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Este ¢ o numero 2 da terceira série da revista Sinais de Cena — Revis-
ta de Estudos de Teatro e Artes Performativas. E um nimero que nesta
terceira s€rie, nesta terceira insisténcia em manter viva uma revis-
ta sobre teatro em Portugal, inicia um novo félego, encabecado por
uma nova direcao, que tentarda manter os parametros de qualidade
da revista conquistados ao longo de 19 anos. Neste periodo, por dois
momentos a direcdo da S4C assinou editoriais em tom de despedi-
da: em 2014, quando (se julgava que) a falta de financiamentos ditava
o encerramento deste projeto editorial, e em 2021, quando, nova-
mente por falta de apoios financeiros, a revista se via obrigada a dei-
xar a impressao no papel e embarcar numa nova jornada cujo meio
e o rumo ainda desconhecia.

Paulo Eduardo Carvalho, Maria Helena Ser6dio e Rui Pina Coelho
foram os timoneiros que ao longo de quase duas décadas levaram
a revista a varios portos, visitando, analisando e dando a conhecer
lugares, teorias, estéticas, historias, momentos e fazedores de tea-
tro e das artes performativas. A navegacao nem sempre foi calma,
houve momentos de turbuléncia, houve obsticulos que se julgavam
intransponiveis, houve perdas de entes queridos, mas (mantendo
a metdfora ndutica) a tripulacio deste navio foi sempre incansdvel no
esforco para o levar a bom porto, com carga da melhor qualidade.

Nao € possivel dirigir esta revista sem replicar o carinho que os seus
antigos diretores por ela sentiram, expresso nos editoriais dos 28
numeros publicados. Apesar de um trabalho de gestao de meios, de
pessoas, de prazos, de empreitadas de leitura de textos, de insisten-
tes pedidos de cumprimento de datas, de reuniées com uns € com
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outros para resolver questdes miudas e graudas, o carinho e o re-
conhecimento das qualidades intelectuais € humanas de todos os
membros da Direcao e do Conselho Editorial € realmente o que res-
salta finalizada a revista. Sem eles, ndo era possivel. Quero por isso
deixar expresso o agradecimento a todos os que colaboraram na edi-
cdo deste numero, que tiraram do seu tempo de descanso, lazer e fa-
miliar horas e mais horas para fazer as chamadas de trabalho (call for
papers), recolher, selecionar e rever ortografica e cientificamente os
varios artigos, contactar outros colaboradores, coordenar cada uma
das seccoes, insistir para a entrega dos textos e imagens, realizar,
pensar, conduzir e redigir a entrevista, recensear textos, participar
em reunioes, sem receber em troca nada mais que um profundo re-
conhecimento pela sua dedicacdo, eficiéncia e qualidade. Numa épo-
ca em que a imensidade de solicitacdes de trabalho nao remunerado
— de “colabora¢des” — se tornou uma constante, tanto no meio acadeé-
mico como em outros, € elementar reconhecer o esfor¢o de cada um.

O trabalho destes colaboradores ¢ fundamental para manter uma
revista que neste momento apenas tem o apoio financeiro do CET
— Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras de Lisboa.
Neste sentido, o intento desta terceira série € usar o financiamento
existente para — dando continuidade ao projeto e mantendo o objeto
e a organizacao editorial — melhorar a gestio do processo editorial,
num esfor¢o para diminuir a carga de trabalho sobre os colaborado-
res e para construir uma relagdo de confianca com estes e com os au-
tores. Creio que estamos no bom caminho.
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Em junho de 2004, no numero inaugural da revista Sinais de Cena,
Georges Banu assinava um artigo intitulado “A encenacao e as ida-
des do actor”, onde, a propodsito da nio sobreposicio da idade das
personagens e dos atores, a que chamou “desfasamento dramatur-
gico”, afirmava: “O desfasamento seduz porque enriquece a aborda-
gem do papel, sem outro contributo para além do corpo do actor.”
A atualidade deste artigo € inegavel, especialmente se, acompanhando
a reflexio e os exemplos dados sobre a idade, adicionarmos a questao
da representacio do género. A atualidade das suas reflexdes estd pre-
sente em mais dois artigos que escreveu para a SdC, em 2007 e 2008,
reveladores do espectador informado que era e da sua vivéncia entre
a pratica e os fazedores do teatro europeu e mundial. Em 2013, Maria
Helena Serdédio celebra a homenagem feita a Georges Banu no seu
pais natal, a Roménia, em “Um encontro especial em Cluj-Napoca”.

No numero que agora lancamos, Georges Banu € novamente autor e ob-
jeto de escrita em dois artigos da revista. O seu artigo, intitulado “Les
récits du spectateur: mémoire et légende”, € uma viagem pelas suas
muitas memorias de teatro e uma reflexao sobre o ponto de vista do es-
pectador e o seu contributo para a narrativa historica teatral. Na seccao
“Leituras”, Maria Joao Brilhante recenseia um dos seus ultimos livros,
Les récits d’Horatio: Portraits et aveux des maitres du théitre européen, em
que, como o nome indica, o autor evoca os mestres do teatro europeu.

Com estes dois artigos celebramos Georges Banu (1943-2023), inves-
tigador, dramaturgo, professor e critico teatral, membro de vdirias
instituicdes internacionais ligadas ao teatro, e também consultor do
Centro de Estudos de Teatro, desde a sua fundacio até 2017, e mem-
bro do Conselho Cientifico da Sinais de Cena.
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Apesar de construida sobre seccoes com foco especial — “Dossié Te-
matico”, sec¢ao com peer review onde sao recebidos artigos sobre um
tema especifico; “Estudos Aplicados”, seccio também com peer review
onde sdo acolhidos artigos que visam o assunto da revista, mas sem li-
gacio ao “Dossié Temdtico”; “Portefdlio”, centrado na imagem teatral,
“Na Primeira Pessoa”, entrevista de longo félego a uma personalidade
das artes performativas; “Passos em Volta”, espaco para a critica as ar-
tes performativas; e “Leituras”, compilacdo de recensdes de publica-
cOes de e sobre teatro — a verdade € que a interligacao entre as varias
seccoes da revista se faz em multiplos momentos. O didlogo entre os
artigos da relevo a temas transversais abordados pelas artes perfor-
mativas, que evidenciam o seu caracter de intervencao e integracao na
esfera publica: a figura feminina; o aspeto comercial da arte e das artes
performativas em especifico; as emocgoes e os afetos; o ponto de vista
do espectador; a inovacao e transgressao, sio alguns exemplos.

O “Dossié Temadtico”, dedicado ao Teatro de Marionetas e Formas
Animadas, coordenado pelos investigadores Catarina Firmo e Mi-
guel Falcao, congrega estudos sobre esta forma teatral, que, tendo
como ponto de partida e foco diferentes espacos geograficos e cro-
noldgicos, abordam multiplos aspetos da producio e rececao teatral
das formas animadas, tanto na sua vertente mais cldssica, como tam-
bém do ponto de vista historico e etnografico. Transpondo a frontei-
ra do Dossié Tematico, as marionetas e formas animadas irdo visitar
outras seccoes da revista.

Em “Estudos Aplicados”, coordenado por Marta Brites Rosa e

Licinia Ferreira, a diversidade temadtica acerca-se de alguns as-
suntos comuns, como o lugar da mulher no teatro, tanto enquanto
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personagem moralmente transgressora como enquanto encenadora
com uma abordagem feminista nos seus espetdculos. A reflexio so-
bre o tempo da criagdo, ou melhor, a sua falta, na atividade artistica,
remete-nos, enquanto leitores, para um mal generalizado na socieda-
de contemporanea onde caimos sem dar por isso. Ainda nesta seccao
da-se lugar a um novo tema: os animais na cena teatral. De realcar,
mais uma vez, a publicagio do artigo do investigador Georges Banu.

Com a coordenacao de Filipe Figueiredo e Paula Gomes Magalhaes,
o “Portefdlio” apresenta-nos o trabalho fotogrifico de Alipio Padi-
lha, cujas imagens retratam parte da histdria do teatro em Portugal
das ultimas décadas.

Ana Clara Santos coordena a eximia entrevista a Jodo Brites, conhe-
cido principalmente como fundador e encenador do grupo de teatro
O Bando, e que aqui nos fala “Na Primeira Pessoa” sobre projetos do
passado e do futuro.

“Passos em Volta”, coordenado por Catarina Firmo e Rita Martins,
apresenta criticas a espetdculos - teatro, danca e performance — dando
espaco a critica das artes performativas, a reflexao sobre eventos artis-
ticos e ao alcance que estes tém no pensamento de quem a eles assiste.

Na seccao “Leituras”, coordenada por Emilia Costa e Teresa Faria,
recenseiam-se livros de e sobre teatro, na drea da historiografia do
passado e da atualidade, das emocodes, fazendo, inclusive, a ponte
com o teatro de marionetas e formas animadas e com o artigo de
Georges Banu.

EDITORIAL MARTA BRITES ROSA

Por fim, desejamos a todos boas leituras e, como revista sénior na
area dos estudos de teatro e artes performativas em Portugal, da-
mos as boas-vindas no mundo editorial a publicacao Ponto. Historia
do Teatro em Portugal Revista, dirigida por José Camoes e publicada
pelo Centro de Estudos de Teatro.

SINAIS DE CENA 1.2
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JENARO MELENDREZ CHAS

FOUNDER OF CONTROLUCE TEATRO D’OMBRE

Was bornin A Coruna, Spain. He studied biology at the University of Santiago de
Compostela. He lived in Tokyo for several years in the late 1980s before settling in Turin,
where in 1994 his commitment to abstract painting met musicians Alberto Jona and
Cora Demaria and they founded Controluce Teatro d’Ombre.

With shadows, he has participated in the staging of operas and shows in places such
as La ScalainMilan, Teatro Olimpico in Vicenza, La Chiesa del Salvatore in Venice,

Comunale in Bologna, Verdiin Florence, Coccia in Novara, Landestheater Niederbayern,

Victoria Hall in Geneva, de Tunis, etc. Together with Alberto Jona,
he was the artistic dir

from 1994 to 2018.

e International Figure Theatre Festival of Turin,

L'articolo esemplifica il potenziale del
teatro delle ombre a scopi formativi
raccontando, dalla prospettiva della
creazione artistica, un'esperienza
particolare di collaborazione traun
Conservatorio musicale svizzero e una
compagnia teatrale italiana. Un'esperienza
insolita perché legata a un percorso di
formazione attoriale rivolto a studenti
dicantoin fase di perfezionamento.
Azione e gestualita sono importanti

quasi quanto lavoce nelle produzioni
operistiche contemporanee. Al fine

di fornire agli studentiun'esperienza
scenica piu concreta possibile, I'uso del
teatrod'ombre, ispirato alla metafora
junghiana dell'inconscio e del non detto,
permette una stratificazione di diversi
livelli di approccio: vocale, emotivo,
scenico e di costruzione del personaggio.
Musicalmente, la scelta di unire repertori
diversi, come barocco e contemporaneo
e stata utile per stimolare lariflessione
sull'uso della voce e inseguire suoni e
profondita inaspettate. Le ombre, insieme
ad una funzione scenografica, sono state
il mezzo perrappresentare concetti

e sensazioni come il doppio, le forme
dell'inconscio, i labirinti del desiderio
ele tracce del sogno. Le tre edizioni del
progetto, diuna settimana di prove e una
rappresentazione pubblica ciascuna, si
sono svolte neglianni 2015, 2016 e 2019.

Ombra, Opera, Insegnamento, Canto,
Messinscena

The articleillustrates the potential

of shadow theatre for training purposes
by describing, from the perspective of
artistic creation, a particular experience
of collaboration between a Swiss music
conservatory and an Italian theatre
company. Thisis an unusual experience
becauseitislinked to an acting course for
voice students undergoing further training.
In contemporary opera productions,
actions and gestures are almost as
important as the voices. To give the
students as concrete a stage experience
as possible, the use of shadow theatre,
inspired by the Jungian metaphor of the
unconscious and the unspoken, allows

a layering of different levels of approach:
vocal, emotional, stage and character
building. Musically, the choice

of combining different repertoires,

such as baroque and contemporary,

was useful to stimulate reflection on the
use of the voice and to explore unexpected
sounds and depths. The shadows,
together with a scenography function,
were the means to represent concepts and
sensations such as the double, the forms
of the unconscious, the labyrinths

of desire and the traces of dreams.

The three editions of the project, each
consisting of a week of rehearsals and

a public performance, took place in 2015,
2016 and 2019.

Shadow, Opera, Teaching, Singing,
Staging
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Shadow theatre's potential for teaching and learning is well known,
from storytelling and language development to cultural awareness
and creative expression. In this essay, as an example of the versatile
and multifaceted possibilities of shadow theatre as an educational tool,
I would like to share a very specific didactic experience of the theatre
company Controluce Teatro d’Ombre, of which I am one of the found-
ers, together with the musicians Cora De Maria and Alberto Jona.
I would like to relate this experience because of its unusual charac-
teristics, as it relates to an acting course for opera singers, the result
of a collaboration between Controluce and the Vocal Education De-
partment of the Conservatorio della Svizzera Italiana in Lugano (CSI).

In the course of its history, Controluce has organised a number of
unique training experiences: technical workshops in Germany and
Brazil, workshops on figurative art, such as the one held in collabo-
ration with the Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea in
Turin, or workshops specifically dedicated to opera, such as the one

SHADOW THEATRE IN THE TRAINING OF OPERA SINGERS?
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entitled “Stage Verdi’s Macbeth” at the “Puppetry in Opera” con-
ference organised by the Puppet Centre at the Barbican in London in
2014. The three workshops were born out of the collaboration with
the Lugano Conservatory. They represent a kind of milestone.

Controluce has been at the forefront of the transformation of music
into images for almost thirty years. Music forms the basis of the
company's theatrical approach. It is mainly classical, contemporary,
and operatic music. Looking for a descriptive phrase for the compa-
ny’s initial approach to a new production, something like “finding a
kind of translation of music into theatrical expression” might come
to mind, although all members agree that any art and technique can
be brought into play in the creation process. In the broadest sense,
because theatre is life, theatre is a global action linked to sensibility.

The term “Figure Theatre” embraces an inexhaustible quantity of
languages, themes, skills, possibilities, research, and actions, what-
ever the point of view: history and tradition, techniques, research
and innovation, philosophy and depth of thought, or lightness and
humour. No human story is excluded. To use a common Italian say-
ing, we could say that puppet theatre “permette tutto e il contrario di
tutto” (“allows everything and the opposite of everything”). Within
Figure Theatre, Shadow Theatre is a special field and is the prede-
cessor of Cinema (the use of projected images to create the illusion
of movement on a screen). It could also be seen as a predecessor of
the concept of theatre itself, with its magical ritual, as in ancient
times the Indonesian Wayang Kulit. (Keeler, 1987).

As a theatrical tool, contemporary shadow theatre has the potential
to reach unusual regions of the mind in the audience, close to those
of dreams and the subconscious.

DOSSIE TEMATICO JENARO MELENDREZ CHAS

The idea of the shadow as a metaphor for the unconscious can be
traced back to the work of Carl Jung, who developed the concept of
the shadow into a vast and complex spiritual realm that contains
not only repressed emotions and memories, but also universal ar-
chetypes and symbols shared by all human beings (Jung, 1979). Jung
used the image of the shadow to represent those parts of our psy-
che that we are unaware of or try to hide from ourselves and others.
He believed that the shadow could contain both positive and nega-
tive aspects of our personality, such as our deepest fears and de-
sires, as well as our hidden talents and potential (Jung, 2001). Jung
believed that recognising and working with the shadow would lead
to a greater understanding of us (Johnson, 1994), and that exploring
and internalising the shadow was an essential part of the process of
individuation to become a fully realised and integrated person.

Following this inspiration, a major effort in Controluce’s performa-
tive work has been to understand and develop the characteristics of
shadows. Certainly, since its foundation around 1994, this has been
one of the factors behind its success and its long history as a diverse
and independent theatre group, as well as its collaborations with
many artists in Italy and abroad.

At that time, Turin offered opportunities to support culture.
A shared passion for theatre led the founders of Controluce to the
idea of combining music and abstract painting with Eastern shadow
theatre techniques. Controluce’s work took two different but com-
plementary directions, puppetry and musical theatre. From the be-
ginning it has been a constant and natural attitude of the company
to collaborate with writers and other musicians, artists, and arts or-
ganisations. Working with shadows has attracted the curiosity and
artistic interaction of people and institutions, including great names
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in literature and music, both classical and modern, as well as major
theatres and festivals around the world.

The shadow’s ability to stimulate the human mind was essential to
the purpose of the experience in Lugano — the subject of this ar-
ticle — which aimed to give voice students the opportunity to ex-
plore character psychology and move through a variety of expressive
styles. Shadows were conceived and created to represent concepts
and sensations such as doubles and selves in mirrors, the shape of
the unconscious, the intersecting labyrinths of the unspoken, the
blurred traces of dreams. The shadows also took on a scenic func-
tion. They provided a “dreamlike” substitute for scenic elements
that could not be materialized.

Perhaps one premise must be considered to understand the edu-
cational relevance of such an initiative for voice students. Today’s
opera singers must be skilled actors and actresses in addition to ba-
sic vocal technique. Movement and expression on stage are almost as
important as the voice in contemporary opera productions. Singers
are looking for drama schools and performance coaching in addition
to their vocal training. Music schools and conservatories have long
been challenged by the intersection of music and theatre, the very
essence of opera.

The starting point for the experience described here was to imagine
a way of meeting this need. The aim was to propose a practical and
comfortable didactic project in which singing and acting would be as
closely linked as they are in an opera performance. The aim was to
give the students a stage experience as real as possible. A Vocal Sce-
nic Workshop using shadows as “agglutinative” elements was con-
ceived by Luisa Castellani, singing teacher at CSI, and Controluce.
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The workshop was structured around a final performance open to
the public, after a week or so dedicated to rehearsing a musical pro-
gram chosen according to a very specific and important criterion:
combining music from different historical periods. Baroque and
contemporary music, put together as an exercise in vocal training
on a stage set that was assigned to the shadows.

As Luisa Castellani explained, the initial idea of juxtaposing reper-
toires that are only apparently distant from each other was to en-
courage young singing students to think about the use of the voice,
and to try to get out of the rut of a somewhat stereotypical nine-
teenth-century vocal style (bel canto). For them, even in the more
classical repertoire that a singer must deal with today, comparing
techniques in relation to repertoires such as Baroque and contempo-
rary is a way of discovering unexpected sounds and depths. More-
over, the choices were exquisitely didactic, related to her students'
vocal and tonal qualities during these years at CSI.

Hence the proposal, in each of the three editions of the workshop,
to combine a great classic of the ancient repertoire, such as Purcell’s
Dido & Aeneas or Monteverdi’s L'incoronazione di Poppea and Orpheus,
with 20th century authors to provoke reactions and new technical
synapses in the use of the voice.

Controluce contributed to the project by offering its artistic vision
and its theatrical skills and expertise, which allowed the work to be
projected onto a much more complex, rich, and multi-layered level
than the purely scholastic one. The contribution of the Shadows has
allowed us to deepen the stratification of the chosen pieces of music,
not only from a vocal point of view, but also from a stage, emotional
and character point of view, and to make full use of their multiple
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values in a didactic context, but also one of artistic growth and mu- 14.02.2016 18:30
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tual stimulation.

Thus, it was possible to identify Bussotti’s Lachrimae with Dido's
tears; or to see that the ruthless mechanism of Poppea’s coronation
is, in a certain sense, already written in the stars of Stockhausen's
Zodiac; or to discover how Cage’s motto “happy new ear”, for a new
listening to the sound world around us, fits perfectly with Orpheus'
ability to converse with nature, with shadows, with pain and ab-
sence. Three editions took place in 2015, 2016 and 2019. The first

was entitled DID-ONE and combined musical moments, arias, and )

Ty Torselcy [elainst o

30 & uSnang Monlevend) & Shixddiaues

duets, from Henry Purcell’s masterpiece Dido and Aeneas and frag-
ments from Sylvano Bussotti’s Lachrimae.

In the second workshop, entitled POPP-KREIS, Monteverdi’s
L’incoro-nazione di Poppea and Stockhausen’s Zodiac (Tierkreis) were
intertwined. The thread of the story was maintained, but it was
opened to new and unexpected suggestions. To access the individu-
al characters and their emotional world, sudden musical and stylis-
tic deviations became possible.

The third was entitled ORF-AGE. Monteverdi and John Cage meet
thanks to the myth of Orpheus, which allows us to explore funda-
mental elements of their poetics: sound, silence, space. Montever-
di’s Orpheus (1607) and John Cage’s Songs and Litanies explore the
profound meaning of music and being, becoming theatrical action
through the ephemeral and magical suggestion of shadows.

POSTERTSTEDITION: DID-ONE (PURCELL-BUSSOTTI) (SHADOW OF FEDERICA CASSATI).

As didactic events, those Laboratori of high education had the par-
[FICONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE.

ticularity of reaching extremely sophisticated artistic aspirations
.. . POSTER 2N°EDITION POPP-KREIS (MONTEVERDI-STOCKHAUSEN) - CARDBOARD SILHOUETTES.
and training layers thanks to simple means as the shadows are. The [F] CONTROLUGE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE.

feedback of all participants was that of an enlightening experience,

370'S EDITION IMAGE ORF-AGE (MONTEVERDI-CAGE) (GIOVANNI BARAGLIA AND JAVIER CARVAJAL).
which is what I wanted to tell. [F1 CONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE.
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BOTH'S FLIGHT DID-ONE (PURCELL-BUSSOTTI) (SHADOWS OF RENATO CADEL, ANGERANGUSTIADID-ONE (PURCELL-BUSSOTTI) (SHADOWS OF LAURA CHAREUN AND RENATO
GIORGIA CONTERNO AND GIOVANNI BARAGLIA). [FICONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE. CADEL). [FICONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE.
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ROME IN FLAMES 1TPOPP-KREIS (MONTEVERDI-STOCKHAUSEN) (FEDERICA CASSATI BACKSHADOWS 1 ORF-AGE (MONTEVERDI-CAGE) (BARBARA BRANDIAND OTHER CSIPUPILS
AND ANNA PIROLI). [FI CONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE. PARTICIPATING IN THE WORKSHOP). [FICONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE.

ROME IN FLAMES 2 POPP-KREIS (MONTEVERDI-STOCKHAUSEN) (ALBERTO JONA). BACKSHADOWS 2 ORF-AGE (MONTEVERDI-CAGE) (CSI PUPILS PARTICIPATING IN THE
[FICONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE. WORKSHOP). [FI CONTROLUCE TEATRO D'OMBRE ARCHIVE.
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PROPOSTA DE LEITURA DE UM
DOCUMENTO SETECENTISTA SOBRE
FORMAS (IN)ANIMADAS

Crispim Jos€ da Gri, de quem, além deste documento, mais nada
se conhece, em 1781 escreve um requerimento a rainha D. Maria I,
com o qual pretendia obter licenca para abrir um espaco de teatro de
formas animadas, ou de “inanimados interlocutores”, como o pro-
prio sugere, composto por varios engenhos da sua autoria, descritos
como inovadores e extraordinarios.

E a partir desse documento, da sua andlise e contextualizacao, que

pretendemos trazer um contributo para a historia do teatro de bone-
cos que se fazia em Portugal na segunda metade do séc. X VIII.
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Sobre o teatro de bonecos em Portugal no séc. XVIII € inevitdvel evo-
car o nome de Antonio José€ da Silva, autor dos textos que compdéem
a coletanea Teatro comico portugués, impressa em 1744'" fonte docu-
mental da historia do teatro portugués de formas animadas. A partir
dos textos e paratextos desta colecido tem-se tentado reconstruir o
que seriam as apresentacoes que tiveram lugar no Teatro do Bairro
Alto, entre, pelo menos, 1733 e 1738. Para além do testemunho vivo
desses textos, as referéncias noutros documentos, em que as pec¢as
sao sempre referidas pelo riso que causavam, teriam igualmente colo-
cado o seu nome na histdria do teatro. Foi este estrondoso éxito de bi-
lheteira, usando a terminologia atual, que levou a que as obras fossem
impressas e que Francisco Luis Ameno, o impressor € também amigo
de Anténio José da Silva, explicasse na “Adverténcia do coletor” (Sil-
va, 1744:[XVII-XV]) que as pecas que agora imprimia circulavam an-
teriormente manuscritas e que, pelo grande interesse que suscitavam
naqueles que a elas tinham assistido e curiosidade por parte dos que
nio tinham podido ver, as imprimia agora. (Barata, 1991: 226-230)

O teatro apresentado por Antonio José da Silva, que, além de autor,
deveria congregar também as fun¢des de ensaiador, administra-
dor e ator (Barata, 1985: 173), tinha uma forte componente textual,
mas também musical e cenogrifica. Era um espetdculo que apela-
va a todos os sentidos. Apesar de ter ficado para a memdria atra-
vés do texto, a verdade € que as tramoias e mudancgas cenograficas

[Antdnio José da Silva], Teatro comico portugués ou A colegdo das dperas portugue-
sas (2 volumes), Lisboa, Régia Oficina Silviana e da Academia Real, 1744.
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encantavam o publico da época, que se extasiava com carros voado-
res, aguias, dragdes que desaparecem no meio de labaredas, nuvens
que transportam personagens e tudo o que pudesse causar um “ah”
de espanto e de riso.

As marionetas eram de cortica, presas com arames € pintadas, como
se infere da “Dedicatdria a muito nobre senhora Pecunia Argentina”
(Silva, 1744: [XXVI-XXIII]). Sobre a manipulacio destes bonecos e ce-
ndrios, Joao Paulo Seara Cardoso, aquando de uma das suas encena-
cOes de Os encantos de Medeia, afirma que “[no Teatro do Bairro Alto]
os manipuladores estavam escondidos e colocados [nJuma ponte que
os elevava, [0 que| permitia muitos aparecimentos aéreos (...)”. Sendo
a manipulacdo por cima, “o sistema de mudanca de telées nao poderia
ser feito verticalmente, subindo e descendo, porque isso colidiria com
as maos das pessoas”. Logo, os cendrios teriam de entrar pelos lados:

nalguns momentos (..) ele [Antonio José da Silva] fala em ‘corredi-
cas’, acrescentando mesmo uma indicagdao como ‘corre o cenario
na corredigcado meio’, o que sugere a existéncia de uma ‘corrediga’
a frente e de outra atras, criando varios planos. Tudo isto faz pensar
que, no seu teatro, as mudancas de cena seriam muito rapidas, rea-
lizadas pelos contrarregras empurrando teldes lateralmente.
(Cardoso, 2005)

A descrigao de Joao Paulo Seara Cardoso, baseada num conhecimen-
to pratico da montagem de espetdculos de marionetas a partir dos
textos, permite compreender melhor como se processava tecnica-
mente o espetaculo e os recursos de maquinaria exigidos.

Para a concretizacdo das producdes, Antonio José€ da Silva contaria
com uma larga equipa, composta por cerca de dez atores-cantores,

CRISPIME OS ENGENHOS MAQUINANTES

43



a que se juntaria também uma dezena de musicos (Cardoso, 2005).
José Oliveira Barata (1985: 342) sugere que os intérpretes podiam ser
os manipuladores e de poderem representar mais de uma persona-
gem. Todos eles se juntariam no palco com cerca de dois metros de
boca de cena (Cardoso, 2005).

Uma descri¢ao de 1780 sobre um espetdculo de 6pera de bonecos por
William J. Mickle, literato inglés, responsavel por uma traducao de
Os Lusiadas, dd mais alguma informacao sobre a opera com figuras
articuladas. Mickle assistiu a opera Olimpiade de Metastdsio por bo-
necos, no Teatro da Rua dos Condes, que, na sua opiniio, represen-
taram tao bem quanto atores de carne e 0sso.

But puppets as they are, be assured they are far from being des-
picable actors; there excellence indeed, is wonderful, and at a dis-
tance, the deception is admirable. (..) from the further part of the
pit,and the boxesbehindit,inone of whichlwas seated, no stranger,
without beinginformed, would suspect that he saw other thanliving
actors. (1809:1170-1171)

Mickle refere que a gestualidade dos bonecos e a sincronia entre os
movimentos e as falas eram dignas de exemplo para atores do tea-
tro londrino. A meio do espetdculo, Mickle sentou-se num camarote
proximo do palco e dai péde observar também os bastidores:

Before the orchestra, the lamps, as usual, are lighted; but the space
of the usual stage is vacant, and divided from the interior stage by
another row of lamps, behind which the puppets performed their
parts (..) The wires which hung from the roof, and directed every
motion, appeared; and we could just perceive a partition of wire

which rose across the stage from the floor to the roof, close by the
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inner row of lamps, and which was placed there, no doubt, to throw
a dazzle on the sight, and thereby prevent an accurate view of the
objects behindit. (1809: 1171)

Tal como os bonecos de Antonio José da Silva, estes também eram
suspensos por arames € manipulados por cima. Pela semelhanca com
atores vivos, podemos supor que teriam aproximadamente o tama-
nho humano e o espac¢o de representacio, mesmo nio ocupando todo
o palco em profundidade, parece sé-lo longitudinalmente. Curiosa-
mente, € referido o uso de duas filas de lampadas, uma primeira an-
tes da orquestra e outra no palco, tendo a segunda uma fileira de
arames, possivelmente antes das limpadas, para criar um efeito de
desvanecimento dos objetos atrds, de forma a ocultar os artificios
e tornar os bonecos mais proximos do real. O final do espetdculo
terminou abruptamente devido a um incéndio em palco, que os ato-
res vivos foram apagar. Pelo verbo usado por Mickle na descrigcio
do episddio, “come up”, (“living actors were obliged to come up on
the stage to extinguish the flames”), poderemos concluir que esses
atores nao eram os manipuladores, que se encontravam em cima.
Ou seja, contrariamente a hipotese apresentada por Barata, aqui os
atores nao seriam os manipuladores.

Estas sao algumas das hipdteses que se colocam sobre a técnica por
detras das operas de bonecos.

As apresentacgdes de teatro de bonecos parecem ser regulares ao lon-
go do século: em 1742, Afonso Luis, picheleiro, pede licenca para fazer
representacdes de titeres no Pitio da Betesga (Passos, 1999: 80); em
1754 ha noticia de dois espagcos em Lisboa que apresentavam “dpe-
ra de titeres” (Ferreira, 2017: 56-57); em 1760, na altura da abertura
do novo Teatro do Bairro Alto, refere-se que os socios José Duarte
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e Jodo Pedro Tavares levam a 6pera de bonecos que tinham no Con-
des para o novo espaco, onde sdo apresentados durante algum tempo
(Martins, 2017: 57-58); na época de 1779/80 sdo apresentados bone-
cos no Teatro da Rua dos Condes pela mio do empresdrio Paulino
José da Silva e também pela empresa do alemio José Brun (Ferreira,
2017: 145); em 1782 no mesmo espaco a companhia de bonifrates do
italiano Giuseppe Castagna € contratada desde agosto a dezembro,
altura em que ordem da Intendéncia Geral da Policia proibe a repre-
sentacdo por ofensas a moral e bons costumes (Ferreira, 2017:151);
no mesmo ano, hd noticias de fantoches apresentados pelo francés
Pierre Deleval, figuras que representavam suspensas por fitas, que,
entre outros locais, se terdo mostrado no Paldcio de Queluz (Passos,
1999: 69); em 1784, mais uma companhia estrangeira, de Nicolau de
Bourg, atua, desta vez ao ar livre, no Largo do Pelourinho; e em 1791
Santos Gendre apresenta um espeticulo com autématos (Passos,
1999: 92). Estas sido apenas algumas das referéncias que nos mostram
a frequéncia do teatro de marionetas em Lisboa. E possivel que, sen-
do algumas destas companhias itinerantes, se tenham apresentado
noutras localidades do pais. A itinerancia e o facto de ser considera-
do um entretenimento popular nao possibilitou que se guardassem
muitos registos das apresentacoes.

Para além do teatro de dpera, eram também apresentados os presé-
pios, definidos por Bluteau como:

umas representagoes das circunstancias do Nascimento de Cristo
Senhornosso com figuras vivas, em casas particulares, ou nas Igre-
jas. (..) ouumasrepresentagdes, que poem aos olhos dos especta-
dores com as causas, motivos & circunstancias do dito Nacimento,
com varias figuras, aparéncias, perspetivas, dialogos, harmonias,

& alegres entretenimentos. (1720: 712-713, italico nosso)
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Por esta exposicao, presépios tanto poderdo ser apresentados por
pessoas como por bonecos, podendo ser acrescentados de didlogos,
harmonias e, destacamos, “alegres entretenimentos”. E por conta
desta ultima caracteristica que os presépios tiveram mais sucesso.
Manuel de Figueiredo da-nos uma narrativa bastante vivida das ses-
soes de presépios:

Armavam um lugar a que chamavam Teatro, (..) € por um tostao ou
seis vinténs, ou por metade destas parcelas em Lisboa (segundo a
distingao dos lugares) se ia passar um par de horas da noite diver-
tidas, aprender costumes e ouvir descrigdes. Ali aparecia o Padre
Eterno, para que todos tinham a risada pronta, pois ja sabiam que
ao aparecer haviade acompanhar aagao com o brago direito muito
estendido e a mao direita muito aberta e muito trémula, dava de si
muitas risadas; cena que o auditdrio tinha presenciado toda a sua
vida... a voz do Padre Eterno falando com Caim, e a precipitagao
dos demonios no inferno, as muitas estopadas que formavam as
grandes lavaredas, as pedras atadas com cordas puxadas sobre
tabuas soltas para formar trovoadas.. Os gritos das gentes poli-
das, que faziam estes trabalhos, que todos eram de prova. O alari-
do dos demonios e dos condenados eram vasto campo para cada
um aproveitar o seu dito, a gragca de que se lembrava, as que tinham
ouvido, o estudado para esta ocasiao (..)”.

(Figueiredo apud Passos, 1999: 92-93)

Como se v€, apesar da seriedade do tema, mesmo as representagdes
de episodios da Escritura Sagrada davam azo a muitas gargalhadas e
o riso era das formas mais fidveis de encher as plateias. No artigo de
José Camoées “Um espeticulo preso por um fio” (2021), sio apresen-
tados dois testemunhos que evidenciam o caracter maioritariamen-
te comico dos espetdculos, tanto na encenagdo como no texto: uma
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descricao de um presépio por William Mickle e excertos de um texto
de um presépio apresentado por Henrique da Costa Passos a Real
Mesa Censoria. Ambos os documentos dao conta de um espetaculo
que ia muito para além do texto e motivos da Escritura Sagrada, in-
cluindo uma série de outros episédios comicos — passos —, referentes
a pessoas e eventos da atualidade lisboeta. Como refere José Camoes,
era “usado o estratagema de producdo de cdmico através do anacro-
nismo, que leva a interpelar tempo e figuras da contemporaneidade
da representacio e da referéncia humoristica, quase em tom de cari-
catura” (2021: 250).

Os presépios eram espetiaculos que representavam através de bo-
necos momentos da Sagrada Escritura, de que se evidenciava, para
o publico, ndo o caracter religioso, moral ou doutrindrio, mas o co-
mico. Eram assistidos por todos os estratos sociais, com mais pre-
ponderancia de classes menos elevadas, e continham cenas cémicas,
com texto preestabelecido e algum humor escatoldgico.

Estas duas formas de espetdculos de bonecos — as dperas e os pre-
sépios — tinham grande adesido do publico, quer popular quer de es-
tratos economicos mais elevados. Prova disso € o requerimento de
Alessandro Paghetti, promotor da dpera em Portugal nos anos de
1730, que solicita que uma companhia francesa de bonecos que entio
se apresentava no Patio da Rua das Arcas nio tivesse musicos € que
os bonecos fossem mais pequenos e de menor qualidade, de forma a
nao prejudicar a afluéncia as suas dperas cldssicas (Passos, 1999: 79).
Daqui se infere que o teatro de bonecos era uma séria concorréncia
a opera, podendo-lhe retirar publico.

As datas e ocorréncias apresentadas servem o proposito de situar o pe-
dido de Crispim Jos€ da Gra na tradicdo e no panorama teatral da época.
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O documento em analise esta guardado no Arquivo Nacional da Tor-
re do Tombo (ANTT), no fundo do Ministério do Reino, subsecc¢io
Intendéncia Geral da Policia, maco 453, caixa 567. Encontra-se den-
tro de um folio dobrado, datado de 20 de setembro de 1781, onde esta
inscrita a seguinte informacgao:

[Imo. e Exmo. Snr.,

Passo as maos de V. Ex.2 os dois requerimentos inclusos de Henri-
que Costa Passos e Crispim José da Gra em que pedem a faculda-
de de poderemrepresentar porbonecos varios passos da Escritura
Sagrada e da Histdria Universal; e como eu me ndo animo a conce-
der-lhes sem saber se sera do Real Agrado de Sua Majestade, rogo
aV. Ex.? queira representa-lo a Mesma Senhora para me resolver o
que devo diferir aos Suplicantes por instar o tempo proprio desta

representacao. (ANTT, Reino: f. 1)

Neste sumdrio do que estaria incluido nesse f6lio sio nomeados dois
suplicantes e dois requerimentos, mas apenas se€ encontra um re-
querimento, assinado unicamente por Crispim José da Gra. Seria
interessante ter acesso ao requerimento de Henrique Costa Passos,
proprietdrio do Teatro da Graca, que, possivelmente, nos elucidaria
sobre o local de apresentacao.

Henrique da Costa Passos inicia a sua ligacao a atividade teatral em
1766, quando arrenda um quintal na Cal¢cada da Graga por um perio-
do de nove anos, com o objetivo de ai edificar um teatro. Este teatro,
o Teatro da Graga, terd o seu inicio no Natal de 1767 com a apresen-
tacao de um presépio. A apresentaciao de pres€pios vai repetir-se ao
longo do tempo de vida deste espaco, a par de comédias espanholas
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e portuguesas. Ao longo dos anos, Costa Passos assumiu-se mais
como proprietdrio que arrendava o edificio para terceiros explorarem
do que como empresario. Os ultimos documentos que atestam ativi-
dade teatral neste espaco sio de 1779, tendo Mickle assistido aqui
ao presépio na época teatral de 1779/80. H4 noticia de que no ano de
1781 estaria devoluto e de que terd caido o teto. Em 1782 refere-se que
a propriedade estd demolida. (Gomes, 2012)

Regressemos agora ao interior do félio e analisemos o requerimento
que ai se encontra.

O documento € composto por trés folhas dobradas. No primeiro félio
encontra-se o pedido de licen¢a dirigido a rainha D. Maria I, no segun-
do fdlio, na face, € apresentada uma tabela com os precos dos lugares
€, NO Verso, as contrapartidas a que o requerente se compromete, € no
terceiro félio, frente e verso, uma “explicacao dos varios engenhos”.

DOSSIE TEMATICO MARTA BRITES ROSA

Senhora,

Diz Crispim José da Gra que refletindo ser arepresentagdao comica
por inanimados interlocutores o mais sincero, honesto e cémodo
divertimento que pode ter o publico, pretende o suplicante abrir a
sua custaum novo teatro ou escola teatral de academia publica por
serestadaquela qualidade das que se fazem permitidas e necessa-
rias aos povos para a exemplar repreensao geral dos vicios.

(ANTT, Reino: f.2)

A primeira frase do requerimento, assinada por Crispim José da Grai,
que ndo esclarece sobre a sua ocupacio ou dd qualquer informacao
sobre a sua pessoa, indica-nos apenas a pretensao de abrir, com meios
proprios, um teatro publico para apresentar bonecos. Seguindo ipsis
verbis os valores fomentados nos Estatutos da Sociedade de Subsis-
téncia dos Teatros Publicos (Sociedade, 1771), o requerente defende
o espetaculo como promotor dos dois valores mais estimados da épo-
ca, Deus e o Soberano:

assim servindo enfim todo o expressado para o povo apreender,
nao so toda a Histdria Sagrada, em que se deve instruir para imita-
cao das virtudes exercitadas por tantos sagrados exemplares que
sempre louvaram e louvam a suma grandeza do verdadeiro omnipo-
tente Deus dos Céus, mas também as maximas mais sas da politica,
da moral, do amor da patria, do valor, zelo e fidelidade com que se
deve servir os seus soberanos da Terra”.

(ANTT, Reino: f.2; italico nosso, correspondente ao texto dos Esta-

tutos da Sociedade)

CRISPIME OS ENGENHOS MAQUINANTES

51
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Crispim garante que este seria um teatro moralizante, “para a exem-
plar repreensao dos vicios”, € que as representacdes por “inanimados
interlocutores” sao o “mais sincero, honesto e comodo divertimen-
to”, em detrimento, pressupde-se, do teatro por figuras vivas, que,
possivelmente pela sua desonestidade, era por vezes interdito (pelo
menos nos anos 1750, 1779 e 1784 ha referéncias dessa proibi¢ao'“").

Os temas do espetaculo abordariam a Histdria Universal, por ser esta

tao util e tao admiravel que servird a umas pessoas de nova e sa-
bia instrugao e a outras de gostosa e interessante lembranca e por
consequéncia a todos de utilidade, por ser um aproveitoso pas-
satempo, em que por este todos ficardo advertidos dos prodigios
mais admiraveis, dos sucessos mais notaveis e das agdes mais he-

roicas que tem havido no Mundo.

defendendo que seria um espetdculo tanto educativo como prazero-
so, todo executado “por novas invengdes, com a maior naturalidade,
perfeicao e engenho”.

A nova escola teatral apresentaria varios géneros: “oratorias, loas,
operas e comédias, pela série do tempo de todo um ano”. Como po-
demos ver, o objetivo de Crispim José€ da Gra € abrir um espaco que
apresente durante toda a temporada teatral espetdculos de bonecos,

Entre algumas referéncias a interdigcdo de atores vivos em palco, enumeramos as se-
guintes: Anténio Rodrigues Gil, que em 1759 fez parte de uma sociedade efémera no Teatro
da Rua dos Condes (Ferreira 2019: 56), tinha mandado vir bonecos da Alemanha e que de-
pois os fabricouem Portugal, na épocaem que eram proibidos atores vivos em palco (Pas-
sos, 1999: 91); William Mickle refere que na época de 1779/1780 eram proibidos atores em
palco (Mickle, 1809); em 1784 ha referéncia que todos os codmicos se encontravam presos,
pelo que sé poderia haver teatro de bonecos (Rosa, 2016: 192-193).

DOSSIE TEMATICO MARTA BRITES ROSA

com um vasto leque de géneros e um repertorio baseado em temas
edificantes. Os géneros mais curtos, mais dados a ocasides festivas e
oficiais, eram recorrentemente apresentados nos teatros da corte em
complemento do espetdculo principal.

A sua preocupacio com um repertorio que respeitasse a moral e que,
portanto, granjeasse um parecer positivo, prende-se com um projeto
a longo prazo que teria um grande custo economico suportado uni-
camente por si. Para que pudesse ter retorno financeiro, pede que
“nesta corte e seus suburbios nio haja outro teatro por semelhante
factura, nem outra representacio semelhante de outros inanimados
interlocutores pelo tempo de dez anos”. O pedido para obtencao do
monopolio do teatro de bonecos por um periodo tio longo evidencia
0 custo que esta empresa encerrava, mas também nos da conta de
uma proposta um pouco pretensiosa, considerando o mundo teatral
na corte a época, onde apenas havia trés teatros (Teatro da Rua dos
Condes, Teatro de Belém e Teatro da Graga, que se encontrava em
rapido processo de ruina) e onde o espeticulo de formas animadas
nao parece ter grande concorréncia. Talvez Crispim da Gra contasse
com a continua¢ido da interdicao de atores vivos e, de antemao, se
preparasse para ser o Unico a oferecer entretenimento teatral na cor-
te e arredores.

Para justificar a sua pretensido a exclusividade de representagdes,
Crispim José anexa ao pedido uma tabela de precos dos lugares do
teatro, cyjo custo individual ele considera “cémodo”, mas que tam-
bém classifica como antigo, podendo remeter para um preco mais
baixo praticado anteriormente. A receita obtida pela venda dos bi-
lhetes seria fundamental para “poder subsistir e desempenhar o que
promete, sustentando as graves despesas que necessariamente deve
fazer em todo o dito tempo”.
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DESCRIQAO DE LUGARES PROPOSTA TEATRO TEATRO DO TEATRO DA RUA
DEACORDOCOMO DE CRISPIM DA GRACA BAIRRO ALTO DOS CONDES
REQUERIMENTO DE

CRISPIM DA GRA
FORGURAS
As que sdo do pé do proscénio teatral 0$400 “camarotes de 1.2 2$000 2$400
As que sdo doslados 0$450 e 3.2ordem 1$200 1$600
As que sdo ao fundo 0$600 600 réis” 2$400 3%$200
CAMAROTES 1.° ANDAR
Os que sdo do pé do proscénio $600 2$400 [semvalores]
Os que sdo doslados 1$000 $800 1$600 3$200e2%$000
Os que sdo ao fundo 1$600 1$200 3$000 [sem valores]
CAMAROTES 2.° ANDAR
Os que sdo do pé do proscénio $480 “camarotesde1.? 2$000 2$400
Os que sdo dos lados $800 e 3.2ordem 1$200 1$600
Os que sdo ao fundo 1$200 600 réis” 2$400 3%$200
LUGARES DA PLATEIA
Os que sdo superiores $240 $300 $300 $480
Os que sdo inferiores $160 $240 $240 $400
LUGARES DA VARANDA
Siotodos $120 $160 $160 $240

56 DOSSIE TEMATICO
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A lista de precos dos bilhetes para
esta “nova escola-teatral da Academia
Publica” sugere uma estrutura arqui-
tetdnica com quatro niveis em altura:
1.° ao nivel do chio, plateia e forcuras,
2.° e 392 andares de camarotes, € 4.°,
a varanda.

Comparando os precos indicados por
Crispim Jos€ da Gra com os precos
do Teatro do Bairro Alto (inativo),
Teatro da Rua dos Condes (Socieda-
de 1771: 19-20), e do Teatro da Graca
(Bastos apud Gomes, 2012: 41), nio
hda equivaléncia com nenhum dos es-
pacos, apresentando precos bastante
mais baixos.

Os precgos referidos por Sousa Bastos nao
estao discriminados por lugares na sua totali-
dade, apresentando-se uma leitura a partir dos
valores indicados, tentando encaixa-los nas ca-
tegorias enumeradas por Crispim da Gra.

CRISPIME OS ENGENHOS MAQUINANTES
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Pelos lugares que o suposto teatro comportaria, o requerente referia-
-se a um espaco de grandes dimensaées.

Quando ao edificio teatral dos espetdculos de Crispim, podemos
arriscar duas hipdteses:

1) que Crispim nao tivesse nenhum espaco estabelecido e pre-
tendesse construir o teatro. Ele proprio refere que quer criar
uma “nova escola-teatral” e “abrir a sua custa um novo teatro
ou escola teatral de academia publica”. A construcio poderia
ter lugar dentro de um edificio ou de uma sala que tivesse ca-
pacidade para criar no seu interior uma estrutura de madeira
com os camarotes, palco e bastidores.

2) a segunda hipotese surge pela presenca do nome de Henri-
que Costa Passos, proprietdrio do Teatro da Graca, e da refe-
réncia a um requerimento junto apresentado por este. Se con-
siderarmos que Costa Passos, ao associar-se ao requerimento
de Crispim da Gra, o fazia como proprietdrio de um espacgo
teatral que se encontrava inativo, podemos pressupor que a in-
tencdo seria apresentar as producdes de Crispim neste local,
que ja tinha tradicao de presépios e que, embora em declinio,
também poderia ser restaurado.

Ficarao como hipdteses até que surja nova documentacio que possa
elucidar a questao.

DOSSIE TEMATICO MARTA BRITES ROSA

Na secc¢ao seguinte, o suplicante declara quais sao as obrigacdes que
ird cumprir “alcancando o indulto que pede”, estando na sua maioria
relacionadas com costumes e regras da €época, que o requerente se
compromete cumprir.

1.2 Que “no fim de cada seis meses” ird fazer um espetdculo de
beneficio com uma épera nova, cujo lucro obtido serd entregue
aos “pobres do Castelo”, ou seja, a Casa Pia. As Operas novas,
ou qualquer espetdculo que fosse uma novidade no repertorio,
eram sempre espetiaculos a que concorria mais publico, logo,
que obtinham maiores receitas. Neste ponto, replica-se a ce-
déncia de parte dos lucros a uma instituicao de caracter social,
presente em muitos contratos da época.

2.2 “Ter sempre pronto um camarote gratuito, dos principais
da frente desta nova escola teatral, ao Dignissimo Intendente
Geral da Policia, para com a sua publica e respeitosa assistén-
cia, executarem sempre os atores comicos os dramas confor-
mes 0s seus originais licenciados, a fim de demonstrar sempre
com perfeicdo, decéncia e naturalidade.”

Neste segundo ponto, Crispim da Gra, reitera o desejode agrado
a Diogo Indcio de Pina Manique, fundador da Casa Pia e Inten-
dente Geral da Policia, concedendo-lhe um dos melhores ca-
marotes e assegurando que os espetaculos decorreriam segun-
do as mais estritas normas da decéncia. Garante que os textos
apresentados seriam os licenciados pela Real Mesa Censoria,
sem as alteracdées que por vezes ocorriam nas apresentacoes
e a que a Intendéncia Geral da Policia pretendia p6r cobro.

CRISPIME OS ENGENHOS MAQUINANTES
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3.2 Haveria sempre um camarote gratuito para o Ministro do
Bairro.

Os ministros dos bairros eram os encarregados da supervisao
dos teatros publicos, sendo nomeados pela Intendéncia Geral
da Policia por época teatral, que lhes atribuia o teatro que de-
veriam supervisionar.

4.2 O horario de inicio dos espetaculos seria, no verao, as 19h00
e, no inverno, as 18h00.

5.2 O requerente obrigava-se também ao “donativo do costume
para trés soldados armados, um cabo de esquadra e um sar-
gento para a distribuicao de sentinelas”, que poderiam intervir
de imediato no caso de alguma quebra das regras da decéncia
dos espetaculos e de mau comportamento por parte do publi-
co, uma ocorréncia bastante frequente na época.
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A udltima parte do requerimento € a que nos traz mais informacgio sobre
o que se pretendia realmente apresentar. Nesta ultima sec¢do o requente
descreve os seus “engenhos maquinantes” de “invento de Crispim José
da Gra”, explicando quais as inova¢des que criou nas suas maquinas.

Uma das inovagdes seria a possibilidade de toda a caixa de palco po-
der ser alterada em simultaneo, inclusive o chdo da cena, algo que nao
era habitual: “[o] proscénio [serd] todo médvel, isto é, ndo sé transmu-
tar-se os seus bastidores, tecto, ou bambolinas, como € uso, mas o
seu mesmo pavimento, tudo a um tempo”. Este facto por si s6 pode-
ria atrair o publico, para ver algo nunca visto.

Uma outra inovacao consistia na existéncia de um

comodo dentro desta dita nova escola teatral, de um bem ideado
lugar para as pessoas que falam pelos inanimados interlocutores,
poderem estas, ndo so verem todo o proscénio, e por consequén-
ciaasditasfiguras porquemfalam e todas as demais que represen-
tam nele, mas também poderem cantarjunto da orquestra, estando
estanaplateia, ndo sendovistas as ditas pessoas que falamdos es-
pectadores. (ANTT, Reino: f.4)

Por aqui ficamos a saber que estas representacdes contariam com
atores que fariam partes cantadas e dialogadas, pois € referido que
“falam” e que “cantam”, e que as cantorias eram acompanhadas de
uma orquestra, localizada na plateia, que poderia ser ou nio visivel
ao publico (ndo hd informacio quanto a isso), mas que os atores es-
tariam junto da plateia e ocultados do publico. Por outro lado, pare-
ce-nos evidente na afirmacgido de que os intérpretes seriam colocados
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num “comodo” junto a orquestra, localizada ao nivel da plateia, e com
visibilidade para os bonecos, que eles nio poderiam ser os manipula-
dores em simultineo. Além do mais, os atores sio sempre nomeados
como tal e as duas funcodes que lhes sio atribuidas sao falar e cantar.
Afirma o requerente que este “comodo” para os atores/cantores ¢ um
“invento utilissimo para bom acerto da cantoria e boa representacao
a tempo”, favorecendo a sincronizagdo entre o texto e a acdo. O cé6-
modo - divisao ou mével — em que os atores se encontravam, poderia
estar localizado lateralmente para permitir que os intérpretes vis-
sem o palco e dirigissem a voz para o publico em simultaneo.

O cendrio recorreria a “preceitos simétricos para as perspetivas tea-
trais ndo perderem a corporea representacio dos interlocutores,
a sua devida proporcionada arquitetura ao natural”. Esta afirmacao,
pouco inteligivel, parece evidenciar uma preocupa¢ao em apresentar
cenarios e aderecos — “as perspetivas teatrais” — que se adequassem
proporcionalmente ao tamanho dos bonecos de forma a oferecer uma
visao mais proxima do real. Talvez se aproximassem do tamanho hu-
mano, tal como os testemunhados por Mickle.

Contudo, a par deste ensejo de aproximacao ao natural, os espeta-
culos viveriam muito do espantoso, do extraordindrio. A escolha de
um dos episddios da Sagrada Escritura, retomado do livro do Géne-
sis, contaria o quarto dia da formag¢ao do Mundo, quando Deus criou
o Sol, a Lua, as estrelas, a luz e a escuridio, permitindo visionamen-
tos mais extraordindrios.

Seguimos a descricdo de Crispim José:

Um luminosissimo fogo vivo de artificio maquinante paraademons-

tracao visivel da sagrada e admiravel espiritualidade de Deus, trino.

CRISPIME OS ENGENHOS MAQUINANTES

63



Emblematicamente recopilado por uma engenhosa representagao
fisica da criagdo do mundo, fisiologicamente demonstrada com
a maior decéncia e naturalidade como até agora se nao tem visto
em teatro algum.

Maquina solar ou luz maquinante de tdo grande engenho que, mos-
trando como foi no principio o Mundo, também mostrara como é,
desde o quarto dia da sua criagdo até hoje, cercado de brilhantissi-
mos resplendores com movimento girante, mostrando com natura-
lidade a mais engenhosa todas as diferengas que faz cada dia des-

de o seu nascimento e até o seu ocaso. (ANTT, Reino: f.4-4v)

Apesar de Crispim da Gra se considerar inovador, na realidade este
episddio era recorrente, tal como o podemos ver na descrigio de um
presépio por Mickle:

The Chinese like figure [Deus] then walks about the stage, and re-
peating words of the Latin Bible, create the world. When he orders
the sun to govern the day, alanthorn, with a round glass init, circles
over the stage, whichis darkened; in like mannerthe moon and stars
appear. (1809:1172)

Também no manuscrito do presépio de Henrique Costa Passos a fi-
gura do Padre Eterno em cena cria o Mundo, a Lua e as estrelas:

Sai o Padre Eterno e diz:

Desterrem-se as trevas que em sombras revestem a orbe. Forme-
-se no mesmo firmamento uma grande luz com superioridade a to-
das e esta presidira ao dia (Aparece o sol)

Fala e diz:

Correspondente a esta, forme-se outra luz no mesmo firmamento,
o qual trara em diversos sinais os tempos dias e anos a qual presidi-

ra anoute. (Saialua e estrelas) (ANTT, Mesa: f.1v)
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Esta é, portanto, uma cena que surgia nos palcos portugueses com
alguma recorréncia, que fazia parte da convencao teatral dos presé-
pios € que o requerente agora se propunha apresentar de uma forma
inovadora.

Além de todo um palco e bastidores que teriam maquinaria para a
movimenta¢ao de cendrios, do chio do palco, das bambolinas e da
parte superior do palco, haveria também dispositivos pirotécnicos
e luminotécnicos inovadores, como a “mdquina solar”, o mundo que
girava cercado de “brilhantissimos resplendores”, promovendo uma
visdo que agradaria aos olhos pela sua exuberancia e técnica.

Na continuacio de todo um cendrio desenhado por inventiva ma-
quinaria, também “as corpdreas figuras inanimadas” possuiam “en-
genhos de movimentos artificiais para (...) acionarem com perfeicio
e naturalidade, evitando toda aquela acdo defectuosa que por falta
de engenho se costuma em semelhante qualidade de interlocutores.”
Crispim, portanto, mais uma vez se aparta do passado e das falhas
percebidas em anteriores teatros de bonecos. Os seus possuem enge-
nhos que tornam os movimentos mais proximos da figura humana,
almejando a perfeicao e a naturalidade.

CRISPIME OS ENGENHOS MAQUINANTES
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Os elementos constantes no requerimento apontam para a tradicao
dos presépios (que comporia o repertdrio principal do projeto e para
o qual os maquinismos estariam primeiramente projetados), mas
também para a dpera, além dos outros géneros que o requerente pro-
mete apresentar. As descricoes dos engenhos nao sao esclarecedoras
sobre o seu funcionamento, mas indicam uma série de inovagdes que
aspiravam agradar ao publico, relevando alguns defeitos de teatros
anteriores que se pretendia ultrapassar. Apesar das inovagdes que
promete, a forma de movimentac¢do dos bonecos teria alguma seme-
lhanc¢a com as de estruturas anteriores. Nio havendo qualquer refe-
réncia a manipuladores, nao podemos deixar de colocar a hipotese de
este se tratar de um teatro de automatos. A expressao “engenhos de
movimentos artificiais” poderd indicar que os bonecos seriam movi-
dos por maquinismos e ndo por manipuladores. O facto de nio haver
qualquer referéncia a manipuladores nao significa que niao fossem
necessarios (também nio figura no requerimento mencio ao maqui-
nista ou contrarregra, fundamentais para o bom funcionamento do
espeticulo). Em havendo manipulacio, o mais natural € que fosse
feita por cima, a semelhanca dos bonecos de Antdnio José da Sil-
va e dos relatados por Mickle, e que nio fossem os atores a fazé-lo.
O longo leque de géneros que se propde representar contraria o tea-
tro de autdmatos, pois este teria menos plasticidade na adaptacao
a um repertorio mais vasto, que contaria com uma abrangente quan-
tidade de bonecos.

Paraalém de todas asinovagdes apresentadas, € importante sublinhar
que € proposto um projeto teatral para um periodo de, pelo menos,
dez anos, com apresentagdes regulares de espetaculos de bonecos,
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quebrando a tradi¢cdo de companhias estrangeiras de passagem por
apenas alguns meses, propondo-se a alocacao de um espacgo teatral
dedicado exclusivamente a este género. E um investimento a longo
prazo e da sua longevidade resultariam os lucros financeiros neces-
sadrios para cobrir a construcdo do espaco de representacio e ainda os
custos normais com uma companhia com varios elementos: atores,
uma orquestra, manipuladores e outro pessoal técnico necessario.
A proposta apresentada a Real Mesa Censoria documenta a prdtica
da época, tanto no que respeita aos costumes legais como aos inte-
resses no Estado e ao gosto do publico. Niao sabemos se a empresa
se concretizou, visto que ndo se conhece mais nenhum documento
relacionado com esta iniciativa nem com o seu mentor.

Finalizamos a andlise aqui apresentada com as palavras de Crispim
José da Gri, desejando que das “expressadas ideias acima referidas re-
sultard uma interpretacao interessante para a utilidade do publico”.

[@osle]
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POLITICAS DA

Este artigo, a partirdas montagens This article, based on the theatrical

teatrais Gemelos e Sin Sangre, da productions Gemelos and Sin Sangre

companhia chilena TeatroCinema by the Chilean company TeatroCinema I M AG E M E M G EM EL O s
(Ex-La Troppa), propde-se realizaruma (Ex-LaTroppa), proposes a poetic

articulagao poética entre a marionete articulation between puppet and E S’N SA N G R E

e a tecnologia audiovisual, elementos audiovisual technology, crucial elements

respectivamente cruciais em cadauma in each of these works respectively. A RT | C U LAC; é E S P O E,T | C A S E N T R E
dessas obras. Numa leitura neobarroca, In aneo-baroque interpretation,

considerando o contexto da cena considering the context of the

contemporanea na perspectiva latino- contemporary scene in the Latin American C E N A’ M A R | O N ET E E T E C N O L O G | A
-americana, assim como o territdrio perspective, as well as the globalized AU D | OV' S UA L

globalizado no qual estas pecgas teatrais setting in which these theatrical pieces

emergem, serao estudados os seus emerge, the company's scenic aspects will

aspectos cénicos, no sentido da sua forga be studied in terms of their sensory

sensoria e imagética, a fim de delinearum andimagery strength, in order to outline

vinculo politico cifrado nas suas poéticas. a political link encrypted in their poetics.

Neobarroco, Marionete, Tecnologia Neo-baroque, Puppet, Audiovisual

audiovisual, Teatro e politica technology, Theatre and politics

Professor Associado do Instituto de Cultura e Arte da Universidade Federal do

Ceara (ICA|UFC), tem desenvolvido pesquisas acerca do teatro latino-americano
contemporaneo; diretor; ator e lider do grupo de pesquisa LAB-CENAs. Atualmente
realiza umainvestigagao de pds-doutoramento no Centro de Estudos de Teatro da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa (CET|FLUL), indagando arelagéo
entre cena, tecnologia e politica no contexto do teatro ibero-americano. Contacom
producgao artistica e publicagdes nessa area do conhecimento.

> “O concreto é que nos ndo entramos em cena,
aparecemos e desaparecemos quando queremos”
Juan Carlos Zagal, 2023
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Mesa de operacdes neobarroca:
Pecal — Gemelos, de La Troppa (Chile, 1999).

No fim do século XX, estreia Gemelos' ", cujo cendrio € constituido
por um teatro de Guignol, a escala humana - literalmente um teatro
dentro do teatro — que permite a utilizacao de diversos planos e esca-
las. Toda a engenhosa maquinaria teatral que utiliza La Troppa, em
Gemelos, da a entender um saber acerca do mundo. De fato, todo esse
mecanismo se situa, segundo a tedrica teatral chilena Luz Hurta-
do, “de cheio no olhar da infincia maravilhada que descobre ludica-
mente o mundo, ainda que descubra assim também o seu lado mais
obscuro” (1999: 39). Baseada no romance O Grande Caderno, de Agota
Kristof, escritora hiingara, a montagem trata de dois irmaos gémeos
que juntos com sua avo, em uma relacio bastante rude e violenta,
tentam sobreviver a devastacao de uma guerra.

Imagens da encenagao em: Esta montagem se
apresentou, entre outros diversos festivais mundo fora (Edimburgo, Avignon, Buenos Ai-

res, Manizales), no Festival de Teatro de Almada, em Portugal, no ano de 1999.

La Troppa, companhia teatral chilena criada em 1990, composta por Laura Pizarro,
Juan Carlos Zagal e Jaime Lorca, encerra suas atividades em 2005. Seus integrantes criaram
outras duas companhias: Viaje Inmovil, criada por Jaime Lorca, e TeatroCinema, criada pelos
outros dois artistas. Atualmente, Gemelos integra o repertério desta ultima companhia.

Imagens daencenagao em: Sin Sangre conta
comapresentagdes emdiversas cidades do mundo (Edimburgo, Hong Kong, Seul, Bogota,

Buenos Aires, entre outras).
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Peca 2 — Sin Sangre, de TeatroCinema (Chile, 2007).

Em 2007, TeatroCinema (ex-La Troppa)'“' monta Sin Sangre'”’, em
uma aparelhagem audiovisual que mescla de forma insdlita teatro e
cinema. Isto € realizado com tal refinamento que chega a gerar uma
confusao perceptiva, se o que se estd vendo em cena ¢ um filme ou
uma peca de teatro. O intuito foi o de gerar no espectador a sensacao
de poder “viajar no espaco e no tempo de forma instantinea” (Zagal,
2023) e deste modo adentrar nos abismos da memoria, abordando
o tema da violéncia politica e da vinganca. Baseada no romance Sem
Sangue, do autor italiano Alessandro Baricco, a montagem narra
o encontro de uma mulher com um dos assassinos do seu pai e do
seu irmao. O encontro ocorre décadas depois daquele assassinato,
sequela de uma guerra civil recém-acabada. A mulher, no encontro,
encara o assassino e, quicd pelo fato de este verdugo nao té-la mata-
do quando crianca (pois a tinha visto escondida, no dia do assassina-
to), o convida para uma longa conversa, em um café-bar. Rememoram
o passado dolorido, em uma série de flash-backs e entrecortes cine-
matograficos, em inumeras imagens projetadas nas telas.

O que aparece e desaparece nas duas montagens teatrais acima?
Como pensar o0 jogo cénico de suas poéticas fronteiricas? O que pode
nos dizer, por exemplo, o teatro de Guignol, cendrio de Gemelos, € no
qual os atuantes agem como marionetes? E toda a fusio entre corpo
dos atuantes e proje¢des audiovisuais em Sin Sangre? Com questoes
como estas, este artigo, fabulando uma mesa de operacoes poéticas
neobarroca, pretende combinar e (re)combinar, especialmente, dois
elementos: marionete e tecnologia audiovisual. Interessa indagar
como o teatro de Guignol, em Gemelos, expde uma forca critica da
marionete, que se desdobra na obra posterior desses artistas, quan-
do lancam mao, definitivamente, da aparelhagem audiovisual, em
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Sin Sangre. Da mesma maneira, interessa indagar como esta apare-
lhagem audiovisual ilumina uma dimensado imagética da marionete,
0 seu aspecto gesto-espectral.

Para relacionar marionete e tecnologia audiovisual, primeiramen-
te, as duas montagens serao contextualizadas no ambito do teatro
contemporaneo latino-americano, do qual emerge a forca critica (da
cena) que se quer aqui delinear. Em seguida, se fard uma relacao en-
tre cena e territorio visando singularizar essa marca critica nas duas
montagens. Para finalizar, se valendo do préprio termo neobarro-
co, serd proposta uma leitura politico-histérica (ndo historiografica)
destas montagens enquanto gesto, na sua forca de acontecimento.
Para Dubatti, tedrico teatral argentino, “a cena € acontecimento, pul-
sdo, explosio, incandescéncia” (2007: 25). Que incandescéncias as
montagens aqui citadas podem suscitar? O certo € que essas incan-
descéncias expéem um vinculo poético-politico operante em suas
respectivas materialidades cénicas, nas quais a marionete, em sua
poténcia enquanto imagem, cifra um lugar poético chave. Este artigo
se interessa, justamente, em pensar esse vinculo.

Com Lola Proano (2007), cujos estudos se debrucam sobre o con-
texto teatral latino-americano em tempos de globalizaciao, pode-se
afirmar que Gemelos e Sin Sangre correspondem ao que ela denomina
de estética da inquietacao (estética de la incertidumbre). Nesta estéti-
ca, a cena se opaca, torna-se enigma e o espectador se vé imerso em
“sensacdes, golpes, vivéncias que o disparam, muitas vezes apesar
dele, para um ambito impreciso” (2007: 8). Isto produz um destrave
sensoOrio ja que, ao questionar a percepcao habitual do publico, gera
uma tensdo entre o que se mostra em cena € 0 que esta cena pode
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significar. O que fica patente ¢ uma intima conexio entre a materia-
lidade cénica, suas opg¢des poéticas — neste caso, marionete e tecno-
logia audiovisual — e o corpo do espectador, a modo de um impacto.
Impacto que abre fluxos sensiveis entre cena e publico e que podem
permitir-lhe se perguntar e (re)ver o seu lugar no presente. Trata-se
de uma forca poética da cena que, por sua vez, pode delinear uma
posic¢ao acerca do politico no mundo.

Proafo, inspirada no pensador francés Jacques Ranciere, efetiva uma
distin¢cao entre a politica e o politico. Nesta distin¢ao, expde que o
trabalho institucional da “politica”, como organizacdo administrati-
va da polis, sempre deixa de fora exatamente “o politico”, ou seja, os
nao contados, nio vistos, nio percebidos na partilha social do sen-
sivel'. O sentido “do politico” vai emergir, especialmente, nos va-
zios de representacio dessa “politica” institucional. E precisamente
nesses vazios de representacdo politica que os grupos de teatro da
estética da inquietacao agenciam suas poéticas c€nicas, para lan-
car, segundo Proafio, questionamentos sobre o seu (nosso) tempo
e territério globalizado. Efetivamente, pode constatar-se que esse
¢ o contexto sociopolitico e econdmico no qual se forjaram Gemelos e
Sin Sangre, inclusive, sendo mais preciso, em um Chile democratico
p6s-ditatorial, de corte eminentemente neoliberal. E neste contexto
que se quer pensar esse vinculo poético e politico da cena, o que nos
remete a questao do territdrio.

Eo que Ranciéere, em “10 teses sobre a politica”, texto considerado por Proafo, deno-
mina o trabalho real da “policia” em detrimento da “politica” (2006).
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A arte teatral, diz Dubatti, “¢ um fendmeno primordialmente ter-
ritorial e em cada acontecimento [teatral] a territorialidade impode
diferencas” (2019:113). Em uma entrevista, Juan Carlos Zagal, artista
de TeatroCinema, devido ao fato de Sin Sangre ter se apresentado
em diversos paises e, também, pelo fato de montarem obras a partir
de autores estrangeiros (no caso, o romance de Alessandro Baricco),
comenta que nado € nacionalista: “Fazemos teatro para o mundo, de
acordo com o que achamos pertinente. E trabalhar com essa tragédia
da violéncia humana € trabalhar com um tema inerente ao ser huma-
no, por isso universal.” (2009). De modo andlogo, Jaime Lorca (1999),
que foi integrante do La Troppa, ao comentar sobre o tema da guer-
ra na montagem Gemelos, vai dizer que esta se trata “de uma guerra
sem nome. Ainda que se deduza rapidamente que se trata da segunda
[guerra mundial], os soldados nio tém nome, tampouco as cidades
(...). Esta é, pois, a eterna guerra” (1999: 4). A generalizagdo e até o
universalismo destes comentdrios, realizados pelos proprios artistas
dessas montagens, nio impede de perceber, em suas op¢des artisti-
cas, questoes ligadas inerentemente ao seu territorio. Na realidade,
esse universalismo somente € possivel de compreender a partir de
uma percepg¢ao local e histdrica, sendo deste modo como certamente
se deu a apropriacao, por parte deste grupo de artistas, da literatura
de Kristof e de Baricco.

Se hd um universalismo nessas montagens, serd de outra ordem, es-
pecialmente pelo recurso da marionete em Gemelos € que sera signi-
ficativo para pensar o jogo audiovisual em Sin Sangre, como se vera
mais adiante. Por hora, pode deduzir-se que houve uma conexao sen-
sivel entre territorios, dada pela relacao que este grupo teatral esta-
beleceu com os temas e realidades retratadas nos romances a partir
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dos quais criaram suas montagens. Em outros termos, houve um re-
conhecimento daquelas realidades ficcionais — da guerra em Kristof
e da pds-guerra civil em Baricco — como proprias. De fato, também
existem comentdrios, por parte destes artistas, que remetem a um
laco entre aqueles romances e a realidade local deles. Isso ocorre
quando Lorca, por exemplo, diz que em Gemelos se reconhece a pro-
pria guerra chilena (1999: 4) e quando Zagal comenta que Sin Sangre
indaga na histdria de um pais no qual hd um trauma nao superado,
pela falta de justica por crimes cometidos no passado. Esta é, prati-
camente, uma referéncia direta ao Chile pds-ditatorial (2010).

E impossivel negar que estes artistas estio diretamente ligados ao
seu tempo e territdrio e, mais ainda, pertencem a geragao que viven-
ciou a transicdo democrdtica no Chile (iniciada em 1988). Algo que
emblema este pertencimento € o fato de terem iniciado sua trajetdria
artistica nos anos finais da ditadura, em tempos de acirrada violéncia
politica, de parentes exilados. Em 1987, formaram o coletivo Los que
no Estaban Muertos, em claro sinal de resisténcia diante da pobre-
za cultural e da violéncia imposta pela ditadura. Em 1990, a inicios
do novo periodo democritico, a companhia assume um novo nome,
La Troppa, no qual o duplo “p” evidencia uma ironica posicao com
o seu passado recente a0 mesmo tempo que o nome reforca o cardter
coletivo da poética do grupo'”. A questdo do territorio se mostra,
portanto, de prioritdria importancia para indagar nesse vinculo poé-

tico e politico da cena. Contudo, ndo de forma exclusiva.

No territorio nio ha somente localismo, em um sentido fechado e

restrito a questdes regionais ou nacionais. Parafraseando Ranciere
La Troppa se caracterizou por levantar seus processos criativos de forma coletiva.

Foram os dramaturgos, atores, cendografos, musicos, entre outros que, comisso, forjaram
uma concepcgao plural e heteréclita da cena.
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(2010), especialmente o seu pensamento sobre a imagem, pode-se di-
zer que um territdrio “nunca vai s6”. A imagem nao se constitui, para
Ranciere, como uma fiel cdpia da realidade e sim em um complexo
jogo de relacdes, em que a imagem “nunca vai s6”. O mesmo pode
perceber-se na questio do territério. E inegdvel, no caso deste gru- |
po de artistas, que seu territorio carrega também atravessamentos
histdrico-globais. De fato, tanto a Segunda Guerra Mundial, metafo-
rizada no romance da hungara Kristof, como o estado de pds-guer-
ra, ficcionalizado no romance do italiano Baricco, fazem parte ainda
do horizonte historico mundial globalizado, e isso, sem desconhecer
que esses romances foram criados em dois territérios distintos do
continente europeu. Dubatti faz uma distin¢ao entre territorialismo
e territorialidade quando escreve: “Falamos de territorialidade e ndo
de territorialismos: nem localismos fechados, nem universalismos
de entel€équia. A territorialidade € sempre uma espessura de planos

conectados, de multiplicidade complexa.” (2019: 113). E neste contex-

to que vale frisar um dos outros planos interconectados no territério,
acima descrito, dos artistas de TeatroCinema (ex-La Troppa). Este
¢, especificamente, o territério do teatro.

Quando se diz, neste artigo, que hd interesse em pensar um vinculo

N

poé€tico e politico da cena em Gemelos e Sin Sangre, nao so se quer evi-
denciar um alcance politico desse teatro, o que se quer dar a enten-

der € que este alcance soO € possivel pela existéncia de uma politica
propria dessas cenas. E esta politica estd grafada na epigrafe que ini- Kgi ‘?
cia este texto. Ela nos remete a arte teatral, talvez no que esta tenha
de tradicional, até mesmo, arrisca-se, de arcaica. A epigrafe refere-se
ao registro popular de um teatro de “atracdes”, da combinacgao inso-
lita, lddica e desproporcionada de distintas ordens de elementos que
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compdem o jogo da cena, gerando um vertiginoso e intenso estimulo
na percep¢ao dos espectadores. Neste contexto, a marionete € chave.

Diversa/os estudiosa/os do teatro de marionete, na contemporanei-
dade, o entendem “como um reservatorio, uma mina de técnicas, de
possibilidades de fazer jogar uma intenc¢do pldstica com uma vonta-
de de mudar radicalmente o teatro” (Eruli, 2002: 251). E esta ques-
tao técnica da marionete possibilita “a volta a uma teatralidade ori-
ginal, primitiva, em que a imagem esta em pé de igualdade com o
texto” (Houdart, 2018: 5). Até mesmo o ator, comenta Amaral, como
que virou uma marionete, sendo esta uma reverberagao estética ad-
vinda das vanguardas histdricas, que souberam valorizar o poten-
cial da cena “substituindo palavras por figuras e formas” (2018: 116).
A marionete possibilitou toda uma reconsideracao estética, antitex-
tocéntrica, do trabalho da cena, que comeca a langcar mao de recursos
como bonecos, mdscaras, objetos, dinimicas de movimento desses
objetos, coisas, cores, entre diversos outros. Com efeito, “atualmen-
te, entre ator e publico, jd se comeca a perceber a forca de expressio
que objetos e imagens podem nos comunicar” (Amaral, 2018: 117).
Mas que tipo de forca poderd ser esta? O certo é que a marionete
encontra, especialmente a partir da modernidade, pelo menos, uma
tripla poténcia poética, enquanto corpo, imagem e movimento.

Nessa triade, a marionete desperta diversas perspectivas de enten-
dimento de sua materialidade, motricidade e, até mesmo, virtualida-
de — havendo, muitas vezes, superposicao entre elas. Seja como fator
de movimento, em uma suspensao espiritual idealista, pois se move,
leve, entre a terra e o céu (referéncia ao romantismo em Kleist), seja
como a retomada de um elemento ritual-sagrado, seja como fator bio-
mecanico, ligado a era industrial, seja como mero entretenimento,
entre outras possibilidades. Independente dessas perspectivas hd
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uma que cruza todas elas, que € a questao do fascinio que a marione-
te provoca. Pode ser o fascinio idealista do romantismo e do simbo-
lismo, que v€ na marionete a superacgao espiritual da corporeidade e
falibilidade humana — sublinhada contra o trabalho dos atores, pela
sua presenca demasiado humana no palco. Pode ser o fascinio mo-
triz, como se deu na Bauhaus e no teatro que se inspirou no constru-
tivismo, primando pelo geométrico e esquematico na utilizacao dos
multiplos planos da cena, evidenciando sua poténcia enquanto arte
do corpo e do espaco. Pode ser o fascinio pela questido do duplo, esse
virtual visto como um halo fantasmadtico que reforcou, entre outros
aspectos, a marionete enquanto imagem. E justamente esta forca de
imagem que possibilita pensar no locus poé€tico da marionete em Ge-
melos e, por derivacdo, em Sin Sangre.

A instigante imagética na marionete tem estimulado as “artes de
atracdes”, especialmente na questio do seu duplo em sombra, que
¢ de interesse neste artigo, pois € o que vai se desdobrar em diver-
sos tipos de espeticulos, tais como a lanterna magica (séc. XVII)
e as fantasmagorias (séc. XIX), até chegar a arte do cinema. E o que
constata a pesquisadora e artista multimidia Koutsantonis (2021)
quando, ao investigar a construcdo de bonecos para a realizacao de
teatro de sombras no Oriente Médio — o Karagdz turco que derivou,
segundo ela, no karagiozi grego —, comenta que este ird influenciar
diversos géneros de espetdculos itinerantes, tais como: as silhouettes
e a lanterna miagica. E que, por sua vez, segundo esta autora:

Decorrentes da Lanterna Magica, surgem os espetaculos de fan-
tasmagoria que (...) sdo um hibrido de performance ao vivo e mani-
pulagao deimagens projetadas, cominstrumentos opticos e estru-
turas narrativas que anteciparam alguns dos principios do cinema.
(2021:184)
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Este liame entre marionete, imagem e cinema € valioso para pensar
na poética cénica de Gemelos. E, diretamente, na apropriacio da lin-
guagem cinematografica que Gemelos constroi todo o seu dispositivo
cénico, o teatro de Guignol. A relacio com a arte do cinema lhes pos-
sibilitou desenvolver uma concepc¢ao multipla do trabalho do espaco
e da imagem em cena. Como eles mesmos dizem, “em lugar de com-
pletar um gesto, o cortamos € vamos para outra coisa: mudanca de
tomada, mudanca de plano, apoiados pela luz, pela musica (...) Nisso,
o cinema nos entrega pautas de como narrar” (Zagal apud Hurtado,
1999: 13). Na légica cénica do grupo, o cinema lhes estimula e exige
uma sintese narrativa, ao que se pode agregar, da mesma maneira,
uma sintese imagética.

Em Gemelos, por exemplo, por meio da utilizacao de bonecos e ade-
recos de diversos tamanhos, criam-se diversos tipos de focalizacoes
ao modo de um zoom in (aproximagio da cimera), ou de um zoom out
(afastamento da camera). Se destaca, no centro do teatro de Guignol,
um obturador tipo diafragma de cimera fotogrifica, que abre e fecha
com diversos tipos de imagens, simulando, até mesmo, panoramicas.
Toda a tecnologia mecanica do teatrinho de Guignol lhes possibilita
variados tipos de mudancgas cénicas, para percorrer os diversos lu-
gares da fic¢do proposta. De um salto se vai do quarto da avé a uma
floresta, a uma cabeca boneco-personagem, a um carro ao longe,
a milhares de para-quedas que caem no amplo horizonte. Imagens
que vao aparecendo e desaparecendo, por multiplos enquadramentos
visuais, tomadas (close-ups, planos detalhe, travellings), em uma ver-
tiginosa, ludica e espetacular demonstracao das capacidades cinéti-
cas do espacgo da cena

Trailer de Gemelos, daretrospectivarealizada em abril/2023, em:

DOSSIE TEMATICO HECTOR BRIONES

Ja em Sin Sangre, o trabalho de apropriacao da linguagem cinemato-
grafica é factual, inclusive, em tecnologia digital, € o que se vé em
cena € uma tela com imagens pré-gravadas projetadas. Mas nao so.
O suporte/dispositivo cénico € constituido por duas telas contrapos-
tas sobre o palco, gerando um corredor no meio do qual os atores, no
decorrer da peca, realizam suas acdes. Nestas duas telas, constante-
mente sio projetadas imagens sobre as quais os atuantes, que estio
presencialmente em cena, interagem. Isto gera uma confusio per-
ceptiva, se o que se estd vendo em cena ¢ um filme ou uma peca de
teatro'’’. Assim ocorre, por exemplo, quando a mdo de um ator toca a
tela e a imagem desta se dissolve em ondula¢des, como quando uma
gota cai na agua, dando lugar a outra imagem, passando a um outro
ambiente no qual se desenvolve a trama, ou passando a uma rapida
sequéncia de imagens, dando a perceber uma queda no vertiginoso
abismo da memdria das personagens do romance de Baricco.

Trailer de Sin Sangre, da retrospectiva realizada em abril/2023, em:
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Todo o variado e dinamico jogo cé€nico que constitui Gemelos — o que
vale também para Sin Sangre — supoe, para Luz Hurtado:

(...) um ponto de vista sobre a construgao da realidade: esta nao
esta sempre a uma mesma escala, com corporeidades estaveis
dentro de um entorno fixo, sendo dinamico, movel (...). Tras a ludi-
cidade desta forma de relato ha uma posigao filosofica a respeito
do ser no mundo. (1999: 13)

Que posicao pode ser essa? Luz Hurtado € uma tedrica importante
dentro do panorama teatral chileno que, na década de 1980, deu aten-
cdo a linguagem cénica dos grupos teatrais que comecgaram a emer-
gir por aquela década'™'. No contexto ditatorial chileno, que assolou
o pais entre 1973 e 1988, e no qual havia um significativo movimento
teatral com um discurso politico antiditadura, sem negar a coragem
destes artistas, ela complexifica a discussio acerca da cena e seu al-
cance critico. Para a investigadora, o teatro ndo podia se restringir,
naquele contexto de catdstrofe social, a dirimir mensagens, que nio
eram mais do que discursos didatico-simplistas. Assim, colocava em
evidéncia um maniqueismo cego que caracterizou certo teatro de es-
querda. Hurtado diz:

Podem-se destacar, neste contexto, a Cia. Teatro Fin de Siglo, Teatro La Memoiria,
Teatro de la Pasién Inextinguible, Vicente Ruiz, Andrés Pérez, entre outros, que forjaram
uma concepgao cénica afastada do acostumado realismo sociolégico da época (Pifa,
1990) e que seria de influéncia nos grupos e artistas teatrais mais jovens que, até hoje, en-
corpam o teatro contemporaneo do Chile.
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Estamos em um momento de transicao, ainda agarrado ao teatro
dos anos 70, que teve o seu momento e sua fungao, do qual temos
nos libertado somente de forma parcial na procura da ambiguida-
de, da contradigcao e das marcas profundas do conflito e situagao
social desta época. Eessacomplexidade tem que encontrar e con-

fiar na sua linguagem de expressao teatral. (1987: 105)

De algum modo, o que Hurtado aponta € o que Proafio viria a deno-
minar como “estética da inquietacao”, que dispara o espectador a um
“ambito impreciso”. Essa imprecisio, mais do que um banal apelo
retorico, gerando um processo perceptivo e de significacdo herméti-
co, ou pior, aberto a gosto do consumidor — que lhe valeu, por parte
do teatro de esquerda, a critica de ser uma estética burguesa — o que
produz ¢ uma abertura eminentemente critica. Acontece que a po-
litica propria da cena, comentada acima, se da, especialmente, pelo
fato de se tratar de uma cena que se percebe e concebe enquanto
dispositivo operacional. Este € o quesito neobarroco aqui em jogo.
O neobarroco, seguindo o pensador Pablo Oyarzun, se caracteriza
por assumir explicitamente o seu funcionamento enquanto fabu-
lacdo. Se sabe artificial, trabalhando por meio de um conjunto de
operagdes técnicas € materiais, de modo que “no neobarroco tudo ¢
operac¢ao, sem outra pauta transcendental que a emergéncia do jogo
dos signos como ordem (e desordem) geral” (Oyarzun, 2009: 50) em
uma aglutinagdo e proliferacdo incontrolada de significantes (Sar-
duy, 1979). Mais do que uma negacio do possivel significado de uma
obra artistica, sua operacio consiste em um constante deslizar do
mesmo, a ponto de gerar um constante questionamento pelos seus
proprios modos de construcgao. Se constitui, pode-se argumentar, na
disputa de sintaxes, ja que se perguntar pelas possibilidades sintati-
cas (ou compositivas) da obra sera, para o neobarroco, sempre inqui-
rir qualquer sintaxe que se queira dominante.
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Em um impulso neobarroco, o quesito da confianca nalinguagem cé-
nica consiste, entao, em tornd-la uma desconfianca produtiva, visto
que, somente desta maneira se tornard confidvel. Confianca que se
dard na medida em que esta cena enfrente o que se pode chamar de o
dominio das possibilidades. Neste ponto, a tecnologia d4 maiormen-
te o tom da discussao, em particular, as reflexdes acerca do disposi-
tivo fotografico, tal como proposto pelo pensador tcheco-brasileiro
Vilém Flusser. Este serd importante para poder indagar no jogo au-
diovisual de Sin Sangre e na sua conexao com o uso da marionete em
Gemelos. Para Flusser, a fotografia efetiva uma jun¢io do problema
da imagem e do aparelho tecnoldgico, a partir do que ele vai eviden-
ciar enquanto instancia normativa, dada no seu programa. Se refere,
desse modo, ao fato de que qualquer camera fotografica — e qualquer
aparelho tecnoldgico atual ou futuro, ja que, para Flusser, a cimera
fotografica é o modelo - estd programada, o que delimita o seu modo
de funcionar. Para este pensador,

(...) o fotografo domina o input e o output da caixa: sabe com que
“alimenta-la” e como fazer para que ela cuspa fotografias. Domina
o aparelho sem, no entanto, saber o que se passa nointerior da cai-
xa. Pelo dominio do input e do output, o fotdgrafo domina o apare-
Iho, mas pela ignorancia dos processos no interior da caixa, é por
ele dominado. (1998: 45)

Essa dominacio do fotégrafo, por parte do programa da cimera (dos
“processos no interior da caixa”), implica em que este deixa de ser
um agente criativo e se torna um mero “funciondrio” da maquina.
E que aimagem fotografica nio é uma imagem qualquer, é umaimagem
técnica, produzida por processos de transcodificacio de conceitos.
Partindo do pressuposto cotidiano de que uma imagem fotografica €
facilmente reconhecida como uma janela do mundo — na convic¢io de
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que € do mundo que se originam raios luminosos que siao, posterior-
mente, grafados por processos “Opticos, quimicos e mecanicos” (e hoje
agrega-se: digitais) na superficie sensivel da fotografia — Flusser vai
concluir que isso € uma ilusdo. Na realidade, “o que vemos ao contem-
plar as imagens técnicas nao € o ‘mundo’, mas determinados conceitos
relativos ao mundo” (1998: 35). Conceitos estes que sio, por meio de
um agente programador, previamente configurados no programa do
aparelho fotografico. E este programa sempre estd, por parte de seus
programadores, quase de modo compulsério, sendo aperfeicoado, a
ponto de, no dizer de Flusser, se constituir em um “metaprograma”
(1998: 46-47). E esse programa que faz que, automaticamente, a ma-
quina fotografica possa produzir suas fotos e, por muito que permita
um amplo espectro de edicdo, “a competéncia do fotégrafo deve ser
apenas parte da competéncia do aparelho” (1998: 44).

A questiodo programaem Flusser temumarco delongoalcance, cruza
fatores industriais e pds-industriais e se desdobra no questionamento
de um saber instrumental - da dominacao perceptiva (o lugar da ima-
gem) em jogo na tecnologia existente na sociedade contemporanea.
E este sentido da dominacdo se da, para este pensador, curiosamen-
te, pela codificacao das imagens em cena: “as imagens técnicas, longe
de serem janelas, sdo imagens superficies que transcodificam proces-
sos em cenas” (Flusser, 1998: 35, itdlico do autor). Esta marca cénica
das imagens técnicas pode ser lida como uma forca de superficie,
tatil, até performativa, no sentido de um gesto (cénico) e que carrega
a forca de normatizar a percep¢ao, ao ponto em que “imagem e mun-
do encontram-se no mesmo nivel do real” (Flusser, 1997: 34).

Arlindo Machado, estudioso da obra de Flusser, vai arguir que “a

multiplicacdo a nossa volta de modelos pré-fabricados, generalizados
pelo software comercial, conduz a uma impressionante padronizac¢ao
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das solug¢des, a uma uniformidade generalizada, quando nio a uma
absoluta impessoalidade” (1997). Ou seja, a implicagdo sociocultural
desta programacao pode gerar, por consequéncia, uma absoluta pa-
dronizacao das subjetividades e dos hdbitos perceptivos, justamente
pelo controle/dominio, por parte dos programas, das possibilidades
de seus efeitos/produtos. Ela produz funciondrios. Evidentemente,
comenta Machado, ninguém vai questionar o programa (automatis-
mo) de uma mdaquina de lavar roupa, nem o seu aperfeicoamento, cuja
funcao € a de lavar roupas. Contudo,

(...) ndo é todavia a mesma coisa que se espera de aparelhos des-
tinados a intervir no imaginario, ou de maquinas semiodticas cuja
funcao basica é produzir bens simbdlicos destinados ainteligénciae
a sensibilidade do homem. A estereotipia das maquinas e processos
técnicos é, alias, o principal desafio a ser vencido na area da infor-

matica, talvez até mesmo o seu dramatico limite. (Machado, 1997)

Naio obstante, em todo esse dominio das possibilidades por parte do
dispositivo técnico — no qual qualquer lance fotogrifico ja vem pré-
-estipulado no programa — hd pontos de fuga, ha possibilidades con-
tragestuais. Nessa conjuntura, para Flusser, se torna necessario saber
decifrar as imagens, a estruturacio do seu programa, a fim de intervir
nele. Ha que se abrir a caixa preta do programa, questionar o dispositi-
vo, leva-lo ao limite de suas (im)possibilidades. “A liberdade é jogar con-
tra o aparelho” (Flusser, 1997: 95, itdlico do autor). Flusser cita, como
exemplo, a fotografia experimental, que sabe questionar e colocar em
disputa os modos, as sintaxes do programa, as sintaxes visuais, abrin-
do outros possiveis para a fotografia. Machado, que dd seguimento a
este contragesto, complementa esta argumentacao libertaria de Flus-
ser, no seguinte sentido: explica que a abertura da caixa preta nao se
dd somente por conhecimento informdtico e de programacio, como
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propde Flusser, por parte dos artistas de fotografia. Considerando
as ideias de Edmond Couchot, importante artista digital, Machado
complementa que ha casos em que mesmo artistas trabalhando com
programas comerciais, sem intervir em sua estruturacio informati-
ca, conseguem questionar o dominio das possibilidades do dispositivo
imagético. Isso acontece, na arte digital, por exemplo,

(...) naquelas situagdes em que o computador e a imagem digital
aparecem em contextos hibridos, misturados com outros proce-
dimentos e outros dispositivos mais familiares ao realizador, como
nas instalagdes (...) em que as imagens migram de um suporte
a outro, ou entao coabitam um mesmo espag¢o de visualizagao,
mesmo sendo de natureza distinta (artesanais, fotograficas, digi-
tais). (Machado, 1997)

E propriamente isso o que pode se reconhecer em Sin Sangre. No inicio
desta montagem, como espectador, o que se vé em cena € um grande
carro antigo, em movimento, que ocupa boa parte da tela frontal ao pu-
blico, dirigido por um homem acompanhado de dois rapazes no banco
traseiro. Nesta imagem cé€nica, o carro € uma imagem projetada na tela
e os homens, dentro do carro, sdo trés atores presencialmente sobre
o palco. Mas sucede que esta explicacao ¢ nada mais do que uma cons-
tatacdo a posteriori dessa montagem, pois o que se d4, como comen-
tado acima, € um impasse perceptivo que impede de saber se aquela
imagem € puramente projecao ou se hd atores nela. Este detalhe, que
pode pertencer a um teatro de atracdes, ou até mesmo, a um cinema de
atracoes, € decisivo para pensar no limite cénico e imagético explora-
do por TeatroCinema. Sua cena € indiscutivelmente heterogénea, re-
dobrando qualquer sentido da imagem teatral em cinema e da imagem
cinematografica em teatro, ou seja, nem uma nem outra ou ambas ao
mesmo tempo, gerando um “ambito impreciso” de expectacaio.
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Decerto, tanto Sin Sangre como Gemelos podem ser considerados
como teatro experimental — no sentido de romper com modelos do-
minantes — forjando uma poética hibrida, ao conjugar, pelo menos,
teatro, cinema e, inclusive, literatura'”’. Poética concretizada na mul-
tiplicidade dos angulos espaciais utilizados e na ritmica vertiginosa
de sua visualidade cénica. Nessas montagens a imagem ganha uma
forca gestual que, de modo mais exato, se diz um gesto universal.
O que emblema este gesto €, admiravelmente, a marionete. Trata-se
do gesto universal que Alfred Jarry nos entrega em seu ensaio Da Inu-
tilidade do teatro no teatro: “exemplo de gesto universal: a marionete
testemunha estupor com um violento retrocesso € choque do cranio
contra os bastidores” (1980: 107). Gesto universal que abole o univer-
salismo idealista, ja destacado acima, que alenta certas perspectivas
sobre a marionete. Em vez de conceber a marionete como uma pure-
za espiritual, de superacgio da corporeidade humana (do ator), dema-
siado pesada e terrena, Jarry, em seu estranho simbolismo, o replica
violentamente. E como se para Jarry, a marionete importasse pela
sua carga material, de choque, que expde a cena na engenhosidade de
suas operagoes, na sua completa artificialidade.

Chamo a atencido para comentar nesta parte que nao € s6 em Ge-
melos que ha bonecos e mascaras em cena; Sin Sangre baseia toda a
sua atuacio no uso de mdscaras, com tragos fortemente delineados.

AescolhapelaobradeKristof e de Bariccondao é uma escolha qualquer, se da pelo carater
performativo da literatura destes autores: seja a forga visual, de escrita em vinhetas, em
O Grande Caderno (que inspira Gemelos); seja a forca oral e de saltos narrativos, como cor-
tes cinematograficos, em Sin Sangre. Este é um ponto que podera ser desenvolvido, mais
amplamente, em um outro estudo, que por motivos de espago nao foiincluido neste artigo.

DOSSIE TEMATICO HECTOR BRIONES

Nos close-ups de Sin Sangre, nio vemos rostos humanos e sim rostos
mascarados, como bonecos. Por outro lado, no caso de Gemelos, a vi-
sualidade estd marcada por um jogo de escalas que muitas vezes re-
mete ao plano-detalhe cinematografico, entre outros recursos que nao
fazem mais do que intensificar o teor artificial e de atracdo da cena.
Estas obras carregam um valor de exposicao — em detrimento de um
valor de culto e/ou de eternidade, tal qual o pensou Walter Benjamin
— que permitem perceber esse gesto universal como ‘patafisico.

A ‘patafisica (se escreve com um apostrofo) € uma ciéncia criada pelo
mesmo Jarry e que se define como a ciéncia das solu¢des imagindrias.
Esta ci€éncia se caracteriza por indagar em leis que regem as excecoes
(ndo o geral) e para tal, toma distancia da metafisica, em igual medi-
da em que esta toma distancia da fisica, ou seja, do mundo. Pode-se
inferir, a partir daqui, que o choque violento da marionete contra os
bastidores se dd como estupor, pela sua proximidade com o mun-
do. O universalismo de Jarry, isto posto, em nada se refere ao “eter-
no” espiritual da marionete e sim, na evidéncia de sua artificialidade
material, vazia, sem nenhuma for¢a substancial que a preencha, dd a
perceber o corpo em sua fragil “transitoriedade”. E aqui que se dese-
nha um alcance politico, de interesse a este artigo, pois essa transito-
riedade remete a um vestigio temporal marcado no corpo do mundo.
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Para finalizar, propondo um delineamento do vinculo poético e poli-
tico de Gemelos e Sin Sangre, se afirma que suas poéticas fazem parte
desse gesto universal. Toda sua neobarroca engenhosidade carrega a
marca do artificial, vazia porque imprecisa e imprecisa porque vazia,

contudo, aberta a uma expectativa de sentido iminente. E esta ex-

pectativa que abre seu aspecto politico, ou melhor, espectro-politico.
Se esse gesto se dd ao modo de um choque de cranio de uma mario-
nete contra os bastidores € porque carrega um enigmatico sentido da
atracio, na forca de um golpe, que em um arco de sentido neobarroco
nos coloca a ideia de “trauma”.

E Oyarzin quem faz essa ilacio entre trauma e golpe. Para ele “(...)
o trauma cifra o ritmo de toda experiéncia, se for verdade que em
seu nucleo encontramos o evento de um golpe, como operacio de um
antes que constitui a experiéncia em sua mesma possibilidade, mas
que esta jamais chega a absorver em seu agora” (2009: 56).

Walter Benjamin, filésofo alemao, em sua tese 5, em “Sobre o concei-
to de Histdria”, diz: “Pois irrecuperdvel € cada imagem do presente
que se dirige ao presente, sem que esse presente se sinta visado por
ela.” (1987: 224).

Nelly Richard, da critica cultural, ao refletir acerca da pos-ditadura
no Chile, nas redes do consenso democratico neoliberal atual, (im)
posto pela propria ditadura, assevera: “O consenso reprime o de-
samarrar emocional da memdria e somente a nomeia com palavras
isentas de toda convulsio de sentido, para nio alterar o formulis-
mo minuciosamente calculado do intercimbio politico-midiatico.”
(Richard, 2001: 30-31).

DOSSIE TEMATICO HECTOR BRIONES
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Pode-se arriscar o seguinte: o que aparece em toda essa dinamica
espagocénica de TeatroCinema (ex-La Troppa), no “valor de exposi-
¢do” de suas artificialidades, € o sentido de uma auséncia, ou mais
precisamente, de um desaparecimento. O trauma cifra o ritmo expe-
riencial desta auséncia. O trauma cifra o seu traco historico (nio his-
toriografico) na transitoriedade do seu presente. Presente que, como
percebe Flusser em sua agudeza critica, se encontra cada vez mais
tecnocraticamente administrado, a modo de um programa que, no
fundo, nao requer cidadios e sim funciondrios.

Trata-se de um presente insensivel, indiferente, a essas imagens do
presente que se dirigem a ele mesmo, a fim de poder diferir e ques-
tiona-lo em seu estatuto de presente.

E essas imagens — c€nicas — carregam a for¢a de um golpe, de um
trauma, a modo de um antes que constituiu a experiéncia do Chile
contemporaneo, mas que resiste a fazer parte desse consensual pre-
sente demo-tecno-cratico. E nao desiste, mas insiste, em sua estra-
nha forca sensivel, a expor a sua temporalidade espectral, no presen-
te, a modo de uma reminiscéncia. Coube a esses artistas, do mesmo
modo que ao seu publico — sendo esta uma marca publica da arte -,
no presente que nos tange, “(...) apropriar-se de uma reminiscéncia,
tal como ela relampeja no momento de um perigo” (Benjamin, 1987:
224). E o perigo de que nio nos roubem as possibilidades no mundo
democratico, que instalado a consensos coniventes com a sua inten-
cdo numeraria (Richard, 2001), se empenha em olvidar e borrar a me-
moria do desastre. E esta temporalidade reminiscente que encontra
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o seu lugar no espago da cena, que constitui a for¢ca espectro-politica
desse teatro, em sua marca decisivamente sensivel. Falei do Chile,
mas o Chile, enquanto territorio, nao vai s6. O teatro € um territorio,
mas espalhado pelo mundo. A politica, também.
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As madscaras Mapiko de Mocambique sdo tipicamente do povo Ma-
conde. Tais mdscaras sdo utilizadas em manifestacao cultural tradi-
cional que também recebe o nome de Mapiko. O mascarado danca ao
som de cantos e batuques tradicionais. E uma mistura de expressivi-
dade, efeitos ritmicos, musica, cor e encenacdo. Toda técnica e esté-
tica envolvida em tal manifestacio estd ao servigco das necessidades
da comunidade Maconde. O Mapiko € um meio de expressiao de di-
versas preocupacoes sociais; da transmissao de valores, ensinamen-
tos e historias, da ligacio com o mundo espiritual e da manutencao
de regras e normas de vida.

E de suma importancia localizar o Mapiko que sera descrito e discuti-
do no presente artigo, Mapiko de Mocambique, pois tal manifestacio
e suas mascaras existem antes mesmo de Mocambique. O territorio
onde hoje se localiza Mocambique foi nomeado e delimitado como tal

& MASCARA DE MAPIKO EM MANIFESTAGCAO REALIZADA NA ZONA MILITAR EM MAPUTO,
MOCAMBIQUE. ABRIL, 2074. FOTO DA AUTORA.
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apenas com a chegada dos colonizadores. As terras dos povos Macon-
des se localizavam ao norte de tal delimitacio e ao sul da entio nomea-
da Tanzania. A manifestacdo mascarada era realizada em uma regiio
que foi dividida com a coloniza¢do (ao norte inglesa e ao sul portugue-
sa). Tal fronteira colonial gerou a distancia e diferenciagio da manifes-
tacao, tradicao e mascaras. O Mapiko discutido no presente artigo € o
realizado ao norte de Mocambique, na provincia de Cabo Delgado.

O Mapiko cultiva a historia e signos do povo Maconde ao mesmo tem-
po que traz a possibilidade de didlogo com o momento atual, podendo
nele ser representado e simbolizado algo presente que mantém viva
a historia desse povo, transmitindo valores, memorias € ensinamen-
tos. Revela relacdes sociais com a dramaticidade que o mascarado
expde nas suas coreografias e mascaras e traz a tona o sagrado com
a sua ligacio ao mundo espiritual. E elemento da identidade cultural
do povo Maconde e veiculo da cultura onde se perpetuam experién-
cias passadas e situacoes cotidianas.

A manifestacio € realizada desde um passado tio distante que sua
origem permanece desconhecida. Segundo relatos dos mais antigos,
surgiu ainda quando a sociedade Maconde era predominantemen-
te matrilinear e a mulher tinha muita forca e poder na comunidade.
O Mapiko, entio, vem como resposta dos homens a essa forca femini-
na criando um segredo: o segredo masculino. Somente os homens po-
deriam entrar em contato com os espiritos dos antepassados, chama-
dos Lihoka, e convida-los a vir dancar diante dos vivos. Por tal motivo,
a manifestacao estd ligada originalmente ao rito de iniciacio mascu-
lino. A transmissao dos saberes acerca de tal tradi¢ao € dada durante
a iniciacao masculina que termina com a danca de Mapiko. A masca-
ra esconde o segredo masculino revelando questdes sociais, criticas
e como o Maconde pensa sobre ele proprio e o mundo onde vive.
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A mascara é a materialidade do segredo do Mapiko. E nela que tais se-
gredos e mistérios estao guardados. O dangarino, tendo o rosto vela-
do por ela, entra em contato com o mundo dos antepassados, mundo
das sombras, e traz aos presentes esse mundo ligado ao espirito com
a exterioriza¢ao da danga.

A funcio primdria da mdascara € unir aquele que a veste e seu obser-
vador a um ser mitico, ou, como diria Carl Jung (1964), “uma forc¢a
arquetipica”. No Mapiko, o mascarado € a personificacio do Lihoka
(espirito ancestral Maconde), por esse motivo a identidade do dan-
carino deve ser protegida. A mdscara assume a funcio de uniio com
esse espirito e de preservaciao da identidade daquele que a veste.

As mdscaras cobrem toda a cabeca do dangarino. Sio confeccionadas
em madeira leve e escavadas por dentro. Geralmente utilizam uma
madeira chamada N’tene. Tém formato de um capacete, portanto rece-
bem esse nome: mascara capacete, também chamada de mdascara elmo.
O dancarino a veste como que colocando um capacete na cabeca € en-
xerga o mundo através do buraco da boca na figura da mascara. A boca
da mdscara de Mapiko € a unica conexio do lado interno da mdscara
com o lado externo, por ali o dancarino vé o lado de fora, inspira e ex-
pira. Aboca € ajanela da mascara. O mascaramento se completa com os
tecidos que sao amarrados no corpo daquele que a veste como mostra
a imagem 1. Segundo Pedro Ambone Shuuma (2009), podem aparecer
varios tipos, ou varias “caras” no Mapiko, todas elas tém algo a ensinar
ao publico e a passar culturalmente aos mais novos que assistem.

Em geral, a danca tende a isolar os movimentos dos pés, bracos, om-
bros e cabeca. A polirritmia executada pelos batuques que tocam esta
presente também no corpo do dangarino. O corpo € uma espécie de
banca de musicos que toca vdrios instrumentos harmonizando-os.
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Os pés normalmente sido guiados pelos tambores que indicam as co-
reografias, o Ligoma e o Likute. Uma batida que age constantemen-
te dentro do corpo do dancarino € dada pelos tambores Vinganga.
E o pulso que preenche o dancarino € dado pelo tambor Neya. O dan-
carino representa a unido da musica e da danca em seu proprio corpo,
pois além de estar dancando a musica que toca, toca também a mu-
sica que danca, pois estd constantemente ligado aos tambores. Com
polirritmia o dan¢arino mascarado harmoniza diversos movimentos
em diferentes centros energéticos.

Temos em nosso corpo trés estruturas em forma de semente: os
pés, os rins e as orelhas. E existe uma conexao entre eles. Os pés
escutam a terra e nos enraizam na matéria. Os rins estdo a escuta
das nossas mensagens interiores (...) Quanto as orelhas, elas estao
la para aprender a escutar os dizeres, as informacgoes...

(Leloup, 2014: 32)

O contato continuo dos pés nus com o chao também € muito caracte-
ristico do Mapiko. Na danca de Mapiko a funcio dos pés vai além dos
passos coreograficos: os pés entram em contato com a terra e falam
ao bater no chio. Dizem que uma boa performance do mascarado €
dada quando ele faz a “terra tremer”. O mascarado no Mapiko conta
histérias com o bater dos pés, “treme a terra” e faz terra aos olhos
do publico. A ligacao e a conexao dos vivos com o mundo espiritual
dos antepassados estao simbolizadas no didlogo com a terra. Os pés

tocam o chao assim como as maos do musico tocam a pele do tambor.

A terra € muito presente na vida espiritual e cotidiana das pessoas.

MASCARA MACONDE, CERCA 1950, THE ETHEL MORRISON VAN DERLIP FUND.
A terra € simbolo de vida, mas também de morte. As coisas nascem [F1MINNEAPOLIS INSTITUTE OF ART.

da terra e voltam para ela quando morrem.
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O Mapiko entra em contato direto com a terra e retrata a sociedade
Maconde. Revela fatos cotidianos, representifica o passado e aconte-
cimentos historicos, retrata personagens conhecidas e importantes
para tal comunidade, assim como figuras que transitam no dia-a-dia
de tal povo. Desse modo, o Mapiko funciona como uma espécie de es-
pelho da sociedade, metaforicamente falando, através do qual tal povo
pode refletir sobre seu passado e observar a sua vida presente, tra-
zendo reflexdes, nostalgias, criticas e autoconhecimento. “No espe-
lho miagico de uma experiéncia liminar, a sociedade pode ver-se a si
mesma a partir de multiplos angulos, experimentando, num estado de
subjetividade, com as formas alteradas do ser.” (Dawsey, 2005: 165).

A festa de Mapiko, portanto, assume o importante papel de uma expe-
riéncia coletiva, passada de geracio em geraciao e € “capaz de recriar
um universo social e simbélico pleno de significado” (Dawsey: 171).

A regiio onde se encontra hoje Mocambique passou por muitas
transformac¢des politicas que reestruturaram o territorio social e
culturalmente. Tornou-se colonia de Portugal e depois de uma guer-
ra de libertagdo, com a configuracio de um Moc¢ambique livre em
1975, passou por um regime socialista e chegou ao pluripartidarismo
(situacdo atual). A provincia de Cabo Delgado, onde vive o povo Ma-
conde, foi palco da guerra de libertacdo (1964-1974), convivendo com
exércitos portugueses e guerrilheiros mocambicanos e participando
efetivamente da guerra. Durante um periodo muitos Macondes fu-
giram para o Sul da Tanzania, de onde depois regressaram, conquis-
tando um Mocambique livre.

Vivenciadas tais transformacdes historicas, politicas e sociais, os
Macondes de Mocambique e seus costumes, crencas, organizacoes
sociais e festas se modificaram com o passar dos anos. Nota-se,
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portanto, distintas formas de Mapiko que foram realizadas no pas-
sado e que sdo apresentadas hoje em dia. Os Macondes mantiveram
durante anos um olhar bifurcado, olhando tanto para fora como para
dentro. Eles envolvem-se com o mundo externo, mas sempre tratam
também de sua sociedade prdpria. Para isso criam linguagens con-
ceituais para compreender suas situacoes, olhar seus desejos e es-
truturar suas agoes. Segundo Alexander Bortolot (2007), a pratica do
Mapiko constitui um esquema onde os individuos Macondes exer-
ciam essa prdtica de olhar dentro e fora, articulando fluidamente
as questoes sociais e identidades.

O Mapiko, assim como o desempenho do mascarado, sofreu diver-
sas modificacdes ao longo do tempo. Tais mutabilidades o fizeram
sobreviver até€ aos dias de hoje. Atualmente os Macondes entendem
o mascarado como simultaneamente um homem em desempenho
competitivo, uma representacao dramadtica de uma personagem e
uma encarnacgao de um espirito ancestral. O Mapiko tornou-se uma
forma de arte composta por uma constelacio de conceitos, associa-
cOes e convengdes onde através delas os individuos continuam afir-
mando suas visées de mundo e suas posicoes dentro dele.

Segundo Victor Turner (2015) em determinadas sociedades, tais
como a sociedade Maconde, o ritual e o trabalho nio sio desassocia-
dos, sendo o ritual, portanto, um trabalho, uma responsabilidade e
uma necessidade do coletivo. Existe a necessidade de producio de
simbolos comuns a todos do grupo, de criar um tempo e espaco ex-
tracotidiano, e isso € proporcionado por tal experiéncia coletiva que
Turner nomeia “experiéncia liminar”,
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Segundo o antropologo Victor Turner (2005), um Ritual de Iniciagio,
assim como Mapiko, nao traz apenas conhecimentos e saberes, mas
transforma aquele ser, antes menino, depois homem. A tradicio Ma-
pikovaialém dadanga,damdscaraedafesta, é um segredo dos homens
iniciados, transmitido através do ritual que segue regras definidas.
No caso, o Mapiko apesar de ser realizado em diferentes cerimonias
e datas comemorativas esta ligado diretamente aos ritos Maconde de
iniciagao masculina, chamado Likumbi, com o inicio da vida adulta e
com a filiacdo do novo homem a essa comunidade secreta masculina.

O ritual de passagem € a transicdo de um status social para o ou-
tro, no caso do Likumbi é a passagem da infincia dos meninos para
a vida adulta. E a morte e o renascimento simbélico, como se o me-
nino morresse € 0 homem nascesse. O momento do rito € momento
intermedidrio, onde aquele que estd sendo iniciado esta em processo
de deixar de ser o que era para se tornar outro, portanto ja nao € o
que era, mas também ainda nio € o que serd. Essa fase intermedidria,
o meio do caminho, é chamado de “margem” por Van Gennep (1909)
ou “liminar” por Victor Turner.

Segundo Victor Turner, “o ritual é transformador” (Turner, 2005: 139).
O rito cria uma outra pessoa. Nao se trata de adquirir conhecimen-
to, mas sim de uma transformacao de um ser, “mude sua natureza,
transformando-os de um tipo de ser humano em outro” (Turner: 154).

Os ritos de passagem, segundo Van Gennep, sao divididos em trés
etapas: a separa¢do, a margem, ou limen, € a agregacao. Tais etapas
definem trés instincias: a instancia pré-liminar, a liminar e a pés-
-liminar. A primeira e terceira instancia (pré-liminar e pds-liminar)
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consistem na vida cotidiana no que Turner chama de “Estrutura Social
Normativa”, que se da no espaco-tempo cotidiano. O periodo liminar
(a segunda instancia) se dd no que Turner chama de “Antiestrutura”,
onde o espaco-tempo nao € cotidiano. Segundo Turner, a “Antiestru-
tura € a dissolucao da Estrutura Social Normativa, com seus papé€is,
status, deveres e obrigacdes juridicas, etc.” (Turner, 1986: 60).

A “Estrutura Social Normativa” nao reconhece a existéncia de alguém
que estda em transi¢ao, um nio-menino-nem-homem, como € o caso dos
iniciandos no rito Likumbi. A “Antiestrutura” permite que aquele que
estd no periodo liminar exista neste outro espaco-tempo. “O sujeito
submetido ao ritual de passagem fica, no decorrer do periodo liminar,
estruturalmente, ou mesmo fisicamente, “invisivel.” (Turner, 2005: 139).

Os seres “transicionais”, na liminaridade, nao tém status, posicao de
parentesco, propriedades, distin¢des de classe e variacdes de ves-
tudrio. Nada possibilita diferencid-los e distingui-los. No periodo
liminar, a identidade particular dissolve-se. Segundo Turner, em
muitos rituais de passagem, os nomes dos iniciandos sdo retirados.
Os seres transicionais lidam com a igualdade, ressaltando a identida-
de coletiva em detrimento da identidade pessoal a ser neutralizada.
A indeterminacdo pessoal abre caminho para diversas possibilida-
des: ser espirito Maconde, homem, menino ou ninguém. “Nio € nem
isso, nem aquilo, €, no entanto, é ambos.” (Turner: 144).

Segundo Richard Schechner, “a fase liminar fascinou Turner porque
ele nela reconheceu uma possibilidade criativa para o ritual, poden-
do abrir caminho para novas situagdes, identidades e realidades so-
ciais” (Schechner, 2012: 63). Percebe-se com o mascarado no ato da
danca de Mapiko algo semelhante ao que se passa com os iniciandos
durante os rituais de passagem analisados por Turner e Gennep.
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O MASCARADO EM TRANSITO

O mascarado estd em transito entre o mundo espiritual e o mundo
dos vivos. Sua identidade se dissolve. A neutralidade do mascara-
do caracteriza a invisibilidade no periodo liminar. No ato da danca,
o mascarado do Mapiko estd no transito entre duas figuras: o homem
e o espirito. Ele € tanto as duas figuras, como nio € nenhuma das
duas. Por estar entre esses dois mundos, o dos mortos e o dos vi-
vos, € que o dancarino rompe limites e € capaz de estabelecer o canal
de ligacio, servindo como comunicacao e contato do mundo espiri-
tual com o mundo dos vivos. O mascarado como canal entre os vivos
€ os mortos, torna visivel o invisivel mundo espiritual. E, portanto,
a materialidade da possibilidade e do contato com ancestrais.

O mascarado é dancado e agido pelo Lihoka (espirito ancestral) ao
mesmo tempo em que danca o que foi ensaiado e se auto-observa.
Portanto, estd também em transito entre consciéncia e inconscién-
cia: estd em transe. A liminaridade, enquanto transe, permite outra
dimensio da experiéncia.

O transe € o estado onde o corpo intermedia o sagrado e o mundo
profano, portanto o mundo dos espiritos e o mundo dos vivos, no
caso do Mapiko. No transe o corpo do dancarino age e € agido. O cor-
po estd no transito entre ser homem e ser espirito. Encontra-se em
um periodo liminar, um entre lugares, ¢ homem, € espirito, € ambos e
nenhum. Nao hd dualismo, a coexisténcia, o entre lugares € dado em
fluxo. “A pessoa nio € uma, ou que ela ndo é nada, que eu é um outro,
ou simplesmente camara de eco. (...) A instauracio do inconsciente
pode ser considerada como ponte culminante dessa descoberta do
outro em si mesmo.” (Todorov, 1983: 244-245 apud Reis, 2011: 69).
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Animada por agquele que a veste, a mascara transporta o deus so-
bre aterra, afirma suarealidade, mistura-o a sociedade dos homens;
inversamente, mascarando-se, o homem atesta sua propria existén-
cia social, manifestando-a, codifica-a por meio de simbolos. A mas-
cara é, ao mesmo tempo, o homem e algo diferente do homem: é
mediadora por exceléncia entre a sociedade e a natureza, e a ordem

sobrenatural habitualmente confundidas. (Lévi-Strauss, 2013: 30)

O desempenho do transe € o que John Emigh chama de “estado de
visitacdo”. D4 esse nome ao estado performativo onde a perda do
sentido do “eu” permite uma imersao em uma identidade outra, con-
siderada “nao eu”.

Um feiticeiro dos Camardes usando uma mascara de ledo. Ele nao
finge serumleao; esta convencido de que é umledo. Como o con-
golés e sua mascara de passaro ele partilha uma “identidade psi-
quica” com o animal - identidade existente no reino do mito e do
simbolismo. (Jung, 2008: 51)

Apo6s o Ritual de Amarracio do mascarado (ritual de preparagio para
a danca) o dancarino inicia-se na festa. Ao som de repeti¢cGes ritmicas
produzidas pelos tambores e ao executar a danca com passos fortes
e exaustivos o dancarino passa a sofrer alteragdes do estado percep-
tivo. Aliam-se a estas condi¢cdes a pouca disponibilidade de ar que
entra pela mdscara e o excesso de calor produzido. A danca realizada
pelo mascarado € dinamica e busca gradualmente intensificar a ex-
periéncia. O dancarino danca e € dancado.

Segundo Artaud, o transe € um processo controlado atingido atra-
vés de métodos precisos. Artaud diz ser necessdrio um “suicidio
existencial” para chegar ao nivel de percepcao gerado pelo €xtase.
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Voltamos, portanto, a condicdo que o periodo liminar prevé, a morte
e 0 nascimento. E preciso que morra algo para nascer algo diferente
dentro do dancarino.

A luz de tais reflexdes, é possivel entender a situacio do mascara-
do no que se pode chamar de “entre lugares” como a sua existéncia
entre o mundo dos vivos e o dos mortos, entre a consciéncia € a nao
consciéncia, entre o profano cotidiano e o sagrado extracotidiano.
Tal experiéncia liminar coletiva gerada pela festa Mapiko converge os
temas apontados para o conceito nebuloso da liminaridade aplicado
especificamente ao contexto do mascarado Mapiko.

O Mapiko. Que danca. Que flui do espaco sagrado ao profano e do
profano ao sagrado. Que atento ao ritmo forte dos tambores traz ao
seu corpo a polirritmia dos batuques. Que bate pés que batem a terra
e voam ao ar. Que mascara sua identidade. Que assume outra identi-
dade. “IdentidadeS”. Que ¢ homem com respiracdo curta e calor in-
tenso. Que € espirito chegando a terra para falar. Que € personagem
espelho de seu povo. Que nio € ninguém e € todos ao mesmo tempo.
Que abre uma brecha no tempo. Que € limen, limindide.

Turner percebeu que muitas fungdes dos rituais, com o advindo da
modernidade, sio retomadas nas artes e entretenimento. Ele utiliza
o termo “limindide” para descrever a¢gdes simbdlicas que assumem
fungdes ritualisticas. “O “-oide” vem do grego -eidos, “forma, con-
torno”, e significa “semelhante”; o “liminoide” ¢ semelhante ao “li-
minar” sem ser idéntico a ele” (Turner, 2015: 43). Tais acdes trazem
uma experiéncia de liminaridade, rompendo o tempo cotidiano e as

MASCARADO EM TRANSITO — A MASCARA MAPIKO DE MOCAMBIQUE

123



124

normas e status estabelecidos no dia-a-dia. Dilui-se também identi-
dades e sacraliza-se o espaco.

Segundo Schechner (2012), € a partir da ludicidade do jogo, que pode
estar presente nas brincadeiras, festas, produc¢des artisticas ou en-
tretenimentos, que € possivel atingir a experiéncia liminar fora do
contexto do ritual. Segundo ele, tanto o jogo como o ritual “levam
as pessoas a uma “segunda realidade”, separada da vida cotidiana”
(Schechner, 2012: 50), modificando-as de forma temporaria ou per-
manente. Sutton-Smith (1972) ressalta a necessidade que temos de
“fendmenos limindides como carnavais, Halloween, mascaradas, etc.
Porque temos umas sobrecargas de ordem e queremos espairecer”
(Sutton-Smith, 1972: 17). Encontramo-nos no momento de transito
em que espago € tempo se cruzam para produzir figuras complexas
de diferenca e identidade, passado e presente, interior e exterior, in-
clusido e exclusio (Bhabha, 1998: 19).

As fronteiras se permeiam e o dancarino mascarado Mapiko habi-
ta um entre lugares, criando outro espaco-tempo que permita que
ele exista. Por estar entre esses dois mundos, o dos mortos € o dos
vivos, € que o dancarino rompe limites e € capaz de estabelecer o
canal de ligacdo, servindo como comunicag¢ao e contato entre ambos
os mundos.

Todo o universo simbdlico construido pelo mascarado € compar-
tilhado com o cumplice publico que participa da festa de Mapiko.
Mapiko ¢ “pontifex, fazedor de pontes” . Possibilita a experiéncia
liminar a toda a comunidade e estabelece um elo de conexao com

Comparado com anogao de Performer defendida por Grotowski, “o Performer é ponti-
fex, fazedor de pontes” (Grotowski, 1988: 2-3).
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o publico e entre os individuos do publico. Fortalece-os como coleti-
VO € pertencente a tais conjuntos de estruturas, historicas e signos
culturais. Enfatiza o coletivo. Traz a representacio em suas dancas
de espelho dessa sociedade, ao mesmo tempo que traz Lihoka, o es-
pirito ancestral coletivo desse povo, a terra.

O Mapiko assume a ligacao com a energia divina do mundo espiritual
de seus antepassados. Entretanto, ndo deixa de ter como interlocu-
tor as pessoas vivas da propria comunidade, pois como € a ponte, ca-
nal de ligacao, entre esses dois mundos, comunica-se tanto com um
como com outro. E significativo observar o carater de representifica-
cdo de algumas acoes. Quando o mascarado realiza acdes de um pas-
sado, sejam elas de um passado histdrico politico ou acdes cotidianas
realizadas no passado por seus ancestrais, nao retrata ou representa
tais acdes, mas as traz a tona, representificando-as, revivendo-as no
momento presente. Segundo Amadou Hampaité, “nio se trata de re-
cordar, mas de trazer ao presente um evento passado do qual todos
participam. (...) E o evento esta 13, reconstituido. O passado se torna
presente” (Hampate, 1980: 215).

O som dos tambores, a manifestacdo une musicos, coro, mascara-
do, quem assiste de perto, quem toma um sumo no bar ao lado e o
transeunte que caminha distante. O “tarata tarata tarata” dos Vin-
ganga preenche o corpo de todos aqueles e o fazem pulsar juntos.
A repeticio de um padriao musical executado pelos tambores Vin-
ganga faz que esse padrio ritmico esteja presente repetidamente no
corpo daquele que danca. O dancarino produz coreografias onde mo-
vimentos da anca, bunda, agilidade dos bracos, pernas e cabeca, dia-
logando com o bater dos pés no chio, compdem um trabalho de ritmo
corporal expressivo.
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A repeticao do padrao-musical manifesta a energia que os fiéis
estdao invocando. A repeticao dos movimentos produz o efeito de
transe que leva ao encontro com a divindade, muito usado em ri-
tuais. O mesmo ato ou gesto é praticado num nimero infinito de ve-
zes, paradaraagaoum carater de atemporalidade, de continuagao

e de criagao continua. (Moura, 2009: 1)

O mascarado Mapiko, por estabelecer essa ponte sendo a0 mesmo
tempo homem e espirito ancestral, danca e € dancado, age e € agido.
A madscara retira a identidade do homem, convida o espirito Lihoka
e retrata personagens da sociedade. A mascara € segredo, € sagrada,
é espelho. E o canal, o caminho por onde o Mapiko se faz ponte.

A atriz ou ator, assim como o dancante, performer, ou brincante, ao se
mascarar entra em contato com a liminaridade. Assume caracteristi-
cas e logicas de outro ao mesmo tempo em que € ele proprio. Habita
em um “entre lugares”. A seguir estio citagdes de artistas refletindo
sobre o ato de mascarar-se. Tais artistas foram entrevistados duran-
te pesquisa de doutorado realizada pela autora em 2019 em Maputo,
Mocambique com financiamento da Fundacio de Amparo a Pesquisa
de Sao Paulo (FAPESP) e estdo presentes no documentario Ka Mim-
bangu — a cena mogambicana entre tradig¢do e contemporaneidade.

ATANASIO - Tu encarnas o Lihoka porque no momento que tu entras
dentro da mascara tu mudas de comportamento. Aquilo ali € auto-
madtico. Vocé fica ndo vocé. Tu encarnas um espirito qualquer. E nao
sabes qual € esse, se é feminino, se € masculino, se é feio, se € bonito,
nem tens ideia. Mas tu ja nao és tu.
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VENANCIO CALISTO - A mascara nos transforma, sentimos que
deixamos de ser nés mesmos (...) Vai mesmo para uma outra dimen-
sdo. Tu nio estas ali vendo um humano, ai depois tu podes ver que
tem forma humana, mas parece um outro ser.

DAVID ABILIO - Uma das manifestacbes visiveis das origens do
nosso teatro € exatamente a mascara. Portanto, a mdscara confere ao
bailarino o carater de personagem que representa. Portanto, aquela
madscara que usa representa qualquer coisa. Representa um animal
de estimacio, um espirito que € guardido da familia, representa nao
sei qué. Entdo a mdscara é um elemento fundamental na cultura, so-
bretudo, africana. A mascara faz parte inclusive dos proprios rituais
africanos. Acredita-se que o poder de mdscara influencia bastante as
crencas das pessoas. Se tu apareceres assim como estds para dizer
coisas para a sociedade, puff, € a Mariana. Se tu puseres a mascara, ja
nio €s a Mariana, és a figura que representa aquela mdscara. E isso
¢ estranho e ndo estranho ao mesmo tempo. Para nos, mascara nao €
para esconder, mas mascara € para comunicar a nossa tradi¢ao. Mas-
cara ndo esconde, mascara comunica. As pessoas recebem as mensa-
gens, a comunicacio € transmitida através daquela mascara.

DAWA - Olha, mdscara as vezes dificulta os movimentos, mas € inte-
ressante. HA um prazer que a pessoa sente por dentro ao fazer uma
execucdo de danga sem que as pessoas vejam o seu rosto. Entao,
a curiosidade que a pessoa tem de saber “aquela pessoa que esta a
fazer, quem €?”, aquela ansiedade, aquilo é um prazer enorme para
a pessoa que esta de mascara. Entdo, mascara € um prazer para mim.
Ha muita gente que lutava nas obras, porque havia obras que tinha
de se por mdscara. As pessoas lutavam porque “eu quero fazer aquele
papel, porque eu quero por aquela mascara”. Porque aquilo € um pra-
zer. E um prazer do artista por a mascara, fazer uma execucio, fazer
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uma demonstracio com a mascara. Vou dar exemplo de uniio. Uniao.
Todo mundo quer ver quem € aquela pessoa que estd a fazer aquela
maravilha, aquela danca ali, quem? Mas vocé nido v€ a cara do Nyau,
mesmo quando sai, 0 Nyau vai se despir no mato e ninguém ha de ver.
O Mapiko quando estd ali a dancar, todo mundo quer ver a cara daque-
la pessoa que estd ali a dancar. Entdo, a mascara é um prazer. E uma
sensagdo que so a pessoa que faz pode explicar. E também tirar tudo
nao ¢ possivel, porque também ha coisas que ndo da para explicar.

MARIO - Ela [a miscara] por si pode unir virios povos sem nenhu-
ma discri¢do. Para mim a mdscara € um vetor muito importante para a
unificacdo dos povos. Eu quando estou dentro da mdscara, tenho um
outro sangue. Porque eu consigo me identificar com aquela figura. Por
exemplo, eu agora trazia uma mascara de um velho. Logo que eu peguei
aquela mdscara eu tornei-me um idoso, entende? Mas se eu tivesse uma
madscara do cdo, nio hesitaria, eu: uh uh uh [latido]. Exatamente. Porque
a mascara busca a minha personalidade no mundo artistico, deixo de
ser aquele Mdrio que estd 14 fora, sou um outro ji no palco, € isso ai.

Pensemos sobre didlogo eu-outro na relacao do/a ator/atriz e da mas-
cara. Quando eu-ator/atriz (identidade) me relaciono, em diilogo e
escuta, com a mascara (alteridade) pode-se estabelecer um espago de
dupla vestimenta, de dupla apropriagao. O ator/atriz veste a mdscara
e a mascara veste o ator[atriz]. O sujeito se apropria da mdscara e a
madscara se apropria dele. Abrindo espaco para tal relagao, pode-se
experimentar uma experiéncia liminar.

Alteridade, do termo latino alter (outro), designa a caracteristica de
ser do outro, o outro em relacio a mim. A fronteira identidade-alte-
ridade, eu-outro, na experiéncia liminar, torna-se porosa. A identi-
dade do ser mascarado € diluida, criando esse outro espago-tempo
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que permita que ele exista. O mascarado estaria, portanto, no tran-
sito entre duas figuras: o ser humano e o que veio representar. Ele €
tanto as duas figuras, como nao ¢ nenhuma das duas. As fronteiras
se permeiam e o mascarado habita um “entre lugares”, lugar entre
identidade e alteridade. E um canal de comunicacio do sagrado e dos
ancestrais com o mundo dos vivos. Situa-se no cruzamento entre os
eixos horizontal e vertical. Entendemos aqui horizontalidade como
as ac¢oes e relacoes que se dao no tempo e espaco cotidiano. A verti-
calidade seria, portanto, a ligagio terra e céu (infinito e indefinido).
Segundo Grotowski (2010), “a questio da verticalidade significa
passar de um nivel assim chamado grosseiro — em certo sentido po-
deriamos dizer “cotidiano” — para um nivel energético mais sutil”
(Grotowski, 2010: 235). O ser humano tem em sua formagao corpérea
a verticalidade, portanto pode estabelecer a ponte entre as duas ex-
periéncias: terra e cé€u, cotidiano e invisivel, sagrado.

Quanto aorosto, ele é a sede das fungdes socializadas, socializan-
tes: em primeiro lugar, a linguagem, que a boca articula; e este ou-
tro sistema de signos que consiste na expressao dos sentimentos,
de origem natural, sem duvida, mas que cada cultura remodelou
através de uma gama de estilos particulares. No ambito do rosto,
e por meio dele, o homem se comunica com o homem. E dissimu-
lando ou transformando seu rosto que ele interrompe a comunica-

cao ou adesvia buscando outros fins. (Lévi-Strauss, 2013: 29)

A comunicacio social, cotidiana, no espago-tempo profano ¢ dada
através do rosto humano. Definiremos tal comunicagdo como ho-
rizontal, pois acontece entre seres no mesmo plano, plano terreno,
mundo dos vivos. Ja a comunica¢ao no eixo vertical serd entendida
como a ligacao com o mundo espiritual, com o sagrado. Entende-se
por muitas culturas mundo dos mortos ou dos deuses.
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Uma cabeleira escorrida na frente, cobrindo o rosto, ai esta, sem
duvida, o prototipo da mascara, tal como a encontramos em alguns
rituais. Um gesto tao simples ja tao pleno de significagdes. O mi-
crorganismo bem organizado, simbolizado pelos olhos, nariz, boca
e sua disposi¢cao constante, abre espag¢o para um universo desor-
denado; os instrumentos sociais de expressao e comunicagao ce-
dem lugar a natureza invasora; o individuo identificado como pes-
soa torna-se um ser anOnimo; escapa as determinagdes do grupo,
nao € mais um parente ou um aliado, um concidadao ou um estran-
geiro, um patrao ou um empregado; torna-se disponivel para es-
tabelecer contato com outras forcas, outros mundos, os do amor
e da morte. (Lévi-Strauss, 2013: 29)

A comunicacgao vertical € algo que une a vida cotidiana a algo que
estd no céu ou abaixo da terra. As divindades e os ancestrais (mundo
dos mortos) muitas vezes sio situados para além do espaco que vi-
vemos em direcao ao céu, ou abaixo da terra onde sao enterrados os
mortos € de onde nascem as drvores, plantas e alimentos. “A mdscara
desvia a comunicacio de sua funcio humana, social e profana, para
estabelecé-la com um mundo sacro.” (Lévi-Strauss, 2013: 31).

A midscara ¢ uma materialidade que permite que o invisivel se torne
visivel. Peter Brook, ao conceituar o Teatro Sagrado'“’, afirma que
“o essencial € admitir a existéncia de um mundo invisivel que € preci-
so se tornar visivel” (Brook, 2008: 49). O mascarado no Mapiko, como
canal entre os vivos € 0s mortos, torna visivel o invisivel mundo es-
piritual. E, portanto, a materialidade da possibilidade e do contato
com ancestrais. Segundo Brook, a partir do contato com o invisivel,

Teatro sagrado - conceito explorado nos livros Espago vazio e A porta aberta, de Peter
Brook.

DOSSIE TEMATICO MARIANA RHORMENS

gestos conhecidos ou nao conhecidos podem surgir. Um homem pode
se impregnar do invisivel, mas para isso deve estar em um estado de
receptividade. “A vida de um ser humano € o visivel através do qual
um invisivel pode aparecer.” (Brook, 2008: 50). E a partir do objeto
concreto que o que nio se pode ver, seja abstrato e/ou sagrado, vem
a tona. Ela ndo so apresenta o invisivel como oferece condicdes para
uma possivel percepcio deste. Segundo Brook (2008), “muitos es-
pectadores afirmaram que ji viram a face do invisivel através de uma
experiéncia proporcionada pelo teatro, uma experiéncia que trans-
cende a prépria vida” (Brook, 2008: 58).

A mascara busca os caminhos de ligacao. Habita o ndo lugar, o nao
tempo, ampliando as possibilidades de ser multidimensional, multi-
plo, multiplicador. A mascara é limindide. E ponte que une as mar-
gens de um rio.
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A Bolha - Teatro com Marionetas € um projecto artistico iniciado
por Ana Mota Ferreira e Manel Bilro em 2018. Ela, actriz profissio-
nal, encontrou nas marionetas uma nova abordagem a relacao entre
fisicalidade e palco; ele, musico e actor amador, encontrou nas ma-
rionetas a sua ligacao entre a musicalidade e o movimento.

A Bolha - Teatro com Marionetas surge da intengao de explorar o uni-
verso das marionetas e formas animadas, extraindo novas interpre-
tacoes na relacdo entre humanos e objectos, e experimentando dra-
maturgias que potenciem as relacdes fisicas e abstractas entre eles.
O projecto surgiu como cruzamento entre dois caminhos artisticos:
por um lado, as experiéncias que ambos tiveram ao longo da sua vida
enquanto espectadores de teatro de/com marionetas; por outro, as ex-
perimentacoes cada vez mais elaboradas que envolviam marionetas e
objectos enquanto criadores num colectivo artistico. A pouco e pou-
co, fosse por brincadeira, descoberta inusitada, propdsito cénico ou
dramaturgico, as marionetas comeg¢aram a ganhar um lugar cada vez
mais presente, lado a lado com o actor-manipulador. E € aqui que tudo
comeca a fazer mais sentido e, a0 mesmo tempo, permite uma explo-
racdo livre do que € e como “vive” uma marioneta.
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Enquanto directores criativos, actores e manipuladores, assumem
que o conceito latente na sua abordagem ao universo das marionetas
e formas animadas € a relacdo entre humano e objecto, numa sim-
biose que acontece pelo fluir do movimento e pela partilha de ener-
gia entre ambos. Pretendem, nas suas criacdes, empregar a ideia de
que “(...) os bonecos e objetos sio extensodes do corpo do ator, en-
tram no campo da sua pratica, tornando-se os seus instrumentos de
trabalho” (Parente, 2018). Quando comecgaram a tentar definir a sua
perspectiva enquanto criadores, para poderem, de alguma forma, es-
truturar uma coeréncia metodoldgica do seu trabalho, verificaram
a necessidade de estabelecer, desde logo, que fariam teatro “com”
marionetas. Esta perspectiva, mais do que uma questao semantica,
prende-se com a real importiancia da marioneta ou forma animada
em palco, a sua interferéncia e relacionamento com a mio humana
(ou outra parte do corpo humano) que lhe da vida, e caracteristicas
estéticas e de encenacio que ela tem no palco enquanto estd “viva”.

Ao longo dos anos de existéncia d’A Bolha, as colaboragdes e o traba-
lho com outros actores e manipuladores tém tido por base esta no¢ao
da marioneta enquanto entidade viva e presente, € nido apenas algo
que se faz mexer. Tenta-se aproximar as pessoas que trabalham com
A Bolha a esta abordagem as marionetas e formas animadas como
entidades desafiadoras mas que estdo em relagdo proxima e fluida
com o humano que lhe dd ac¢io e intencgao. A partir da experién-
cia e do trabalho desenvolvido por Ana Mota Ferreira e Manel Bilro,
pretende-se dar continuidade a esta abordagem prdtica de colocar a
marioneta em palco em sinergia com o actor a partir de duas verten-
tes: sensibilizando o actor para o poder da sua ligacio com o objecto
animado e para afinar esta ligacdo dentro da dramaturgia; e, tam-
bém, dotando o actor de alguns conhecimentos e praticas de mani-
pulacio que permitam transformar uma simples manipulacio num
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acto de dar vida, perceptivel e credivel, aos objectos que entram nos
espectdculos d’A Bolha. Para tal, durante o processo criativo, sdo de-
senvolvidos alguns exercicios e algumas experiéncias para treinar as
maos e os olhares dos actores com quem temos desenvolvido projec-
tos artisticos. Se, por um lado, este tipo de partilha e comunicagao
potencia o trabalho de actor-manipulador, por outro permite criar
e expandir um grupo sdélido de profissionais que facilmente ¢ inte-
grado em novas criagdes.

O trabalho de ambos em palco, de forma individual nos seus percur-
sos artisticos pessoais, comecou com uma abordagem mais classi-
ca, na criacdo e/ou interpreta¢ao de papéis humanos. Fosse com um
cariz mais ou menos profissional, estar em palco era um exercicio
de “ser outra pessoa”. Em vdarios projectos teatrais, uns com uma
dindmica mais interpretativa, outros mais construtiva, a presenca
em palco era feita sem ligacdo directa a outros objetos animados. Em
2014, apos ter participado numa formacio internacional para jovens
artistas, em que um dos moddulos era manipulacio de marionetas,
Ana compreendeu que estas sempre estiveram presentes na sua vida,
mas raramente em palco com ela. Algo que rapidamente iria mudar.
Na mesma altura, Ana recebeu um convite para fazer parte de um
colectivo de criadores, chamado Teatro Riscado, na Sociedade Mu-
sical Unido Paredense, na Parede. Com uma abordagem experimen-
tal e uma dindmica que assentava na liberdade de criacao de quatro
performances, de quatro criadores, em quatro espacos diferentes do
edificio, que ocorriam simultaneamente e pelas quais o publico ia
circulando, todas subordinadas a um tema que era explorado de di-
ferentes perspectivas, permitiu colocar em cena formas animadas e,
aos poucos, deixar que, a cada nova criagao, Ana pudesse ser cada
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vez mais contagiada pela arte de manipular. A sexta criacio, lancou
o desafio ao Manel de estar em palco consigo a elaborar uma sono-
plastia ao vivo. Mas eis que uma pequena guitarra se transformou
numa marioneta durante os ensaios, assumindo personalidades “de-
senhadas”, enquanto mudava de posicio e de atitudes em relacao
a uma outra marioneta humandide que fazia parte da encenacio.
Pode-se dizer que o bichinho estava 14, mas foi neste processo cria-
tivo que a arte de manipular se apresentou ao Manel, através de algo
tao simples e pueril como brincar com um instrumento musical para
ver se podia ser mais do que aparentava ser. Um ano depois, também
o Manel foi convidado a fazer parte do Teatro Riscado, e foi desde
logo assumido que as suas criagdes teriam também de ter como base
a manipulacdo de objetos, encetando uma pesquisa e uma explora-
cdo sobre o que € uma marioneta € como agir sobre os objectos para
os dotar de animo e de intenc¢ao. A partir de entio, ambos dedica-
riam muita da sua energia a tentar compreender as formas animadas
e a explorar novas interpretacdes e construgdes.

Existe uma clara inspiracao no trabalho desenvolvido pel’A Bolha
nos cruzamentos artisticos do século passado, nomeadamente numa
nova perspectiva sobre a presenca da marioneta em palco e a sua re-
lacio com quem manipula. E na passagem do século XIX para o XX
que a marioneta comeca a encontrar a sua modernidade por oposi-
¢do a uma certa tradicionalidade inventada no século XIX, de acor-
do com McCormick (2004). Os cruzamentos com outras realidades e
outras disciplinas permitem a abertura de possibilidades infinitas.
Nao € possivel desligar a histdria do teatro de marionetas da historia
do teatro em geral, ou da historia de qualquer outra arte, nem sequer
da histdria da sociedade em geral.
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As novas tendéncias do teatro de marionetas, cruzadas pelos no-
vos imaginarios da criagao artistica, ao nivel do teatro, da danga,
das artes plasticas, da musica e das imagens, poderao contribuir
para que a arte teatral se liberte do seulimbo arcaico, para que seja
sensivel a um mundo de novos sentires e realidades, recusando
modelos convencionais ndo permeaveis ao tempo, esclerosados e
imediatistas e se lance na procura, comriscos, é certo, de um novo
teatro no qual os espectadores possam encontrar uma real resso-

nancia com as suas vidas. (Cardoso, 2004)

E neste arriscar, curiosamente inspirado pela tradicio, mais espe-
cificamente uma tradicdo asidtica, que surge uma das importantes
questdes que a modernidade da marioneta traz: o revelar do mario-
netista. Essa possibilidade vem abrir varias outras, entre elas o in-
cluir o marionetista como personagem da histdria.

E é precisamente quando se verifica o encontro com tradigdes
asiaticas, nos meados do séc. XX, na Europa, nomeadamente com
o Teatro Bunraku japonés, que se vai operar uma transformacgao
radical nas conceg¢des tradicionalistas determinando uma nova
forma de encarar o processo de representagao com marionetas:
falo da questao de o atorservisivel aos olhos do publico, aquilo que
vulgarmente chamamos manipulagdo a vista. Conscientes desta
nova possibilidade os criadores veem-se libertos de um modelo de
representagao que tentara, até ai, esconder o intérprete para, des-
sa forma, conseguir criar no espectador a ilusdo de vida propria da

marioneta. A “magica”. (Cardoso, 2004)
Com o despertar para esta possibilidade e com o cruzamento das

diferentes artes/linguagens, deixa de haver exclusivamente espec-
taculos DE marionetas, para passar a existir também espectaculos
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COM marionetas. Importa referir o trabalho de alguns artistas que
tém uma influéncia directa na abordagem artistica d’A Bolha: Ta-
deusz Kantor, Philippe Genty, Joio Paulo Seara Cardoso, Gisele
Vienne, Marta Cuscuna, entre outros. A marioneta sai do centro dos
acontecimentos para dar espaco a outras formas de comunicacio
que trabalham em conjunto. Esses cruzamentos podem ser diversos
e feitos nos mais diversos graus de participa¢io, podem incluir o tea-
tro de actores, a danga, a pintura, os media, etc. E inclusive vem dar
espaco a um outro conceito: o teatro de objectos, onde as formas ina-
nimadas deixam de ser exclusivamente figuras antropomorficas ou
animais para passar a haver todo o género de objectos, ferramentas
e materiais. A marioneta consegue assim “migrar” para outros espa-
cos e alcancar outros territorios.

Ao longo dos ultimos anos, por interesse crescente € por uma curio-
sidade cada vez mais relevante para o seu percurso artistico, tive-
ram a oportunidade de assistir a inumeros espectaculos de mario-
netas, formas animadas, objectos, criacdes hibridas e inovadoras
e de fazer formacdes com varios marionetistas com abordagens mui-
to diversificadas. Estes espectdculos e contacto com marionetistas
fizeram reflectir sobre o que pode ser, na realidade e em abstracto,
uma marioneta, e como esta se afirma em palco e, mais ainda, como
esta possui simultaneamente uma dependéncia do humano-actor
e uma existéncia que vai para além dos limites da encenacio. Inde-
pendentemente da linguagem, materiais usados, dispositivo cénico
ou mesmo da técnica de manipulacio, verificaram que o denomina-
dor comum que os cativava era a presenca do actor em palco, sem-
pre que a qualidade da manipulacdo lhes agarrava a atencao ao que
a encenacio pretendia. Estando visivel, o processo de manipulacdo
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torna-se mais elaborado e dificil, no sentido de direccionar a atencio
e olhar do publico para onde o0 movimento acontece — na marioneta.
Mas permite uma quase-magia que traduz o pindculo da arte de ma-
nipular um objecto (aparentemente) desprovido de vida, que acon-
tece quando o actor-manipulador estd a frente de toda a gente, mas
ninguém se interessa pelo ser humano porque o objecto se reveste de
movimentos, intencdes e emocoes de tal forma aliciantes que os olhos
“preferem ficar com a marioneta”. Esta relacdo viva e imediata entre
corpos obriga a uma constante transmissao de energia e foco, a uma
concentracio continua nas respostas fisicas do objecto manipulado,
e, sobretudo, a uma entrega que € tanto coreografica como espiritual,
Houdart (2007) refere que “é o texto, o objecto, o corpo do actor que
se tornam criadores do espaco (...)”, e de acordo com essa abordagem
A Bolha assume uma relacdo construtiva em cena que tanto depende
do objecto como do humano, e € nesta dimensao partilhada em palco
que manipulador e manipulado estio num limbo constante. A pre-
senca do actor-manipulador confere ainda outra caracteristica uni-
ca: permite-se uma sobreposi¢ao ou até uma inversao dos pap€is de
quem € manipulado. Do ponto de vista estético e pratico, A Bolha en-
cara estas caracteristicas como aspectos enriquecedores da experién-
cia de construir uma performance ou um espectaculo. Muitas vezes €
feito o exercicio de abandonar o essencial, aquilo que se vé ou ouve,
para reinterpretar elementos a luz de outras possibilidades, deixan-
do os objectos manifestarem outras potencialidades, sejam elas de
movimento ou de transformacio. Um exemplo desta passagem do es-
sencial ao potencial foi feita num dos primeiros espectdculos da com-
panhia, no qual uma tenda de montagem rapida, que durante muitos
minutos estd inerte em palco, se transforma repentinamente num
barco, e depois em asas para os actores voarem, € eventualmente
numa espécie de monstruosidade simpdtica que tem olhos e boca e
fala. Em alguns dos processos criativos, a exploracio inicia-se com
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PERDIDOS MAS POUCO, ABOLHA - TEATRO COM MARIONETAS, 2017
(ANAMOTA FERREIRA E MANEL BILRO). [FIRICARDO RODRIGUES.

momentos de experimentacdo, improviso e reinterpretacoes dos ob-
jectos, nio havendo uma construcao prévia e propositada de mario-
netas e/ou formas, mas deixando que a “brincadeira” com os objectos
revele movimentos, expressoes ou caracteristicas marcadamente hu-
manas, que nos permitam vislumbrar personagens potenciais.
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Ha uma tomada de consciéncia, cada vez mais realista, de que, a me-
dida que € explorado o universo das marionetas e as suas infinitas
possibilidades, mais dificil é delinear os limites do que € ou nio é
uma marioneta. A vida que se transmite entre humano e objecto de-
pende de infimos detalhes, uns trabalhados até a exaustao, outros
tao inusitados que manifestam uma naturalidade imediata. Os ma-
teriais e a sua conjugacao, cujo relacionamento com o corpo do ma-
nipulador € tio proximo e coerente, necessitam de estar em sinto-
nia com a dramaturgia e a execucao para criarem uma entidade para
além da fronteira do corpo humano. A dramaturgia permite explorar
narrativas e espac¢os cénicos de uma forma mais experimental, dado
que a marioneta €, assumidamente, fora deste mundo, e (quase) tudo
lhe € permitido; porém, a execucgao necessita de ser cuidada ao ponto
de nunca deixar quebrar o elo que se estabelece entre humano e ma-
rioneta. Assim, esta fronteira torna-se vasta, permutdvel e incons-
tante, o que desafia a direcc¢do artistica d’A Bolha a aprimorar a sua
arte até ao pormenor, na procura de uma exceléncia na execugao que
vem da qualidade e realismo do movimento. Ao aprofundar as suas
metodologias artisticas, A Bolha encontrou um conjunto de ques-
toes/camadas técnicas que passaram a configurar a sua postura face
as marionetas e formas animadas.

A primeira camada € a proximidade entre marioneta € marionetista.
Esta proximidade tanto diz respeito a uma perspectiva meramente
fisica, como também a uma perspectiva mais holistica, na qual enca-
ram a marioneta como parte de si proprios, que respira, age e reage de
acordo com uma reciprocidade alimentada de parte a parte. A proxi-
midade relaciona directamente o material e as forcas que o sujeitam
ao corpo do marionetista, permitindo uma execucio de movimentos
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mais equilibrada e fluida. E do seu entendimento que a proximida-
de ndo invalida alguns momentos em que o humano se esconde, ou
que a marioneta cede a sua preponderancia; antes, esta proximidade
permite jogar com o foco, com a elaboracio de personagens que con-
tracenam em interdependéncia, ou mesmo com a implementacao de
alguns graus de hibridismo entre forma animada e marionetista.

Uma segunda camada diz respeito a respiracao e entrega energetica.
Existe um esfor¢o e uma dedicacao para que o realismo da marioneta
seja credivel ainda no corpo do marionetista. Este trabalho fisico tem
origem na necessidade de estar proximo, mas vai além do pegar e do
mexer a marioneta. E um trabalho de consciencializacio corporal, de
postura e de equilibrio, de direccio de movimento e de atencao cons-
tante no “olhar” da marioneta, que é determinante para transformar
uma encenacao, por mais simples que seja, numa experiéncia de uma
marioneta viva. N’A Bolha, o trabalho fisico do manipulador é simbio-
tico da ac¢cdo da marioneta, no sentido em que se procura uma comple-
mentaridade nos movimentos que permita alcancar uma respiracao e
energias reais na marioneta ou forma animada, e nio uma continuagio
linear da respiracao e da amplitude de movimentos do manipulador.

A terceira camada estd associada a técnica e qualidade da manipu-
lacdo. A visibilidade do actor-manipulador em palco €, no ponto de
vista da direccio artistica d’A Bolha, um desafio e um incentivo para
que a energia e foco da manipulacio estejam de tal forma concretiza-
dos na marioneta que o publico aceite uma suspensio de realidades
limitadas pelas leis da natureza. A marioneta torna-se viva, mas na
medida em que a proximidade entre humano e marioneta, € a sintonia
entre ambos, se torna real para além da consequéncia de movimentos
bem trabalhados e definidos. Independentemente da dimensio, do
material e da técnica de manipulacao, € estabelecido que agitar uma
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marioneta nao € fazé-la viver. A vida vai muito além do movimento,
a vida necessita de intencao e reaccio, e € desenvolvendo as técnicas
de manipulaciao, com muito trabalho e muitas aprendizagens, que
A Bolha procura entrelacar estas trés camadas com o objectivo de
apresentar marionetas desobedientes em relagcao ao mundo real, mas
realistas na forma como interagem com o mundo.

Como exemplo de aplicacio desta abordagem em trés camadas na
criacdo artistica, refere-se o especticulo Com que linhas se descose a
guerra. Trata-se de uma criacio feita para integrar a programacio do
Festival Novas Invasdes, em Torres Vedras, em 2019, no ambito da
programacao contemporanea. Tendo o festival uma ligacio forte ao
tema das Invasoes Francesas (na medida em que as Linhas de Torres
Vedras assumem uma importincia histérica notavel), A Bolha pro-
pOs-se criar uma narrativa que colocasse em confronto personagens
com perspectivas diferentes da guerra que acontecia em Portugal em
1810, mas que pudesse espelhar qualquer outra guerra. O mote para
o encontro das personagens seria “um francés, um inglés e um por-
tugués entram numa tasca durante as Invasdes Francesas e...”, que,
parecendo o inicio de uma anedota, queria tornar mais que evidente
que a guerra nao € boa para ninguém, independentemente de quem
fala sobre ela e do lado que se assume. Sendo um espectdculo cria-
do para publico adulto, a nocio de guerra, de sofrimento, de perda,
de deméncia até, poderia ser amplamente aprofundado pela accio
de personagens-marionetas que representam pessoas que nao eram
mais que marionetas as ordens dos comandantes. A titulo de exem-
plo identificam-se algumas das ideias/conceitos do processo por de-
trds de cada uma das camadas.

Aqui, a primeira camada foi desenvolvida tanto na forma como as
marionetas foram concebidas, como na forma como se pretendiam
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manipular. Quase com a altura humana, permitindo manipulagao
directa, mecanismos faciais e um pequeno hibridismo, pretendia-se
mostrar claramente a proximidade entre marioneta € marionetista
nao apenas como dependéncia dos movimentos, mas também como a
ideia, indirecta, de que na guerra ha sempre uma alma humana atras
de cada soldado e que lhe da forgas.

A segunda camada foi desenvolvida estudando as caracteristicas fi-
sicas de cada uma das quatro “personagem-marioneta”, pensando na
ergonomia dessa personagem, se fosse humana. Assim, o francés ¢
pesaroso, desleixado e mole; o inglés € hirto, recto e austero; o por-
tugués taberneiro € desconfiado, mal-humorado e diligente; e o por-
tugués bébado € resmungao, desinteressado e inteligente. O trabalho
fisico do actor-manipulador teve por base a complementaridade entre
a forma da marioneta (todas elas de madeira, mas com ergonomias
diferentes) e estas caracteristicas psicoldgicas que deveriam ser evi-
denciadas. A energia, a respiracio, a velocidade de movimentos, a for-
ma de se deslocar no espacgo cénico sio diferentes para cada marione-
ta, fruto de uma consciencializagcio da estrutura da marioneta como
prolongamento da sua historia de vida e do seu papel nesta guerra.

A terceira camada resulta de duas dimensdes que foram definidas
como relevantes para a dramaturgia deste espectaculo: as expres-
sOes faciais e a articulagio/movimentacio dos bracos das marione-
tas. Foi trabalhada em grande detalhe a sintonia entre a dic¢ao do
actor e os movimentos da boca e outros movimentos faciais (olhos,
sobrancelhas), e a expressividade dos bracos em conjugacio com
o texto, evidenciando determinados momentos de conflito ou de
drama individual.
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A Bolha assume um caridcter bastante experimental nas suas cria-
¢des. Mais do que reinventar, dar novas interpreta¢des a histdrias
conhecidas ou trabalhar sobre formas tradicionais, o propdsito cria-
tivo d’A Bolha € comecar de raiz uma dramaturgia, e fazer que tudo
esteja ligado ao ponto principal, que € a marioneta ou forma animada
e sua relacio com o manipulador. Simultaneamente, a direc¢ao artis-
tica tenta conjugar varias dimensdes numa criacdo: a exploracao de
novas técnicas e/ou materiais; a investigacao pratica de formas, me-
canismos, estruturas cénicas, que permitam dar énfase 2 manipula-
cao da marioneta, mas sem atribuir imediatamente um lugar de se-
gundo plano ao actor; a investigacao tedrica de contributos de outros
autores e/ou marionetistas, que possa contribuir para dotar a criagao
de uma maior solidez na abordagem técnica; e, finalmente, a utiliza-
¢do de materiais reutilizados, tanto quanto possivel, ou a utilizagao
de matérias-primas que provenham de fontes de economia circular.

Novas criacdes sio sempre oportunidades para aprender, desenvolver
conceitos e explorar técnicas de construcao. N’A Bolha, o processo
de construcio faz-se a virios niveis, desde a marioneta a encenacao,
a sonoplastia e a0 espaco cénico, a memoria € experiéncia enquanto
matéria-prima, de maneira a criar sempre uma manifestacio artistica
que potencie a multidisciplinaridade. Interessa muito mais a explora-
¢do que conduza a novas formas de trabalhar os materiais e a manipu-
lacdo, do que criar numa base fixa e verificada. Aqui, surge também
o imperativo do trabalho do actor-manipulador, face a abordagens
sempre diferentes das técnicas utilizadas: relacionar-se de tal forma
com a marioneta, que a fisicalidade do actor complemente e seja com-
plementada com a estrutura e intencionalidade da marioneta.
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TRIGUVA, ABOLHA - TEATRO COM MARIONETAS, 2021
(ANAMOTA FERREIRA E MANEL BILRO). [F1LUIS R. T. MATOS.

Na concepcio de uma marioneta/forma animada, A Bolha promo-
ve uma sinergia entre a construc¢ao e a adaptacio de materiais, numa
perspectiva de dar utilidade a “lixo” que ndo é lixo realmente: na ofici-
na d’A Bolha existe um sem-fim de materiais resgatados e reaproveita-
dos, a espera de serem aplicados em novas cria¢gdes. Por um lado, este
reaproveitamento de materiais promove uma dinamica de resolugao
de problemas, na medida em que os materiais, quando explorados e
adaptados, podem dar resposta a necessidades técnicas; por outro lado,
o reaproveitamento tem vantagens nio apenas do ponto de vista eco-
nomico, como também do ponto de vista da sustentabilidade ambien-
tal. Construir marionetas €, desta forma, um exercicio de criatividade
com duas vertentes: a de imaginar a personagem que vive nos mate-
riais e na forma que eles assumem e a de trabalhar materiais existen-
tes na elaboracdo da estrutura, expressividade e accio da marioneta.
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Partindo da tradicdo, misturando-se com outras linguagens, apode-
rando-se de outros espacos e outras dimensdes, a marioneta vai-se
abrindo em possibilidades e leituras, potenciando-se € permitindo
outras linguagens de se potenciar, usando e deixando-se usar. E essa
alinha que A Bolha — Teatro com Marionetas pretende explorar, tor-
nando a marioneta e as formas animadas como elementos vivos den-
tro de uma dramaturgia partilhada com humanos, por um lado, e
procurando aprimorar a manipulacao, no detalhe e na coeréncia, por
outro lado, para que a marioneta ganhe a vida para além do marione-
tista que nio se esconde. Segundo Gross (2007), o teatro de mario-
netas aproxima-nos de uma certa inocéncia, permitindo que a ani-
macao de objectos possa cristalizar pensamentos que de outra forma
seriam invisiveis. A magia da marioneta, como A Bolha a entende,
advém da capacidade de marionetista e marioneta se ligarem de tal
forma que a accio do marionetista se torna como que ausente, sem
deixar de ser necessaria, aos olhos do publico. Implementando pro-
cessos criativos assentes numa metodologia em que sao interligadas
trés camadas de trabalho de construcio, de manipulacio e de fisica-
lidade, A Bolha pretende contribuir para novas reinterpretagcoes do
papel e da presenca da marioneta em palco, em complementaridade
com o actor que da vida sem se esconder. As palavras de Magalhaes e
Batista (2013) traduzem de forma simples este conceito que A Bolha
usa, quando referem que “o marionetista vé-se agora capaz de cons-
truir com a sua marioneta um espa¢o que pode ser de cumplicidade
ou de estranheza e, a0 mesmo tempo, intimo e fantasmagodrico, onde
qualquer movimento de um ou outro, abre caminho para novas emo-
coes”. E, ainda, uma companhia de marionetas recente no panorama
artistico nacional, mas que aborda as formas animadas num contex-
to de cruzamento de formas de arte diversa, que coloca a marioneta
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e as formas animadas em pé de igualdade com o actor, e que faz da
expressao “com marionetas” abase da suarelacio coma arte. A Bolha
acredita que o teatro com marionetas estd ainda em crescimento de
notoriedade e afirmacio, e possivelmente encontrard novos cami-
nhos através das suas infinitas possibilidades. Caminhard por muito
tempo (€ esse o desejo dos seus directores artisticos) para observar
e experimentar, e depois, reflectir e transformar.
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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.
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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

. . A . .~ - oy f /7;« r?f; J' r
metidos com todas as convengdes cénicas da tradicio. Entre perdas a7 ,‘h ‘ /

WNH cﬁeﬁa’eaé mwﬁw 9%

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
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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

A BRINCADEIRADO MAMULENGO

185



186

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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