autbnomo, estejam apartadas ou in-
seridas no contexto cénico de origem; a danca, mesmo sendo exe-
cutada por bonecos. Some-se a isso o fato de estruturar-se sobre
a interacao entre publico e representacao e buscar a comunhio, uma
certa dimensdo da totalidade social, como observada em cultos,
rituais, jogos e festas.

Através de concepg¢des e principios apontados pelos Estudos Tea-
trais e por nog¢des oriundas dos Estudos Culturais, podem ser vistas
conexoes entre o Mamulengo e o teatro folclérico mundial. Nao raro,
os estudos realizados sobre a génese das mesmas tendem a valorizar
a hereditariedade e percursos histdérico-geogrificos. Nessa perspe-
tiva, € possivel ver componentes genéticos em comum entre o Ma-
mulengo pernambucano e o Teatro Dom Roberto portugués, mesmo
que esse tenha se distanciado de uma dimensio folcldrica de origem
e se tornado mais popular, levando-se em conta as interpretagdes
dadas por Abraham (1972). Os dois podem ser tomados como zonas
de conservacio de saberes que devem sair cada vez mais da margi-
nalidade em que se encontram. Precisam ser reconhecidos e valori-
zados. Esses artistas brincadores podem contribuir em muito para
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a formacio de atores, como também nutrir pesquisas voltadas para
criagOes artisticas e estudos académicos.

Hoje, mais que nunca, € preciso olhar para a cena contemporanea como
uma paisagem em constante busca por seus contornos ou, em sentido
inverso, tentando esfumaca-los. Enquadrada e enquadrando contex-
tos sociais e politicos diversos, ja ndo ocupa espaco apenas nos lugares
teatrais, mas abre-se a toda sorte de hibridismos e mesticagens artis-
ticas e culturais. Nela, o desenrolar das estilhacadas e multiplas ce-
nas segue em direcao a um destino que nao parece outro senio as suas
origens. Por inumeras razoes, € imperativo aproximar-se € incorporar
saberes sobre aquilo que ocorre em nossos proprios terreiros.
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