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RESUMO

O trabalho visa & compreens@o daquilo que é caracteristico do mamulengo, teatro de
bonecos tradicional e popular em Pernambuco. A caracterizagdo do que representa e do
modo como ¢é representado o mamulengo do Professor Benedito e o desempenho do
mamulengueiro mestre Dengoso, na comunidade de Chao de Estrelas _ e outras localidades
na Regido Metropolitana do Recife _ conduz a identificagdo de caracteristicas que se
repetem na continuidade da propria manifestagdo artistica. Experi€ncias que integraram a
pesquisa de campo foram registradas em gravagdes e fotografias, e também comparadas
com outras informagdes publicadas, documentos e filmes sobre o assunto. O
reconhecimento de caracteristicas comuns aos diferentes mamulengos, aos desempenhos
dos mamulengueiros e as condigdes nas quais eles tém existido, elucida o papel que o
mamulengo do Professor Benedito tem desempenhado _ promovendo diversdo e cura _ em
Chiao de Estrelas, e os papéis que estas artes e artistas populares tém representado,
movimentando trajetorias de criagdo de culturas e sociedades ao longo de tempos e espagos
pernambucanos. A sugestdo sobre a necessidade de reflexdes, medidas e agdes orientadas
para a preservag@o da manifestagdo artistica _ através da preservagdo dos trabalhos destes
artistas _  justifica-se pela compreensdo da relevancia dos papéis que mamulengos e
mamulengueiros tém continuamente representado.



ABSTRACT

The work intends to comprehend what is characteristic of mamulengo, a popular and
traditional theatre puppet in Pernambuco. The characterization of what master Dengoso’s
performance of the mamulengo of Professor Benedito represents and how it is represented
in the community of Chdo de Estrelas, and also in other localities in the Metropolitan
Region of Recife, leads to the identification of characteristics which are repeated in the
artistic manifestation through out time. Experiences which occurred during the research
were registered in tape recordings and photos, and compared with published information,
documents and films. The recognition of common characteristics in different mamulengos,
in the masters’ performances, and in the conditions in which they have existed, elucidates
the role played by the mamulengo of Professor Benedito, promoting entertainment and
healing in Chéo de Estrelas, and also the réles this popular art and its artists have played,
provoking the creation of cultures and societies through out time and space in Pernambuco.
The necessity for reflection, planning and actions oriented towards the preservation of this
artistic manifestation, through the preservation of these artists’ works, is justified by the
comprehension of the importance of the réles that mamulengos and their masters have been
continually playing.
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INTRODUCAO

Em Pernambuco existe uma manifestagdo de teatro de bonecos cdmica e improvisada
chamada mamulengo, que tem sido mantida através de varias gera¢Oes de artistas
mamulengueiros, os quais tém vivido e brincado em lugares especificos e também se
deslocado continuamente entre diversas comunidades. Em todo o estado, determinadas
manifestagdes artisticas como o mamulengo, o pastoril, 0 bumba-meu-boi, cavalo marinho,
etc, sdo conhecidas e designadas como brincadeira’.

O mamulengueiro e seus ajudantes ficam atras de um pano e manipulam _ animam _ os
bonecos, combinam roteiros e féormulas, representam personagens e cenas, inventam
didlogos na hora, de acordo com o publico e as circunstincias; os musicos tém uma
participagdo especial tocando instrumentos e ritmos tradicionais e contracenando com o
mestre ou com seus personagens. Enquanto teatro baseado na improvisagédo, 0 mamulengo
supde a participagdo das pessoas presentes ao seu acontecimento, € portanto, um publico
que conheca a dindmica da brincadeira.

No Brasil, e especificamente em Pernambuco, o teatro de bonecos® foi utilizado pelos
jesuitas como instrumento de catequese, desde a chegada dos primeiros colonizadores no
século XVI. Determinadas formas de representagdo foram sendo gradativamente
construidas na medida em que os bonecos passaram a ser animados pelos indios, e depois
pelos negros, também recebendo influéncias do teatro de bonecos europeu. A continuidade
e as transformagdes da manifestagdo artistica que veio a constituir-se no mamulengo
estendem-se desde a época em que a sociedade brasileira era colonial, agraria e
escravocrata, até a complexidade de uma sociedade capitalista, urbana e industrial, numa

época atual.

0 mamulengueiro diz “vamos brincar hoje”(BORBA FILHO,1966a:90), brincar no sentido de jogar, na sua
acepcdo dramatica.

’Sobre o teatro de bonecos no Brasil e hipéteses sobre a origem do mamulengo ver BORBA
FILHO,1966a:67-68,80; SANTOS,1979:21; AMARAL,1994:15.



Arte e vida social representam-se, reproduzem-se e transformam-se mutuamente. Os
cendrios onde o mamulengo brinca tem se modificado através de continuos deslocamentos
_ entre diferentes tempos e espagos _ em arrabaldes, sitios, vilarejos, pragas, cidades.
Personagens, temas, cenas € espetdculos repetem-se e mudam com os lugares, €épocas,
contextos particulares; os personagens incorporam formas, padrdes de movimentos e agdes,
e seus relacionamentos refletem nas representagcdes do mamulengo, aspectos da vida social.
Nas formas e nas agdes dos bonecos sdo articuladas idéias, sentimentos, lembrangas,
valores, crengas, ideologias, atitudes, etc, que permanecem € que também vdo
simultaneamente mudando. A brincadeira emprega fixacdo de estruturas _ materiais e
imagindrias _ e técnicas para além dos limites do préprio evento _ num jogo de
representagdo teatral improvisada que atualiza e resignifica uma pratica artistica tradicional,
uma memoria e um imaginario cdmico compartilhado pelos moradores de Chéo de Estrelas
e, de maneiras particulares, por varias geragGes de pessoas no Recife e outras regides em
Pernambuco.

Inicialmente, a proposta deste trabalho orienta-se para & compreensdo daquilo que
caracteriza _ o que representa e 0 modo como € representado _ 0 mamulengo do Professor
Benedito e o desempenho do mamulengueiro mestre Dengoso, que brinca em Chio de
Estrelas _ também em outras localidades na Regido Metropolitana do Recife e
ocasionalmente no interior do Estado. As representagdes do mamulengo elucidam as
condi¢gdes de existéncia da arte, do artista e dos moradores da comunidade, na periferia
entre as cidades de Recife e Olinda, que sdo também representativas das condi¢des nas
quais muitos outros artistas e artes populares tem existido, através de épocas e contextos
distintos.

A caracteriza¢@o do mamulengo do Professor Benedito _ brincado por mestre Dengoso
_a partir de um contexto local, conduz a identificagéo de caracteristicas que se repetem na
continuidade da propria manifestagdo artistica do mamulengo, ao longo de tempos e
espagos pernambucanos. A identificagdo de uma arte baseada na improvisagdo remete a
consideragdo dos processos de constru¢do das formas, dos desempenhos técnicos,
artisticos, comunicativos e simbélicos, dos lugares, contextos, atmosferas, de determinadas
performances e performers, que possibilitam a emergéncia de um tempo-espago no qual o
prazer estético associa-se a participagdo ludica e reflexiva, a diversdo pode associar-se a

cura, onde as pessoas podem se encontrar € reunir no interior da cidade.



O reconhecimento de caracteristicas comuns & manifestagdo artistica e ao desempenho
dos artistas mamulengueiros nos permite compreender o papel que o mamulengo tem
desempenhado na comunidade onde costuma acontecer, € o papel que artes e artistas
populares tém historica e processualmente representado, movimentando trajetdrias de
criagdo de culturas e sociedades.

Na busca de uma tradugio da experiéncia _ do dito, do visto, sentido, etc _ através de
um texto escrito, a nogdo de movimento gradativamente emergiu como essencial,
remetendo inicialmente a prépria nogdo de vida, feita de atos _ que podem ser esponténeos,
criativos, habituais, rituais, técnicos, artisticos, culturais _ através dos quais o ser humano
expressa-se, constroe-se e relaciona-se socialmente. O movimento ludico estd na base de
um ser humano criativo _ Homo Ludens (HUIZINGA,1980) _ agente na continuidade da
criagdo da cultura e da vida social, ser feito de forma, sensibilidade e capacidade simbdlica,
que desempenha papéis _ Homo Performans (TURNER,1987) _ que representa € que ao
representar-se, revela-se e reflete sobre si mesmo. Através de seus atos os seres humanos
movimentam trajetérias de criagdo.

Alguns elementos estruturais do mamulengo tornam-se pardmetros para a construgdo
do proprio movimento do texto _ atores-personagens, lugares-cendrios, temas € contextos
dos acontecimentos _ estruturas que estando na base de uma manifestagdo artistica
improvisada, combinam-se para garantir um tipo de organizagio na qual os contetidos
vivenciados podem emergir. No decorrer dos capitulos, cenas do teatro de bonecos e cenas
da vida social sdo frequentemente transcritas sob forma de script ou roteiro do desenrolar
de agdes e falas, com o objetivo de aproximar a composi¢do e a dindmica dos
acontecimentos representados, ampliando assim as possibilidades interpretativas do leitor.

O levantamento e andlise dos dados da pesquisa foi orientado pela idéia de movimento
processual (TURNER,1974b,1981,1987), o significado de uma determinada experiéncia
surge conectado com a consumagio de um processo no qual, através do tempo, a parte
contribui para iluminar o resultado total. A reflexividade e a retrospec¢do _ a memoéria € a
cognicdo do passado _ influenciam a interpretagdio no presente. Cooperando para a
atividade de significag@io, uma perspectiva temporal revela repeti¢des, fatores constantes e
também novidades, nas formas das representagdes e simbolismos que a brincadeira do
mamulengo incorpora, nas condigdes de vida do artista e da manifestagdo artistica que ele

representa, nos acontecimentos da vida social. As unidades processuais e temporais



emergem e movimentam-se através das experi€ncias vivenciadas durante a pesquisa de
campo, nas explicagdes e lembrangas das pessoas participantes, transitando também pelas
informagdes e registros de caréter histérico.

Um paradigma centrado no ator _ contribui¢do dos estudos sobre performance® _
privilegia a explicitagdo de um sistema de pensamento a partir dos pontos de vista dos
participantes das cenas sociais nas quais 0 mamulengo cria suas trajetorias.

Através da apresentagdo dos personagens que participaram desta histéria (I capitulo),
algumas pessoas _ personagens sociais _ e bonecos _ personagens do mamulengo do
Professor Benedito, sdo identificados e caracterizados. Eu sou a apresentadora (parte 1.1),
personagem responsdvel pela composi¢do deste texto que expde, a partir de uma
determinada experiéncia, uma visdo do conhecimento. Mestre Dengoso, personagem central
para o desenrolar das cenas, € o artista que brinca, entre outros brinquedos, 0 mamulengo.
A caracterizagdo dos moradores de Chdo de Estrelas esclarece, simultdneamente, as
condi¢des de existéncia do mestre e do publico participante das brincadeiras que acontecem
na localidade (parte 1.2). Os bonecos-personagens do mamulengo do Professor Benedito
sdo caracterizados como tradicionais, tipicos e populares, através do modo como sdo
reconhecidos pelos artistas mamulengueiros e publicos (parte 1.3), de como sdo construidos
e das interagdes que estabelecem entre si (parte 1.4), enquanto também iluminam o
processo de constru¢do das pessoas e os relacionamentos que estabelecem na vida social
(parte 1.5 e 1.6.).

Cenas que remontam processos de construg@o da vida social em Cabo Gato e Chéo de
Estrelas (II capitulo) _ “A cobra do Seu Neco”(parte 2.1.), “A transferéncia das casas”
(parte 2.2.) e “A Escola Comunitdria” (parte 2.3.) _ representam o modo como as
transformagdes do espago influenciaram a experiéncia vivenciada, as redes de comunicagéo
e a memoria compartilhada _ através do teatro de bonecos _ pelos moradores da
comunidade (2.4.), elucidando situagles e contextos através dos quais o mamulengo do
Professor Benedito tem sido produzido e brincado.

Nas interagdes dos personagens, cenas e espeticulos do mamulengo, os temas

pancadaria e danga repetem-se, sdo tradicionalmente representados (III capitulo). Os

*BAUMAN, 1977,1992,1986; COHEN, 1989; DREWAL,1992; FINNEGAN,1992;
SCHECHNER, 1982,1985, 1987,1990, 1992, 1995; TURNER,1974,1981,1982,1985,1986,1987.
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significados que adquirem no mamulengo do Professor Benedito relacionam-se inicialmente
com as experiéncias vivenciadas pelo proprio artista que os representa (parte 3.1.). Na vida
social _ assim como na arte _ os temas pancadaria e danga atualizam-se enquanto
transformam-se, integrando sistemas de pensamentos e praticas historicamente construidas,
a partir de um passado colonial, através de processos e contextos de desigualdade social e
“diferenga” (3.2.). As ag¢bes de “comando, pancadaria € morte” no mamulengo (3.3.)
representam praticas violentas histérica e processualmente construidas, e elucidam o modo
como os moradores de Chdo de Estrelas compreendem a violéncia “interna”e “externa” a
vida comunitdria. O teatro de bonecos representa ainda nog¢des de honra e moral
socialmente legitimadas, e alguns aspectos das relagdes estabelecidas entre homens e
mulheres que moram na localidade (3.4.). As cenas da vida em Chdo de Estrelas _ e seus
temas _ assumem as formas de uma “estética da miséria”(3.5.); os temas pancadaria e danga
sdo representados na estética caracteristica do mamulengo _ caricatural e satirica _ para
tornarem-se risiveis, ridicularizando nfo s6 determinados acontecimentos que integram a
vida local, mas a propria miserabilidade dos relacionamentos humanos _ a privagdo, a
violéncia, a crueldade, etc _ em sociedade.

A caracterizagdo dos desempenhos requeridos para a atuagdo de um artista
mamulengueiro elucida aquilo que é caracteristico da propria manifestagéio artistica (IV
capitulo). Através da experiéncia de Dengoso revela-se o processo no qual o aprendiz
gradativamente constroe e passa a brincar seu proprio mamulengo, tornando-se mestre de
novos aprendizes (parte 4.1.). A abordagem da animag¢do ou manipulagéo de bonecos (parte
4.2.) evidencia processos de composi¢do _ forma e movimento _ de uma linguagem e de
sua eficicia, através de determinados desempenhos técnicos caracteristicos do
mamulengueiro e do mamulengo. A identificagdo de qualidades e processos comuns as artes
da improvisag#o, & performance e ao ritual, complementa a caracterizagdo do mamulengo e
coloca em destaque _ na especificidade da brincadeira _ o elemento do jogo (parte 4.3.). A
contextualizagdo e roteirizagdo de uma cena social mostra como uma representa¢do lidica
e improvisada emergiu num momento especifico, processualmente construido (parte 4.4.).
A arte da improvisagdo penetra na pratica e na vida cotidiana do artista e da comunidade, a
continuidade da brincadeira, a competéncia e a popularidade fazem emergir o mestre (parte

4.5).
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Semelhangas no modo como as condi¢des de existéncia dos artistas populares foram
afetadas _ pela perseguicdo, exploragdo e simultidnea desvalorizagdo de suas produgdes _
em contextos especificos tanto no Brasil quanto na Europa, especialmente a partir do século
XVI, possibilitam a compreensdo do papel que estas manifestagGes artisticas tém
desempenhado, como agentes de determinados processos _ de comunicagdo e criagdo _
culturais e sociais (V capitulo). Na atualidade, o lugar dos artistas e das artes populares no
Brasil _ melhor traduzido como um “nZo lugar” _ continua inalterado. Persiste o ndo
reconhecimento daquilo que caracteriza cada uma destas artes e o respectivo desempenho
dos artistas, persiste 0 menosprezo e a exploragdo, pela apropriagdo de suas composi¢des,
formas estéticas e conteiidos simbdlicos _ que fornecem subisidios para a construgéo de
uma nog¢do de “cultura popular” e de uma “identidade nacional”, e representam também o
“celeiro criativo” do qual alimentam-se, para a inspiragdo e criagdo de seus produtos,
diferentes setores das grandes industrias culturais.

As consideragdes finais do trabalho orientam-se para sugerir a necessidade de uma
politica cultural imbuida de responsabilidade histérica, comprometida com o
reposicionamento destes artistas _ através da garantia de seus espagos profissionais e a
consequente preservagdo das brincadeiras _ justificada pela compreens@o dos papéis que
eles tém desempenhado, promovendo a satide comunitdgia € movimentando trajetérias de

criagdo cultural e social em Pernambuco.
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I. APRESENTACAO DOS PERSONAGENS : PESSOAS E BONECOS

No comego foi o ato,

movimento que se fez verbo.

O verbo, feito palavra e carne, madeira e pano,
feito fala na acéo e a¢éio na fala,

fez-se essa mesma histéria,

que nés temos pra contar.

Toda histéria comega com as pessoas que a representam, elas constituem o que ha de
essencial e mais caracteristico no acontecimento da relagdo humana. As pessoas, atores
sociais, constroem-se e sdo construidas através dos relacionamentos que estabelecem entre
si, incorporando e representando personagens sociais.

Na vida social, assim como na comédia improvisada _ a simplicidade da regra _ o
primeiro elemento estrutural da performance (social ou artistica) sdo os seus personagens.
Os personagens sdo construgdes resultantes da combina¢do de caracteristicas fisicas e
psicolégicas, que definem aspectos dos seus movimentos e personalidades, no desempenho
particular de determinados papéis. O capitulo comec¢a com a apresentagdo das pessoas,
personagens sociais que participam desta histéria.

Eu sou a apresentadora, personagem que inicia a cena ou estabelece vinculos entre as
sequéncias representadas, transitando entre os papéis de mestranda em Antropologia
Social, pesquisadora (com referéncia ao trabalho de campo), € autora (escritora). Minha
propria apresentagio (parte 1.1.) vai de encontro & questfio da subjetividade®, coincide com
a identificacdo de um olhar, de uma certa visdo do visto, através do processo no qual o
mamulengo emergiu como tema desta pesquisa.

A apresentagdo de mestre Dengoso (parte 1.2.), personagem central nesta histéria,
remonta momentos nos quais 0 mestre apresentou a si mesmo, através de suas falas, acdes,

dos lugares e acontecimentos que depdem sobre suas condi¢des de vida. A caracterizag@o
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do personagem amplia-se através da caracterizagdo do grande elenco social _ moradores de
Chdo de Estrelas _ do qual ele participa. O elenco social, por sua vez, conduz a
compreensdo do significado particular que Dengoso adquire no contexto da vida
comunitéria.

O capitulo continua com a apresentagdo dos personagens do mamulengo do Professor
Benedito, que sdo bonecos. A abordagem evidencia quem sdo e como sdo alguns dos
personagens que compdem o vasto elenco do mamulengo, enquanto também procura
caracterizd-los _ tanto quanto a prépria manifestagdo artistica que representam _ como
tradicionais, tipicos e populares, através do modo como sdo identificados (reconhecidos) e
compreendidos pelos artistas e publicos locais (parte 1.3.). Aspectos relativos as formas,
movimentos € interagdes tipicas acrescentam elementos essenciais & construcdo dos
personagens € ao modo como eles se apresentam quando sdo animados (parte 1.4.).

As reflexdes finais do capitulo (parte 1.5 e 1.6.) apontam para aquilo que a construgéo
dos personagens-bonecos e os relacionamentos estabelecidos entre eles pode iluminar sobre

a construgdo das personagens-pessoas e seus relacionamentos na vida social.

*No panorama antropolégico contemporineo acontece a redescoberta da subjetividade, em relagio ao
“outro”, objeto e sujeito da investigagdo, ao proprio pesquisador, sujeito-observador e sujeito-participante, e
aos possiveis lugares da inter-subjetividade na relagfo pesquisador-pesquisado.
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1.1. A APRESENTADORA

Minha compreensdo do mamulengo foi certamente influenciada por minha prépria
experiéncia voltada para algumas das maneiras de se fazer teatro’, através das quais
interessei-me pelos diferentes aspectos estéticos da representagdo e principalmente pelos
processos de criagdo caracteristicos de determinadas manifestagSes artisticas, de grupos
especificos, e suas respectivas formas de expresséo.

Durante alguns anos dediquei-me & prética da mimica e do teatro fisico, de algumas
técnicas circenses, técnicas de palhaco, comédia, improvisag@o, mascaras. Este treinamento
técnico, particularmente, ofereceu-me uma série de insights sobre o desempenho do
mamulengueiro e alguns de seus significados, possibilitando-me por exemplo, perceber as
“regras” predominantes nas dindmicas das ag¢des _ do artista e entre os personagens que ele
cria. _ o esforgo fisico empreendido, os estados de tensdo musculares e emocionais
envolvidos na realizagdo dos movimentos da representagdo, etc.

Meu encontro com o mamulengo aconteceu ocasionalmente, na busca da continuidade
de minha formagdo artistica, em Pernambuco, e a compreensdo dos significados que ele
adquiriu ampliou-se gradativamente, na medida em que, pelo convivio (foram trés periodos
de permanéncia, somando dezessete meses), passei a entender melhor as culturas locais.

Minha primeira visita & cidade do Recife (1985) foi motivada por uma grande
curiosidade em relagdo a arte popular nordestina. Relembro a forte sensagdo de
“estranhamento” que tive na ocasido, ao perceber tantas diferengas, em tantos aspectos da
vida di4ria. A exuberincia das formas, cores, movimentos, sons, 0s aromas variados no ar
da cidade, a diversidade contida na visdo de locais como o Mercado Sdo José: as frutas,

verduras, legumes, gréos, ervas, os mais diversos tipos de alimentos, muitos dos quais eram

’Desde a participagdio na construgdo e na brincadeira do boi-de-mamdo, a danga da ratoeira de ferro e o
caranguejo, que ainda aconteciam em alguns bairros de Floriandpolis durante minha infancia, passando
para o teatro estudantil, e em seguida um periodo _ associado ao estudo da psicologia _ de interesse pelo
psicodrama, depois um trabalho de teatro com “meninos e meninas de rua”, treinamento em diferentes
técnicas de performance, as quais continuaram a ser praticadas e observadas durante alguns cursos que
ministrei.
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novos para mim; os utensilios e artefatos tipicos que remetem aos hébitos locais e técnicas
tradicionais (modos de utilizagd0); as particularidades das comunicagdes cotidianas entre as
pessoas; os tipos fisicos, as expressdes nos rostos, as roupas, o clima, a exuberancia dos
momentos estéticos e principalmente das expressdes artisticas populares.

A arte, em inimeras formas, permeava o dia-a-dia e a prética social, atribuindo a cidade
uma atmosfera festiva especialmente caracterizada pela brincadeira. Impressionou-me néo
s6 o grande numero dessas manifestagdes, mas sua originalidade, a beleza e o trabalho
minucioso empreendido nos figurinos, acessorios, instrumentos musicais ou cénicos
(méascaras, bonecos, alegorias, etc), e também a alta qualidade técnica e competéncia no
desempenho dos mais variados artistas.

Durante o més de janeiro as ruas e ladeiras de Olinda pareciam o cendrio onde acontecia
o ensaio geral (preparagdo para o carnaval) de uma performance baseada na criagéo
coletiva®, cuja organizago fluia no trabalho _ sentados nas calgadas ou préximos as janelas
e portas abertas, os moradores produziam fantasias, mascaras, bonecos, etc _ na brincadeira
e na festa. Muita musica, danga, pessoas se movimentando e apreciando as cenas do
espetaculo, vérios ensaios acontecendo: orquestras, ‘bandas, clubes, trogas, blocos,
maracatus, caboclinhos, passistas de frevo, etc.

Ainda motivada pela variedade, quantidade e qualidade das formas artisticas, retornei a
Recife (dezembro de 1992 a setembro de 1993). A percepgéo de estar vivendo numa cidade
cujo ritmo € influenciado ou determinado por um processo continuo de ciclos festivos e
preparagdes para estes ciclos persistiu em mim durante este segundo periodo de
permanéncia, embora as transformagdes das festas, principalmente quanto a alguns de seus
aspectos tradicionais, fosse aparente em relagdo & experiéncia da visita anterior. Comecei a
praticar algumas técnicas _ especialmente passos do frevo, maracatd e caboclinho _ passei
também a conhecer o trabalho de alguns mestres, aprender sobre as diferentes brincadeiras,
seus processos de criagdo, as técnicas, estruturas, os personagens, etc.

Nessa época recebi um convite para ministrar duas oficinas (méascaras € mimica) na

XXII Festa Universitaria de S3o José do Egito, no Sertdio do Pajet’. Sio José do Egito é

®Processo de criagdo no qual todos os participantes s3o igualmente importantes, colaborando em suas
diferengas e particularidades.
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uma cidade pequena, com uma praga central ao redor da qual estdo os estabelecimentos
comerciais, lojas, mercearias, bares, etc. O trénsito de veiculos foi interrompido na rua
principal _ local da festa _ e um palanque foi montado, havia vérias caixas de som grandes;
recordo que fiquei surpresa com as proporgdes dessas instalagdes em relagdo ao tamanho
da cidade. A festa atraiu pessoas de Recife, de diversas cidades do agreste e sertdo do
estado, as ruas ficavam permanentemente cheias de pessoas e as atividades sucediam-se
durante os dias e as noites.

Um final de tarde naquela semana, eu estava acabando de jantar e ouvi uma cantoria, da
mesa onde estava pude ver (o restaurante ficava quase ao lado do palanque) as pessoas
sentadas na porta, suas expressdes, algumas cantavam também, batiam palmas, riam. A
visdo das reagdes do publico despertou minha curiosidade e me atraiu para a calgada onde
pude perceber que criangas, adolescentes, jovens, adultos, velhos, todas as pessoas
pareciam envolvidas pelo mesmo encantamento. Algo nas reagdes das pessoas me fez
suspeitar que aquele era um tipo de teatro de bonecos muito popular. Eu estava assistindo
pela primeira vez um espetaculo de mamulengo.

No contexto de uma pesquisa de campo (abril a agosto de 1996), voltar a Recife
mobilizou minhas emog¢des € memorias. Muitas lembrangas atravessavam minha mente
enquanto eu atravessava as ruas da cidade, revendo lugares, deslocando-me em direcéo a
novos cendrios, situagdes, cenas e pessoas.

As paradas de 6nibus, chegadas e retornos, eram marcas no deslocamento através do
qual descortinava-se meu olhar de pesquisadora, em dire¢do a Chéo de Estrelas (Campina
do Barreto, Recife) e Cabo Gato (Peixinhos, Olinda). Tornou-se costumeiro ir até o centro
do Recife para pegar o Onibus para Chdo de Estrelas em frente & “praga do Didrio”.
Enquanto esperava a chegada do Onibus observava as redes de comunicagdo entre os
frequentadores da praga: vendedores ambulantes, prostitutas, pastores (pregadores),
criangas de rua, homens velhos, mendigos. Nas calgadas ao redor muitas barracas vendiam
agua de coco, comidas e frutas tipicas, artigos de cameld (roupas, bolsas, fitas, pilhas, etc).

Meninos e adolescentes ficavam nas paradas de 6nibus vendendo pipoca, picolé, bolinho de

70 programa da festa incluiu oficinas, atragdes como Cétia de Franga, Boi do Severo, Capoeira, Valores do
Pajeu (cantores regionais), Recitais de poesia, Exposigdo O Homem Gabiru (catalogagdo de uma espécie),
Ciranda, Forré, Banda da Pifanos, Festival de Sanfoneiros do Pajeti, Concurso de Desenho (artistas locais),
vérias pecas de teatro, grupos de danga popular, palhagos, magico, torneios de dama, domind, bilhar e
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goma, etc. Utilizavam uma variedade de sinos, apitos e outros instrumentos tradicionais
para anunciar seus produtos, e muitas vezes suas proprias vozes tornavam-se instrumentos,
trabalhadas com a arte necessdria para atrair o publico passante.

Todas as paradas, particularmente as de Onibus, constituem pontos, € pontos sdo
necessarios a observagdo. Na imobilidade de um ponto _ de 6nibus _ de observagéo, mesmo
0 observador mais inadivertido pode perceber que a cidade vive, plena de formas,

movimentos, COres € sons.

1.2. MESTRE DENGOSO E O ELENCO SOCIAL

José Justino, também conhecido como Velho Dengoso (pastoril profano), Zé da
Ciranda (cirandeiro), ou simplesmente Dengoso (o dono do mamulengo, do boi, do morto-
carregando-o0-vivo, da burrinha, etc), é o personagem cujo desempenho torna-se central
para as diversas cenas que integram esta histéria.

Assim que cheguei em Recife procurei por mestre Dengoso, € a maneira como isso
aconteceu, de imediato oferece algumas pistas sobre o personagem. Liguei para o telefone
de contato e soube, através da pessoa que atendeu ao chamado, que aquele era o niimero de

um telefone publico. Fiquei um pouco apreensiva, mas ndo por muito tempo:

O homem perguntou _ Quer falar com quem?

Eu _ Eu gostaria de falar com mestre Dengoso.

Ele _ Espere um pouco que eu vou ver se ele estd por aqui.

Ouvi vozes do outro lado da linha, o0 homem disse _ Va procurar Dengoso, menino! Diga
que tem telefone pra ele. Corra, va logo!

Aguardei por alguns minutos e mestre Dengoso atendeu ao telefone. Eu me apresentei e
disse que gostaria de encontra-lo para conversar.

Ele disse _ Vocé pode vir de tarde?

Eu _ Sim. Como eu fago préa chegar até ai?

Ele _ Venha até o ponto final do 6nibus.

Eu _ Que 6nibus tenho que pegar?

sinuca, bacamarteiros, videos (TV VIVA), campeonato de video game, maratona ruistico-ciclistica, gincana
automobilistica, jogos de quadra, vaquejada, futebol, karaté, etc.
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Ele _ Chéo de Estrelas.

Eu _E depois?

Ele _ Pergunte a uma crianga, pra qualquer crianga que vocé ver, pergunte ¢ ela ensina o
caminho a voce.

Mestre Dengoso pode ser contatado através de um telefone publico, o que indica, pelo
menos, que ele é bastante conhecido pelas pessoas da localidade, as quais sabem como
encontra-lo, principalmente as criangas. Fui até o centro do Recife e descobri onde poderia
pegar o Onibus para Chdo de Estrelas. Ao saltar do Onibus olhei ao redor e vi muitas
criangas brincando, fui até uma menina que estava sentada do outro lado da rua, olhando
uma revista, perguntei onde encontrar mestre Dengoso e ela me explicou. Comecei a
caminhar na dire¢do indicada.

Os cendrios e ambientes que se descortinavam também representavam pistas sobre as
pessoas que ali vivem. O terminal do 6nibus de Chdo de Estrelas fica no final de uma rua
pavimentada, onde hé4 espagos comerciais, bares, mercearia, padaria, supermercado,
agougue, etc. Atras do terminal hd um grande terreno utilizado como campo de futebol, e
que proximo da rua transforma-se num pequeno depdsito de lixo frequentado por alguns
porcos. A partir dali, na medida em que aproximam-se do rio e dos canais, as ruas e becos
sdo de terra batida, frequentemente esburacadas, com largas pogas de adgua misturada com
lixo e esgoto. As casas a principio padronizadas v@o se tornando cada vez mais
improvisadas até chegarem os barracos do beira rio e dos canais, uma mistura de madeira,
compensado, plastico, zinco, papeldo, etc (vi um barraco cujas paredes eram feitas com o
plastico, da parte interna, de geladeiras). Em algumas paredes e muros ha placas: manicure,
corte de cabelo, conserto de geladeira, costura, vende-se picolé, etc. H4 algumas vendas

(comércios) muito pequenas, verdureiras, bares, venda de frango abatido, ovos, etc.
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Cheguei a casa indicada _ alguns rapazes jogavam futebol no patio, bem na frente da
casa _ a porta estava aberta. No local havia uma mesa de sinuca, um futebol de mesa e
cinco maquinas de video game. Alguns rapazes e uns poucos homens concentravam-se ao
redor da mesa de sinuca. Havia muitas criangas brincando, tanto nas maquinas de video
game como também ao redor. Numa das paredes estava pendurada uma figa preta com um
galho de arruda sobre ela, uma tabela com pregos de cigarros _ Mistral, Super Fino,
Corinthians, Derby Suave, Plaza, Hollywood _ e dois cartazes com os dizeres: “Ao entra
entre com Deus, ao sair saia com Deus”, e “Por favor ndo cuspa no chdo, si o seu pai €
corno cuspa no chio”.

Perguntei por mestre Dengoso e me indicaram o homem que estava vendendo fichas
para os jogos. Ele ja havia percebido minha presenga e veio falar comigo. Um homem

moreno € magro, com roupas muito simples e usadas, parecia ter menos de cinquenta anos
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apesar de sua aparéncia maltratada. Percebi que minha expectativa era encontrar alguém
mais idoso, principalmente em fungo do nome Véio Dengoso®.

Enquanto conversdvamos ele continuava a trabalhar, intercalando o didlogo com a

venda de uma ficha para o video game, ou recebia de volta as bolinhas de gude que algumas
criangas haviam alugado, vendia um cigarro avulso, pedia um pouco menos de barulho, etc.
Mantinha-se calmo e atencioso, respondia minhas perguntas. Falou sobre as diversas
atividades que exerce em busca da sobrevivéncia _ entre as quais vender fichas para os
jogos ganhado uma pequena porcentagem _ e dos poucos espetdculos que realiza quando
contratado: “ Téve época de eu fazer muito show, mas depois foi rareando, e eu também fui
ficando desgostoso com umas coisa que foram acontecendo. Hoje eu fago biscate, de tudo
eu invento, mas o dinheiro nunca da”.
Também trabalha como vendedor ambulante (exemplificou quando fazia suco, com uma
fruta encontrada na regido, para vender), “catador” de garrafas ou de ferro velho, faz
animag¢do junto com alguns vendedores ambulantes no centro da cidade, para ajudar na
venda dos produtos, faz bonecos e artesanato para vender, etc. Mencionou a troca como
um recurso importante através do qual os artistas € moradores locais encontram solugdes
para a satisfagdo de algumas de suas necessidades cotidianas.

Pouco a pouco nossa conversa tornou-se o foco central dos acontecimentos no
“galpdo”, na medida em que o artista contextualizou as condi¢des de sua vida em relagéo
ao desempenho de sua arte, e comecou a falar sobre 0 mamulengo. Quando o tema da
conversa era o teatro de bonecos, as palavras faladas eram insuficientes para que o mestre
expressasse o significado contido na representagdo. Sua fala constituia-se, entdo, de
comentarios, explicagdes e momentos de desempenho performético, com movimentos e
especialmente vozes dos personagens, cantorias, sons diversos.

Nessas ocasifes suas a¢des adquiriam uma “tonalidade” particular, mesmo estando
concentrado nas falas e vozes de personagens, que sdo bonecos, € que nido estavam

presentes, sendo manipulados, toda a disposi¢@o corporal, o tdnus muscular e tensional do

®Numa das correspondéncias que recebi, em resposta a meu pedido de informagdio sobre os mestres
mamulengueiros atuando na Regido Metropolitana do Recife, havia uma referéncia ao “Véio Dengoso”. De
acordo com a explicagdo de um morador de Chéo de Estrelas “ o pastoril sempre ele tem, ele teve, o velho,
entendeu? Entdo a crianga pode sé... pode té 13 anos, ou 9 anos, mas ele € um velho, ele t4 assumindo o
papel de um velho, entendeu?”. Refere-se ao personagem central no Pastoril, o apresentador, animador da
princadeira. O mestre também € designado com o titulo de Velho por causa do pastoril do Velho Dengoso.
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ator revelava um comportamento treinado, a caracterizagdo da voz estando implicada em
atos e estados emocionais que compdem 0s personagens.

As criangas foram abandonando as outras atividades e aproximavam-se para escutar a
fala performatica do mestre. Percebi que muitas criangas conheciam as historias,
personagens e falas, pela maneira como participavam. Dois homens sentaram-se na mesa de
sinuca para escutar, alguns curiosos olhavam pela janela e pouco a pouco o lugar foi
ficando cheio de pessoas. O tempo passou na brincadeira, sem que nos apercebéssemos
dele.

Durante minha segunda visita ao galp&o conheci a esposa de Dengoso e suas duas filhas
menores: Catarina, com um pouco menos de um ano de idade, muito agarrada a mie, e
Priscila, muito observadora, séria e silenciosa, magrinha, mais ou menos quatro anos.
Miriam (mulher de Dengoso) € jovem, bonita, estava gravida mas parecia magra. Dengoso,
a esposa e a menina pequena tinham muitas feridas pequenas espalhadas pelo corpo,
principalmente nas pernas. Enquanto conversdvamos Miriam ficou encostada perto da
janela, segurando o bebé, e as vezes participava com o olhar, alguns poucos gestos
concordando com o que o marido dizia, um ou outro comentério breve.

Dengoso tirou da bolsa um casal de bonecos pequenos, conectados pelos bragos, feitos
de cabo de vassoura (corpo e cabega) e lata de 6leo (pernas e bragos), com roupas de pano.
Amarrou a extremidade de um fio de linha numa cadeira, o fio passava pelo ponto onde os
bragos dos bonecos se encontravam, a outra extremidade do fio amarrou num dedo. Com o
outro dedo batia na linha esticada fazendo com que os bonecos dangassem rapidamente,
com movimentos muitas vézes engragados e sugestivos. Enquanto manipulava os benecos
cantava para que dangassem, cantoria da qual algumas criangas comegaram a participar :

Oi t4, t4, ta, ta, t4, ta, dei um tiro de amor no coragdo de Maria!

Oi t4, t4, t4, t4, t4, t4, dei um tiro de amor no coragdo de Marid!
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O publico participante multiplicou-se para muitas criangas, adolescentes e adultos que
cantavam, batiam palmas, riam. O nimero de pessoas presentes e toda a brincadeira
comegou a acontecer e crescer muito depressa. Com um casal de bonecos velhos que
pareciam abandonados temporariamente, Dengoso reuniu uma platéia participante e fez

uma pequena performance improvisada.
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Os acontecimentos que fizeram parte destes dois primeiros encontros com Dengoso
representaram uma série de aspectos relevantes a caracterizagdo de seu personagem.
Dengoso inicialmente falou sobre aquilo o que ele considerava importante apresentar sobre
si mesmo, apresentou-se um pouco mais ao convidar sua familia para participar do segundo
encontro, e também tornou evidente seu papel de polarizador do encontro social, através da
diversdo informalmente organizada.

Convivendo com Dengoso e com a comunidade de Chao de Estrelas o personagem do
mestre passou a adquirir contornos cada vez mais definidos para mim. Minha compreensdo
sobre a realidade de sua existéncia ampliou-se ainda mais quando Dengoso me convidou
para uma visita a sua casa, onde ele estaria ensinando mamulengo a algumas criangas
vizinhas. Num dos becos a beira do rio Miriam me aguardava em frente ao barraco feito de
madeira.

Na sala de entrada havia um armario, duas cadeiras, um banquinho, e pendurada na
parede, uma bandeira pintada com a imagem de Sdo Jodo. O espago estava dividido por
uma cortina, o outro lado era quarto e cozinha simultdneamente. Num canto ficava o fogdo,

algumas panelas penduradas na parede, no outro, uma cama e um bercinho com

mosquiteiro. Um pequeno armario junto a cortina ajudava a dividir os compartimentos da



casa. Atras do barraco havia uma pequena sala de tijolos, cuja construgdo estava
incompleta. As criangas seriam reunidas ali. Nela havia uma mesinha com uma toalha, sobre
a qual estava um cavalo de ceramica branca e um vaso com uma flor; alguns bancos
estavam espalhados ao redor . Nas duas paredes laterais havia um varal feito de arame,
cheio de bonecos, de varios tipos, pendurados (modo como geralmente ficam dentro da

“torda’).

O rio Beberibe passa bem atras da casa e seu cheiro, muito forte e ruim, invade o ar. Ao
longo de suas margens, feitas de um lodo escuro, estdo grandes depdsitos de lixo, as aguas
sdo escuras e imundas, mas a pesca ainda é um dos recursos de sobrevivéncia dos

moradores locais. Na beira do rio estava a canoa que Dengoso utiliza para pescar.

’Local onde o mamulengo §é tradicionalmente representado. Tenda de pano, cuja estrutura pode ser feita de
madeira ou de metal.
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Dengoso vive em condi¢des paupérrimas, como milhares de outras pessoas que vivem
as margens do rio Beberibe e canais adjacentes, na Regido Metropolitana do Recife. Ele ¢é
um dos muitos artistas que vivem nestes locais, nas mesmas condi¢des. Mas Dengoso €
também um personagem unico e especial, pois ele representa, simultaneamente, a
experiéncia de vida de um artista de teatro de bonecos, e a experiéncia de vida de uma
manifestagdo artistica, 0 mamulengo.

O mamulengo, por sua vez, enquanto teatro de bonecos baseado na improvisag@o e no
riso, representa experiéncias da vida compartilhada pelas pessoas da comunidade de Chéo

de Estrelas, Cabo Gato e outras comunidades semelhantes na mesma regido. Por isso, a

partir do momento em que o personagem do mestre entrou em cena, muitos outros
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comegaram a surgir, fazendo emergir inimeras historias cujos enredos se entrecruzavam,
em lugares, tempos e contextos de transformagdes vivenciadas por grupos de pessoas que
atribuiam significados s suas experiéncias e passavam a perceber uma continuidade em
suas historias. O elenco participante multiplicava-se gradual e rapidamente para dezenas que
representavam a experiéncia de centenas, ¢ entdo algumas milhares de pessoas que
compartilhavam a memoria de um passado e tinham uma historia para contar.

Através de Dengoso conheci muitas pessoas de comunidades diversas, varios artistas €
lideres comunitarios. Entre os personagens especialmente significativos, nas cenas do
mamulengo, o elenco de mestre Dengoso conta com a participagéo especial de Bezerra e
familia, musicos _ instrumentos e musicas tradicionais _ que tem acompanhado o
mamulengo e o pastoril do Velho Dengoso'® no decorrer de pelo menos duas décadas. Seu
Ovidio, um dos mais antigos lideres comunitarios da localidade de Cabo Gato e Chdo de
Estrelas, assim como Dengoso, também desempenhou um papel fundamental na promogéo
de ocasides para os encontros comunitarios que sucederam-se. Ele foi responsavel pela
organizagdo de uma série de reunides nas quais moradores e representantes de diferentes
grupos locais reconstituiram, através das memorias do mamulengo, a memodria
compartilhada pelas pessoas que vivem em Chdo de Estrelas, e atravessaram a Ponte da
Amizade'', em dire¢do ao inicio de um sentimento de vida comunitaria em Cabo Gato.

Quando encontrei Seu Ovidio pela primeira vez, o album de fotografias do Movimento
Cultural Desperta Povo (do qual é coordenador) fez parte de sua apresentagdo. As fotos,
comentarios e explicagdes sobre elas, por sua vez, apresentavam diversos atores sociais,

situagdes € momentos significativos para a compreensdo da propria comunidade:

Aqui ta o Grupo Darué Malungo (danga popular). Aqui ta o Cavalo Marinho
(brincadeira), ai Bumba meu boi, aqui € capoeira, né? Aqui € capoeira, os mirins. Aqui
ta Meia-Noite (coordenador do grupo Darué Malungo). Aqui essas trés pessoas que sdo o
Guerreiro (tradigdo popular), de Cabo Gato (comunidade vizinha, da qual provém grande
parte das familias que formam hoje a comunidade de Chdo de Estrelas). Aqui quando a
gente morava nos barracos, do outro lado, um pessoal inventd uma historia de uma cobra,
pro povo ndo invadir a area, ai depois invadiram, né? Aif a gente fez uma cobra com 18

'No elenco do pastoril estavam Neide, Aninha, Leticia, Ana, Maria, Conceigdo e Erica.

""Nome da ponte que liga Cabo Gato a Chdo de Estrelas, ¢ que adquire um siginificado especial nas
narrativas dos moradores sobre a histdria destas comunidades.
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metros (77). Esse aqui ensina frevo, ciranda.O Acorda Povo, é uma tradigdo que sai de meia-
noite, no dia 23 de junho, pro povéo, pra acorda o povao, ai sai na rua: _ Acorda Povo!
(Relaciona-se a Sdo Jodo. Desfile e cantoria tradicional pelas ruas e casas da
comunidade). Tem aqui e tem em Peixinhos (bairro onde localiza-se a comunidade de
Cabo Gato). Aqui é a gente prestando homenagem a Zé da Ciranda (Dengoso), 35 anos de
vida e 18 de luta. Esse aqui € Salustiano, € o show de homenagem & Zé da Ciranda. Aqui é o
Pastoril (brincadeira). O Mamulengo (Dengoso). Essa aqui é Alzair, é de uma Banda de
Afro (Reflexos da Africa) 14 em Cabo Gato. Essa aqui faz remédio caseiro. Aqui tem gente
que benze, tem rezadeira. Tem um trabalho na area de saude, né? Tem os cursos que a gente
promove, de reciclagem de papel, e outros. Aqui o pessoal da Escola. Aqui é Denis, ele
ensina circo (criangas com longas pernas-de-pau, fazendo malabarismo com bolas e
claves. Magica). Esse é Caboclinho (danga popular), mora aqui perto. Aqui é Satba, um
cirandeiro nosso. Aqui ¢ mestre Salustiano com o Boi. A gente todo 1° de maio tem uma
discussdo, aqui foi em 92, sobre a recessdo, aqui sobre a moradia. A gente também discute o
problema na area de saude aqui. Festival de Arte Alternativa de Olinda, a gente participou.
A gente tem muitos grupos culturais, a gente modificou convidando todos os grupos, foi
muito (muitos grupos) e foi bom porque a gente teve uma relagdo...

Assim como mestre Dengoso e Seu Ovidio, muitos outros artistas e lideres
comunitarios integraram o elenco atuante nas cenas sociais, em Chdo de Estrelas. Os
personagens mais numerosos neste elenco, no entanto, foram os participantes das
brincadeiras, o publico constituido pelos moradores locais, e especialmente as criangas. A
caracterizagdo dessas pessoas que vivem na comunidade, a partir do ponto de vista de

alguns moradores locais, encontra-se exemplificada nas seguintes falas:

As pessoas aqui sdo pobre, a mée que tem 3,4,5,6 filhos. Criangas pobre mesmo...Vocé
pode sair ai na favela. Tem pessoas pobre, pobre mesmo, que ndo tem nem o que Comer.
Tem uns que catam lixo, outros passam a pedir... Vive de biscate e quando ndo tem o
biscate o qué é que vai fazé? Tem uns que acaba roubando, tem outros que se entrega a
bebida, ao alcolismo, e por ai vai, o filho sem educagdo, e ja ta vendo o pai, ndo tem o que
comé em casa, vai pra rua. (moradora)

A realidade de uma familia de Chio de Estrelas, de Cabo Gato, pouquissima diferenciagio,
€¢a realidade de miséria, é miséria moral, miséria econdomica, “miséria de cabega”, miséria
de tudo. Quando os meninos (as criangas) entdo béta pra pedir, pra catar lixo que eles
chama de cagar, o menino sai pra cagar ele sai pra catar lixo, de Peixinhos a Rio Doce,
chegando no final da tarde com pé cortado, com a méo cortada, todo alatanhado, outros que
sai pra “da ganha”. A made ndo quer saber, se hoje ¢ dia do pagamento do quarto, ou do
espago onde ele mora la com ela, hoje (0 menino) tem que trazé cinquenta reais. O menino
tem que se virar no cdo e trazer esses cinquenta reais. (moradora e lider comunitaria)
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Entdo a realidade é mais ou menos essa, é muito dificel vocé ver uma familia que tem assim
pai e mde dentro de casa. Geralmente é mae e filhos e cada um se virando como pode pra
sobreviver.(moradora e professora da comunidade)

Através de suas falas os personagens sociais se apresentaram focalizando aspectos do
infortinio socialmente compartilhado, provavelmente porque estes aspectos foram
considerados essenciais para a compreensdo de suas condi¢des de vida. Mas os moradores
de Cabo Gato, de Chdo de Estrelas, e outras localidades vizinhas, também compartilham
momentos de diversdo e alegria. E quando o assunto era brincadeira, todas as pessoas com
as quais conversei mencionaram Dengoso. A compreensdo do personagem representado
pelo mestre complementa-se na elucidagdo do significado que ele possue para as pessoas da
comunidade, o qual foi expresso assim por um morador: “ Z¢ (José Justino, Zé da Ciranda)
eu acho que a comunidade tem um carinho por vocé, porque... vocé€ faz a ciranda, o cdco,
os tambor, 0 morto-carregando-0-vivo, 0 urso, 0 mamulengo, o pastoril, o boi, o acorda
povo...”

A expressio do carinho que a comunidade tem por Dengoso também pode ser

percebida através da seguinte narrativa:

Ai fizeram a minha festa sem eu espera, sabe? Eu tava sem nada, sem nada, ai a gente ando,
foi 14 no palacio, ai arrumou macarrdo, 20 pacote de macarrdo, 10 kg de feijdo. Ai eu sei
que fizeram (pessoas da comunidade) a festa. Mandaram fazé um bolo, eu nem sabia...
também, sem nada... Arrumaram uma mesa, uma toalha bem grande. Ai eu fiz um palanque
de umas tabua que eu tinha, ai o som, s6 tinha ‘dois caixa pequeno’, pra fazé uma festa, ja
viu! Ai arrumaram aqueles caldeirdo grande do colégio, aqueles fogo industrial, e o pessoal
todo cuidando de comida. Ai eu sei que era (vieram a festa) tanto de grupo, tanto de grupo,
de Casa Amarela (bairro de Recife), de tudo quanto é de grupo. Veio dois bumba-meu-boi,
do mestre Salustiano ¢ de Casa Amarela. Veio tanto de grupo que ndo se apresentd a
metade, sabe? Foi tudo convidado sem o pessoal me dizé nada, eu... sabia que era meu
aniversario, mas depois o pessoal chegaro tudo de uma vez, que eu fiquei... parado! Fiquei!
O bolo mandaro fazé, ai quando eu fui em casa, toma banho, né?, pra comega a brincadeira,
ai eu comecei logo organizando, né?, botei logo o palanque, o som ligou 12 quando foi de
tardinha, ai eles pediram pra arrumar uma mesa, ai eu digo: tenho uma mesinha
pequenininha, né? _ Ai quando mandaram eu ir pra casa, toma banho, troca de roupa pra
vim, pra comega as apresentagdes, ai arrumaram uma mesa grande, a toalha, botaram em
cima do caminhdo, ai quando eu cheguei o bolo ja tava em cima do caminhdo, né? Aquela
multiddo de gente, tudo quanto era de mestre, dos artista, tudo 13, quando fui chegando
assim de surpresa, ai (alguém disse:) _ Vem ca Dengoso! Quem bot6 isso aqui (algo, um
objeto) aqui? _ Assim, assim... (pedido de explicagdo para induzi-lo a subir no caminhdo
para verificar algo) _ quando eu fui vé, ai pronto! Ai comegd a...(r7, canta): Parabéns pra
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vocé!... _ Pronto, comegd a apresenta, era muito grupo, dava tempo ndo! Era meia hora pra
cada um, mas acho que ndo apresentava meia hora ndo. Que era muito grupo a se apresenta!
(Dengoso)

A organizagdo de uma festa para comemorar o aniversario de Dengoso constituiu-se
num evento comunitario. A celebragdo motivou o encontro de varios mestres, artistas e
moradores de localidades vizinhas, e principalmente, representou o momento no qual aquele

que costuma divertir as pessoas com suas brincadeiras foi festejado por elas.

1.3. OS PERSONAGENS _ TIPICOS, TRADICIONAIS E POPULARES _ DO
MAMULENGO DO PROFESSOR BENEDITO

Alguns dos personagens que participam do Mamulengo do Professor Benedito sdo
novos, originais, outros s3o muito antigos, possuem uma ancestralidade, foram
representados anteriormente, em outras épocas, por outras geragdes de artistas
mamulengueiros. Quando Dengoso apresentou o Professor Benedito ele explicou : “Todo
mamulengo tem o Benedito, né? Mas o meu é o Mamulengo do Professor Benedito mesmo,
sabe? Porque o nome ‘vareia’, sabe?”

Os bonecos-personagens, assim como as pessoas, tem uma histéria. No caso do
mamulengo, a histéria de seus personagens insere-se e confunde-se com a historia da
manifestagdo artistica, cuja continuidade de vida eles representam. O teatro de bonecos e os
personagens que o mamulengo representa sdo tradicionais e tipicos porque integram a
continuidade de uma manifestagdo artistica, que passa de geragdo em geragdo, de artistas e
publicos, construindo trajetérias de criagdo, culturas e memorias compartilhadas

socialmente.
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O mamulengueiro recria tipos tradicionais e “cria” outros tipos que representam
personagens cujas caracteristicas (forma e movimento, aspectos fisicos, emocionais,
psicologicos) s@o reconhecidas pelo publico acostumado com o mamulengo. Personagens
tipicos'> sdo bem conhecidos por todos, representam algo simultaneamente geral e
particular, sintetizam caracteristicas comuns a determinados grupos de pessoas que fazem
parte da vida socialmente compartilhada num determinado lugar, por isso € possivel dizer
que representam este ou aquele “tipo de pessoa”. Os personagens que o mamulengo
representa sdo tipicos. Cada um deles € caracterizado por um acervo de motivagdes,
intengdes, agdes peculiares, gestos, etc, cujos aspectos de composig¢do (dos personagens)
fazem com que seus tipos tornem-se reconheciveis.

O teatro de bonecos que o mamulengo representa €, por sua vez, um tipo de
manifestagdo artistica cujos personagens podem ser relacionados entre si, eles apresentam
semelhancas na continuidade de suas caracteristicas, podem ser identificados e
reconhecidos, passando de geragdo a geragdo. Repetem-se enquanto se transformam, em
suas formas _ os bonecos ganham ou perdem caracteristicas fisicas _ e em suas maneiras de
agir, representando a mesma-outra imagem de personagens que, repetindo-se, nunca sdo
exatamente iguais. Estes tipos também podem ser associados a personagens que integram
outras manifestagdes de teatro de bonecos, nas mais diversas sociedades, culturas, lugares e
épocas”. O interessante nesta nog¢io de tipo é que ela aproxima, focaliza, sintetiza, e
também afasta, amplia, generaliza.

O Professor Benedito, por exemplo, ¢ um personagem simultaneamente inédito e
ancestral. Como Dengoso explicou, “todo mamulengo tem o Benedito”; sendo ele um
personagem tipico, sua origem confunde-se com o inicio da prépria arte. Benedito
percorreu longas distdncias através dos espagos e tempos pernambucanos, e através do

seguinte relato sabemos que ja desempenhou o papel principal anteriormente:

12Se especularmos sobre a origem dos personagens tipicos ¢ considerarmos que eles testemunham a
trajetoria de criagdo da propria humanidade, estaremos nos conduzindo ao lugar das praticas rituais e
magicas, quando os tipos representam elementos estruturantes da propria organizagio social. O surgimento
do tipo confunde-se com o surgimento da propria representagdo. Os personagens tipicos surgem em
processos rituais associados a determinadas ordens ou concepgdes cosmoldgicas. No caso dos bonecos, eles
originalmente representam deuses ou espiritos da natureza, € enquanto miniaturas da figura humana
representam uma determinada concepgdo de vida, na origem do ser humano.

3Ver apéndice: Alguns Personagens Tipicos e Populares do Teatro de Bonecos.
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...uma noite no meio da rua, encontrei um homenzinho que movimentava uma casa de
farinha [cenas representadas por bonecos ligados a um mecanismo de roldanas acionadas
por um motor] com bonecos dos mais interessantes. Tudo feito por ele. Era magro, amarelo,
com cara de quem passa fome, gago, e dizia-se chamar Benedito. (...) Benedito era o nome
do boneco principal, um pretinho ardiloso e sabido, descendente de Karajos e Polichinelo.
Ele tomara o nome do boneco e usava mio de mil ardis para esconder o seu proprio. (...)
Benedito foi um dos herois do mamulengo nordestino mais importantes que conheci : armava
e resolvia intrigas, distribuia pancadas, amava, enganava, castigava os maus e defendia a
honra das mulheres. Um paladino popular.(BORBA FILHO.1966a:142-43).

Benedito é um personagem negro, com uma personalidade muito bem definida através
de sucessivas transformag¢fes, com muitos anos de idade, e tem sido frequentemente
descrito como um tipo representativo do povo, principalmente no sentido de que situa-se
entre os personagens de menor status social, os mais pobres. Mas o Benedito que Dengoso
me apresentou € o Professor Benedito, e o Professor, por sua vez, também € um
personagem tipico bem definido, com uma ancestralidade longinqua.

Um dos personagens mais famosos na histéria do mamulengo pernambucano € o
Professor Tirida, que veio do interior e fez sucesso na capital. Através de mestre Ginu o
Professor Tirida se apresenta: “O meu nome € um pouquinho grande, mas porque eu s6 do
interid. O meu nome sempre € maid do qui os outro. Eu me chamo Tirida Lotério Conrado
Negreiro de Albuquerque de Lima da Costa Ledo do Rego da Cunha Machado Barbosa
Lel¢ Castanha Direita da Chica Bicuda Ademais e¢ Ai! Este ¢ qui é o meu
nome”(IDEM, 1966a:117). Professor Tirida, assim como diz seu nome, tira e da, distribue
cacetadas em qualquer um que atravessar o seu caminho.

O Professor Benedito mistura o Professor e o Benedito, apresentando-se assim como
um personagem inédito que combina as caracteristicas'* de dois tipos ancestrais. A seguinte

cena ilustra o comportamento tipico do Professor Benedito:

Dengoso (explica) _No baile, ai Benedito comega o barulho (confusdo).

"“Hermilo BORBA FILHO (1966a:266) caracteriza Benedito € Professor Tiridd como personagens
burladores, que iludem os outros e castigam seus inimigos com cacetadas.



Voz de Benedito _ Tas dangando aqui com ordem de quem?

Voz do outro personagem _ Com a minha!

Voz de Benedito _ Com ordem de quem, rapaz?

Voz do Personagem _ Com a minha! Com a minha!

Voz de Benedito _ De quem?

Voz do Personagem _ Com a minha! Com a minha! Com a minha!

Dengoso (explica) _ Termina ele (Benedito) metendo o cacete, vai se invocando e... mete o
cacete!

Personagem (grita) _Me acode! Socorro! Me acode! (risos dos participantes)

Dengoso (comenta) _ Ai (o personagem) vai dizendo pro povo.

Voz do personagem _ Me acuda Seu Ovidio! (senhor residente na comunidade).

Voz de Benedito _ Nao entre ndo Seu Ovidio, vai da pro senhor ndo! Entre nao!

Voz de Seu Ovidio _ Oh Benedito, deixe isso pré 1, deixa de confusdo por causa de...né?
Voz de Benedito _ Nao entre! Ndo fale nada ndo Seu Ovidio, porque o senhor calado ja ta
errado!

Dengoso (comenta) _Ai o povo tudo...! (R7).

Voz de outro personagem _ Benedito, acaba com isso rapa! Acaba de confusdo! Confusdo
ndo bota ninguém pra frente nio!
Dengoso (explica) _E la vai coisa e ta
pro outro, sabe? Ai entdo:

Personagem diz para Benedito _ Entdo vocé faga de vocé o que vocé quisé!

Dengoso (comenta) _ Porque aquele nego € ... quanto mais vocé pedi uma coisa mais ele
fica “ingnorante”.

1, ai desce-lhe o cacete num, mata um, ai vai virando

Dengoso caracteriza Benedito a partir da maneira como ele costuma relacionar-se com

0S outros personagens:

Tem hora que quando o Benedito se invocava, dava grito, dava pancada, espancava quem
tava no palco, saia tudo chorando pra casa, ai vinha a mde de Benedito pedi (perguntar)
quem € que tava espancando as crianga, sabe? A véia fala muito, a voz de véia, sabe cumé?
(Ri) Ou o pai dele (de Benedito). Ai pronto! O pessoal (criangas diziam): _ Pronto
Benedito! Tu agora vai vé a ‘vaca feia’! Qué ¢ a tua mde, 6ia, o teu pai! Quero vé se tu vai
fala com ‘ingnoranga’com eles!

Voz de Benedito: _ A minha m3e eu respeito, meu pai (fambém), mas o resto € cacete!
(Dengoso)

Entre os personagens tipicos do mamulengo também estdo os militares
(SANTOS.1979:170) ou policiais (soldado, cabo, sargento, coroné, inspetd). No

Mamulengo do Professor Benedito, segundo Dengoso, “tem dois policial grande, tem

!> Expressdo tipica utilizada pelo mestre-mamulengueiro e vérias outras pessoas da comunidade, que pode
ser compreendida como : e muito mais, outras coisas do género, coisas do tipo, de outras maneiras
diferentes, etc,etc,etc, e continua acontecendo; expressdo frequentemente utilizada para conectar um ponto
da fala e dos acontecimentos, a outro ponto que da continuidade & mensagem sendo transmitida.
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quatro policial. E um soldado, o cabo, o sargento, e o chefe, né?, o inspetor. E tenho a
viatura, o IML, €, tem dois caixio.”

O coronel Mané Pacaru, personagem também tradicional (SANTOS.1979:171), no
mamulengo do Professor Benedito perdeu a patente de militar, mas ndo perdeu o poder.
Passou a ser o Seu Manoel Pacaru, um grande proprietario, o personagem mais poderoso
do mamulengo, ou como diz o mestre, “o manda-chuva, sempre tem o manda-chuva, né?”.

T&o antigos quanto os coron€is ou os grandes proprietarios s3o 0s seus capatazes, seus
empregados de confianga. O personagem que trabalha para o Seu Manoel Pacaru € Siméo,
também muito tradicional, um boneco negro, trapaceiro, extremamente violento, que
Dengoso compara com Benedito para descrevé-lo assim: “Benedito no cacete, s temia
mesmo o pai e a mie dele, mas se os outro boneco da opinido com ele era cacete mesmo na
torda! Simio espanca até a luz! E cacete em todo mundo, espanca até a mie!”

Alguns dos personagens tipicos que o mamulengo representa ndo encontram seus tipos
semelhantes em outras formas tradicionais de teatro de bonecos. Isto ndo significa que estes
personagens ndo tenham existido em outros locais, épocas, culturas e sociedades, mas
significa que embora eles possam ter existido e sido representados antes, nio ha
documentagdo escrita a respeito. E significa também que eles tem algo de particular a dizer,
em favor da caracterizagdo de suas identidades, e da identidade da manifestagdo artistica
que representam.

Um destes tipos € especialmente importante porque sintetisa uma grande variedade de
personagens sociais, bastante comuns na historia do Brasil, e provavelmente também na
histéria da humanidade, ainda que sob outras formas e designagdes. E o personagem do
caboclo, que no Mamulengo do Professor Benedito surge com a forma (caracterizagdo
fisica do boneco) de indio, mas cujos movimentos, falas, cangdes, etc, estdo carregados de
ritmos, simbolos e significados que o relacionam a cultura e ao imaginario africano ou afro-
brasileiro. Ou seja, o caboclo é uma mistura de indio e negro, como mostra o seguinte

paragrafo:

Tem uma tribo de indio, tem cinco caboclo e trés caboclinha sabe? Botei umas “frechinha”
na mdo. Mas ta emprestado, ta 1a em Aguazinha.... Ai (quando os caboclos se apresentam)
vem subindo na “torda” dangando, ai fica as caboclinha com as “frechinha”, sabe? E tudo de
pena, pena nas cabega, nos brago... ai fica... (faz som do caboclo “incorporando o
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espirito”), se manifesta. Ai Benedito quando chega na hora, ai chega assim, ai (Benedito
diz): _ Vamo acaba de frescura aqui, que aqui ndo ¢é terreiro de Xangd! Vamo acaba com
isso! Ai o outro (um dos participantes) da uma garrafa de cachaga a ele: _ Benedito, 6ia
aqui! _ E mandado por mim mesmo, sabe? Ai vai, arrodeia pela torda e leva uma garrafa de
cachaga pra ele (para Benedito), pra na hora que chega a tribo de caboclo, ele (Benedito)
chega no meio querendo acaba com a bagunga, ai o menino chega, ou a menina, entrega a
garrafa de cachaga pra ele, ai ele comega com aqueles “escracho”(escdndalos) dele assim
(mimica, espalhando cachaga para todos os lados). (Dengoso)

Outra caracteristica deste personagem € que ele surge integrando um grupo de caboclos
e caboclas, fazendo emergir a representagdio da coletividade ou comunidade, o
“personagem” da tribo. A coletividade surge também representada na forma de “negros de
briga™"®, que no Mamulengo do Professor Benedito sdo os personagens que participam dos
bailes e das pancadarias. Outros personagens e cenas que representam uma determinada
nog¢do de grupo, traduzindo o “espirito comunitario”, sdo os que reproduzem (com
bonecos) as praticas sociais da brincadeira (ciranda, pastoril, bumba-meu-boi, cavalo

marinho,etc), como explica Dengoso:

No mamulengo... porque eu tenho quatro boneca (pastoras) , né?, que eu béto, o pessoal
pede o pastoril, béto o pastoril, béto o Benedito de velho (personagem central do pastoril),
sabe? Mas eu tenho um velho, né? Um magrinho (caracterizado) de velho mesmo, chapéu...
sabe? Ai eu boto jornada de pastoril que o pessoal pede, mete bronca! Ai o0 mamulengo faz
tudo, faz pastoril, faz Xang0, mete tudo. O que o pessoal pedi, da comunidade, a gente faz
com boneco.(Dengoso)

Mas nem todos os personagens que o mamulengo representa sido tradicionais. Sendo
uma arte baseada na improvisagdo, o Mamulengo do Professor Benedito também representa

pessoas que vivem em Chdo de Estrelas, fazendo emergir significados que permitem uma

'De acordo com Fernando Augusto SANTOS (1979:171-73), os negros “aparecem em bandos geralmente
destinados as cenas de pancadaria e mortes.(...) Gostam de cachaga e fumam cachimbo ou fumo de rolo.
Riem e cospem no chdo a todo momento. Possuem uma quase uniformidade no talhe e sdo pintados em
preto brilhante. Destacam-se pelas loas licenciosas e destreza com que manuseiam cacetes, peixeiras ou
revolveres.” Embora ndo participem do elenco do mamulengo do Professor Benedito, os “bandos de
cangaceiros” também sdo tradicionais, “além de Lampedo e Maria Bonita, aparecem varios outros
cangaceiros armados de rifles e revolveres, fazendo os tiros pipocarem no ar e assustando todo mundo. E
comum vé-los aparecer em bando com grande estardalhaco e barulho, ou ainda cantando xaxados € trovas
comuns ao cangago’.
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certa compreensdo do relacionamento entre estes personagens sociais na vida comunitaria.

Dengoso comenta sobre personagens da comunidade:

E Maria, é Leticia, é Sinha, ¢ diversas menina daqui mesmo.OQutra Leticia, Botanha da
barraca... pronto! Cada uma pessoa (do publico participante) que manda bota (representar
com boneco), (imita voz de alguém do publico). _Béta fulano ai, Dengoso! Béta fulano!

Ai eu béto. Béta pra ri, béta pra ri! E... Ai depois ela (alguém do publico) vendo que a
gente ja colocd ela, aquela personagem, ai ela vem arrodia por tras do pano, ai (imita voz): _
Dengoso, béta fulana agora. Olha como ela ta animadinha ali! Béta! Ela ta com o menino no
brago, assim, assim... _ Ai explica como ta a pessoa, mostra quem €.(Dengoso)

Conheci uma das moradoras que tem sido frequentemente representada como
personagem do mamulengo. A reconstitui¢io de parte de nossa conversa revela algumas
caracteristicas dessa personagem, conhecida como Magra, e também elucida o modo como

ela compreende e reage ao fato de ser representada _ caricaturizada _ no teatro de bonecos:

Dengoso _ Essa € que eu tava falando, que o pessoal pede pra bota no mamulengo.

Magra _E.. todo mundo aqui também me conhece, né? Que eu brinco muito.

Dengoso _ Ai béta Magra bem altona, uma boneca bem grande, e o boneco assim, bem
pequeninho.

Magra _ Um grande e um pequeninho. Eu levo na brincadeira.(...) Essa de Cabega com
Magra a turma ri. Cabega ¢ meu namorado.

Eu (pesquisadora) _ Ele é mais baixo do que tu?

Magra _ (Gesto de confirmagdo. Risos entre os presentes)

Dengoso _ Ele a gente béta um bonequinho mais...coisado, pequeninho, e ela é uma boneca
bem alta, né? Ai ninguém aguenta!

E essa capacidade que o mamulengo tem para fazer emergir significados compartilhados
ludica e reflexivamente, que propicia o surgimento de novos personagens. Na medida em
que estes personagens passam e ser reconhecidos pelo publico e tornam-se famosos, podem
vir a ser recriados pelas geragdes seguintes de mamulengueiros, e alguns deles tornam-se
tradicionais, provavelmente porque continuam a ser representativos de um determinado tipo
de personagem que integra a realidade socialmente vivenciada por aquele grupo de pessoas.

Os personagens tipicos do mamulengo foram sintetizados através do trabalho de

sucessivas geragdes de artistas, com a participagdo de publicos diversos, através de tempos
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e espagos pernambucanos. Eles foram criados e recriados pelos mamulengueiros _ suas
formas caracteristicas, a¢des tipicas, etc _ em processos de participagdo popular. Os
bonecos-personagens sintetisam, atualizam e representam, para as pessoas que participam
da brincadeira, uma compreensdo compartilhada a respeito de tipos de personagens
especificos que tem continuamente sido muito populares. O tradicionalmente popular, neste
sentido, representa algo conhecido por um grande nimero de pessoas, algo que se
popularizou, passando a integrar a pratica, a imaginagdo, a memoéria e a identidade
socialmente compartihada pelas pessoas que vivem num determinado lugar ou regido, e que
se reconhecem como membros de um mesmo grupo.

Personagens tipicos sdo produtos coletivos € mudam na medida em que relacionam-se
com puiblicos diferentes'”. Eles representam _ através de suas agdes caracteristicas _ modos
de interagdo e de linguagem que contribuem para formar culturas e sociedades. Podem
representar as relagdes que se estabelecem cotidianamente entre os moradores de Chdo de
Estrelas, assim como também representam relagdes que constituiram, durante milhares de
anos, as trajetorias de criagio de uma humanidade. Entre o particular e o geral, numa
linguagem unica, eles representam suas préprias existéncias, enquanto personagens que

caracterizam uma manifestagdo artistica chamada mamulengo.

70 mamulengo forma e ¢ formado por seu piiblico nos lugares onde costuma brincar. Existe puablico
formado em comunidades onde moravam mas jia nio moram, atualmente, mamulengueiros atuantes, o
mamulengo permanece na lembranga dos mais velhos e torna-se conhecido pelas novas geragdes quando o
teatro de bonecos retorna a cidade através do constante deslocamento desses mambembes.
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1.4. OS PERSONAGENS DO MAMULENGO DO PROFESSOR BENEDITO :
FORMA, MOVIMENTO E BRINCADEIRA

O mimico deve antes de tudo estar atento
a este contato sem fronteiras com as coisas.
Nio hd uma camada de ar isolante entre
0 homem e o0 mundo exterior.
Qualquer homem quando se move
causa ondulac¢des no ambiente do mundo
da mesma forma que o peixe o faz
quando move-se na agua.

(Jean Louis Barrault)

A seguinte narrativa, proveniente de meu diario de campo, remonta 0 que aconteceu no
dia em que conheci os personagens do mamulengo de Professor Benedito, quando eles

foram, pela primeira vez, animados por mestre Dengoso:

Eu estava conversando com Miriam, que ficou cuidando do trabalho no galpdo enquanto
Dengoso saiu por alguns minutos para ir até sua casa. Paramos de falar quando comegamos
a ouvir as vozes das criangas vindo da rua: _ Eita! E Dengoso! Eita! _E Dengoso (dizia): _
Calma! Péra la rapaz! _ Ele voltou carregando duas sacolas, seguido por um grupo de
criangas curiosas para ver o que estava dentro das sacolas, mas todas ja sabendo, e por isso
ainda mais curiosas. Deixou as sacolas com Miriam e disse que ia organizar a sala dos
fundos para que fossemos para 1a. Tentou evitar que as criangas o seguissem mas elas foram
mais insistentes. Pouco a pouco, todos nés (adultos e criangas) estavamos seguindo o mestre
para ver a arrumagao.

A sala dos fundos estava cheia de agua porque havia chovido e o telhado tinha muitas
goteiras. Dengoso estava varrendo a agua para fora, abriu as janelas, algumas criangas
comegaram a pular pela janela para dentro da sala, alguns adolescentes e adultos se
espremiam do lado de fora, para ver (através das janelas) o que estava comegando a
acontecer. Ele tentou organizar, sugeriu que as criangas fossem pegar cadeiras porque o
chéo estava muito imido para que sentassem nele.

Enquanto Dengoso arrumava os bonecos _ o mistério das sacolas _ sobre a mesa, as
criangas se auto-organizavam trazendo cadeiras, ocupando o espago ao redor, algumas
preferindo ficar de pé, proximas da mesa, dos bonecos e do mestre. Na medida em que
sentiam-se situadas e confortaveis, a atengdo das criangas e de todos os presentes voltou-se
naturalmente para as agoes de Dengoso e para os bonecos.
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Apenas através de suas presengas os bonecos do mamulengo exerciam um fascinio

sobre as pessoas, ainda que ndo se deslocassem estavam plenos de movimentos e

significados. Por alguns instantes, s6 as imagens falavam na sala entdo silenciosa.
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A forma, a aparéncia corporal, naquilo que lhe € particular, revela e torna reconheciveis
as caracteristicas que compdem a personagem. O aspecto fisico interfere na interpretag@o
daquilo que € percebido: o que € dito, por quem ¢ dito.

Os bonecos do mamulengo possuem formas caracterizadas de maneiras tipicas, de
acordo com os personagens, e s3o feitos de modo tradicional. As cabegas e as mados s@o
esculpidas na madeira, geralmente o mulungu (#ipo especifico de madeira porosa, “facil”
de esculpir) depois lixadas, pintadas e decoradas. Em relagdo a confecgdo dos bonecos,
Dengoso falou: “meu boneco ¢é tradicional mesmo, de mulungu, eu fago tudo certinho. Eu ja
fiz pra mais de trezentos boneco. O pessoal encomenda: Me faz um Benedito ai! Um
policia! _ Eu fago, tudo certinho”.

No Mamulengo do Professor Benedito todos os personagens masculinos sdo feitos
assim, com as cabegas e mdos de madeira, as roupas sdo de tecido, geralmente coloridas
com tons fortes, vivos, muitos dos trajes e acessorios (chapéus, utensilios, etc) s@o tipicos

da regido.
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As bonecas sdo todas de pano, embora as personagens femininas também possam ser
feitas com cabeca de madeira'®. Ao contrario dos bonecos masculinos que sio “de luva™'’,
as personagens femininas sdo literalmente bonecas de pano”’, reprodugdes da figura humana

em miniatura, com corpo, bragos, pernas, etc.

Sendo o mamulengo um teatro do riso, os bonecos que o representam sdo feitos

essencialmente para serem risiveis’', e este ¢ um dos ingredientes da arte. Seus bonecos tem

®Dengoso j utilizou bonecas com cabega de madeira mas atualmente trabalha com bonecas de pano, o que
ja foi feito por outros mestres anteriormente.

'°0 corpo do boneco ¢ representado pela vestimenta, possue bragos € mdos mas geralmente niio possue
pernas, as quais estdo substituidas pelos longos trajes sob os quais esconde-se a mdo do artista manipulador.

PEstas bonecas sdo tradicionais no nordeste, as criangas costumam brincar com elas; sdo facilmente
encontradas nos mercados publicos, lojas de artesanato, feiras,etc. Muitos artesdes sdo especializados em
suas confecgdes. Ndo so as bonecas de pano habitam expressivamente a cultura pernambucana, mas bonecos
de todos os tipos, materiais e tamanhos. Desde os mais simples até os muito elaborados, feitos de madeira,
pano, corda, metais, couro, barro, etc, desde miniaturas com 3cm de altura até os famosos bonecos gigantes
de Olinda, maiores do que uma casa.



42

formas caricaturais, nas quais o exagero ou redugdo de algumas de suas partes anatdmicas
(especialmente da cabega e face), estdo associados a exacerbag@o de seus defeitos (fisicos,
morais), a aparéncia correspondendo a idéia expressa. Esta extrapolagdo da forma corporal
“normal” desperta nossas percepgdes para as proporgdes e desproporgdes fisicas, tornando
possivel a observagdo da diferenga pelo contraste, da afinidade pela semelhanca.

Uma forma, em si mesma, diz muitas coisas, e muitas mais ela diz quando se move, pela
maneira como o faz, revelando inimeras outras imagens e conteidos. Alguns bonecos
tipicos do mamulengo sdo construidos para produzirem certos movimentos ou efeitos
especiais que surpreendem e sdo geralmente muito engragados: o boneco repentinamente
estica um longo pescogo, arregala os olhos, abre a boca de um jeito exagerado, coloca a
lingua para fora, um boneco degola o outro que fica com a cabega pendurada, outro ainda
vira para o publico e expele um longo peido feito de farinha. No Mamulengo do Professor
Benedito vi um boneco que fumava e soltava fumaga pela boca, um diabo cujos chifres
pegavam fogo e acabava incendiando um outro boneco, outro que ao “levar um tiro”*
revelava um buraco aberto bem no meio da cabega, de onde vertia “sangue”, etc.

Os bonecos do mamulengo possuem um vasto repertorio de formas e possibilidades
gestuais, ritmos e agdes tipicas™. Eles sdo muito ativos, rapidos, espertos. Muitas vezes
contrariam as possibilidades normais de movimento do ser humano, realizando movimentos
que a maioria das pessoas ndo exercita cotidianamente (acrobacias) ou mesmo os que Sao
humanamente impossiveis como voar ou esticar exageradamente alguma parte do corpo.
Assumindo estas diferentes possibilidades de agdo os bonecos tornam-se cOomicos e
preenchem a realidade de significados novos.

Ja que os personagens do mamulengo integram uma arte baseada na improvisagdo e na

comédia, eles gostam de falar livremente para provocar o riso nas pessoas. Representam

*'De acordo com mestre Ginu, “ndo adianta boneco bonito. Boneco de mamulengo tem que ser feio. Ndo
adianta ter boneco bonito. Se vem um bonito o pessoal nem liga, mas se vem um feio mesmo, arranca o riso
do mais sisudo espectador”(SANTOS,1979:110)

*Substancias como agua, bebida, talco, etc, podem ser langados pelos bonecos em diregdo aos participantes
do publico, assim como algumas substincias podem ser queimadas para provocar cheiros, estouros,
pequenas explosdes, etc.

*”Para aprovar alguma coisa os mamulengos batem palmas, inclinam a cabega para frente ou fazem
reveréncias, quando ameagados ¢ comum levantarem um dos bragos, darem pequenos avangos seguidos de
recuos ou tremerem todo o corpo; quando surpresos ou admirados, inclinam o corpo subitamente para tras e,
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cenas curtas, suas falas sdo diretas, simples, divertidas, e os assuntos sdo cotidianos. Os
personagens ndo se preocupam ou pensam muito sobre o que vdo dizer _ assim como a
maioria das pessoas faz quando conversa informalmente _ o importante ¢ a linguagem® que
falam, o significado emergente, traduzido de preferéncia por uma boa gargalhada
compartilhada.

O que cada personagem representa relaciona-se menos com o que ele diz, e mais com a
maneira como ele age, interagindo com os outros personagens. O personagem surge no
desempenho de seus papéis _ na forma assumida pelo movimento do ator _ no momento
mesmo em que atua ou reage a uma situag@o especifica em relagéo a outros personagens ou
objetos em cena. O mestre sabe como cada boneco “se comporta”, como “se sente”, aquilo
que ¢é tipico de sua personalidade. Ele também conhece os “segredos da arte” ou “regras da
brincadeira”, entre as quais estdo um conjunto de estruturas®, materiais e imaginarias, que
estabelecem referéncias para as agdes e interagdes entre 0s personagens.

Entre as agdes frequentemente compartilhadas pelos personagens do mamulengo
destaca-se a pancadaria®®. E caracteristica tradicional, nio s6 do mamulengo mas do teatro
de bonecos baseado na improvisagido e na comédia, € caracteristico da representagdo teatral
comica, € caracteristico do personagem comico, seja ele qual for, todos eles se batem.
Alguns batem mais, em todos os outros. Outros personagens levam surras de um

determinado tipo, mas por sua vez, batem em outros. Certos personagens levam surras de

se possuem articulagdes, arregalam os olhos e escancarram as bocas; manifestando amizade ddo abragos,
tapinhas nas costas ou mesmo umbigadas”(SANTOS,1979:178)

¥Sintese do falar de um determinado grupo de pessoas. Lingua, modos particulares de comunicagio, ditos
populares, girias, trejeitos, expressdes tipicas,etc.

»0s personagens sdo estruturados através de suas agdes que refletem os seus papéis. A relagdo entre os
personagens € estruturada a partir de seus papéis no desempenho de suas agdes. A cena que eles
representam, por sua vez, ¢ estruturada a partir de seus contextos materiais (local da representagdo,
cendrios, acessorios, etc) e contextos de agdo (temas, circunstdncias, roteiros dos acontecimentos,etc).
Conhecendo quem sdo, como sdo, porque se movem (motivos, interesses,emogdes, necessidades,etc), como
se movem (ritmos, estados de tensdo corporal caracteristicos) 0s personagens em seus respectivos papéis,
sabendo que estruturas estdo na base do desenrolar das agdes (temas, acontecimentos), a representagdo do
mamulengo ¢ entdo deixada a cargo da improvisagdo. A liberdade que este tipo de estruturagio da arte
permite, aproxima a agdo do artista da espontaneidade de representagdo desempenhada pelo ator social na

propria vida.

*Nessas cenas que desembocam em pancadaria as agdes intermedidrias sdo ordens, ameagas, acusagdes,
blasfémias, que sdo passadas numa dire¢do descendente (do maior para o menor status), e desculpas,
explicagdes, problemas, que sdo passados como resposta na diregdo contrdria (ascendente). Pancadaria e
morte sdo critérios maximos de representagio do poder.
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quase todos ou mesmo de todos os outros. Ainda assim, um destes “sacos de pancada”
pode acabar batendo em alguém, seja por auto-defesa, seja para aproveitar uma situagdo em
que um determinado personagem, o qual o havia surrado anteriormente, esta agora em
condi¢des de ser surrado.

No desenrolar das cenas, as regras da brincadeira sdo aquelas que regem as interagdes
hierarquicas”, através dos jogos de status, autoridade e poder entre os personagens, 0 que
lhes atribue um “lugar social” e um “lugar emocional” nos acontecimentos e agdes
representadas. No Mamulengo do Professor Benedito, por exemplo, o personagem principal
¢ Benedito, mas ndo € ele que possue o maior status na estrutura das relagdes que os
bonecos estabelecem entre si, como evidencia a seguinte fala de Dengoso: “A abertura do
mamulengo €... comega com Seu Manoel, né? O meu mamulengo é o mamulengo do
Professor Benedito mas a abertura quem faz é Seu Manoel Pacari, sabe? E um boneco
grande que eu tenho, € o manda-chuva, né? Ai comega por ele ai vou prosseguindo pros
outros.”

O personagem que inicia o espetaculo € o que tem maior status, representa o grande
proprietario, o chefe, o patrdo. Ele € _ literalmente _ grande, em tamanho e poder. Manoel
Pacart ndo bate em ninguém porque ele € tdo “grande” que tudo o que precisa € ordenar a
pancadaria, ele manda, € o “manda-chuva”. Quem bate, para garantir o dominio do patréo,
¢ o Simdo, empregado fiel & Seu Manoel Pacart, e que ndo economiza cacetadas, bate em
todo mundo.

Outros personagens que ndo entram em cena exceto para distribuir cacetadas sdo os
policiais: batem para prender (obrigando os bonecos a entrarem na viatura), matam outros
personagens na base da “paulada”, e continuam a bater até mesmo nos “defuntos”, caso ndo
estejam corretamente posicionados dentro dos caixdes do IML.

O Professor Benedito esta entre os personagens que batem muito nos outros, mas
eventualmente pode encontrar alguém mais forte no seu caminho. Personagens muito
“valentes”, que estdo sempre surrando os outros, algumas vezes sdo confrontados com

poderes maiores que os seus, de natureza sobrenatural. E o caso de Sim3o que acaba

*"Esta é uma caracteristica comum a outras formas de comédia improvisada que popularizaram-se nos mais
variados locais, épocas, culturas e sociedades. As estruturas que regem as interagdes entre 0s personagens €
suas agOes inserem-se em ordens hierdrquicas, classes sociais, castas, etc, e relacionam-se ao tipo do
personagem e seus respectivos status.
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carregado pelo diabo, e de Benedito que ao duvidar do poder dos caboclos, acaba ele
mesmo, “incorporando” um espirito”.

A personagem feminina representa, a partir da forma _ todas sdo bonecas de pano _
um tipo ou status generalizado: o de mulher”. No Mamulengo do Professor Benedito a
principal personagem feminina ¢ chamada Andreza, que pode representar o papel de mulher
do Seu Manoel Pacarti, mulher de Benedito, mulher de Siméo, ou ainda papel de mie, etc™.
Apesar das personagens femininas serem importantes para os acontecimentos de varias
cenas, elas possuem um status muito baixo, estdo sempre submetidas aos personagens
masculinos®’, e levam muitas surras. Mas se a oportunidade se apresenta, também elas
“baixam o cacete”.

O modo como cada um dos personagens se comporta durante uma cena esta
diretamente relacionado com os personagens com 0s quais contracena, € € especialmente
determinado pela relagdo de status que existe entre eles. Todos os personagens do
Mamulengo do Professor Benedito possuem caracteristicas proprias, de forma, movimento,
fala, emogdes, motivagdes, intengdes, etc. Sua apresentagdo, porém, s6 acontece realmente
quando eles sdo animados pelo mestre, passando e representar a si mesmos, agindo uns em
relagdo aos outros, e revelando como suas agdes particulares moldam-se através das

interagdes que estabelecem entre si, de acordo com “as regras da brincadeira”.

*Entrando em estado de transe, no qual o espirito de um caboclo se manifesta, apossa-se dos movimentos e
falas do boneco.

¥As personagens femininas no mamulengo tem sido frequentemente chamadas Quitéria
(AMARAL,1994:20).

* Qutras formas de teatro de bonecos populares representaram a mulher num tnico tipo, por exemplo, na
Pérsia a tipificacdo da mulher ¢ chamada Zen, ela pode interpretar o papel de mulher do professor, ou sua
filha, dangarina, prostituta, etc. Na comédia dell’arte as personagens femininas ndo usam mascaras, ao
contrario dos personagens masculinos cujos tipos sdo representados por mascaras.

*'Quando Andreza representa a mulher de Seu Manoel Pacaru, por exemplo, ¢ seu marido ndo estd em casa,
Simdo deve tomar conta de todas as coisas do patrdo, inclusive a mulher (que é patroa de Simdo). E claro
que Manoel Pacaru ordena o que Simdo deve fazer, e este por sua vez transmite as ordens a Andreza.
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1.5. PESSOAS E BONECOS : ATO I

Existem muitas semelhangas entre uma pessoa e um boneco. Eles sdo semelhantes em
sua forma corporal, na construgdo de suas agdes e personagens, nas relagdes que
estabelecem entre si. Mas existe uma diferenca fundamental entre eles : a origem do
movimento. Na pessoa, a fonte do movimento orienta-se pela propria nogdo de vida, feita
de atos, necessidades, motivos, e muito mais. Mas de onde vem a vida que move a
necessidade, que move o ato, e toda a percepg@o do ser e do existir?

Apesar da continuidade destas duvidas, € no ser humano, no seu corpo e apenas ali, que
a vida humana esté e se manifesta. Seja la qual for a concepgdo que uma pessoa possa ter a
respeito da vida e de sua origem _ e apesar dela _ sua percepgdo e compreensdo da propria
vida sera sempre mais ampla e complexa do que suas concepgdes podem abarcar. Muito
primariamente pode-se dizer que é porque alguém esta vivo que pode perceber e até mesmo
conceber a existéncia da vida. Esta € a diferenca basica entre uma pessoa € um boneco. Ao
contrario da pessoa, o boneco ndo é capaz de mover a si mesmo e deslocar-se através do

espago, para mover-se, ele precisa do movimento de vida da pessoa.

1.6. PESSOAS E BONECOS : ATO II

As interagdes que os bonecos-personagens do mamulengo criam durante as cenas
iluminam a maneira como as relagdes hierarquicas (DUMOND,1992), rela¢bes de status
(JOHNSTONE,1987), autoridade (MAUSS,1974) e poder (FOUCAULT,1982) se
estabelecem na vida social, e nos ajudam a compreender como a pessoa _ e seu corpo _ €
construida através das praticas socialmente compartilhadas.

No pensamento de Marcel Mauss a nogdo de status esta associada as idéias de

autoridade e prestigio, e relaciona-se as maneiras como as estruturas sociais impdem-se as
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atividades corporais dos individuos, especialmente através de técnicas corporais, que s3o 0s
“modos como os homens, sociedade por sociedade, e de maneira tradicional, sabem servir-
se de seus corpos”’(MAUSS,1974:211). Técnicas corporais diferem-se e particularizam-se
com os individuos, com as sociedades, seus valores, praticas socializadoras, educacionais,
conveniéncias, prestigios, etc. “E precisamente esta nogdo de prestigio da pessoa que torna
o ato ordenado, autorizado e aprovado, em relagdo ao individuo imitador, que se encontra
todo o elemento social’(MAUSS,1974:215).

Na abordagem de DUMOND (1992), status pode ser associado & nogdo de
hierarquia, ou seja, cada sociedade reconhece certos tipos de experiéncias e pensamentos,
atribuindo-lhes valores e importdncias relativas. As culturas possuem uma hierarquia
interna, um sistema de valores sociais que moldam a vida do individuo. A hierarquia remete
também a no¢do de poder como FOUCAULT (1982) o descreve, poder capaz de penetrar
na vida cotidiana e intervir materialmente na realidade corporal das pessoas, moldando-as,
transformando-as; poder cuja interveng@o pode ser criativa ou destrutiva.

A nogdo de status em Keith JOHNSTONE (1987) torna-se particularmente
interessante para as reflexdes aqui desenvolvidas, uma vez que insere-se nas pesquisas

I*2. Para Johnstone o termo status

realizadas pelo autor no campo da improvisagdo teatra
pode significar autoridade, prestigio, poder, mas além disso, status ndo € algo que a pessoa
tem ou que se auto atribue. Socialmente, status € algo que a pessoa faz, através da maneira
como age, da maneira como percebe-se e sente-se ao agir em relagdo s outras pessoas, €
ao modo como estas, por sua vez, percebem, sentem e atribuem um significado as suas
acdes.

Toda agdo € impulsionada por uma necessidade, um sentimento, um motivo, etc. Cada
movimento, cada gesto, cada pausa, cada inflexdo de voz, cada siléncio, implica um status.

Os status vivenciados pelas pessoas em determinadas situagdes ndo estdo necessariamente

relacionados a seus respectivos papéis sociais™, as relagdes de status sio uma experiéncia

*20 pensamento do JOHNSTONE é abordado com base em seu livro IMPRO : improvisation and the theatre
(1987), cujos exercicios “de status”, desenvolvidos pelo autor, tive oportunidade de praticar durante um
treinamento em improvisagdo e mimica, em Desmond Jones Mime and Physical Theater School (Londres).

30s elementos de status ¢ poder também se estabelecem emocionalmente. Correspondentes a carga
emocional que impulsiona os movimentos dos personagens estdo niveis de tensdo corporal ou de energia
fisica. Na medida em que cresce a tensdo nas agles estabelecidas entre os personagens, modificam-se
também as relagdes entre eles.
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permanente e variavel. E permanente que estejamos vivenciando relagdes de status,
qualquer que seja a posi¢do que atribuimos a nossa auto-imagem, e apesar dela, nosso
status sempre muda, difere em relagdo a pessoas e situagdes, em relagdo a mesma pessoa
em situagdes variadas, em relagio a mesma situagdo envolvendo pessoas diversas.
Possuimos diferentes status porque possuimos caracteristicas particulares, habilidades,
habitos, limitagdes, valores, historias, inimeros papéis coexistentes, em cada um de nos e
entre nos.

O respeito as diferengcas e a capacidade de trocar status possibilita a
complementariedade e a manutengdo da integridade nos relacionamentos humanos.
Existem parametros socialmente legitimados para o reconhecimento do respeito mutuo
entre aqueles que possuem diferentes status ou ocupam diferentes posi¢des hierarquicas. Na
vida, assim como na arte, as relagdes podem tornar-se coOmicas quando a distancia entre os
status dos personagens é demasiadamente exagerada, como por exemplo, quando o senhor
tem o maior status possivel, € um metro de altura, e o servo, que mede um metro e setenta,
mas tem o menor status possivel, deve servi-lo, seguindo-o por todos os lados, andando de
joelhos.

Outra caracteristica que arte e vida compartilham é que, em ambas, o infortunio ou a
desgraca de alguém podem provocar o riso. A grande diferenca entre a vida e a arte € que
na vida de todos os seres humanos, os sofrimentos e dores sdo reais. As pessoas evitam
outras que possuem um status inferior ao seu, ndo s por causa do prestigio de sua imagem
social, elas o fazem também porque o baixo status esta associado a necessidade, a miséria, a
dor, a violéncia, e portanto as pessoas evitam o sofrimento. Assim, afastar o baixo status
corresponde a afastar uma condigdo que implica certas possibilidades de sofrimento. A
nogdo de diferenga torna-se bastante conveniente para justificar o afastamento, no sentido
de que ¢ mais facil suportar a idéia de sofrimento associada aos outros, “diferentes de nds”,
do que suporta-la quando relaciona-se aqueles que sdo semelhantes, “iguais a ndés”. O
sofrimento, quanto mais perto, pior, quanto mais longe, melhor. E tudo uma questio de
proximidade e distancia.

As relagdes de status também influenciam e sdo influenciadas pela nogdo de espago.
Cada movimento do corpo modifica o espago que ele ocupa, e o status das pessoas reflete-
se nas formas como ocupam o espago ao seu redor. Alto status geralmente esta associado a

grande quantidade de espago disponivel. Uma pessoa poderosa tende a ser “espagosa” em
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seus movimentos®*. Baixo status estd associado a pouca quantidade de espago disponivel.
Uma pessoa oprimida, como o proprio termo sugere, tende a ficar num canto.

Os status regulam as proximidades e distancias que as pessoas mantém entre elas.
Personagens com alto status mantém distdncia de outros personagens, quer na ocupagdo de
um mesmo ambiente™ ocupam grandes palcios, casas imensas, etc _ ou ainda porque se
movem entre grande numero de propriedades. Personagens com baixo status tendem a
ocupar espagos reduzidos, casas pequenas, comodos apertados.

O espago que as pessoas demandam ao seu redor se contrai na medida em que mais
pessoas ocupam o mesmo lugar. Longe e perto sdo conceitos relacionados a quantidade de
espaco disponivel, e ao status de seus ocupantes. Na representagdo da ocupagdo do espago,
tanto na arte quanto na vida social, personagens com status muito alto ocupam muito
espago, € os de status muito baixo, ocupam pouco espago. Uma vez que os personagens do
primeiro grupo sdo proporcionalmente poucos em relagdo aos do segundo grupo, resulta
que poucos personagens dispdem de grande quantidade de espago, enquanto muitos outros
dispdem dos poucos espagos que surgem representando os aglomerados humanos, feitos de
muitas pessoas vivendo em pequenas casas amontoadas em espagos limitados. Poucos
ocupam muitos espagos, amplos e centrais. Muitos ocupam poucos espagos, reduzidos e
periféricos, como acontece em Chdo de Estrelas e inimeras outras comunidades existentes
nas periferias das grandes cidades.

Os diversos personagens sociais, moradores de Ch3o de Estrelas, certamente possuem
suas particularidades, diferentes status e constituem uma “hierarquia interna” a ordem
comunitaria. Mas essas pessoas também compartilham condigdes de vida muito
semelhantes, as quais permitem identifica-las como um grupo com caracteristicas
especificas, cuja tipificagdo pode ser designada como Povo. O tipo representativo do povo,
como Benedito, por exemplo, possui baixo status em relagdo a uma ordem social mais

ampla, sua posi¢do esta geralmente associada a pobreza, frequentemente & miséria, a qual

*personagens poderosos, além de ocuparem muito espago a0 movimentarem-se, também ocupam muito
tempo em suas agdes, no sentido de que movimentos que representam poder tendem a ser amplos ¢ lentos.

*Na representagdo cénica o senhor ocupa o espago central, enquanto os servos mantém, em relagdo a ele, a
distincia necessdria a realizagdo de suas tarefas. Se estdo presentes apenas por conveniéncia, caso venham a
ser necessarios, costumam ficar “fora do caminho” do patrdo, de preferéncia num dos cantos da sala, ou
ainda perto da porta.
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influencia a construgdo do personagem, do mesmo modo como determina a construgdo das
pessoas’® e de seus corpos.

As relagdes hierarquicas, relagdes de status ou de poder determinam e sdo determinadas
pelo modo como as pessoas agem e localizam-s¢ espacialmente, umas em relagdo as outras.
Os corpos das pessoas habituam-se com os movimentos que fazem parte de suas rotinas
diarias, os quais, através da repeti¢do, acabam por moldar suas proprias formas corporais.
Os habitos instalam-se nas estratégias de ag¢do e nas praticas sociais, que por sua vez 0s
reproduzem, enquanto simultaneamente se transformam. S&do construidos socialmente,
presentificam-se na construgdo das pessoas e testemunham sobre os processos, contextos e

condigdes através dos quais sdo formados.

*¥Sobre a questdo do corpo-pessoa socialmente construido ver MAUSS, 1974; FOUCAULT, 1982;
SEEGER e VIVEIROS DE CASTRO, 1987.
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IL. PESSOAS _ BONECOS _ E LUGARES : O CORPO DA MEMORIA

Focalizando a vida social o capitulo visa ampliar a compreensdo daquilo que a arte
representa, em relagdo ao contexto no qual sua produgio insere-se. A arte do mamulengo
traduz experiéncias de vida comuns a diversas comunidades da Regido Metropolitana do
Recife, e muito particularmente, o mamulengo representa a vida das pessoas que moram em
Chao de Estrelas e Cabo Gato.

Através da historia da “Cobra do Seu Neco” (parte 2.1.) os moradores de Chdo de
Estrelas relembraram o inicio da sua propria historia, gradativamente construida na medida
em que as pessoas foram ocupando as terras do outro lado do rio, na localidade que viria a
ser chamada de Cabo Gato.

Em seguida, a partir de uma cena do mamulengo, a representag@o de fatos que fizeram
parte do processo de transferéncia das casas, de Cabo Gato para Chdo de Estrelas (parte
2.2.), conduziu a reflexdes sobre como as transformagdes do espago determinaram
mudangas e continuidades nos acontecimentos socialmente vivenciados por estas e outras
comunidades localizadas as margens do Rio Beberibe e canais adjacentes.

A construgdo da Escola Nova Esperanga (parte 2.3.) _ remontada na cena do
mamulengo _ representou um dos momentos do processo no qual moradores de Cabo Gato
e de Chao de Estrelas organizaram-se para dar continuidade a uma de suas trajetorias de
criagdo coletiva, reconstruindo a Escola Comunitaria.

A parte final do capitulo (parte 2.4.) analisa o0 modo como a organizagdo € a
transformagdo espacial influenciou as redes e processos de comunicagdo cotidianamente
estabelecidos entre os moradores de Chdo de Estrelas. O mamulengo, percebido enquanto
forma de comunicac¢do e de expressdo caracteristica da localidade, puxou o fio de uma
meada feita de lembrangas, através das quais as pessoas da comunidade reconstituiram uma

memoria socialmente compartilhada.
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2.1. O DIA EM QUE A COBRA SAIU DO RIO BEBERIBE, NA PASSAGEM DA
PONTE DA AMIZADE.

Quando os moradores de Chido de Estrelas falavam sobre sua historia, eles
frequentemente mencionavam pessoas, lugares e situagdes relacionadas a0 momento que
identificavam como sendo aquele no qual sua histéria comegou. Alguns pontos de
convergéncia emergiam naquilo que as pessoas da comunidade _ com suas semelhangas,
particularidades e diferengas _ diziam, e eles repetidamente indicavam que a compreensdo
do significado de uma vida compartilhada em Chéo de Estrelas iniciava do outro lado do
rio, em Cabo Gato.

Entre as lembrangas frequentemente evocadas por muitos moradores, estava a historia
da “Cobra do Seu Neco”. Uma cobra com dezoito metros de comprimento, feita de pano,
madeira e gente (pessoas que movimentavam o boneco), foi construida e animada pela
musica, cantoria e pela festa comunitaria. As seguintes falas contém explicagdes sobre a
“origem da cobra”, e preservam o entusiasmo dos acontecimentos que marcaram “o dia em

que a cobra saiu do rio Beberibe™

A cobra...(risos entre os presentes) ...a cobra foi feita 1a na rua da Azeitona, ndo foi? A
cobra foi feita na rua da Azeitona e era um pessoal tudo organizado. O que eu queria, eu
queria®” E eu sei que a gente fez uma cobra! Porque... comegd logo foi a cobra de Seu
Neco, né? Aquela do rio, que assombrava o pessoal, comia o pessoal. Ai pronto,
aproveitando essa historia da cobra do rio, ai a gente fez aquela cobra.(Dengoso)

O pessoal atravessava o rio de barco ou pela ponte de madeira, para pegar atalho pra ir a
cidade®™. Ai o pessoal foi morar 14 perto da ponte, né? (Se alguém perguntasse): _ Vocé
mora aonde? _ (Respondiam): _Perto de Cabo Gato!*® Ai os primeiros que foram morar ali,

A expressdo significa que todo o material necessario para a construgio do boneco foi colocado a
disposigao.

**Para pegar onibus direto para a cidade. Cabo Gato fica no bairro de Peixinhos, Olinda, e Chéo de Estrelas
em Campina do Barreto, Recife.

**A origem do nome remonta a época em que Severino Pereira de Moraes passou a residir no local. Um dos
mais antigos moradores me contou como este soldado da policia militar, conhecido como Gato, salvou um
grupo de oficiais durante a revolugdo de 30, tendo entdo sido promovido a cabo e recebendo autorizagio
para residir naquelas terras. Sendo um personagem muito famoso na regido, por sua esperteza, coragem e
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ai inventar6 uma cobra ai pra dizé que quem invadi morre. Ai butaram um pedago de pau
bem grande (dentro do rio), ai pronto! Ai pegou essa historia (no sentido de popularizou-
se). Até disseram que um homem perdeu umas vacas porque a cobra comeu. Ai bem perto
da gente vir pra ca (para Chdo de Estrelas) ai a turma invadiu. Ai pra comemora teve a
fuga, a busca da cobra. Ai a gente fez uma cobra de 18 metros.(Seu Ovidio)

Era muito grande! Era muita gente trabalhando, andava... né Seu Ovidio?, a gente fazia
batucada e Seu Ovidio pegava mais na parte... fazia a cabega, abrindo a boca dela assim e
(pessoas diziam): La vem a cobra do Seu Neco! (Risos) A musica da cobra quem fez foi...
Vanilda, ndo foi? As musica dela era legal. E Seu Ovidio saia assim fazendo... cobrinha
(liderando movimentos circulares) pelo meio da rua (e dizia para as pessoas): _ Entra ai
debaixo da cobra! _ Era muita perna debaixo...(risos).(Dengoso)

O cavalo que chegava perto do Beira Rio ali desaparecia! (Risos).(Seu Ovidio)

A cobra que a comunidade construiu e fez desfilar pelas margens do rio, definiu na
materializagdo da lenda, os lugares onde a necessidade superou o medo. Os moradores
atribuem ao proprietario do cortume Santa Maria a origem da lenda da cobra, que teria sido
criada para afastar as pessoas do local e conter as ocupagdes. As terras que viriam a ser
chamadas de Cabo Gato® eram do cortume, cujo proprietario pagava foro & marinha para
explorar o mangue, e também se apropriava e explorava outras areas vizinhas. A partir de
1958 essas terras foram sendo ocupadas por familias que vinham da Zona da Mata e de
favelas da Regido Metropolitana do Recife. As pessoas ocupavam a area por causa do rio,
do qual extraiam sua sobrevivéncia, os homens como pescadores, as mulheres como
lavadeiras.

As ocupagdes continuaram, principalmente depois que foi construida a primeira ponte
(construida por iniciativa do sr. Severino, conhecido como Cabo Gato) ligando Cabo Gato
(Peixinhos) a Campina do Barreto. A ponte facilitou o acesso as duas cidades (Recife e
Olinda), e o movimento das pessoas que atravessavam aumentou, mesmo depois que um
morador local®' apropriou-se dela e passou a cobrar altas taxas de pedagio pela sua

travessia. Muitas familias ocuparam as margens do rio, ndo raro duas, trés ou mais familias

agilidade, as pessoas passaram a associar o seu nome, Cabo Gato, como referéncia a localidade onde
moravam.

“Esta e outras informagdes relativas a histéria da ocupagdo destas terras encontram-se em ARAUIJO,
CUNHA E MUSSER, 1993.

“'Conhecido como “Mané de Rita”ou “Mané da Ponte”. Durante quinze anos este senhor cobrou pedigio
pela travessia da ponte, cujo valor correspondia a mais ou menos 60% do valor de uma passagem de dnibus,
sendo que no inverno o preco podia ser dobrado, procedimento também adotado em relagfo as mulheres
gravidas (pagavam dobrado por causa do peso).
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morando num mesmo barraco*”. Com o aumento populacional, a falta de infra-estrutura e
de saneamento basico, cresceram os acumulos de lixo e o rio tornou-se gradativamente
muito poluido.

Em 1975, durante uma enchente, a ponte foi derrubada pelas aguas. Os moradores
decidiram se organizar e reconstrui-la para que servisse a todos, enquanto propriedade
publica, sem fins lucrativos. Eles arrecadaram doagdes e construiram, em sistema de
mutirdo, a “Ponte da Amizade”. O antigo proprietario reagiu tentando destruir a ponte, o
que novamente motivou a organiza¢do dos moradores locais para proteger a construgio
comunitaria. Mas a ponte era precaria, € como no inverno as enchentes sdo muito fortes ela
foi mais uma vez levada pelas aguas. As pessoas entdo organizaram um empreendimento
maior e construiram trés pontes, que posteriormente também cairam, pela mesma razéo. A
comunidade direcionou-se para outro tipo de solugdo. Através de diversas agdes
cooperativas e repetidas reivindicagdes, conseguiram fazer com que as prefeituras de Recife
e Olinda construissem juntas uma ponte de alvenaria e concreto, a qual continua a ser
utilizada pelos moradores até hoje, e ainda € designada “Ponte da Amizade”.

Durante esse processo, pessoas e familias provenientes de diferentes lugares passaram a
habitar um mesmo espago, e vivendo em condigdes semelhantes, identificaram-se como um
grupo capaz de encontrar suas proprias solugdes para as dificuldades compartilhadas,

reunindo esforgos em dire¢do a um objetivo comum.

2.2. MEMORIAS DA DRAGA : REMOVENDO AGUAS TURVAS E
FEDORENTAS.

Chéo de Estrelas surgiu da reuniio de familias provenientes de varias comunidades
localizadas as margens do rio Beberibe e canais adjacentes. Além de Cabo Gato, de onde

provém a maioria dos moradores, vieram compdr Chdo de Estrelas pessoas das

“Situagdo que ainda é comum em relagdo aos atuais moradores do beira rio e nas margens dos canais.



comunidades de Ponte Preta, Cajueiro Recife, Cajueiro Olinda, Antartica, Portdao do Gelo,
Depurador, Saramandaia, Capilé e Arruda _ as trés ultimas localizadas as margens do Canal
Vasco da Gama.

Uma cena do mamulengo, representada e comentada por mestre Dengoso, evoca
lembrangas de episodios que integraram o processo de “transferéncia” ou “remogdo” de
parte da comunidade de Cabo Gato (Peixinhos) para Chdo de Estrelas (Campina do

Barreto):

A gente tem um video aqui, que foi gravado com o mamulengo do Professor Benedito, sabe?
Aqui no Cabo Gato, tem a draga, porque foi quando tavam derrubando esses barraco do
outro lado. Tinha a draga, aqueles trator de esteira, derrubando. Se o pessoal ndo quizesse
tirar as familia, ndo quizesse sair, eles disse que botava por cima, ia derrubando pé de
arvore e tudo. Ai eu construi, fiz uma draga. Aitem o rio, uma ponte, a Ponte da Amizade,
e tinha o trator, né? (Cenarizagdo e objetos utilizados no mamulengo)
Ai pronto, ai a gente fez a apresentacdo do mamulengo mostrando como € aquela coisa,
aquela agressdo que o draguista tava, sabe?
O homem queria a area toda desocupada mas tinha familia que ndo tinha pra onde ir. E ndo
ia desocupa ndo. Ai (alguém disse): _ Nao saio! _ Al a gente colocava (os bonecos),
fazendo (representando) o pessoal, a gente ia olha, uma turma ia assistir.
Ai a gente fazia aquela barreira na frente (do trator). _ Se o trator passa, pode mata todo
mundo aqui!
Al o draguista disse assim, e o tratorista disse: _ Eu prefiro perdé o emprego do que mata o
povo ai! _ Né? Ele foi pela gente, porque se ele tivesse ido pelo dono da firma, ia mata todo
mundo ali, pega aquela draga, aquele trator, joga em cima!
Pronto. Ai a gente tem a draga, uma draga amarela, mesmo numero que a draga... (r) tem
também, tem o boneco (motorista), ai a gente faz, demonstrando, abrindo o rio (faz som da
draga), ela sai girando sabe cumé? Ai derrama... o tanque (6/eo).
Ai chegd um colega meu, Palito, botd a mulhé dele, botd umas menina (dizendo): _ Daqui
ndo saio! Al (disse): _ Vamo canta uma musica pra ele!
Ai (pessoas da comunidade): _Bora!®
Ai comeg0 (canta) : Daqui ndo saio, daqui ninguém me tira.

Onde € que eu vo mora?

O senhor tem paciéncia de espera,

E eu mais com 18 filho, onde € que eu v6 mora?
Al a turma vibrava, a turma da comunidade, crianca, tudinho cantando, e chorava sabe?
Ai pronto! O mamulengo do Professor Benedito mostrando o draguista querendo destrui as
casa com o pessoal dentro. Ai fiz a draga, o trator, a cagamba.(Dengoso)

“3Abreviatura da expressdo “vamd simbora!”, “simbdra!”, “bora!”, que significa “vamos em frente!”, ou
ainda o correspondente a expressdo “vamos nessa!”



56

Transferéncia ou remogdo foram termos frequentemente utilizados pelos moradores
locais para referirem-se ao processo de mudanga das casas que deu origem a comunidade de
Chido de Estrelas. A descri¢do das sequéncias de agdes representadas pelo mamulengo nos
permite visualizar uma das situagdes _ literalmente de remogdo _ envolvidas neste processo,
enquanto situa 0 modo como os moradores locais reagiram a ameaga de destruicdo de suas
casas.

A formagdo da comunidade de Chédo de Estrelas decorreu de uma mudanga inicialmente

imposta, como explicou um morador: “nés fomos consultados € a maioria foi contra a
transferéncia para Chdo de Estrelas que era um sitio de coqueiro e mais parecia um
lamagal”. De acordo com um dos lideres comunitarios locais a idéia da transferéncia veio
“de fora”, no inicio de 1978:
“os técnicos da COHAB chegaram a Cabo Gato querendo informagdes sobre a comunidade
para a elaboragdo de um plano de urbanizagdo. Eu fui chamado préa colaborar mas depois
descobri que ndo se tratava de urbanizar e sim de transferir a comunidade do local. O rio
Beberibe seria alargado (para dar vazdo as dguas e evitar as enchentes), as casas as
margens do rio iam desaparecer com as obras.”

Neste contexto, os moradores de Cabo Gato organizaram-se em comissdes para a
negociagdo da transferéncia. Esta iniciativa inspirou outras comunidades que, localizadas as
margens do rio Beberibe e dos canais, estavam sendo afetadas pela mesma situacdo, e
também organizaram suas comissdes. Cabo Gato constituiu-se na sede da “Unido do Beira-
Rio”, comissdo responsavel pela elaboragdo do projeto que representava o interesse das
diferentes comunidades envolvidas nos acontecimentos da transferéncia.

Apesar das grandes mobilizagdes, as expectativas comunitarias foram continuamente
frustradas. Segundo um lider comunitario, por exemplo, “durante a transferéncia vieram
novas regras, as casas que estavam até 35 metros da beira do rio seriam transferidas e as
outras ficariam onde estavam”. A transferéncia aconteceu gradualmente, as casas iam sendo
construidas aos poucos, as contru¢des demoravam. O seguinte comentario amplia a visdo
sobre os fatos: “no comego foram feitas algumas casas e se fazia uma inauguragdo, vinham
as autoridades, os politicos, sabe?, faz fotografia.... As primeiras casas eram maiores, O
material também era melhor. Usaram uns quatro tipos de material. No final ja tavam dando

parte do material pros moradores construirem.”(morador e lider comunitario)
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As falas do filme “Qual é o seu enderego”, produzido pela TV VIVA (Janeiro de 1987,
Olinda), apresentam um registro no qual as experiéncias decorrentes deste processo,
vivenciadas pelos moradores de Cabo Gato e Chédo de Estrelas, situam-se numa cena social

mais ampla:

Reporter _ Em apenas 15 dias aconteceram cerca de 14 ocupagdes de terras na cidade do
Recife. Segundo dados, 75% das familias da Regido Metropolitana da cidade vivem em
aglomerados localizados em areas invadidas.

Morador _ A situagdo desse lado do canal de Saramandaia ta péssima. Aqui a situagdo aqui,
a gente ta com os barracozinho da gente aqui, que prometeram nos tirar daqui, certo? Pra
poder colocar do lado assim, retiraria primeiro os barracos, depois colocaria a draga,
entendeu? Ai Doutor Z¢ Carlos mandou a draga vim pra ca, o pessoal do departamento de
agua colocou a draga ali no canal e prejudico os barraco da gente. Entdo agora ja vem uma
sele¢do, negocio do terreno. Terreno a gente ndo qué. Que eles prometeram que as casas que
fosse danificada pela draga seria dado casa. (...)

Reporter _ O povo de Saramandaia ta realmente organizado?

Morador _ Realmente ta organizado, certo? Tamos junto com Cabo Gato, Ponte Preta, Chao
de Estrela, Vila da Prata, Capilé, Canal do Arruda e outras comunidades. Tamos todo
organizado (...) Conseguimos 16 casa, prometeram 24, so sairam 16. Inclusive ndo € uma
moradia digna ainda, porque falta agua, falta luz e falta sanitario, mas ja é uma conquista,
16 casas ja é alguma coisa, pra quem tava aqui na beira do canal com as casa caindo, ja €
uma vitoria, né?

Enquanto as casas eram lentamente construidas a draga continuava trabalhando, os
alagamentos eram maiores, “abalavam as estruturas dos barracos que caiam, provocavam
acidentes, mortes, as pessoas perdiam tudo o que possuiam, ficavam desamparadas,
doentes, por causa do contato com imundicie das aguas”(morador e lider comunitéario). O
modo como a transferéncia aconteceu conduziu a consequéncias muito graves na vida de
varias pessoas, em diferentes comunidades, e causou muitos conflitos* de grandes
proporgdes.

Foram muitos os significados que as palavras transferéncia ou remogéo adquiriram para
os moradores de Chado de Estrelas. Algumas pessoas com as quais conversei também

utilizaram o termo fragmentagdo em referéncia a origem da comunidade, feita de partes

“Simultaneamente as dificuldades resultantes da mudanga de suas casas, das enchentes, etc, alguns
moradores que representavam papéis de liderangas comunitdrias viveram outros tipos de problemas: “Entdo
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aleatériamente reunidas, “a remog@o ndo foi uniforme, tirou parte do pessoal que tava la
(em Cabo Gato), tirou de outros lugares, quer dizer, isso aqui € uma colcha de
retalhos”(moradora). A fragmentacdo das liderangas comunitarias*’ também foi percebida e

comentada por alguns desses lideres:

Quando o governo removeu a gente, o pessoal tava mais organizado, mais combativo. Foi
uma maneira de desarticular o grupo, criando outras liderangas, misturando pessoas de
outras areas. (Lider comunitario).

Pra anular essas pessoas, porque anulando essas pessoas a comunidade perde for¢a, perde
resisténcia. (...) Mesma coisa que vocé tira uma pessoa, algumas pessoas que lideram o
movimento, que tem determinada agdo de falar, de mostrar, de denunciar, foi o que
aconteceu em Cabo Gato. (Moradora e lider comunitaria).

A separagdo das pessoas, em fung¢do da mudanga dos locais de moradia, interferiu na
atuagdo das organiza¢des comunitarias, alguns grupos se desarticularam, novos grupos e
liderangas foram reunidos. Ao lado dos diferentes lideres que representavam as
necessidades e interesses dos moradores locais surgiram outros cujas a¢des e falas passaram
a representar outros grupos de interesses e poderes diversos, externos a vida comunitaria.
Esta experiéncia de fragmentagdo foi expressa assim, por um dos lideres que dela
participou: “Tam separando as pessoas, juntando pessoas de varias comunidades que tinham
suas organizagdes proprias. O boato difamatorio foi muito utilizado pelas liderangas
politicas e comunitarias, na luta por interesses diversos, se denegriam, acusavam-se
mutuamente e dividiam os grupos” (Lider comunitario).

Os conflitos entre as liderangas ainda deram lugar a situagGes como esta: “Eu fui
obrigada a parar. Por causa de pressdes. Ameaga de morte, ficaram passando na minha
porta armado pra la e pra ca, eu tenho familia... Entdo pra manter minha integridade fisica e

de minha familia, eu tive que me afastar’(lider comunitaria).

veio a perseguigdo politica, os boatos difamatdrios, as ameagas, as batidas da policia, e o processo de
transferéncia naquela manipulagdo, todo enrolado.”(morador e lider comunitario)

“>Chio de Estrelas comporta vérios lideres comunitarios, provenientes de comunidades diferentes, muitos
dos quais atuavam juntos desde que o Conselho de Moradores de Cabo Gato tornou-se um foco de reflexdo e
organizagdo para o projeto de “Unido do Beira-Rio”, mobilizagdo decorrente da perspectiva de transferéncia
dessas comunidades.
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O termo fragmentagdo contém diversos significados para os lideres locais, e ganha
outras dimensdes penetrando na vida comunitaria, quase que como um sentimento de
fragmentagdo. Durante a formagdo de Chdo de Estrelas, a mudanga aleatéria de casas e
familias promoveu a separagdo de vizinhangas, redes de comunicag@o, vinculos de convivio
e afeto, que vinham sendo mantidos entre pessoas, em Cabo Gato, por exemplo, ha mais
de trinta anos.

Por um lado, a mudanca do local de moradia, a transformagdo do espago, interferiu na
continuidade de algumas praticas sociais cotidianamente exercitadas por determinados
grupos de pessoas, por outro, novos relacionamentos foram sendo estabelecidos* e novas
organizagdes sendo criadas. A comunidade de Chdo de Estrelas foi surgindo na medida em
que seus moradores se reconheciam e se organizavam, emergindo de uma fragmentag@do
através da qual passaram a se identificar como parte de um grupo maior, de pessoas que
vivem no Beira-Rio, com as quais compartilham uma mesma realidade.

O processo de transferéncia das casas prolongou-se durante alguns anos, mas os
problemas basicos que costumavam afetar a vida das pessoas em Cabo Gato e depois em
Chio de Estrelas continuaram inalterados. Muitas familias foram residir em novas
moradias, mas ndo receberam a posse legal das terras*’ que ocupam, as areas desocupadas*®
ficaram abandonadas até que novos moradores voltassem a invadi-las.

As enchentes continuaram a fazer parte da experiéncia socialmente compartilhada e seus
significados podem ser melhor compreendidos a partir da seguinte narrativa, proveniente de
meu diario de campo, sobre os acontecimentos que fizeram parte de uma visita a Cabo

Gato:

“®As proéprias enchentes constituiram motivos para a reunido das pessoas que precisavam ajudar-se
mutuamente nessas ocasides. Além disso, quando os barracos eram arrastados pelas 4guas, muitos
moradores encontravam abrigo em locais publicos (escolas, galpdes,etc), passavam a conviver, durante um
certo tempo, dentro de um mesmo espago, onde conheciam e se comunicavam com outras pessoas que
estavam na mesma situacdo.

“'De acordo com um morador local : “ Isso ndo tem documento nio, essas casas aqui, a COHAB ou outro
orgdo pode entra (interferir) aqui.”

“8Uma lider comunitdria mencionou que havia sido previsto a urbanizagdo desses terrenos as margens do
rio, que seriam arborizados e transformados em locais publicos.
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Entrei em outro beco e avistei um homem sentado, junto dele duas mulheres negras;
algumas criangas estavam brincando por perto. Os cabelos do homem estavam grisalhos
mas ele ndo parecia ser velho; estava doente, maltratado, muito magro, “os ossos na pele”.
A pele da mulher mais nova estava tomada por algum tipo de doenga (doengas de pele sdo
comuns nos moradores locais). Havia grandes buracos com lama, agua e esgoto formando
pequenos lagos. A mulher disse: “de noite essa agua ai fica cheia de gabiri”(ratos grandes
que disputam comida e atacam quando estdo famintos, havendo casos de ataques a bebés
deixados sozinhos nos bergos). Ela comentou que na ultima enchente a agua chegou a mais
de um metro de altura dentro das casas, e as pessoas permaneciam ali, naquela agua
contaminada que as vezes engoliam, e por isso muita gente adoecia. O homem disse: “eu ndo
sou velho, eu t6 assim porque eu td doente, maltratado, eu ndo consigo me manté, nio
consigo paga minha comida, ndo tenho trabalho, eu ndo tenho dignidade”, e disse que
quando tinha fome saia a pedir esmolas. Mais adiante uma senhora falou sobre a morte do
seu marido por causa da enchente: “ele passou a noite e o dia todo com aquela agua até o
peito aqui e depois ficou doente. A gente pensou que era uma gripe mas era a doenga dos
ratos (lectospirose) e ele logo morreu”. Outro morador explicou: “as pessoas ficam ali com
agua até o pescogo, bdia merda, animal morto, os rato saindo pelos buraco, tentando escapa
por todos lados. Se o pessoal sai de dentro de casa a agua leva tudo, e tem aqueles que se
aproveitam pra invadir e roubar. Eles ndo querem perder tudo o que tem.

Assim como as enchentes, a fome que ja fazia parte da realidade local persistiu na vida
das pessoas, fato que emerge nas falas do filme “Pdo Nosso de Cada Dia”, produzido pela
TV VIVA (julho de 1988, Olinda), cujas cenas registraram a distribui¢io da sopa
comunitaria, alternativa encontrada por alguns moradores e lideres para minorar a falta de

comida em Chéo de Estrelas:

Reporter _ Toda semana a senhora vem buscar a sopa?

Moradora de Ch3o de Estrelas _ Venho.

Reporter _ Quantas pessoas comem dessa sopa?

Moradora _ S6 quatro crianga. Eu e meu marido ndo come nada. Quando tem uma
“fubinha” (farinha de milho) eu fago e a gente come um cuscuzinho seco, quando tem
sardinha salgada a gente assa na brasa e come, quando ndo tem come (0 cuscuz) seco
mesmo e engole com agua ou entdo com Quisuco. As vezes nem café tem.

Reporter _ A senhora trabalha, tem alguma atividade?

Moradora _ Faxina, lavage de roupa, quando ndo tem nada sai a cata resto pelo lixo.
Reporter _ Dona Ivanilda, a sopa da comunidade, essa quantidade de sopa da pras pessoas?
D.Ivanilda _ Da ndo! Sessenta litros e ndo ta dando mais, porque tem muita gente ai. (...)
Reporter _ Nao indiferentes a fome da populagdo, algumas comunidades tém se organizado
em busca de altemativas. Aqui em Chdo de Estrelas, desde 85 funciona a padaria
comunitaria. Esta padaria ja chegou a atender cinco outras comunidades produzindo seis mil
paes por dia. Hoje, no entanto, produz apenas trezentos. (....)

Repoérter _ Ovidio, porque vocé acha que o povo passa tanta fome?
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Seu Ovidio _ Oh, o povo passa fome ndo é porque qué ndo, é porque a situagdo politica do
pais acarreta desemprego, acarreta marginalidade da populagdo, né? Nos somos um pais
jovem em que... onde tem mais de 50% de jovem, né?, tudo desempregado, sem futuro, né?

A fome esta associada ao grande indice de desemprego na comunidade, assim como ao
sub-emprego, que ndo garante um salario suficiente para a manutangdo das familias. Muitos
moradores de Cabo Gato e de Chdo de Estrelas sobrevivem de biscates. Alguns mais
afortunados possuem suas proprias bancas ou barracas (ponto comercial), varios sdo
ambulantes, vendem _ pilhas, fitas, relogios, cigarros, doces, etc _ pelas ruas, casas, bares e
outros lugares publicos. Na feira de Peixinhos* ouvi alguém comentar: “ Aqui cada um
vende o que pode. Tem gente que vende s6 veneno de rato, passa o dia inteirinho vendendo
veneno de rato!

A fome e o desemprego sdo realidades que reforgam-se continuamente caracterizando
os relacionamentos sociais, e as vezes fazendo com que algumas pessoas voltem a morar as

margens do rio ou dos canais, como uma alternativa de sobrevivéncia, conforme explicou

uma moradora:

Muitos vende a casinha e volta pra beira do canal de novo. Se eles pensa assim: _ Eu
vendendo a casa béto no banco... _ Ndo! Qué (porque) eles ndo tem banco (ndo possuem
conta bancaria). Eles vende, a unica coisa que eles tem pra alivia é a casa. Ndo é nem
questdo de... € a necessidade, ¢ a necessidade que obrigd, muitos deles eu conhego que foi a
necessidade. Tinha muitos que vendia, ai (diziam) : _ Vdo vendé, a gente compra um
barraco, fica com um pouquinho de dinheiro, a gente faz as compra.

Algumas das criangas que cresceram em Cabo Gato constiviram familia e alguns dos
que nasceram em Chdo de Estrelas ja tem seus proprios filhos. As comunidades continuam

crescendo, ocupando um mesmo espago, em transformag@o constante.

“Todos os domingos acontece a feira de Peixinhos na localidade, uma feira muito popular devido ao seu
tamanho _ ¢ muito grande _ a variedade de artigos € a diversidade de bancas e barracas.
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2.3. UMA ESCOLA COMUNITARIA

O processo de transferéncia das casas também resultou na transformagdo de alguns
espagos considerados publicos, de uso comunitario, interferindo nas praticas sociais
cotidianamente compartilhadas pelos moradores de Cabo Gato e de Chdo de Estrelas. O
local onde funcionava a Escola Comunitaria de Cabo Gato _ junto a sede da Associagdo de
Moradores _ foi removido e a escola parou.

A construg@o da Escola Nova Esperanga, relembrada por Dengoso através da seguinte
cena do mamulengo™, representa também um momento da reconstrugio de uma escola

comunitaria, em Cabo Gato:

O mamulengo do Professor Benedito mostrou, a cagamba quando vinha aterra (o buraco
onde seria construida) uma escola, Nova Esperanga, do outro lado da ponte. Ai chegava (a
cagamba), procurava (o local a ser aterrado), o boneco com a cagamba, o motorista da
cagamba, ai (pergunta) _ Aonde é que vai construi aqui uma escolinha? ... Esperanca... que
¢ das crianga carente.

Ai chegava uma mulhé (boneca), uma velha (voz da velha) _ E aqui rapazinho! E aqui
mesmo! Pode da um ré que...

Ai o boneco dizia (voz) _ Como é que eu vo entra ai vo? Esse beco estreito, se empurra a
cagamba ai vai derruba a sua casa!

Voz da velha _ Nao, pode deixa, pode deixa que eu vo fica olhando ai.

Ai vem o outro (motorista), na cagamba ( barulho da buzina) _ Pipi, pipi, pipi! (i) Ai o
boneco (diz) _ e agora como € que vai espalha esse... esse material, porque vai... ndo € uma
cagamba s6 nio! E cinquenta!

Ai as crianga (representadas por bonecos) tudo com lata de leite, sabe cumé? (Para
carregar areia) Aquela danagdo de gente, caia em cima da areia, e carregando de lata, de
caldeirdo, de bacia, de balde, ai é... muito bacana! (Dengoso)

Algumas familias que moravam em Cabo Gato foram para Chdo de Estrelas, outras

continuaram na localidade, e no decorrer dessas mudangas a escola deixou de funcionar por

*°A cena do Mamulengo, que representa como nasceu a Escola Nova Esperanga, tornou-se mais clara para
mim através daquilo que alguns professores da Escola Comunitaria, professores de escolas da rede oficial _
publica e particular _ de ensino, professores do Movimento de Meninos ¢ Meninas de Rua, alguns lideres
comunitirios € artistas locais relembraram sobre estes acontecimentos, durante a realizagio de uma
entrevista para o Jornal Chdo de Estrelas.
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falta de espago fisico. Algum tempo depois o projeto de uma nova escola comegou a brotar,

conforme relembrou esta professora:

Eu fui convidada pra fazer parte de uma escola em Cabo Gato, eu me animei, eu digo: eu

por uma escola em Cabo Gato?! Quando eu chego 1a tinha um buraco imenso entre duas
casas, cheio de lama, e ali seria a Escola Comunitaria Nova Esperanga. Ai eu fiquei me
questionando: porque fazer uma escola aqui dentro desse buraco, quando a gente tem outras
escolas? Porque o povo invoco de fazer uma escola aqui dentro desse buraco? _ Era o que
ndo me cabia. Ai no desenrolar da reunido com as mdes coisa e tal, comegaram a falar da
importancia de ter uma escola na comunidade que atendesse pequenininhos, que quando a
made saia pra ir trabalhar ndo tinha onde deixar os menino, né? E os adolescente que ja tinha
passado da idade de entrar na primeira série e que ficava por ali, que ndo tinha nada pra
fazer, ou outro que saia pra catar lixo, “pra cagar”, que eles chamam catar lixo “cagar”, né?
E ndo tinha escola porque eles ndo tava na area na hora de ir pra escola, e outros que ja
tinham passado da idade.

A construgdo da escola, atendendo aos interesses e necessidades dos moradores de
Cabo Gato, constituiu-se imediatamente num empreendimento coletivo, os participantes
organizaram-se em comissdes e buscaram solugdes para implantar o projeto. Conseguiram
doagdes, entre as quais, trinta caminhdes de barro para aterrar o espago da construgdo, que
foi (o barro) carregado pelas pessoas da comunidade do local onde foi descarregado,
através de um beco, até o terreno da escola.

Uma professora local observou que o barro foi “tombado (descarregado) na cabega,
por mulheres, criangas e alguns homens! (Risos dos participantes da conversa) Trinta
caminhdes, cagamba de barro, tombado na cabega por, repito: mulheres, criangas e alguns
homens! Eu fiquei ¢ danada!”. Comentario que revela o grande envolvimento das mulheres
na realizagdo do projeto.

Com a construg@o da Escola Nova Esperanga Cabo Gato voltou a contar com um local
publico, em cuja realizagdo muitos trabalharam, onde ndo s6 as criangas mas também a
comunidade se reunia. E o que, em outras palavras, uma professora explicou: “Tinha
pessoas que ndo tinha filho na escola mas participava da escola de uma forma diferente, de
um outro jeito como indo a reunides, das reivindica¢gdes, montando, participando das
comissdes, para melhoramento da comunidade. Todos esses problemas sdo discutidos

dentro da sala de aula com as criangas.”
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Através dessas reunides os moradores encaminharam solu¢des para outros problemas
que afetavam a vida local, como o abastecimento de agua, que até entdo era feito por um
nico cano, de onde “o pessoal carregava agua, tomava banho, dava banho em crianga,
fazia todas as necessidades. Todo mundo da comunidade usava essa agua, era a maior
confusdo!”(moradora). Conseguiram também a construg@o de canaletas para facilitar o
escoamento das 4guas e a drenagem da localidade’’, assim como a instalagio elétrica
(posteamento), pois toda a iluminagdo da area era feita com gambiarras (instalagdes
elétricas improvisadas).

Enquanto Cabo Gato se reestruturava, algumas familias que foram tranferidas para
Chio de Estrelas também desejavam dar continuidade as atividades da Escola Comunitaria
no novo local de moradia. Eles tinham a expectativa de utilizar o prédio escolar construido
pela COHAB, o que ndo aconteceu, conforme explicou um lider comunitario: “nos
desenhamos, nos planejamos o prédio que seria feito ali, mas na hora, quando a gente
chegou (em Chdo de Estrelas), ai o governo, a prefeitura mesmo criou a associagdo
chamada Campina do Barreto e o prédio foi tomado. Eles ndo deixavam a gente entrar.”

A falta de acesso ao prédio escolar promoveu a mobilizagdo dos moradores
interessados na continuidade da Escola Comunitaria, setenta e¢ duas maes de alunos
participaram da primeira assembléia que foi realizada, e a escola voltou a funcionar : “a
gente conseguiu um espago dentro de uma favela, de pedra, era um mercado publico... todo
mundo olhava a gente como marginal, né? Uma coisa assim.. ia pra um lugar
fedorento...”(lider comunitario).

As professoras passaram a ministrar as aulas dentro de um box pequeno e mal
iluminado, num mercado publico préoximo a localidade de Chdo de Estrelas. Apesar da
distancia as mies levavam e iam buscar seus filhos no local, a frequéncia escolar era boa.
Mesmo depois que a Escola Unido de Chio de Estrelas conseguiu um espago dentro da
comunidade, as atividades escolares ndo foram interrompidas no mercado, onde existem

hoje trés salas de aula. Atualmente cento e trinta criangas estdo matriculadas na Escola

Unido de Chiao de Estrelas e cento e vinte delas frequentam as aulas diariamente.

31Sobre 0 modo como as inundagdes interferiam na rotina escolar uma professora local comentou: “no lugar
onde era o primeiro prédio da escola, se passava com lama no joelho pra chegar na escola, porque o barro
mais pra (época de) cheia atolava até aqui. Prd poder passar levava o menino no brago, levava na



Através da Escola Comunitaria, durante pelo menos quatorze anos, muitas criangas
foram alfabetizadas, varios alunos se formaram, alguns terminaram o curso universitario, e
outros cresceram profissionalmente. A escola tornou-se parte da vida de grande nimero de
moradores de Cabo Gato e de Chéo de Estrelas.

As trajetorias de reconstrugdo da Escola Comunitaria, finalmente, nos permitem
compreender que embora as transformagdes espaciais interfiram nas relagdes socialmente
compartilhadas, o significado de um patriménio educacional _ tanto quanto de um
patrimdnio cultural _ n3o resume-se ao espago fisico que ocupa, mas encontra-se
prioritariamente localizado nas praticas sociais através das quais este patrimonio se expressa

e se realiza.

2.4. RECONSTITUICAO : FRAGMENTOS, CHAO DE ESTRELAS E
CONSTELACOES

Vista de cima, numa grande lente panordmica, Chdo de Estrelas revelaria o fervilhar
caracteristico de um “aglomerado humano™ feito de muitas casas espremidas na ocupagio
de um mesmo espago, de muitas pessoas apertadas na localizagdo de seus movimentos,

principalmente na regido do beira-rio e dos canais.

‘calcunda’, o menino se melava todo de lama, chegava na escola pegava um balde 14 encostado, era pegando
(menino) melado de lama, lavando as perna...”
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Uma das decorréncias da proximidade na qual os moradores locais vivem entre si, entre
seus barracos e becos, € que eles inevitavelmente interferem nos espagos uns dos outros,

através de suas agdes e deslocamentos, através dos sons, de suas falas, seus estados
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emocionais, etc. As construgdes sdo frageis, os barracos sdo feitos de madeira,
compensado, papeldo, etc, possuem muitos buracos nas paredes e tetos, o que torna os
acontecimentos vivenciados por pessoas e familias particulares, permeaveis ao
conhecimento comum™.

O que se passa na casa de alguém vem a publico no momento mesmo do
acontecimento, ¢ dependendo do fato ocorrido, das pessoas nele envolvidas, a novidade
pode espalhar-se rapidamente, através dos becos, das ruas, nos lugares onde os moradores
costumam se encontrar em suas rotinas diarias (bares, mercearias, etc).

Esses moradores de casas tdo pequenas costumam ampliar suas agdes para dentro do
espago publicamente compartilhado, constituindo através de seus encontros e
deslocamentos, extensas redes de comunicagio’. Estas caracteristicas de proximidade e
mobilidade, na maneira como as pessoas relacionam-se cotidianamente em Chio de
Estrelas™, influenciam a fala socialmente praticada, a qual torna-se central para a
comunicagdo e a informagdo comunitaria. O papel preponderante da fala talvez também
esteja relacionado ao fato de que grande parte dos moradores locais sdo analfabetos, filhos
de pais analfabetos, ainda os avds e seus antepassados antes deles ndo usavam a escrita.
Neste contexto, a palavra falada é fundamental para que as experiéncias e conhecimentos
adquiridos por uma gerag¢do sejam transmitidos & proxima gerag@o. A fala, portanto, torna-
se um instrumento da agéo e da reprodugdo social.

Em comunidades como Chio de Estrelas, as pessoas ndo s6 falam umas com/sobre as

outras, mas elas vivem juntas e se conhecem. A nivel das experiéncias compartilhadas estas

?Isto também nos ajuda a compreender porque as cenas do mamulengo que reproduzem as brigas ocorridas
no interior da comunidade sdo tdo populares, j4 que muitas pessoas acompanharam o fato e comentaram
entre si, 0 que contribue para a cumplicidade através do riso.

*Quando eu caminhava pelas ruas e becos, em Chdo de Estrelas, grande nimero de pessoas surgiam ao
meu olhar, compondo imagens cujas dinidmicas, observadas através do distanciamento, pareciam fluir na
medida em que elas (as pessoas) também fluiam, afastando-se de algumas, aproximando-se e reunindo-se a
outras, formando novos grupos, novas imagens coletivamente construidas através de continuos
deslocamentos € movimetos corporais.

**0 modo como o publico do mamulengo comporta-se em relagio ao espago que ocupa durante a
apresentagdo torna-se¢ representativo de uma acgdo social mais ampla, e remete ao significado das
experiéncias de proximidade e mobilidade na vida cotidiana. A maioria das pessoas fica de pé, algumas
procuram lugares mais altos para sentar, de onde possam ver melhor, os pais colocam as criangas sentadas
sobre os ombros, etc. Seja 14 qual for a posi¢do que assumam é sempre, em primeiro lugar, uma posi¢do de
proximidade em relagdo a muitas outras pessoas, e em segundo, uma posigdo provisdria, pois o publico do
mamulengo desloca-se continuamente durante o espetaculo.
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pessoas sdo capazes de decidir, provisériamente e em relagdo aos contextos da vida
cotidiana, o que é bom e o que é ruim para a sua comunidade. Elas sdo as que mais sabem
sobre as condi¢des nas quais vivem (ambientais, fisicas, emocionais, financeiras, etc), e por
mais que suas opinides possam ser divergentes quanto a uma determinada questdo, no
momento em que 0s acontecimentos requerem acdo grupal elas acabam se reunindo em
busca da melhor solugéo dentro do possivel.

Conversando os moradores locais tomam decisdes e buscam solugdes para as suas
dificuldades. Durante os episddios envolvidos na transferéncia das casas, particularmente, as
reunides e conversas foram fundamentais para que os membros da comunidade pudessem
lidar com as transformagdes decorrentes do processo, e também para que encontrassem
alternativas de continuidade para suas experiéncias e praticas sociais.

A fala, que intermediou as ag¢Ges de reorganizagdo comunitéria, por outro lado também
constitui-se em instrumento de fragmentagdo das liderangas, especialmente através dos
boatos difamatorios estratégicamente utilizados nas disputas de poder que se travaram. Na
voz desta lider comunitaria, o que aconteceu foi exemplificado assim: “Foi montada toda
uma campanha difamatéria, pra que eu me afastasse do trabalho comunitario. Incomoda
determinadas pessoas, principalmente ligadas a partido politico, né? Os politico-partidario
que querem levar vantagem de determinadas pessoas, passam a perseguir essas pessoas’”.

No entanto, aquilo que as pessoas dizem umas sobre as outras quando elas
compartilham um mesmo espago, muitas vezes acaba confrontando-se com aquilo que elas
fazem em ocasides especificas. A proximidade e a mobilidade na comunicagdo estabelecida
em atmosfera de convivéncia também influencia a escolha e a legitimagdo dos lideres
comunitarios. Representantes legitimos sdo pessoas muito populares, que diariamente
demonstram preocupagdo com o bem-estar de outros membros do grupo, ajudam na
solugdo de problemas cotidianos e por isso sdo frequentemente solicitados a participarem
dos acontecimentos que fazem parte da vida de muitos moradores locais. Eles possuem
credibilidade naquilo que dizem em fung¢éo do que fazem.

Na medida em que os relacionamentos sociais se reconstituem, as organizagdes
comunitarias e seus representantes voltam a emergir. A reconstitui¢do dos relacionamentos
comunitarios, temporariamente fragmentados em decorréncia do remanejamento espacial e
das alteragdes das vizinhangas, foi facilitada pelos encontros diarios e falas informais entre

as pessoas. Simultaneamente, a comunicag@o social ampliou-se, passando a integrar novas
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redes de comunicagdo entre os moradores de diferentes comunidades do beira-rio. Isto foi
possivel porque estas pessoas vivem de forma parecida, atribuem significados semelhantes
aos elementos e fatos que integram suas experiéncias cotidianas, expressam-se numa
linguagem comum, dentro de uma estética particular, que sintetisa um modo compartilhado
de falar e de compreender a realidade.

Outro elemento caracteristico dos relacionamentos sociais estabelecidos entre os
moradores de diferentes comunidades do beira-rio sdo as brincadeiras™, as quais constituem
“modalidades de fala”, formas singulares de comunicagdo. A atmosfera da brincadeira
precede a presenga do brinquedo, seja porque ele foi previsto e divulgado como parte da
programa¢do de uma de uma festa, ou mesmo quando € organizado “de improviso”,
comega a ser anunciado durante a tarde, e a noticia sobre o acontecimento “se espalha”
através da comunidade e mais além, para as localidades vizinhas. Os moradores sabem que
vai haver festa na comunidade, brincadeira, ocasido para o divertimento e o riso. Através
do mamulengo as pessoas se reunem, confraternizam, cantam e dangam, expressam
emogdes variadas, relembram, refletem, etc, e na medida em que se reconhecem, num

%% estéticamente representado, elas também reconhecem determinadas

“sentir em comum
concepgoes e significados comuns as suas experiéncias de vida.

A compreensdo que os moradores de Chdo de Estrelas tem de suas proprias
experiéncias tornou-se mais clara para mim através das cenas do mamulengo’ que
traduziam conteudos localizados na vida das pessoas, 0 modo como costumam agir e falar,
a linguagem que utilizam quando se comunicam. Quando as cenas representadas
relembravam situagdes que foram vivenciadas pela comunidade, tanto o mestre quanto as

pessoas do publico participante refletiam, comentavam, emitiam opinides, acrescentavam

informagdes sobre os contextos, estruturas materiais (lugares, cenarios, elementos da

>Em relagdo a pratica das brincadeiras em Chio de Estrelas uma moradora local comentou : “muito artista
vive aqui. O pessoal diz que Chéo de Estrelas € a capital cultural de Campina do Barreto (bairro)”.

*Na materializagio de uma estética particular que atribue forma a “expressdo do nés” o mamulengo
representa 0 que MAFFESOLI (1987:20-24) designa como aura estética, um misto de objetividade e
subjetividade, emogdo coletiva que se revela como algo encarnado, em circunstincias nas quais o grupo
compartilha, na proximidade de seus movimentos, um tempo e um espago de sentimentos vividos em
comum.
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representagio), e personagens sociais que fizeram, na época, parte dos acontecimentos’®. O
mamulengo representou o papel de fio condutor dessas conversas nas quais os moradores
locais recordavam suas trajetérias e gradativamente reconstituiam uma memoria

socialmente compartilhada, através de fragmentos como estes:

Na prefeitura Chao de Estrelas é chamada localidade, mas a gente daqui chama comunidade.
(...) Porque alguns vieram dessa comunidade que chama Cabo Gato, que ta ligado a
Peixinhos (bairro), do outro lado, né? A maioria veio dali, mas algumas vieram do canal;
sdo dois, né? A gente chama Canal do Arruda, mas parece que tem outro nome.(Moradora)

Chéo de Estrela quem botd (0 nome) foi o pessoal de Ponte Preta. A gente também deu (o
nome) porque a gente tinha vindo. Porque era um sitio de coqueiro. Ai deu uma noite de lua,
ai tinha... na lama... refletia a lua nas palha dos coqueiro, ai parecia... Os coqueiros e a lua,
quando era noite de lua refletia as palha dos coqueiro no chdo, naquele lamagal, né?
Formava (a imagem) aquelas estrela, entdo o pessoal colocou Chao de Estrelas.(Morador e
lider comunitario)

Ao recordarem uma historia em comum, os moradores de Chdo de Estrelas
simultaneamente refletiam sobre a importancia de recordar, através de observagdes como

esta:

A gente quis comemorar o aniversario da comunidade e eles (algumas liderangas
locais) disseram que ndo. Completou dez anos, eles ndo quiseram comemorar,
completou quinze, todo mundo comemorou, eles ndo. Porque? Aquele método de
relembrar o passado. Quem relembra o passado entra na histéria e fica na historia. (...)
Essas pessoas que querem destruir, hoje em dia vem com essa assim, quando nega o
passado. Porque a gente ta falando de 15 anos (de existéncia de Chdo de Estrelas),
pra repensar, pra relembrar. Porque a gente tem historia, né? E tem memoria pra se
lembrar. Sem memoria joga fora. (Morador)

STPercebendo que eu estava tentando compreender 0 que 0 mamulengo representa sobre 0s personagens € a
vida comunitdria em Chéo de Estrelas, Dengoso sintetizou dizendo: “Todas as coisa sdo importante pra
entender. O mamulengo mostra de tudo das coisa que acontece aqui.”

¥ Algumas dessas cenas foram registradas num video, o qual assiti durante uma de minhas visitas a Cabo
Gato, o que possibilitou uma melhor compreensdo dos episddios recordados pelo mestre e pelas pessoas,
através do mamulengo. As imagens filmadas também permitiram uma clara percepgio da transformagdo do
espago, no qual a vida social continua a fluir, através do tempo.
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Perpetuando personagens, temas e cenas, o teatro de bonecos perpetua a prépria
memoria coletiva. O mamulengo representa a atualizagdo de uma memoria compartilhada,
que pode ser compreendida, de acordo com HALBWACHS (1990), como reconstitui¢do
de experiéncias pessoais e sociais que se desenvolve a partir de dentro do grupo, de modo a
oferecer dele um quadro de analogias no qual seus membros se reconhecem.
Reconhecendo-se no e através do mamulengo as pessoas afirmam o reconhecimento de uma
identidade comum. Elas se identificam enquanto um grupo em cuja memoria o teatro de
bonecos se insere. Nos termos de LE GOFF (1984:46), o mamulengo torna-se “um
elemento social do que se costuma chamar identidade, individual e coletiva”. Através da
repeti¢do da brincadeira, de personagens, temas e cenas semelhantes, as pessoas que fazem
parte do publico do mamulengo se reencontram, entre o passado e o presente, € sentem que
assim como a propria arte, eles também se transformam enquanto permanecem 0s mesmos.

O proprio mamulengo, por sua vez, perpetua-se através das geragdes, enquanto
manifestagdo artistica _ e técnica _ tradicional, reproduzindo a memoéria do fazer de uma
cultura. Finalmente, o mamulengo representa a capacidade que as pessoas € grupos tem
para se auto-organizarem, para reproduzirem e transformarem seus relacionamentos e
praticas, empreendendo trajetorias de criagdo nas quais a multiplicidade, a multivocalidade e
a complexidade da vida social combinam-se através de um esfor¢o comum para uma

realizagdo conjunta.
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III. CENAS E TEMAS NO MAMULENGO EM CHAO DE ESTRELAS E MAIS
ALEM

Nas cenas do mamulengo, assim como nas cenas sociais, emergem temas, conteudos
simbolicos, assuntos que repetem-se ou tornam-se predominantes através das interagdes
estabelecidas entre os personagens, de suas agdes, emogdes, interesses, motivos, das causas
dos acontecimentos, dos contextos nos quais inserem-se.

Na manifestagdo artistica os temas pancadaria e danga sdo tradicionais, repetem-se nas
acoes dos personagens, através das cenas, e as cenas voltam a ser representadas integrando
novos espetaculos. Durante a brincadeira do mamulengo do Professor Benedito o publico
ri, por exemplo, quando os bonecos brigam, se batem e se matam, quando a danga ou o
movimento dos personagens sugere sexualidade, e em circunstancias nas quais pancadaria e
danga associam-se, como no confronto entre dois “valentes” durante o forré ou baile, ou
de determinadas interagdes _ envolvendo sedugdo, sexualidade e violéncia _ estabelecidas
entre personagens masculinos e femininos.

As experiéncias _ miséria, privagdo, doenga (pancadaria), e necessidade da brincadeira
(danga) _ vivenciadas por mestre Dengoso (parte 3.1.) refletem-se nas representagdes de
determinados conteudos tematicos que, de formas particulares, fazem parte da vida do
artista mamulengueiro e dos moradores de Chdo de Estrelas, assim como também
interferem no acontecimento das brincadeiras.

Alguns dos significados que os temas pancadaria e danga incorporam esclarecem-se
quando os sistemas de pensamento e as praticas sociais dos moradores de Chdo de Estrelas
sdo considerados como elementos de processos historicamente construidos em contextos de
desigualdade social (parte 3.2.), a partir de um passado colonial, numa sociedade patriarcal,
rural e escravocrata, em diregdo a periferia de uma sociedade contemporanea, urbana e
capitalista. Através dos tempos e dos espagos, temas que atualizam-se enquanto

transformam-se, inserem-se na reconstitui¢do de uma “historia da diferenca”.
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Os significados das historias e agdes elucidam-se quando confrontados com o modo
como as atividades sociais que representam foram gradativamente construidas, e também
com o modo como s3o elaboradas através das experiéncias cotidianas, em diversos
momentos do relacionamento comunitario. Em “Comando, Pancadaria e Morte”(parte
3.3.), as representagdes do mamulengo nas quais disputas de poder desencadeiam violéncia
fisica e desembocam em morte tornam-se pardmetros para a compreensio de praticas
violentas histéricamente construidas, enquanto simultdneamente elucidam o modo como os
moradores de Chdo de Estrelas percebem a violéncia, tanto do ponto de vista “interno”
quanto “externo” a vida comunitaria.

As maneiras como personagens masculinos e personagens femininos relacionam-se nas
cenas do mamulengo do Professor Benedito (parte 3.4.) incorporam determinadas nogdes
de honra e moral socialmente legitimadas. O teatro de bonecos representa certos aspectos
das relagdes que se estabelecem entre homens e mulheres em Chéo de Estrelas, conduzindo
ao esclarecimento do modo como estes relacionamentos sdo compreendidos entre os
moradores locais, e também de como homens e mulheres tem se reunido enquanto
membros de um mesmo grupo que vivencia uma realidade em comum.

A vida em Chio de Estrelas reveste-se de uma estética da miséria (parte 3.5.) cujas
formas refletem-se no modo como os moradores locais compreendem o proprio tema
miséria, em relagdo a sua realidade e a realidade da vida em sociedade num sentido mais
amplo. Na estética caracteristica do mamulengo, os temas pancadaria e danga _ através da
“diferenca” _ sdo representados de maneira caricatural e satirica, ridicularizando, tornando
risiveis determinadas praticas sociais _ como a violéncia, a crueldade, etc _ e evidenciando a

propria miserabilidade dos relacionamentos humanos em sociedade (parte 3.6.).
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3.1. CORPO IMPROVISADO : O INSTRUMENTO DO MESTRE.

O corpo de uma pessoa, através de formas e movimentos, todo ele se expressa,
constituindo mensagens aparentes cujos significados remetem ao que ha de mais basico
sobre a realidade de sua existéncia. Mais do que as palavras, o corpo do mestre
mamulengueiro, suporte sobre o qual estdo representadas as marcas de sua trajetoria,
testemunha sobre suas condigdes de sobrevivéncia e da arte que representa. Através da
aparéncia corporal e de suas falas, Dengoso fez emergir os temas da miséria, da privagéo e
da doenga, como relevantes para a compreensdo de suas experiéncias de vida. O seguinte
comentario exemplifica as dificuldades que ele encontra para sobreviver, continuamente em
busca de oportunidades profissionais escondidas entre bairros e cidades, de biscates que ndo

garantem a satisfagdo das necessidades basicas, suas e de sua familia:

Somente tava 1a direto, atras de show, todo dia, todo dia, todo dia sé perdendo o meu
tempo, ndo aparecia nada. Comega aquela coisa que eu falei a senhora, as vezes
arrumava um passe pra ir mas ndo tinha outro pra voltar, passava o dia todinho sem
comer nada, entendeu? As vezes ia anoitecendo, ia dar oito horas, as vezes quando os
outros artista... Cafuringa (por exemplo) que trabalha, da show la na frente da Igreja
do Carmo, tava por 14, ai eu fazia a roda (juntar o publico ao redor) com ele, ai tirava
dois, quatro real, ai eu... ficava mais animado, mais satisfeito. Um rapaz que trabalha
com boneco, Jodozinho, sabe? Na frente da Igreja do Carmo, ele faz aquela
propaganda, ele vende aquela banha do peixe boi, sabe cumé? Ai quando eu vou por la
ai eu d6 uma forga a ele, porque os artista € pra ajudar uns aos outros né? Ai quando eu
passo la ai d6 uma forga a ele, ai ele me da uns trocado.

Dengoso comegou a trabalhar muito cedo, praticando diferentes brincadeiras, dangas
populares, cantorias, etc. Especializou-se em atividades que, apesar de representarem a
cultura popular pernambucana, sdo altamente desvalorizadas no mercado de trabalho.

Suas brincadeiras sdo muito solicitadas para o acontecimento de diversas festas, mas
poucos s30 0s convites que representam contratos remunerados. Os contratos, por sua vez,
propdem quantias quase irrisdrias para o pagamento do artista e de sua equipe, as quais

ainda podem demorar varios meses para serem pagas.



A continua desvalorizagdo e exploragdo de seu trabalho geram no artista um sentimento
de impoténcia e tristeza, que Dengoso expressou, entre outras maneiras, através da seguinte
fala: “Eu fico... pode sé por isso que aparece essas ruindade em mim, doente. Porque um
artista, ninguém da valor ao artista, e vive nesse mundo desprezado, né? Tem de tudo e ndo

tem nada, sabe? Ai... que eu me sinto sozinho, sabe?”

Na experiéncia particular do mestre, o tema da privagdo como decorrente do ndo
acontecimento das brincadeiras relaciona-se a consequente falta de dinheiro que isto
acarreta, mas também adquire outro significado especial. Para Dengoso, assim como para
muitos outros mestres da arte popular, a necessidade de sobrevivéncia associa-se a

necessidade de brincar, brincadeira é necessidade®, como ele mesmo explicou:

Eu era muito curioso, de tudo eu gosto...(por exemplo) se eu for assistir uma festa, vocé ta
dando uma festa, eu chega assim, eu fico curioso. Eu vo me chegando, me chegando, me
chegando, eu afim que uma pessoa me chame que € pra eu té...(r7) uma oportunidade, sabe?
De participa daquela coisa também, porque enquanto eu ndo participa, eu sei la, parece que eu
me sinto, fico doente, fico todo frio. E se eu participa, ou pelo menos pega numa peca
daquela, pra mim eu... fico bem satisfeito, sabe? Venho pra casa mais tranquilo. Mas se eu
ndo participa daquela coisa, ai eu fico...quando eu vo pra esse negocio de... e eu ndo brinca,
ndo fazé uma graga qualqué, eu fico... chego em casa doente.

As circunstancias que cerceiam o artista privando-o do exercicio de sua arte constituem
motivos para problemas de saide. Na vida de Dengoso e de sua familia, a doenga e seus
significados passam a ser regularmente experimentados como consequéncia da repetigao de

situagdes que remetem a privagio

O que acontece a nivel da experiéncia corporal de uma pessoa € sempre singular, e acaba
por representar algo que é simultaneamente geral. Todo ser humano, a partir do momentc
em que existe, e sempre, tem necessidades e esta colocado numa situagdo de dependéncia
em relagdo a alguém ou algo externo a si mesmo, para a satisfagdo dessas necessidades. A

sobrevivéncia humana depende de uma regularidade na satisfagdo das necessidades que

*Em outras palavras, é o que nos diz Fernando A. SANTOS (1979:64): “E como que mesmo um vicio,
como se podera ouvir de alguns deles, que assim falam de sua entrega ao brinquedo do mamulengo. Diz,
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garantem a vida, no nivel corporal. A satisfagdo das necessidades, e a maneira como sdo
satisfeitas, definem praticas repetidas, normas de agdo, habitos®, e refletem-se no
desenvolvimento do corpo-pessoa em processo de criagao.

Entre as necessidades basicas do ser humano estd o movimento ladico®, relacionado a
atividades que lhe proporcionem prazer, diversdo, alegria, riso. Ainda que nossa civilizagédo
considere a brincadeira como algo pouco importante, “coisa de crianga”, a privagdo das
necessidades ludicas, como a privagdo de qualquer necessidade basica, gera doenca.
Quando a privagdo dos elementos essenciais a manuteng@o da vida de uma pessoa passa a
ser constante, ela gradativamente enfraquece, torna-se debilitada fisica, emocional e
psicologicamente, adoece e morre®.

A doenga gradativamente instalada na experiéncia corporal de Dengoso emergiu numa
crise € levou a sua internagdo no hospital. Os acontecimentos deste periodo podem ser
melhor compreendidos através do seguinte relato, que foi registrado em meu diario de

campo:

Na entrada do setor de emergéncia, os bancos estavam cheios de pessoas esperando
atendimento. Havia dois guichés, um é o balcdo de informagdes e de atendimento do hospital,
o outro um posto de policia, ambos gradeados. Dois funcionarios estavam na porta cuidando
da entrada. Insisti para que um funcionario procurasse informagdo sobre Dengoso. Apos
consultar os registros ele disse que o paciente ja havia recebido alta.

Falei com Miriam e fiquei sabendo que Dengoso continuava na emergéncia. Voltei ao
hospital, conversei com um ou dois funcionarios, esperei por algum tempo para que
procurassem os registros e entdo recebi um papel com o numero do paciente. Falei com o
porteiro e entrei. Varias pessoas doentes e feridas estavam deitadas ao longo dos corredores,
nos bancos, nas macas, nos cantos, no chdo. Os funcionarios eram poucos e ja pareciam _

por exemplo, Luiz da Serra, referindo-se a esse aspecto: “Eu sou aviciado”. Em Gléria do Goitd disse-nos o
mamulengueiro Zé da Vina: “Tenho brincado... somente pra cumprir com o vicio”.

%As sociedades e culturas humanas adotam habitos que se reproduzem nas praticas através das quais o
corpo da pessoa elabora-se e ¢ elaborado enquanto corpo-pessoa social. Essas praticas sdo o que Mauss
designa como técnicas corporais, “modos como os homens, sociedade por sociedade, ¢ de maneira
tradicional, sabem servir-se de seus corpos”’(MAUSS,1974:211).

'A Teoria proposta por MORENO (1983), na perspectiva da abordagem psicodramatica, ¢ bastante
elucidativa em relagdio ao papel desempenhado pelo movimento lidico _ compreendido enquanto
movimento espontineo e criativo _ no desenvolvimento humano.

%2 Além disso, quando a privagdo passa a ser um fato constante na vida das pessoas, a necessidade, a
ansiedade, o medo, a dor, a agonia permanente, podem levd-las a prejuizos e lesdes auto-inflingidos,
exatamente como acontece com os participantes de uma batalha, prolongadamente expostos a situagdes de
extrema pressdo € ameaga.
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devido ao ritmo que imprimiam a seus movimentos sem pressa _ acostumados com aquela
rotina; os recursos materiais disponiveis eram evidentemente escassos.

Alguns dos corredores eram divididos em compartimentos, pequenos espagos separados, com
duas macas em cada um deles e uma cortina na frente. Dengoso estava num desses
compartimentos, deitado sobre uma maca, tomando soro numa das veias. Ele sentia muita dor
abdominal, gemia e gritava. A filha Katia (dezessete anos) estava do lado, muito tensa. Disse
que quando as crises de dor eram muito agudas Dengoso emitia gritos desesperados, o efeito
da medicagdo que ele estava recebendo ndo durava mais de quinze minutos, a dor recomegava.
Ele havia passado a noite anterior sobre um dos bancos no corredor, os panos que lhe serviam
de lengol haviam sido trazidos por ela naquele mesmo dia.

Havia um senhor deitado na maca do outro lado do compartimento, estava despido e quase
inconsciente, suas mios estavam amarradas, mas ele debatia-se, seus 6rgdos genitais € suas
axilas estavam cheios de feridas e pus. Uma senhora que parecia ser a esposa estava sentada
ao lado dele. Uma funcionaria do hospital entrou e entregou-lhe uma receita, dizendo a ela que
providenciasse a medicagdo da qual o homem necessitava. A senhora permaneceu alguns
minutos olhando para o papel até que se levantou sem parecer muito certa do que ia fazer,
colocou a mio na cabeca do marido e saiu.

Gritos, gemidos e choros ecoavam ao redor, o lugar era sujo, o cheiro era ruim. Espantei uma
barata pequena que passava na parede, perto de Dengoso, entdo vi outra barata pequena
atravessando sobre o corpo do senhor cujas mdos estavam amarradas. Procurei pela
enfermeira algumas vezes para obter informagdes sobre o estado de Dengoso, depois de algum
tempo veio um enfermeiro que examinou o prontudrio e disse que estavam aguardando o
resultado de um exame de sangue. Aguardei a chegada do médico que ndo fez um diagndstico
porque, segundo ele, os exames necessarios ainda ndo haviam sido encaminhados. Em
seguida o médico disse ao auxiliar de enfermagem para dobrar a dose de dipirona, o unico
medicamento disponivel, que estavam aplicando em Dengoso.

A descri¢do do ambiente e das situagdes ocorridas no setor de emergéncia do hospital
contextualiza a cena mais ampla vivenciada pelo paciente que internou-se em busca do
alivio de suas dores e da cura de sua doenga.

Dengoso permaneceu internado durante cinco dias e entdo voltou para casa. Os
médicos ndo chegaram a fazer um diagnéstico, a medicagdo continuou a ndo fazer efeito.
Ele me disse que quando as dores mais fortes (crises) diminuiam ele percebia o sofrimento
das outras pessoas ao seu redor, algumas delas morrendo. Por isto, e depois de presenciar
trés mortes, resolveu ir embora.

Quando fui visita-lo, no dia seguinte a sua saida do hospital, encontrei-o no galpao,
sentado perto da mesa, abatido. Havia uma marmita sobre a mesa e perguntei sobre sua
alimentag@o, ao que ele respondeu: “ eu ndo posso tomar café nem leite, € muito dificel. Eu
espero até que eu tenho bastante fome e ai tomo um pouquinho s6, ai entra. Consigo comer
um pouco de cuscuz ensopado com leite, ndo posso comer carne de porco, carne de

charque, mas da pra comer arroz, macarrdo, feijao s6 se for novo, de um dia pro outro ja
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ndo da, e frango so6 se for sem molho, sem gordura, e girimum, tomate, cebola e também
pao”.

Com a saude fragil, e ainda necessitando de cuidados, Dengoso estava de volta ao
trabalho para garantir, ndo a dieta adequada, mas a comida possivel. Apesar de seus
problemas de saude ele tinha que continuar a buscar o sustento das duas filhas pequenas e
da esposa, gravida na ocasido.

Varias pessoas amigas foram até o galpdo para certificarem-se de que Dengoso havia
retornado & comunidade. Algumas opinavam sobre as causas da doenga, mas os assuntos
frequentemente recaiam sobre as dificuldades para a obtengdo do tratamento. Os
significados emergentes nestas conversas foram o sofrimento e a impoténcia compartilhada
pelas pessoas, quando confrontadas com a necessidade de contar com o atendimento
ineficaz do servigo de saude publica. O temor a doenga relacionado nio sé aos seus efeitos
mas a falta dos recursos necessarios ao tratamento e a cura.

Circunstancias que estabelecem limites a sobrevivéncia de uma pessoa ou grupo, como
a privagdo ou a doenga, refletem-se nas atividades didrias de outras pessoas e grupos,
adquirindo significados socialmente compartilhados. Na comunidade de Chdo de Estrelas a
doencga de Dengoso significa, entre outras coisas, 0 ndo acontecimento das brincadeiras.

Através das brincadeiras o mamulengueiro _ assemelhando-se ao xamd _ torna-se o
intermediario entre as pessoas da comunidade, entre estas e os “de fora”, entre pessoas,
espiritos e bonecos. Seu corpo € o instrumento da performance, o suporte da técnica que
representa a arte™, e quando ele para de se movimentar, os bonecos do mamulengo ficam
silenciosos. Quando o mestre adoece, a comunidade também adoece, privada da festa e do

riso compartilhado que cura.

30 corpo pode ser percebido como o mais natural instrumento do homem, como diz MAUSS (1974:217),
“o primeiro e mais natural objeto técnico, e a0 mesmo tempo meio técnico do homem € o seu corpo”. Entdo,
num sentido generalizado, todo ser humano é um técnico _ aquele que pratica a técnica _ do prdprio
movimento, um performer corporal. No caso de um mamulengueiro como Dengoso, o que acontece € que o
corpo passa a representar também um instrumento de criagdo artistica e estética, e passa a ser utilizado de
maneiras especiais. Na performance, as técnicas corporais, condicionamentos habituais do corpo, agdes
cotidianas, sdo substituidos pelos atores por técnicas extra-cotidianas. Esta idéia estd expressa na abordagem
da Antropologia Teatral (BARBA E SAVARESE, 1995:8), a qual ocupa-se do “comportamento sdcio-
cultural e fisiolégico do ser humano numa situagdo de representagdo”.
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3.2. ATRAVES DA DIFERENCA

O mamulengo do Professor Benedito representa os relacionamentos estabelecidos entre
as pessoas da comunidade, mas enquanto manifestagdo artistica que vem sendo passada de
geragdo a geragdo, ele também representa significados muito antigos.

Uma das hipoteses sobre a origem do mamulengo, apresentada por BORBA FILHO
(1966a:86), € que ele teria derivado do “boneco de engongo com movimentos nas pernas e
nos bragos, que se agitam puxados por um corddo”, cujo nome é Mané Gostoso®, o qual
tornou-se um personagem do teatro de bonecos, passando a denominar a manifestagdo
artistica, como explicou o autor: “Mané Gostoso € um boneco que, na minha infancia, ouvi
muitas vezes chamar de mamulengo”.

O personagem Mané Gostoso, assim como os temas pancadaria (violéncia,
crueldade.etc) e danga (sexualidade) que o mamulengo representa, adquirem outros
significados quando o processo da vida social é remetido a visdo de um passado colonial.
Quando os sistemas de idéias e praticas sociais que integram a realidade vivenciada pelos
moradores de Chdo de Estrelas sdo projetados através do tempo e percebidos enquanto
processos historicamente construidos, eles refletem uma “histéria da diferenga”. Para
contextualizar Chdo de Estrelas nesta “histéria da diferenga”, uma questdo torna-se
especialmente relevante : de onde vieram e continuam vindo durante tanto tempo, todas
essas pessoas que constroem mais barracos as margens do rio Beberibe, de outros rios e
canais? Ou, num sentido mais amplo, de onde vieram esses e tantos outros “brasileiros
pobres™?

Cabe também esclarecer que o local sobre o qual se indaga encontra-se em movimento
processual, através de espagos e tempos historicos e sociais, cujos registros de origem estdo
dispersos, em grande parte perdidos, mas cuja existéncia pode ainda ser testemunhada na

cristalizagdo das formas, no contorno das agdes, na cor da pele, nas feigdes dos rostos, no

#Também personagem do bumba-meu-boi, 0 qual canta entre outras “toadas” os seguintes versos: “Mané
Gostoso / perna de pau / salta da cama / cai no jirau”.(BORBA FILHO, 1966a:86)
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que ficou marcado nos corpos € no imaginario, sobre o encontro das diferengas, entre o
indio, o branco colonizador e o negro africano.

Regressando ao momento deste encontro e descrevendo a antropologia como uma
historia das diferentes concepgdes da diferenga, Bernard MACGRANE (1989:2) segue as
transformagdes na maneira como o homem europeu vé e descreve o homem ndo europeu,
abordando-as como uma continua crise de identidade em referéncia ao outro, ansiedade de
identidade. “A historia da antropologia € a historia de uma crise de identidade, e a historia
de diversas identidades que nos temos existido”. O autor (1989:4) sugere que as varias
figuras e panoramas comuns a muitos escritos ndo sdo descobertas nem descrigdes, sdo
invengdes e construgdes que esclarecem o entendimento que o europeu teve do outro, ndo-
europeu. Durante a Idade Média e a Renascenga, num cosmos visto do hierarquico, as
versdes dos autores eram variagdes de anjos e demonios; durante o Iluminismo, num
universo homogéneo e uniforme, tornaram-se versdes de variagoes de “homens” e “seres
civilizados” e, nos séculos XIX e XX, de acordo com um universo biolégico (Darwing) ,
sdo vistos como “marcianos” ou “formas alienigenas de vida”.

Em “O diabo e a Terra de Santa Cruz” Laura de MELLO E SOUZA (1987:21)
considera que “os olhos europeus procuravam a confirmagido do que ja sabiam, relutantes
do conhecimento do outro”. No imaginario do europeu colonizador, durante o século XVI,
alternavam-se a visdo paradisiaca relacionada a natureza e ao universo econdmico, € a visdo
demoniaca relativa aos indios, negros e logo depois os colonos. No encontro das diferengas,
os indios, negros e os colonos, foram vistos como uma “raga de diabos”, uma humanidade
inviavel. “A idéia de uma humanidade inviavel, de inicio atribuida ao indio, impregnaria toda
a populagdo da coldnia, associando-se a propria condi¢do colonial. A mestigagem seria um
dos responsaveis por esse contagio.”(IDEM.1987:64)

Para o europeu catdlico, a “humanidade anti-humana” vivia em pecado, contaminada
pelos “vicios da carne”, o incesto, a poligamia, o concubinato, a nudez, a preguica, a
cobiga, 0 paganismo, o canibalismo. Muitas mulheres para um homem: sobrinhas, enteadas,
filhas e netas; e o mais censuravel, muitos homens para uma mulher. A diferenca percebida
no comportamento sexual, se por um lado era diabdlica e temivel, por outro era fascinante,
exdtica, desejavel. O colonizador encontrava na idéia de pecado a justificativa para castigar
e torturar os indios, e assim também realizava seus mais sadicos prazeres. A maneira

distinta como cada um destes grupos exercia sua sexualidade era interpretada como
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demoniaca por aqueles que, através de uma moral cristd, associavam sexo as proibi¢des
prescritas por uma ordem do sagrado.

As relagdes de parentesco®, as visdes de mundo e concep¢des de sagrado, os
significados que estas sociedades atribuiam a seus costumes como elementos constituintes
de uma ordenagdo social e cultural, eram totalmente desconhecidos pelo colonizador que,
se suspeitava de sua existéncia preferia ignorar sua compreensdo. A diferenga sob todos os
aspectos foi feita sindnimo de negagdo e menosprezo, legitimando a repressdo e a violéncia
exercidas sobre os cativos. Segundo a autora, “para justificar a necessidade de
cristianizagdo, havia que denegrir os homens autoctones. Denegrindo-os, estava justificada
a escravizagdo. Colombo inaugurou assim o movimento duplo que iria perdurar por séculos
em terras americanas, a edeniza¢do da natureza, a desconsideragdo dos homens _ barbaros,
animais, deménios”(IDEM, 1987:36).

Os indios e negros eram catequisados, conheciam nogdes como paraiso, inferno, deus,
diabo, salvagdo, pecado e castigo®, enquanto simultaneamente confrontavam-se com uma
realidade contraditoria entre os valores religiosos e morais do colonizador e suas praticas.
Especialmente em termos de sexualidade e violéncia, as concepgdes, normas sociais, valores
religiosos e morais definiam e justificavam praticas sociais distintas entre os “iguais entre si”
e aqueles que eram “diferentes”, sob o ponto de vista do colonizador, cujos padrdes de ag@o
orientavam-se pela imposi¢do do poder, para a realizagdo de seus objetivos, e a satisfag@o
de seus interesses.

Em relagdes de conflito e disputas de poder, os semelhantes entre si associaram-se
transformando o senso da diferenga em idéias e atitudes que justificaram a discriminagdo e a
condena¢do do outro, em favor de suas “verdades” e interesses. O interesse do europeu
colonizador era, em primeiro plano, a extensdo de suas fronteiras sobre as “terras
descobertas”, o lugar paradisiaco de suas conquistas econdmicas. Os indios eram,

contraditoriamente, os habitantes demonios das terras paraiso, eram uma contingéncia a ser

%Sobre relagdes de parentesco e sistemas de descendéncia nas sociedades indigenas ver : MAYBURY
LEWIS, 1979,1984,1989; BASSO,1973; OVERING,1975,1977; LARAIA,1986; GALVAO,1979;
GREGOR,1982.

%No mamulengo do Professor Benedito o diabo aparece, por exemplo, depois que a mde de Simdo
amaldigoa o filho, enquanto ele a matava. O diabo, personagem que Dengoso descreveu como sendo “todo
tronxo”, chega com cheiro de enxofre, com os galhos pegando fogo, para castigar Simdo levando-o para o
inferno.
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administrada. Como o0s nativos mostram-se pouco uteis para o trabalho forgado, os
interesses dos colonizadores fizeram vir os escravos da Africa®’, especialmente no Nordeste
do pais, onde toda a produgdo agucareira baseou-se na mao-de-obra escrava.

O trabalho exigido do negro africano submetia-o & animalizagdo, além do que também
serviam a satisfagdo sexual de seus senhores, sofrendo as formas mais cruéis de tratamento.

Em “O negro no Brasil” Julio José CHIAVENATO (1980:139) refere-se ao uso sexual
que os colonizadores faziam dos negros dizendo que “sadismo era o grande privilégio da
gente que tinha ber¢o”. Desde a infancia eram “oferecidos negrinhos de presente para os
sinhozinhos que precocemente iniciavam-se em uma relagdo sadica”. Chamados de Mané
Gostoso, esses pequenos escravos serviam como objeto de tortura e prazer sexual para seus
“sinhozinhos”, sob a complacéncia e também para o divertimento dos senhores. “Tudo
muito divertido, sob o olhar da grande familia senhorial, quanto mais violentas as
brincadeiras, mais alegre o jogo inocente do sinhozinho, exercitando-se no sadismo que
exerceria depois, desde a adolescéncia, nas negrinhas que ia emprenhar, deflorar e por fim
sifilizar”. De acordo com o autor, o habito da pratica sexual entre o sinhozinho e “seu
mané-gostoso” frequentemente resultou no homossexualismo e sadismo masculino. As
sinhazinhas também tinham suas escravas para praticar o seu sadismo. Onde a moral era
extremamente severa em relagdo as mulheres brancas, e sexo era sindénimo de negra, surgiu
um acentuado “homossexualismo feminino mesclado de sadismo”. Também foram
“passivamente aceitos os atos de crueldade das senhoras brasileiras na tortura de suas
escravas, quando se sentiam humilhadas pela preferéncia sexual que as negras
despertavam”(IDEM, 1980:142).

Os escravos serviam para satisfazer os desejos sexuais e interesses econdmicos dos
senhores, 0 que transparece nestes anuncios de jornal que foram publicados em Recife no

século XIX:

Compra-se por 1:500$000 uma mulatinha que que regule os seus 15 a 18 anos, que seja
ladina, de bonita figura, com dotes para mucamba.

Vai a praga a bonita escrava Mariana, de 22 anos, nariz afilado, olhos grandes, regular
estatura, de cor amulatada, sem doengas no corpo, muito esperta para o trabalho. Cose bem,
cosinha, sabe ser doceira, e é traquejada em todos os servigos. (SETTE.1981:173)

"Sobre o trifico de escravos ver WOLF, 1987:240-82.
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As “negras ganhadeiras” aos 15, 16 anos, eram enviadas as ruas e dedicadas a
prostituigdo, frequentemente pelas “sinhazinhas respeitdveis”. Havia também “familias
modestas que viviam da exploragdo de duas ou trés escravas que obrigavam a se
prostituirem”(CHIAVENATO,1980:139). A prostituigdo das escravas como fonte de renda
para seus proprietarios “foi garantida pela propria constituigio de 1824, através de seu
artigo 179. Joaquim Nabuco conta o esfor¢o de um oficial de policia que pretendeu (em
1871) libertar as escravas prostituidas e que foi tolhido pela justi¢a, lembrando que, mesmo
caracterizado o proxenetismo do senhor, a escrava ndo ficaria livre, porque o artigo 179 da
Constitui¢do do Império garantia a propriedade em sua plenitude”(IDEM,1980:139).

A partir de um universo de corpos torturados, mutilados e destruidos, num processo de
mortifica¢do e morte de inimeras pessoas € grupos, outros corpos-pessoas sao nascidos, do
encontro de tribos indigenas com as mais variadas caracteristicas, do branco europeu, e dos
negros africanos, também provenientes de sociedades bastante distintas, resultando numa
diversidade étnica cuja fei¢do genérica é marcada pela descontinuidade. Estas pessoas que
traziam em si a combinagdo de diferentes etnias, ainda sob o estatuto de uma outra
humanidade ndo completamente humana, foram generalizadas sob a designag¢do de colonos
ou caboclos®.

E tdo incabivel falar de um “colono ou caboclo geral” quanto falar de um “indio
geral”®, visto que, embora semelhantes sob muitos aspectos, ainda assim sdo distintos entre
si. Eles tem sido definidos negativamente mais do que em termos positivos, o que deixam
de ser, e ndo o que sdo. As definicdes de caboclo (CALVET DE MAGALHAES, 1960;
BUARQUE DE HOLLANDA, 1964; ROCQUE, 1968; FERNANDES,1974) retratam-no
como um ser profundamente defeituoso: meia-raga, mistura de ragas, hibrido, mulato,
mesti¢o, pessoa de origem dubia, gerado a partir do amerindio ou do africano, um indio

domesticado, uma pessoa pobre e infeliz, um mal carater, ardil, astuto, matreiro, traidor,

® A combinagdo de diferentes etnias encontra-se representada no caboclo, personagem do mamulengo, pela
combinacdo de caracteristicas do indio e do negro.

6QSegundo Alcida RAMOS (1988:2) num processo gradual e relativamente recente de politizagdo que
utiliza-se dos cédigos legitimados pela sociedade civilizada, os povos indigenas passaram a se identificar
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displicente, um individuo crédulo, imbecil, incapaz de tomar iniciativas, ignorante, etc. O
termo caboclo foi utilizado oficialmente como sindnimo de mameluco, gerado a partir de
um homem europeu € uma mulher india.

Embora os caboclos tenham se multiplicado nas beiras dos rios, nas florestas, nas
margens das cidades, as sociedades caboclas sdo vistas como formagdes sociais isoladas, as
poucas referéncias a respeito estando vinculadas aos estudos feitos na Amazonia. Em
relagdo as comunidades urbanas e periféricas prevalece um obscurantismo ou amnésia,
sobre as relagdes entre suas atuais condi¢des de existéncia e 0s processos nos quais
inserem-se as questdes de origem e identidade étnica.

Numa cidade como Recife, onde o movimento escravocrata foi muito intenso, esses que
hoje sdo os moradores das favelas sdo simplesmente considerados os “brasileiros pobres”,
quase que naturalmente pretos e mulatos, alguns parecidos com indios, os quais jamais se
pensariam enquanto caboclos”. Deserdados da terra e da identidade na fragmentagdo da
memoria de um passado.

Para Stephen NUGENT (1993:XVIII) a historia da sociedade cabocla desenvolve-se
enquanto “etnohistoria de um povo sem um etno oficial”. Falar da identidade étnica do
caboclo € pisar num terreno de diversificagdes tdo férteis quanto o das proprias concepgdes
do termo caboclo. Segundo CARDOSO DE OLIVEIRA (1976:6) “a situag@o que engendra
a identidade étnica é a situagdo do contato inter-étnico, sobretudo _ mas ndo
exclusivamente _ quando este tem lugar como fricgdo interétnica”. Nestas condi¢Oes
deparamo-nos com o que o autor designa como “fendmenos de flutuagdes de identidade
interétnica”, que devem-se a possibilidades abertas a sua manipulagdo (étnica), dentro do
sistema de interesses e valores altamente dindmicos que é a “cultura de contato™.

Estas flutuagdes de identidade podem ser consideradas como resultantes das adaptagdes
constantes que as pessoas e sociedades sdo submetidas através de suas condigdes de
existéncia, que no caso dos caboclos, podem ser interpretadas como um esfor¢go dramatico

pela sobrevivéncia. Tais pessoas e grupos nunca receberam status completo, foram

como indios perante os brancos, partilhando a consciéncia de que “eles s3o indios, ndo entre si, mas para 0s
brancos, seus oponentes”.

7°0 termo caboclo tem sido frequentemente utilizado de modo pejorativo. E o que exemplifica WAGLEY
(1953) quando diz que alguns segmentos da populagio da Amazodnia designam como caboclo aquelas
pessoas com status socio-econdmico mais baixo do que o seu; ninguém usa o termo para referir-se a si
mesmo.
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considerados como uma presenga ignoravel, um atraso, tidos como transitorios, tratados
como patogénicos, contingentes, incompletos, detritos. Surgem do encontro entre o indio, o
branco e o negro, a partir de externalidades colocadas juntas, forgados a existéncia e a
convivéncia como efeitos dos impérios expansionistas, entdo abandonados para fazer seu
“proprio caminho”. Sociedades indigenas e escravos africanos foram destruidos em massa,
enquanto os caboclos surgiam. Ao invés de serem considerados como sobreviventes de um
processo historico de violéncia e muitas mortes, que extendeu-se por um amplo espago de
terror, inseguranga, submiss@o, privagdo, doenga, miséria, os caboclos tém sido vistos como
mas adaptagdes, hibridos marginais em estado de serviddo permanente.

A “historia da diferenga” € pano de fundo para a compreensdo do movimento continuo
da vida social, que se reproduz enquanto se transforma. Na atualiza¢do deste processo,
cabe perguntar: como esses episddios podem contribuir para a compreensdo das
experiéncias vivenciadas pelos moradores de Chdo de Estrelas?

Por certo ndo € possivel abarcar as relagdes existentes entre as praticas sociais destes
moradores e as praticas sociais outrora existentes, nas muitas sociedades indigenas,
africanas, ou européias, cujos encontros longuinquos constituiram o substrato de onde
emergiram, através das geracles, aqueles que hoje vivem na localidade. Mas € possivel
considerar que, embora por meio de vinculos imprecisos, a experiéncia da comunidade
reflete aquilo que envolveu através do tempo, que os valores e atitudes incorporados na
vida cotidiana dos moradores locais sdo aqueles que prevaleceram no decorrer deste
processo, € que em maior ou menor intensidade representam o ponto de vista do grupo
prevalecente em termos de poder.

O poder estabelecido como dominante, por sua vez, emergiu através de processos
colonizatorios, de uma sociedade patriarcal, rural e escravocrata, para uma sociedade
urbana inserida num sistema capitalista que gera milhdes de “brasileiros pobres”,
trabalhadores desempregados e explorados. No encontro das diferengas, os grupos mais
poderosos fortaleceram-se, a um sé tempo impondo-se em termos econdmicos, politicos,
religiosos, sociais, e justificando sua superioridade. As condigdes produzidas pela
dominag@o tendem a manté-la, de modo que os preconceitos e atitudes de negagdo da
diferenga acabam por infiltrar-se no senso comum, incorporando-se entre os membros dos
proprios grupos desprivilegiados. Esses sistemas de idéias e atitudes que fundamentaram a

nega¢do da humanidade de um “outro”, diferente do dominador, incorporando-se na pratica
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compartilhada pelo grupo desfavorecido ou submetido pelo poder, consolidam a
dominagdo, projetando-a “para dentro”, fazendo dos grupos mais fracos seus proprios
instrumentos de controle e garantia de uma nova ordem de poder, pela introjecdo e
legitimagdo dos valores prevalecentes. O terror cultivado pela manuten¢gdo de uma
atmosfera de violéncia e de incerteza acaba por produzir a “normalizagdo do
anormal”’(TAUSSIG.1988). A violéncia fisica dando lugar a um tipo de violéncia mais sutil
€ nem por isso menos efetiva.

Por outro lado, os grupos menos favorecidos também tendem a resistir a determinadas
mudangas, resignificam valores (codigo de honra, moral, etc) e praticas sociais “rebatendo-
as” sobre os acontecimentos da vida cotidianamente compartilhada. Nos bairros, nas
comunidades periféricas e favelas das cidades brasileiras, sdo reproduzidos habitos, praticas
sociais, manifestagdes artisticas tradicionais, que simultaneamente atualizam e resignificam
comportamentos ou agdes culturais integrantes da experiéncia de vida localizada, passada
de gerag@o em geragdo, entre aquelas pessoas que tem estado, historica, social, econdmica e
culturalmente, as margens dos sistemas prevalescentes de poder. Estes “brasileiros pobres”
representam diversas etnias e o encontro de muitas manifestagdes culturais e artisticas,
tradi¢des, habitos, etc, os quais provavelmente apontam para lembrangas perdidas, origens
imprecisas, € ainda assim constituem sinteses, nas quais, através do tempo, pessoas
provenientes de sociedades e culturas diferentes desenvolveram formas comuns de
expressdo e de vida.

Essas formas de expressdo caracteristicas de culturas locais convivem com a cidade,
na qual formas de expressdo e meios de comunica¢do cada vez mais complexos veiculam
produtos culturais, os quais resignificam as culturas locais e sdo novamente resignificados
por elas. Numa comunidade como Chéao de Estrelas os comportamentos sociais definem-se
no encontro de uma realidade de vida “local”, inserida na esfera de uma sociedade
complexa’'. Na periferia da cidade, categorias sociais e culturais distintas informam a vida

cotidiana que integra-se no contexto mais amplo de um centro urbano’’, tradigdes diversas

' As sociedades complexas contempordneas, ¢ as formas de vida social que lhes sdo constituintes,
caracterizam-se pela heterogeneidade e a multiplicidade , refletindo um processo cujas cenas incluem a
revolucdo industrial, a acentuada divisdo do trabalho, um espantoso aumento e velocidade de produgio e de
consumo, a articulagdo de um mercado mundial e um rapido e violento crescimento urbano (VELHO,1987:
17).
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coexistem com a heterogeneidade cultural (VELHO.1987). As engrenagens e sistemas que
movimentam a vida da cidade, através da heterogeneidade, representam “tradigdes

2973

modernas”” que orientam-se por interesses semelhantes. Elas garantem a continuidade dos
processos através dos quais as ideologias, os valores de uma cultura nacional, os codigos de
honra, a moral, etc, definem-se enquanto um conjunto aparentemente integrado, sob uma
determinada otica do poder.

O mamulengo movimenta-se em busca da sobrevivéncia numa sociedade
espetacularizada, onde o lugar do artista pode ser melhor descrito como um ndo-lugar _ ndo
s6 daquele que vive em Chéo de Estrelas, mas do artista que vive na periferia das cidades
brasileiras. A situagdo do artista popular, que serd abordada no capitulo V, pode ser
percebida como uma continuidade dos mesmos pressupostos que no passado basearam os
processos de conquista e colonizagdo, ou seja, a simultdnea persegui¢do, depreciagdo e
exploragdo de suas atividades. Os artistas populares que hoje vivem nas periferias das
cidades sdo geralmente “brasileiros pobres”, herdeiros dos preconceitos aos quais indios,
negros e caboclos estiveram sujeitos durante centenas de anos, e que dando lugar a atitudes
discriminatérias tornam-se extensivos as suas realizagdes. Sua desvalorizagdo também
decorre dos jogos de poder e dos interesses econdomicos envolvidos em um mercado de
produgdes artisticas.

Na continuidade deste capitulo, relembrar a perspectiva de um “olhar através da
diferenga” pode ainda ampliar a compreensdo dos assuntos que serdo abordados, sobre os
significados que os temas da violéncia, da crueldade e da sexualidade adquirem nas cenas

do mamulengo do Professor Benedito e nos acontecimentos da vida social, em Chdo de

Estrelas.

"2E onde acontece o didlogo entre uma nogdo de cultura local, na qual as praticas sociais sdo interpretadas a
partir de concepgdes proprias, motivos de como e porque agir, que informam a vida social das pessoas
(MAUSS,1938; GEERTZ,1973; M.ROSALDOQ,1986; R.ROSALDO,1991; entre outros), € uma nogdo de
cultura enquanto “redes de significados”, fluxos de informagdo que ganham sentidos diversificados, redes de
comunicagdo informal que articulam uma cultura no plural (CERTEAU,1995; MAFFESOLIL 1987,
VELHO,1987).

A partir do pensamento de Renato ORTIZ (1988:207), “a moderna tradigio brasileira® pode ser
compreendida como “um conjunto de instituigdes e de valores que, mesmo sendo produtos de uma histéria
recente, se impdem a nds como uma moderna tradigdo, um modo de ser. Tradigdo enquanto norma, embora
temperada pela imagem de movimento e rapidez.”
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3.3. COMANDO, PANCADARIA E MORTE.

A pancadaria (violéncia) é um tema central no mamulengo, assim como nas mais
diversas formas de comédia. O infortanio alheio, a violéncia, a crueldade, sdo e tem sido,
em diferentes épocas, sociedades e culturas, representados como motivo de riso. Um
tombo, uma torta na cara, um atropelamento, uma explosio que faz alguém virar
“churrasquinho™: na representa¢do cOmica, 0 que provoca o riso € aquilo que levaria ao
sofrimento, ao desespero, a dor e a morte, se de fato nos acontecesse.

Os personagens comicos, até onde encontram-se registros sobre suas representagdes,
sejam eles “personagens rituais”, bobos da corte, palhagos dos mais variados tipos, todos
costumam carregar algum tipo de arma’, feitas com materiais e formatos diversos (longos
ossos, pedagos de pau, cacetetes de borracha, etc); e, € claro, sabem como tirar 0 maximo
proveito delas.

Com o pressuposto de que arte e vida estdo em intima correlagdo, a “comédia do
infortunio” ou a pancadaria ndo persistiria, € com tamanho sucesso, através dos séculos,
caso ndo fosse relevante para a representagdo do relacionamento humano em contextos
especificos. A pratica da pancadaria € e tem sido uma constante no relacionamento social da
humanidade. Sua representagdo pode ser considerada como universal, especialmente na
comédia improvisada, na qual uma estratégia comum ao desempenho dos atores € : em
duvida sobre o que dizer ou fazer a seguir, “baixe o cacete”.

Mas ainda que as diversas formas de comédia improvisada disponham de uma série de
elementos comuns, estas estruturas, em lugares, tempos e contextos especificos, adquirem
feicdes particulares. No caso do mamulengo do Professor Benedito, as cenas de pancadaria

iniciam normalmente com um confronto verbal, cuja caracteristica € a disputa do poder de

A respeito dessas sucessdes do slapstick ver STAVEACRE (1987:12-13). Em 1990 assisti a um espetdculo
do circo francés Archaos no qual palhagos com trajes metalicos utilizavam como armas correntes € serras
elétricas, com as quais ndo s6 investiam uns contra os outros mas também em direcdo ao publico, além de
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comando. O que o teatro de bonecos representa pode ser melhor compreendido a luz dos
acontecimentos sociais.

O dia-a-dia do falar “pernambuqués” €é caracterizado pelo uso gramatical da forma
imperativa. No exercicio cotidiano da “fala social” expressdes como: Diga! ,Va logo!, Faga
isso ndo!, etc, podem significar “intimidade” ou “comando”, duas circunstancias nas quais
“obrigados” e “por favores” sdo naturalmente dispensados. A identificagio da atitude
prevalescente relaciona-se principalmente a interpretagdo da entonagdo e também dos
aspectos gestuais que complementam a comunicagao.

Quando a atmosfera € de discordia, uma conversa que se estabelece a partir de bases
gramaticais imperativas facilmente sugere briga e pode acabar em pancadaria. Como o bom
humor também € caracteristica marcante no relacionamento social, quando dois “valentes”
confrontam-se verbalmente em publico, a situagdo muitas vezes torna-se objeto de
jocosidade e riso, 0 que ameniza o seu desfecho.

Nas cenas do mamulengo as falas dos personagens s@o representativas da comunicagio
informal socialmente praticada, a diferenga € que essas cenas frequentemente tornam-se
risiveis ocupando-se de situagdes nas quais o comando vira pancadaria e desemboca em
morte. Ndo existe Mamulengo sem pancadaria e a forga dessas representagdes fica marcada

nas cabegas _quebradas _ dos bonecos, € nos sons que a madeira e o ferro podem produzir:

Esse boneco ja foi trocado umas cinco vezes, porque ele dd muita cacetada e lasca muito,
sabe? (Ri) As vezes quebra aqui, essa parte que pega o pescogo dele, porque a minha ‘torda’
é...é, a ferragem (estrutura de ferro), sabe? Essa parte aqui (cabega do boneco), ai ndo tem
possibilidade disso aqui sustenta, sabe? Ai quebra, ai eu saio variando, pego outro boneco
desse aqui, ai passo uma lixa nele, ai pinto ele novamente... 0 meu outro Benedito,

ele abria a boca, mas quebrou, ai eu ndo arrumei mais madeira pra coisa...(Dengoso)

A seguinte cena ilustra um episodio tipico (briga no forrd) onde o comando desencadeia

a pancadaria e a morte:

serrarem as arquibancadas e vigas (metélicas) de sustentagdo do proprio circo, enquanto as faiscas voavam
pelo ar.
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Dengoso _ Ai Bezerra comega (Bezerra comega a tocar: Dengoso imita som do sax e faz
batuque na mesa), ai Benedito (representa a voz de Benedito) _ Para Bezerra! Para! Paral!
Para! Oh, Bezerra!

Ai comega aquela onda do... empata samba! (dois personagens disputando o comando da
musica) Ai chega outro boneco (representa a voz do personagem) _ Nao para ndo! Toca
Bezerra!

Ai Benedito (diz) _ Para!

Um diz toca, outro para, né? Um toca, outro para, ai Benedito se invoca, ai (diz): _ Vocé foi
convidado? Quem lhe convido?

Voz do outro personagem _ Eu vim porque eu quiz.

Voz de Benedito _ Foi? _ Ai Benedito mete o cacete!

Ai (gritos do personagem) _ Socorro, policia! _ Ai quando vem os policial invocado, com a
viatura. (Comegam a prender todos os personagens)

Ai (voz do personagem) _ O que foi que eu fiz? Que foi que eu fiz?

Voz do policial _ Quieto ai rapaz!

Porque o carro da viatura ele € de lata de dleo, né? Ai tem o camburdo, mas aquela parte de
baixo (fundo do carro), ele ndo tem, sabe? Ai se tiver cinquenta boneco aqui na “torda”, ai o
policial sai prendendo, vai botando ele aqui dentro do camburdo, vdo botando, o soldado € o
cabo, né? Ai pronto, eu v6 pegando os boneco aqui (por baixo).

Voz do Policial _ Entra cabra!

Voz do Personagem _ Péra (espera) ai, deixa eu fala! (quase chorando) Eu nao fiz nada!

Voz do Policial _ Entra rapaz! _ Al ele (policial) pega aqui no brago, ai tome cacete! _ Entra
rapaz!

Voz do Personagem _ Péra ai que eu...

Voz do Policial _ Entra rapaz! Tas conversando bestera! _ Pega assim, mete-lhe o cacete e sai
sacudindo dentro do camburao.

(comenta e ri) _ Que carro da murrinha pra cabé coisa que s6! E ndo enche nunca! E do IML
também, tem as gavetinha pra gente ir botando os boneco dentro. Ai a gente coloca (o boreco)
e as vezes com o brago do lado de fora (do caixdo), ai...os policial ja dava uma cacetada.
(Comenta) _E o cara, além de morto, o cara além de morto ainda cheio de direito, com os
brago de fora! (ri) Sabe?

confronto entre “valentes”,
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pancadaria

A confusdo inicia com a disputa pelo comando da musica; uma vez que a pancadaria
comega ela aumenta, chegam os policiais, e a pancadaria é geral, o que resulta em muitas
e 75 T s A G -
prisdes e mortes. Alguns significados contidos nestas sequéncias de a¢des representadas
pelos personagens do mamulengo também podem ser identificados na historia da sociedade,

exemplificada na seguinte citagdo referente a acontecimentos do século XIX:

Os mogos ricos, donos do mundo, davam-se ao luxo de provocar bademas e, por vezes,
tentavam acabar o pastoril. Era o suficiente para o comego de uma briga memoravel. Até o
velho do pastoril entrava na briga com sua ‘macaxeira’ (bengala retorcida, de trés a quatro
centimetros de didmetro). Era a hora da represséo, a policia entrava com todo vigor. Em nome
da ordem e do pudor, esta gente simples e vitima da prepoténcia de mogos ricos era também
espancada pela soldadesca, a servigo do dinheiro e do prestigio. A onda de violéncia ndo
parava. Os pobres também procuravam se defender. A sombra dos tablados de pastoris foram
aparecendo os valentbes e os brabos do Recife.(GONZAGA DE MELLO e
PEREIRA.1989:29)

De acordo com Ana Maria AMARAL (1994:22), nos espeticulos de mamulengo h4 “muita briga e muita
pancadaria, acabando os bonecos quase sempre por se matarem uns aos outros. Tanto que no final, passa a
‘rede da limpeza’ para levar os mortos.”
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Personagens tradicionais, os “brabos™ do século passado foram descritos assim por Mario

SETTE (1981:85-88):

Foram muito do Recife de ontem. Se-lo-do ainda do de hoje, mas sem o realce e a
importancia quigd o prestigio, de dantes. Uma classe. E respeitada, garantida, dificel de
acabar, mercé dos préstimos que possuia, maximé no capitulo da politica. Os chefdes da
época os amparavam. Eram os capangas.(...) Apontavam-se o do doutor fulano, o do coronel
beltrano, o do major sicrano. Bolir com um deles seria cutucar com os esteios do mundo
velho. Viria tudo abaixo. Uma facada sorrateira, num virar de béco, era o que menos
acontecia. De comego foram os capoeiras,, modalidade mais 4gil e publica dos valentes. (...)
O barulho tomava proporgdes terriveis. As facas riscavam os ares ¢ mergulhavam em
barrigas. Os porretes faziam desenhos nos ares e colidiam com os quengos dos adversarios.
Casas fechando-se, gente correndo, meninos chorando, feridos agonisando. Espetaculo de
quase todos os dias.(...) Os capoeiras, em regra, pertenciam a esse ou aquele figurdo dos
tempos. Nos dias de eleigdo retribuiam com servigos valiosos a prote¢do e a impunidade.
Desaparecidos os capoeiras, ficaram os brabos.(...) O brabo inquiria ja em posi¢do de romper
hostilidades: _ Isso é comigo, seu safado?

Sendo frouxo o interpelado, calava-se e ou o tempo melhorava ou ele recebia o pago da
covardia numa tapona. Si mole ndo era o ‘banzé’ estava feito. Debandada, gritos, choros,
ataques, gemidos, pauladas, apitos, tiros. (...) Quando muito os soldados apareciam fora de
tempo. Os brabos ja se tinham ido lampeiros de seu. E nesse caso quem apanhava de réfles ou
ia preso pelos cos das calgas eram os inocentes, as vitimas.

A partir do mamulengo, ingressando na travessia de tempos € espagos sociais, roteiros
semelhantes caracterizados por agdes de pancadaria trazem a tona uma questdo central : a
violéncia arbitriria e a impunidade dos poderosos™. Os conflitos sio motivados por
disputas de poder e interesses particulares, desencadeando processos de violéncia crescente
que resultam em grande nimero de vitimas, a maioria delas inocentes, sendo que os
responsaveis pela promogéo da violéncia costumam sair ilesos, com prote¢do “da lei”.

Nas cenas da vida social, o comando, a pancadaria e a morte ndo constituem agdes
exclusivas de determinados grupos ou personagens poderosos. Estes fatos acontecem no

interior da comunidade de Chdo de Estrelas, os moradores locais travam disputas, brigam

76 Bastante elucidativo em relagio a esta questdo é o pensamento desenvolvido por Roberto DA MATTA em
“Vocé sabe com quem esta falando? Um ensaio sobre a distingdo entre individuo e pessoa no Brasil” (In
Carnavais, malandros e herdis.1983:139-193). Ao abordar o modo como a autoridade e a hierarquia definem-
se nos relacicnamentos sociais, o autor nos conduz a percepgdo de uma sociedade brasileira povoada de
“personalidades acima da lei”, dentro de uma perspectiva que se resume no dito popular: “Aos inimigos, a lei;
aos amigos, tudo!”, ou “aos mal-nascidos, a lei; aos amigos, tudo!”



93

verbal e fisicamente entre si, também acontecem roubos, persegui¢cdes e eventualmente
alguém pode morrer em decorréncia da violéncia. Por outro lado, a arbitrariedade e a
impunidade sdo proporcionais ao poder de seus agentes, e muitas vezes eles representam e
sdo garantidos pela intervengdo externa que se impde as relagdes comunitarias.

E possivel conceber a existéncia de uma “hierarquia interna de poder” em Chdo de
Estrelas, esta hierarquia, no entanto, difere substancialmente da “ordem de poder” que se
estabelece a “partir de fora”. A intervengdo da policia, por exemplo, é muitas vezes
percebida pelas pessoas como ameagadora, ndo igualitaria ou discriminatéria em relagdo ao
modo como os policiais atuam em bairros residenciais economicamente mais privilegiados.
Recorrer a proteg@o policial € uma atitude geralmente excluida da pratica social, embora
existam excegdes. As pessoas reconhecem os policiais nos quais depositam confianga, entre
outras razdes porque “é gente boa”, “mora aqui do lado, a gente conhece”, “veio pra ajuda
mesmo”. Mas de modo geral, e ainda que existam divergéncias entre os membros da
comunidade, a chegada de uma viatura da policia em busca de algum morador local
mobiliza uma rede de cumplicidade, significativa de um carater implicito de “auto-defesa”.

Existe violéncia na comunidade, mas a violéncia que vem “de fora” excede os limites
socialmente aceitos. As brigas “internas” podem constituir elementos de resolugdo de
conflitos sociais, 0s observadores evitam intervir, mas existem sangdes sociais quando a
violéncia vai além dos limites. O grupo reprova a violéncia contra as mulheres gravidas e as
criangas, € 0 assassinato provoca reagdes de censura, pressdes, protestos e boicotes no
convivio social.

Para as familias que ali vivem, Chao de Estrelas é uma comunidade, e a maneira como
percebem a violéncia local pode ser traduzida na fala desta adolescente: “Eu moro aqui,
nasci aqui, passo sempre aqui, ndo acho perigoso.” Para os moradores da cidade _ como
ouvi dizer algumas vezes quando mencionei o local de minha pesquisa durante uma
conversa _ locais como Chdo de Estrelas e Cabo Gato sdo perigosos. Mas para os
moradores locais o perigo ndo € inerente ao espago onde habitam, e ele muitas vezes “vem

de fora”.
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3.4. DANCA, MULHER E LA VAI TAPA

A danga é outro tema central no mamulengo, esta presente em todos os espetaculos’’.
Pode significar celebragéo, festa, a cena toda girando em torno do acontecimento da danga,
mas o forré’® também é utilizado como um recurso para iniciar e finalizar pequenas cenas,
estabelecendo um elo de conexdo entre as diversas situagdes representadas. Ela também
pode relacionar-se a pancadaria, como no tradicional acontecimento da briga entre os
“valentes” durante o baile.

Ocasido que permite proximidade corporal, quando os casais executam juntos
movimentos harmonizados pelo ritmo da musica, a danga remete ao espago do namoro, dos
encontros amorosos, da sensualidade, da sexualidade. Como o forré é um ritmo bastante
rapido, regido por movimentos de pernas, pés “levantando poeira” e ondulagdes de quadris

»" sugere fricgio entre os

extremamente coordenados, dangado “agarradinho” e “arrastado
corpos dos parceiros. Tais movimentos sdo executados pelos bonecos de maneiras
frequentemente comicas, favorecendo imagens que conduzem a interpretagdes referentes a
sexualidade.

O esclarecimento dos meandros tematicos prevalecentes no teatro de bonecos
ultrapassa os limites da representagdo artistica e penetra na vida comunitaria, em Chao de

Estrelas, em busca das relagdes que se estabelecem entre a danga, percebida enquanto

""De acordo com Hermilo BORBA FILHO (1966a:99), “ndo existe mamulengo sem danga. Quase todas as
histdrias comegam com uma danga”.

0 forrd é provavelmente o tipo de encontro dangante mais frequentado pelas pessoas, em diversas
localidades em Pernambuco e outros estados no nordeste do pais, e ¢ constantemente representado no
mamulengo.

®Para dangar forr6 o casal precisa executar movimentos muito rapidos e coordenados; o forr6 arrastado,
cujo exemplo tipico € o “forrd pé de serra”, que pode ser dangado em grande velocidade, baseia-se no
continuo arrastar, deslizar dos pés, deslocando-se sempre em contato com o chio. Alguns desses dangarinos,
como parte de seu estilo, sequer “enlagam-se”durante o forrd, mantendo os bragos soltos e relaxados ao
longo dos corpos, unidos apenas pelos movimentos das pernas e dos quadris, que mantem-se muito
proximos, seus corpos parecendo “colados”.



sexualidade, e a violéncia (pancadaria). O fio condutor € esta cena do mamulengo, na qual

familia, comida, moral e sexo sdo as questdes que emergem de imediato:

Dengoso _ A familia de Seu Manoel acabou de fazer a refeigdo, ai a filha mais velha comeu e
se deu bem. As outra filha mais velha, uma de 21 anos, uma de 19 (anos), comeu e se deu
bem, mas a de quatorze ndo se deu com a comida ai... adoeceu. Ficou 12 na cadeira de
balango, assim recuada pra la. Ai Simdo (empregado de S. Manoel) muito curioso (diz) _
Dona Andreza, “qué qui tem” a sua filha? Oia como ela t3 ali!

Voz de Andreza _Oh, que é que tu tem Jacinta? Tu vem dizé & mamde! (Risos dos
participantes)

Voz de Jacinta _ Mainha, eu t6 sentindo uma dor, mainha! (Geme) Eu t6 sentindo uma dor
mainha!

Voz de Simdo _ Seu Manoel! Seu Manoel! Vem ca!

Voz de S.Manoel _ Siméo que foi? Que foi Simédo? Simio que foi? Que foi Simdo?

Voz de Simdo _ Calma S.Manoel, calma S.Manoel, calma S.Manoel, calma! Foi sua filha que
ta...ta passando mal ali...mas ndo € nada de grave ndo. S.Manoel... agora, tudo indica, viu?
Tudo indica que... porque... eu comi, me deu bem, Dona Andreza comeu, se deu bem, Dona
Cleder comeu, se deu bem, Dona Katia comeu, se deu bem, ai so... sabe? So6... s6 Jacinta que
se sentiu mal.

(Dengoso comenta):. _ Ai Simdo muito escroto, ai disse:

Voz de Simdo _ Entdo S.Manoel, eu acho que foi comida!

S.Manoel (grita) _ Foi o qué? Foi o qué? (Risos).

Voz de Simdo _ Néo, S.Manoel, ndo td com ignorancia com o senhor! T6 dizendo ao senhor,
t6 falando a verdade, ndo é melhor falar a verdade? Porque eu comi e me dei bem, sua mulhé
comeu e se deu bem, suas duas filha mais velha comeu e se deu bem, s6 a sua mais nova que
comeu e se deu mal. Entdo, foi comida S.Manoel!

S.Manoel (grita) _ Oi! Se foi comida, mas vai casa! ( Risos) Se foi comida, mas vai casa!

!77

A piada contida na cena baseia-se no trocadilho “se foi comida, mas vai casa!”, cujo
significado reside na equiparagdo de sexo e comida. A sexualidade concebida como ato de
comer, implica alguém que come, um sujeito ativo, e alguém que € comido, um sujeito
passivo. A expressdo parece ser mais utilizada pelos homens: “comi fulana”, ou “Manoel
comeu, Pedro comeu, Joaquim diz que comeu também”. Embora algumas mulheres também
possam utilizar a expressdo, € aparentemente mais raro que se coloquem publicamente na
posi¢do de “comedoras” dizendo, por exemplo: “aquele ali eu ja comi, 0 outro também, mas
quem € o de cabelos pretos?”.

Minha sugest@o ¢ que, quando o assunto € sexo e a comparagdo € alimentar, a mulher é

vista como comida, talvez porque seja ela, de fato, a primeira fonte alimentar da qual o ser

humano se nutre desde sua gestagdo, ou porque o homem ainda continue a sentir-se como
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um cagador, mas também porque _ € o que indicam 0s contextos nos quais esta expressao €
utilizada _ o homem precisa afirmar sua virilidade®. Esta afirma¢do do homem enquanto
viril ndo reside em atributos que lhe sdo proprios, mas coloca-se para além dele, em direg@o
a mulher, seja em relagdo a sua capacidade para gerar filhos, seja em termos de sua
capacidade de conquista. Quando a questdo é conquistar ou “comer” alguém, a virilidade
masculina € assunto publico e passivel de negociagdo. Isto porque o homem ndo se afirma
como viril apenas para conquistar uma mulher mas para desfrutar de prestigio no grupo
masculino.

Neste universo masculino, a mesma caracteristica que atribue prestigio ao homem, sua
capacidade de conquista, torna-se uma ameaga a sua seguranga, quando a questdo € honra.
Homem viril € aquele que consegue conquistar as mulheres, mas homem honrado ¢ aquele
que consegue preservar a castidade das filhas®' e a fidelidade da mulher. Quando o valor
social em questdo € a moral sexual, mais uma vez, a honra do homem coloca-se para além
dele, tornando-se extensiva e mesmo dependente do comportamento da mulher.

No mamulengo do Professor Benedito todas as bonecas sdo de pano, a mulher €
representada como um unico tipo. As personagens tem nomes diversos mas o que realmente
caracteriza o seu papel é o relacionamento com o personagem masculino. Andreza, por
exemplo, pode ser mulher de Benedito, mulher de Simdo, mulher de Seu Manoel. De quem
ela é mulher, é o que diferencia sua atuagdo. Em contraste, os personagens masculinos tem
tipos diversos, com diferentes prestigios, status ou poderes.

Se o assunto é sexualidade, os preceitos que regem a honra sio distintos* para o grupo

de mulheres e para o grupo de homens. A trai¢do ndo afeta o prestigio feminino do mesmo

8Uma jovem moradora de Olinda me disse que os homens ali residentes “sdo muito namoradores”,
especialmente os mais velhos, célebres por suas diizias de mulheres, assunto sobre o qual comentam com
grande orgulho como eu mesma tive oportunidade de ouvir algumas vezes, pois quando estava no local
conversei com alguns dos famosos namoradores de Olinda (homens entre 65 € 90 anos de idade). Um deles
me disse: “sou casado a trinta e cinco anos e tenho mais de vinte mulheres. Minha mulher ndo reclama, nio
deixo faltar nada pra ela”. A moradora de Olinda também comentou: “Aqui ainda ¢ uma cidade pequena, os
homens tem muitas mulheres ¢ elas sabem.”

8Isto permite compreender a popularidade do significado adquirido pelo “casamento na roga”,
representado em todas as muitas festas juninas que acontecem em Pernambuco, e no qual a tematica € o
casamento obrigatorio da filha do coronel, uma vez que a noiva perdeu sua virgindade.

#Em “Feminino, masculino ¢ formas de poder: o codigo de honra em uma vila portoalegrense”, Claudia
L.W.FONSECA (1988) discute algumas distingdes entre os codigos de honra masculinos e femininos, as
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modo como afeta o masculino, e para manter sua honra, que € a propria honra familiar, o
homem deve garantir a fidelidade de sua mulher. Mas como a mulher nio ¢ de fato uma
extensdo do homem, como ela é dotada de vontade propria, o homem precisa manter sob
controle os limites da “mulher que € sua”, e ¢ ai que a nog@o de protecdo confunde-se com

a nogdo de controle e vigilincia. Também € ai, no espago da moral sexual, que a
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“sacanagem’ e a violéncia tornam-se “autorizaveis”.

O controle que o homem exerce sobre a mulher difere em fung@o dos meios disponiveis
para fazé-lo, que sdo proporcionais, entre outros aspectos, ao status ou poder do homem
em questdo. O mamulengo é bastante elucidativo a esse respeito; um personagem poderoso
como Seu Manoel precisa garantir seus dominios, e para tanto dispde de outros homens.
Simdo € seu capataz, responsavel imediato pela seguranga dos bens do patrdo, o que fica

claro no momento de sua contratagdo, como mostra a cena:

Dengoso _ Ai Seu Manoel tava procurando alguém que queria trabalha, né? Saia assim
perguntando a multiddo. Ai vinha Simdo, né? Se apresentava na “torda”, ai:

Voz de S.Manoel _ Boa Noite!

Voz de Simdo _ Boa Noite!

Voz de S Manoel _ Vocé ta desempregado?

Voz de Simdo _ Eu? To!

Voz de S. Manoel _ Qué trabalha?

Voz de Simdo _ Quero.

Voz de S. Manoel _ Entio a partir de agora, a partir desse momento, vocé ja ta empregado.
Voz de Simdo _ Sim, senhor mestre, sim, senhor meu patréo, sim senhor!

Voz de S. Manoel _ Tem uma coisa também, vocé ja sabe, ja vO explica aqui, essas terra aqui
¢ tudo minha, minha casa é uma mans3o, vou entrega minhas filha a vocé, vai sé responsavel
pelas minha filha e minha esposa. Oh, Andreza! (Chama a mulher)

Voz de Andreza _ O que é Manoel?

Voz de Manoel _ Oi, vem c4, venha ca! Oi, aqui é... é o empregado da casa. V6 deixa vocé
entregue a ele, e as menina também, viu? Tem que obedece ele. O que ele quisé vocés pode
fazé.

Voz de Simdo _ Pode ir “simbora”, Seu Manoel, pode ir “simbora”! Aqui ndo vai haver nada!

quais apresentam aspectos de similaridade em relagfio a0 modo como estas distingdes se estabelecem em
uma localidade como Chio de Estrelas, no Nordeste do pais.

#Gacanagem pode ser interpretada como uma atitude reprovével, injusta, vulgarisadora, maldosa,
mentirosa. “Que sacanagem!”, expressdo muitas vezes acompanhada de riso.
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O poder de Seu Manoel é incontestavel. Ele é o dono das terras*’, o dono da mansio, o
dono das mulheres, o mestre, patrdo e senhor de seus empregados. Para contratar Simdo ele
ndo precisa de documentos, sua palavra € lei. Simdo € o empregado da casa, mas na
condigdo de representante de Seu Manoel, Andreza, a mulher do patrdo, fica submetida ao
empregado da casa. Isso porque ela é uma das “posses” de Seu Manoel, e portanto
responsabilidade de Simdo. Andreza n3o contesta, ela conhece a extensdo dos dominios de
seu marido e senhor®, tudo pertence a Seu Manoel, ndo existem outros parametros a nao
ser aquele do poderoso que se imp&e. A violéncia a que esta sendo submetida reveste-se de
normalidade. Em se tratando da mulher de Benedito, para Andreza as coisas sdo0 um pouco

diferentes:

Dengoso _ Ai Benedito mando para o forrd, ai (disse):

Voz de Benedito _ Oh Andreza! Andreza vem ca!

Voz de Andreza _ Péra ai, Benedito, que eu ja vo!

Voz de Benedito _ Venha ca logo sua “coxa véia”, vocé ta pensando o qué Andreza?!

Voz de Andreza _ Deixa de “ingnoranga” Benedito!

Voz de Benedito _ Pois venha logo sua triste! Vocé quer vir ou quer que eu va busca
Andreza?

Voz de Andreza _ Eu ja vd! Ja vo! Eu ja v Benedito! ( Som dos passos de Andreza
chegando na torda. Risos dos participantes). Qué é? O que é que tu quéz?

Voz de Benedito _ Eu mandei te chama, veja esse multiddo de gente ai, querendo vé vocé
danca e vocé demorando!

Voz de Andreza _ Mas se acalma, meu filho! Néo é assim ndo! Eu tenho que da banho nas
crianga, tenho que da o mama deles, vocé deixa disso! Nao ¢ assim néo!

Voz de Benedito _ Mas Andreza, eu mandei lhe chama é pra vocé vim! Ta pensando o qué
Andreza! (Bate em Andreza)

Dengoso comenta _ Dando-lhe a mao na cara (de Andreza).

Voz de Andreza _ Ah, deixa de “ingnoranga”Benedito!

Voz de Benedito _ Oh minha fia, me dé um beijo, me dé! (Som de beijos) Vocé parece que
chupd “confeito géli” que a ponta da sua lingua ta é friinha! Toca ai diretor (para o musico)
pra eu danga com Andreza!

¥Nzo ¢ de se estranhar que Seu Manoel seja um homem muito honrado, considerando a prépria nogdo de
honra, do latim honos, que designava a divindade representativa da coragem na guerra, e por consequéncia,
a concessdo de terras com a vitéria. (PITT-RIVERS.1992:17)

%A condigio de ser mulher de um personagem poderoso reveste-se igualmente de privilégios, para cuja
manutengdo, como menciona Roberto DA MATTA (1983), a mulher pode orgulhosamente invocar 0 nome
do marido “ao qual pertence”: “Vocé sabe com quem estd falando?” Ou seja, “sou mulher de alguém muito
importante”.
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Apesar de ser o personagem principal do mamulengo e de possuir o titulo de Professor,
Benedito ndo € patrdo, ndo € poderoso, de seus interesses ele cuida pessoalmente, e mulher
sua obedece € na base do tapa. Andreza reclama, apanha, beija e danga. Nesta cena, tanto
quanto na anterior, Andreza esta submetida a violéncia do marido.

O que se representa, projetando a vida social, € uma experiéncia caracteristica de
muitos casais, ou seja, a relagdo entre sexualidade e violéncia®. Isto também acontece em
Chao de Estrelas, e provavelmente algumas mulheres submetem-se passivamente a
agressividade dos homens, como Andreza. No entanto, sdo também varias as situagdes nas
quais as moradoras locais ndo agem desta forma, como podemos perceber no seguinte

paragrafo:

Al, eles gostam de apresenta, sabe? Ali, eu gosto de trabalha com os menino (criangas) assim,
curioso. Tem menino aqui que vé o barulho, discutindo a mulher com o marido, né? Ai
pronto! Tem menino aqui que fica curioso (diz): _ Hi, que pau medonho! _ Sei o que e la vai
coisa e tal (expressdo indicando muitos outros comentarios feitos pelas criangas), ai
(menino diz) : _ Dengoso, deixa eu apresenta aquele barulho que teve ali?

Sabe? Ai pronto! Uma menina pega a boneca, e outra pega o boneco, ai comega aquela
esculhambacdo (bagunga)! E la vai as tapa! E a filha (imita voz da menina): _ Ai mae!
Chegue pra la mae! Oh, mée! Deixe o pai! (gritos agudos. Risos dos participantes)
(Comenta) Pronto! Sabe? Al eles apresenta tudinho, o pessoal fica naquela vibragdo, sabe? Ai
falamo o nome da mulher, dos filho, e do marido, “sabecumé”?

Ai o cara fala grosso quando... a mulher pega uma faca e vai pra cima dele, ela voa em cima,
o menino ‘avoa’ e se agarra ( voz do filho): _ Oh, pai! Deixe mae!
La vai, coisa e tal (demonstra com bonecos, barulho de briga, risos). (Dengoso)

Nesta situagdo _ gritos, tapas, a mulher pega uma faca e ataca o homem _ € dificel
identificar a origem da violéncia, mas € possivel supdr que a mulher se defende como pode,
e talvez até mesmo tenha sido ela a iniciar a agressdo. O que acontece, neste caso, com o
prestigio e a honra de um homem que n3o consegue manter sua mulher sob controle? O que
acontece quando ela ndo se submete passivamente a violéncia masculina? E principalmente,

porque isso acontece?

#Sobre esta questdo ver : GREGORI, 1989:163-175.
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Entre outras razdes, talvez porque para sobreviver em Chdo de Estrelas, todas as
pessoas, homens, mulheres e criangas, tem que aprender a se defender, no mais amplo
sentido da palavra. Estas questdes talvez possam ser melhor entendidas se considerarmos
que elas inserem-se no campo de uma estética da miséria, a qual serd abordada na
continuidade deste capitulo.

Na comunidade, como acontece na maioria dos lugares em todo o mundo, os codigos
de honra atribuem aos valores sociais um molde prioritariamente masculino, e sio eles que
regulam as interagOes estabelecidas entre as pessoas. Mas estes codigos foram
histéricamente definidos a partir de grupos masculinos sdcio-economicamente privilegiados.
Na medida em que a aquisi¢do das condi¢gdes ou qualidades que atribuem prestigio a um
homem tornam-se inacessiveis, simultineamente afasta-se dele a possibilidade de
posicionar-se socialmente como um homem honrado. Um homem que n3o consegue
sustentar sua familia, como € o caso de muitos moradores de Chdo de Estrelas, perde
prestigio. Ele ndo pode manter a esposa sob controle, cuidando da casa e dos filhos, onde
“é o lugar da mulher”. Ele perde prestigio porque ela trabalha fora, “denunciando aos olhos
publicos” seu fracasso como “provedor do lar”, por isso também ele se embebeda, e perde
mais um pouco de prestigio, ou seja, ele torna-se um homem desonrado.

A honra, ou a falta dela, diz respeito ao prestigio e a autoridade que a pessoa adquire,
ou deixa de adquirir, através de suas realizagdes, e também ao reconhecimento (do
prestigio, da autoridade) que os outros lhe atribuem ou ndo. Um homem que vive em Chao
de Estrelas, por exemplo, é aparentemente privilegiado como membro de uma sociedade
regida por valores e normas masculinas, mas uma vez que ndo existe a sociedade dos
homens, e sim sociedades ou grupos de pessoas vivendo em circunstancias desiguais, este
homem que é um “brasileiro pobre” e vive na periferia da cidade encontra-se destituido de
privilégios. Nas palavras de PITT RIVERS (1992:21-23) “a honra esta intimamente ligada a
realidade do poder, seja ele politico, militar ou econdmico”. Ela € sempre “influenciada pela
riqueza e pelas posses, sejam quais forem as qualificagdes alegadas pelos homens da
igreja”. A honra, o prestigio, a virtude, a retiddo moral, a decéncia, emergem entdo como

privilégios, e estio colocadas a disposigio dos homens poderosos®’, daqueles que falam a

¥ Aqui ROBERTO DA MATTA (1983:181) novamente contribui de forma relevante: “A superpessoa no
Brasil tende a entrar num plano que ji chamei de Nirvana Social, uma area onde ela fica acima e além das
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verdade, porque sua palavra € lei, daqueles que cumprem suas promessas, porque esta ao
seu alcance fazer o que dizem, os que pagam suas dividas, porque possuem capital
disponivel, e se eles dizem que ndo devem, suas condutas estdo fora de questdo, porque
“ndo pisam em falso nem andam por caminhos tortuosos”, tudo ao seu redor esta limpo e
sob controle.

Os homens que vivem em Ch3o de Estrelas ndo possuem este tipo de poder, e os
valores socialmente predominantes sofrem uma refragdo ao refletirem-se sobre os
acontecimentos vivenciados. Ninguém discorda quanto ao fato do homem ser o “patrdo”,
responsavel por sua mulher e filhos, e isto pode ser o seu fardo, quando lhe € vetado pelo
contexto socio-econdmico do qual faz parte, assumir efetivamente a posi¢do de “patrdo ou
homem da casa”. As mulheres, por sua vez, ndo confrontam “seus homens”, por exemplo,
em termos de igualdade no que diz respeito a pratica sexual extra conjugal. O consenso
ainda gira em torno da idéia de que “homem que tem muitas mulheres € macho” e “mulher

que dé pra todo mundo é puta™®®

. A briga de um casal repercute de modo distinto dentro da
comunidade, se o marido bate na mulher porque “ela o traiu”, ou se ele a agride “sem
razio”. O confronto acontece na medida em que o homem extrapola o “seu direito”,
quando por exemplo, “ndo desempenha o seu papel e vem d4 uma de macho dentro de
casa”, como disse esta moradora. As agressdes também acontecem em fungdo da constante
atmosfera de tensdo, por causa da falta de recursos para a satisfagdo das necessidades
basicas de sobrevivéncia.

Um aspecto relevante para a valorizagdo das mulheres em Chéo de Estrelas diz respeito
a descoberta de novas possibilidades de atuagdo na vida comunitaria. Algumas moradoras,
diante da necessidade de resolver problemas imediatos que estavam afetando o

funcionamento de sua casa (fornecimento de agua, luz, etc), emergiram como lideres

comunitarias, passando a representar outras familias com as mesmas dificuldades. Diversas

acusagdes, passando a ser o que nos gostamos de chamas de ‘nosso patrimdnio’ou, melhor ainda,
‘patrimonio brasileiro ou nacional’. Aqui estamos no plano quotidiano e familiar das pessoas cujos pedidos
ndo podem ser recusados, cuja obra ndo pode ser atacada, cujo rosto ndo pode ser desconhecido, cuja
projegdo ( e a expressdo ¢ significativa, como ja notou Leedes, 1965) € avassaladora e cujo prestigio (eis
outra palavra basica no nosso vocabulario politico) nfo deve ser subestimado. E nfio € preciso acrescentar
que sdo essas pessoas _ ou entidades _ que aglutinam em torno de si vastas clientelas e veiculam
articuladamente as posigdes ideolégicas”.
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mulheres encontraram uma posi¢do socialmente respeitada atuando como curandeiras
(remédios a base de plantas medicinais), rezadeiras (benzedeiras), agentes de saide. Mas
principalmente, elas descobriram que podiam atuar juntas, como fizeram na construgio da
Escola Comunitéria, lutando pela educagio de seus filhos, carregando barro para aterrar o
local onde a escola seria construida.

Elas também perceberam a atuag@o dos grupos masculinos e femininos como diferentes

em suas qualidades, particularmente quanto a maior propensdo para a violéncia no conflito

2589

>

entre homens. Passaram a atuar estratégicamente para protegerem “seus homens
substituindo o grupo masculino pelo grupo “das donas de casa” nos casos em que o
confronto representava uma ameaga de violéncia e prisdo caso os homens tomassem a
dianteira. A organizagdo das mulheres, desta forma, significou um avango em termos de
relacionamento social, porque elas se perceberam como capazes de transformar sua
realidade, enquanto os homens passaram a respeitar a existéncia de um novo espago de
atuagdo feminina. Ainda que momentaneamente, os homens e as mulheres deixaram de ser
grupos desiguais, reunindo-se em suas diferengas, como um grupo de seres humanos iguais,
em busca de solugdes alternativas para as dificuldades e injustigas a que estdo igualmente

sujeitos.

3.5. ESTETICA DA MISERIA : FANTASMA DA FOME E DA VIOLENCIA.

A caracteristica mais 6bvia da miséria é provavelmente a fome, da qual decorre o
enfraquecimento corporal, a doenga e a morte. Em lugares nos quais as pessoas nio

possuem seguranga ou condigdes para garantir continuamente a satisfagdo de suas

0 panorama mais amplo de uma sociedade patriarcal na qual vigora uma moral livre ou libertina para os
homens, ¢ uma moral extremamente severa para as mulheres, pode ser apreendido em Gilberto FREIRE
(1985, 1995) e Mario SETTE (1981).

89Exemplo desta atuagdo ocorreu quando houve tentativa de demolig¢do da ponte comunitdria, por parte do
antigo proprietdrio da ponte que cobrava pedagio pela travessia. As mulheres ficaram responsaveis pelo
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necessidades alimentares a fome instala-se para além dos momentos de privagdo de comida,
passando a constituir uma ameaga constante. A mesa farta de hoje ajuda a esquecer o
tormento de ontem, mas ndo elimina a expectativa da falta, o medo da fome possivel, a
incerteza sobre o que comer amanha.

Em Chéao de Estrelas muitos passam fome, vérios dos que tem o que comer hoje
provavelmente nio terdo a mesma “sorte” amanhd, todos os dias alguns tem comida na
mesa e outros ndo. A fome ultrapassa o “ronco da barriga”, “o choro do menino”, o vazio
estomacal preenchido pela dor, a tontura, a “fraqueza nas perna”. Mais do que uma
realidade que se traduz pela auséncia do alimento, torna-se uma presenga que ultrapassa a
sensagdo corporal de caréncia alimentar, persiste ainda que o estdmago esteja
momentaneamente cheio. Ela vira um fantasma, que nfo € o espectro de um morto, apenas
um sentimento difuso da propria morte, como uma presenga no ar, rondando os corpos ja
marcados.

A continuidade da miséria e da fome na vida de uma comunidade acarreta uma série de
consequéncias, introduz uma atmosfera de tensdo no cotidiano comunitario, gera um
“sentimento de privagdo” que se materializa nos “movimentos convulsivos” dos
relacionamentos sociais € molda uma esféfica da miséria, formas assumidas pela miséria,
presentes nos cenarios, nos corpos e nas relagdes entre as pessoas, constituindo motivos e
temas para os acontecimentos das cenas sociais, 0s quais remetem ao mais amplo
significado da violéncia e da crueldade.

A seguinte cena de teatro que foi representada por moradores de Chdo de Estrelas, e
relembrada por Dengoso, contém uma determinada compreensdo da experiéncia miséria, da

fome e da violéncia que as acompanha:

A gente fez uma pega de teatro uma vez, falando na Jornada sobre a Fome™. A gente fazia as
casa (cendrio) de aquela... caixa de geladeira, papeldo, fazia o jeito da casa, o corte, se tem

contato direto com este senhor e seus empregados, enquanto os homens faziam a vigilancia e manutengio
da ponte.

*Show em beneficio do “Movimento de Agdo Contra a Fome ¢ a Miséria e Pela Vida”, promovido pela
CBCA, Casa de Passagem, Movimento Cultural Desperta Povo, e também com o auxilio de grupos das
diversas localidades onde o show aconteceu, em Recife e Olinda. Vdrios artistas participaram do evento; um
dos programas (23/10/93, local: CECON-CAETES III) anunciava Mara, Marcianas, Palhagos, Magico,
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uma porta mesmo... ai a gente boté um aleijado, as menina de mendigo _ € tudo menina de
colégio, sabe? (estudantes) _ ai, umas de mendigo, umas apresentavam barona (referindo-se
ao feminino de bardo), umas mendigo mesmo, tudo sujo, tudo rasgado, tinha umas que elas
botava uma barriga de pano. Saia tudo caindo que ndo podia nem anda de fome, na ‘Jomada
Contra a Fome’, Ai eu sei que a gente apresentd, que os menino quando ia pedi... tinha os
bardo, né? A gente organizé uma mesa bem bacana, ai escolhe uns pra apresenta (representar
o papel) s6 os bardes, ai a gente prepara uma bebida daquelas bebida cara, com KiSuco,
esses negocio, € bebida diferente. Ai veste uma menina bem bacanazinha, bem engragada, pra
sé a garconete, né? Servi, né? Servi bebida, o que eles pedir, tem aquelas... as fruta que a
gente compro, fruta de plastico, pra fazé decoragdo. Ai eles s6 bebia com fruta, aquela mesa
cheia de fruta, s6 bebida cara, de paletd, gravata, sabe cumé? Relogio, pulseira, tudo isso,
cheio de direito, tem uns que era charuto, era! Tudo metido a bardo! O pessoal chegava, os
mendigo, eles davam as costas, ai ficavam mesmo assim (mimica com face,esfomeados), os
mendigo, e eles (bardes) la, comendo sua magd, esse negocio , tinha outras coisa, faca, garfo
na mesa, né? E os menino que ja tavam com uma fome, quando termina ali que : _ Quanto é a
conta?_ Ai cada um (dos bardes) tirava o dinheiro pra pagar, ai os menino sai tudo assim, pra
pedir um trocado, fazia assim 6h! Ai, depois chegava o dono do restaurante com a comida, o
que sobrou né?, ai eles (mendigos) ficava tudo contente, todo mundo pensava que aquele dono
do restaurante ia pega aquilo ali que sobrou e da pra eles, né? Ai ele pegava aqui 6h, mandava
despeja dentro da...coisa do lixo. Era um tonel daqueles de lixo, daqueles feio, sabe? Ai a
mulhé gravida, mesmo assim, ndo podia nem anda com fome, quando ele (dono do
restaurante) vem com a bandeja assim pro lado dela, pensando que ele ia entrega pra ela,
despejo dentro do lixo! Pronto! Ai caiu o pessoal tudinho em cima assim oh! (disputando a
comida no tonel de lixo) _ Caia dentro da lata de lixo, os menino pequeno, a gente segurava
assim pela calgdozinho assim, ficavam com as cabega dentro da coisa de lixo, tudinho... o
pessoal passando fome.(Dengoso)

O cdmico estda amplamente associado a exposi¢do do ridiculo em certas situagdes, €
para tanto muitas vezes utiliza-se de um recurso infalivel: o exagero na distincia de status
que separa Os personagens. Isto acontece na cena acima descrita; os personagens
desfavorecidos sdo muito pobres e famintos, os personagens privilegiados sdo muito ricos,
de paleté e gravata, relogio, pulseira, charuto, “tudo isso”, incluindo titulo de nobreza, sdo
os bardes, e obviamente dispdem de uma mesa muito farta. Os pobres e mendigos
representam personagens sociais bastante comuns na comunidade, os bardes, por outro
lado, representam uma interpretagdo de personagens ricos e poderosos, que ndo residem em

lugares como Chao de Estrelas, mas s3o bastante conhecidos.

Pagode, Teatro; outro programa (13/11/93, local: Escola Sdo Judas Tadeu) incluiu: Edy Anselma,
Misterdenis, Palhago Mirim, M4gico, Grupo de Pagode, Teatro, Grupo Darue, Capoeira de Angola,
Caboclinho, Tempos Cia de Danga. Para participar as pessoas deveriam levar lkg de alimento ndo
perecivel.
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Nao existe dialogo entre os dois tipos de personagens, os bardes sio limpos, bem
vestidos e cheios de dinheiro, os mendigos sdo imundos e miseraveis, ocupam espagos
separados, o primeiro grupo de costas para o segundo. “Os bardes” banqueteiam-se e
ignoram os mendigos que a tudo presenciam através da parede de vidro. A interagdo entre
eles é representativa de uma situagdo que, embora apresentada comicamente, expde a
violéncia dos fatos sociais, a tortura contida ndo apenas na fome, mas no faminto que
testemunha a fartura, o exagero, o luxo dos ricos, € que até para ficar com as sobras
precisa disputé-las com os outros mendigos num depésito de lixo.

Na cena seguinte, representada pelos moradores locais na mesma ocasido, o mendigo

estabelece um didlogo com o dono da casa:

Dengoso _ Tinha um aleijjado que tinha um pédo, que a gente mandava faz€ um pédo desse
tamanho (fipo de pdo chamado bisnaga), ai fazia ele grossdo. Ai deixava o pdo ficd bem
seco, duro mesmo, ai quando ele (mendigo) batia na casa do aleijado (Bate palmas, chama):
Voz do Mendigo _ Bom dia.

Voz do Aleijado _ Que é? Nédo tem ninguém aqui nao!

Voz do Mendigo _ Olhe, me arrume ai um pedacinho de pao.

Voz do Aleijado _ Tem ndo! Va trabalha, ou rouba por ai!

Voz do Mendigo _ Faga isso ndo, t6 com minha mée passando fome, minha mie ta gravida!
Voz do Aleijado _ E eu devo rapaz?! E eu fiz filho na tua mie?

Dengoso comenta _ O aleijado cheio de direito! Ai ficava insistindo, batendo, batendo,
batendo palma, ai quando la vem o aleijado invocado, ai (diz) _ O que é? Ja disse que ndo tem
rapaz!

Ai ele (mendigo) _ Mas nao faga isso ndo! Qualqué coisa serve!

E ele (aleijado) _ Entdo aguarde ai que eu vO v€ se tem.

Quando ele vinha, vinha com aquele pdo desse tamanho! Uma perna s6, na muleta, chegava
assim (dizia) _ Vocé sabe o que € entrega na mao?

E dava com o pdo no négo que sacudia, que batia na parede 14 e voltava. O pdo tava tdo seco
que ficava os farelinho no chio, e ele... pegando e comendo, a mulhé gravida caia, ficava que
ndo podia nem se levanta, comendo farelo do péo... € a turma (publico) filmando e batendo
foto, e... muito bacana.

O dono da casa, representado como um aleijado, é um personagem economicamente
privilegiado em relagdo ao mendigo, possue casa e comida e é “cheio de direito”. A
violéncia que se retrata, neste caso, novamente nao € apenas a da fome, mas da agressdo
verbal e corporal a que sdo submetidos aqueles que pedem comida, “perturbando a ordem e

a tranquilidade alheia com suas necessidades pessoais”.
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As cenas representadas fazem emergir a violéncia de uma sociedade que gera a privagdo
de alguns enquanto garante os privilégios e extravagancias de outros. Sob a otica destes
atores sociais que convivem, eles mesmos, com a miséria e a fome, o que o teatro expressa
¢ verossimel em relagdo a realidade, eles encenam formas de violéncia que integram suas
experiéncias de vida.

A caracterizagdo dos personagens sociais, moradores de Chao de Estrelas, no que diz
respeito ao seu poder aquisitivo, refletindo-se no seu consumo alimentar, delineia-se através

da fala desta funcionaria (caixa) do maior supermercado existente na localidade:

Funcionaria do supermercado_ As pessoas aqui compra mais diariamente. Ou entdo pra
semana, faz uma compra, compra uma cesta basica. As pessoas que mora aqui s30 muito
pobre, 0 maximo € uma semana.

Pesquisadora _ O que ¢ a cesta basica?

Funcionaria do supermercado _ O basico, o basico é fala do basico mesmo, que € o arroz, o
feijdo, o macarrdo, a farinha, o café, basico mesmo.

A maioria das pessoas residentes na comunidade sobrevive de biscates, o trabalho €
irregular, a compra de alimentos também. Nestas circunstancias, o apoio familiar vem a ser
decisivo para amenizar o problema da fome, e a fonte da provisdo de alimentos torna-se,
por assim dizer, ciclica. E o que explica o morador de um dos barracos as margens do

canal:

A gente se ajuda para viver (a familia). Aqui todo mundo vive de bico, fazendo o que da. As
vezes um ndo tem trabalho e vai pra casa do outro, vai todo mundo, almoga, toma café, tudo
junto, so vai pra casa pra dormir. (...) Teve uma enchente na outra semana (havia marcas da
dgua nas paredes), ai, aqui nesse rio é sujo mas da muito mugu, parece uma cobra, sabe? O
pessoal diz que ndo come, sabe? Quando encheu tinha mugu na rua, dentro das casa, e o
pessoal pegando mugu pra comé.

Alguns moradores locais encontraram uma alternativa para superar a fome assumindo a
coleta de lixo como um trabalho regular. Os catadores de lixo ndo recolhem lixo para
vender, embora isso também possa ocorrer; eles vdo diariamente ao depdsito de lixo em

busca de alimento.
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A comida que vem do lixo alivia a fome, mas esta longe de constituir uma solugio para
as questdes constituintes de uma estética da miséria. Estas pessoas, em numero cada vez
maior, adotam o lixo como um espago de trabalho, elas passam varias horas, todos os dias,
rodeadas de lixo, absorvendo odores de materiais apodrecidos, e inadvertidamente
incorporando um cenario feito de restos, como parte fundamental de suas vidas, do qual de
fato, extraem as condig¢des de sua sobrevivéncia; o lixo, literalmente passa a integrar suas
existéncias.

O cendrio ¢ feito de montes de lixo, os urubus desviam-se das pessoas mas disputam
sobras entre si, os personagens tem idades diversas mas seus movimentos parecem adquirir
um ritmo semelhante, ndo ha pressa na execugdo de suas tarefas, e todos sdo habeis em tirar
o melhor proveito de suas atividades. No fundo alguns caminhGes despejam novos montes
de lixo, em primeiro plano, a repérter entrevista os catadores de lixo, para o filme “O Pdo

nosso de Cada Dia” produzido pela TV VIVA (Olinda):

Reporter — Como € que € a sua vida normalmente?

Rapaz _E essa aqui, nessa mesma! E o prato que come, 6i ai, tudinho, é came seca, tudinho
aqui. (Tom de jocosidade, em sutil cumplicidade com os outros jovens catadores de lixo)
Repérter _ E vocé (dirigindo-se a outro rapaz) cata lixo pra comer também?

Rapaz _E... Sardinha... (risos dos outros catadores)

Reporter _ O que que vem aqui normalmente que vocés comem?

Rapaz _ Vem pdo, vem galinha, vem feijdo, vem o rango, vem o rango! (Risos entre os
entrevistados) Eles adora! O rango ta ai, pdo e galinha.

Reporter _ Como € que € a vida da senhora aqui?

Senhora _E cata lixo pra da de comé a seis filho.

Reporter _ A quantos anos a senhora trabalha nisso?

Senhora _ A uns oito anos. A uns oito anos que eu trabalho no lixo, mas gragas a Deus nunca
peguei uma doenga. Também ndo vivo pegando comida podre dai. O que dé pra comé a gente
come, 0 que ndo dé também ndo vo comé, né?

Onde a estética prevalescente € a da miséria sobrevoa o fantasma da fome e da
violéncia, os movimentos sdo convulsivos e as formas distorcidas pela dor, uma dor tdo
difusa que ja ndo pode ser localizada em que parte de quantos corpos, de quais pessoas, ela
se sente.

A miséria mata pela dor da fome, e mata quase sem razdo, num ato de desespero como

este que foi contado, sem grande emog@o, por duas moradoras locais enquanto
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caminhavamos através de alguns becos, quando uma delas identificou o local onde o fato
havia ocorrido e disse: _“Ali naquele barraco o homem matou o outro, foi na outra semana,
brigaro por duas batata, ele matou o outro homem.” A outra mulher confirmou: _ * Por

causa de duas batata, foi.”

3.6. DIFERENCA E RISO

Pessoas e grupos reconhecem semelhangas e diferengas entre seus aspectos corporais,
suas praticas habituais e seus campos de representagdo simbolicos. As fronteiras que
delimitam os grupos sociais, simultaneamente identificando-os e tornando-os distintos entre
si, integram caracteristicas e experiéncias diversas, que podem representar contradigdes,
oposigdes.

As sociedades humanas tendem a perpetuar as relagdes sociais que lhes sdo proprias
garantindo a manutencdo da homogeneidade grupal, utilizam-se de sistemas de idéias,
convicgdes, crengas e praticas aparentemente consistentes, altamente resistentes e cegas a
critica ¢ 4 mudanga. Desenvolvem nog¢des de honra, moral, prestigio, status social, etc, as
quais estdo intimamente associadas a interesses econdmicos e sdo forjadas para garantir a
manutengdo de um determinado poder. Também repelem as idéias, convicgdes, crengas €
praticas que ndo lhes interessam, criando o espago do preconceito, da discriminagdo, da
censura € da punigdo, constituem poderosos substratos para o surgimento de sistemas de
negagdo ou anulacdo da diferenga.

Os elementos centrais destes sistemas talvez sejam sentimentos e atitudes muito antigas
e enraizadas, de medo ou aversdo pelo estrangeiro, diferente, “outro”. Ambos, o0 medo € a
aversdo levam a uma evitagdo, misturada com uma certa dose de curiosidade e até mesmo

fascinio pelo estrangeiro. A aversio’' pela aproximagio desse “outro” propicia ©

! A formagdo dessas atitudes negativas em relagdo ao estrangeiro parece relacionar-se ao sentimento de
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surgimento de idéias e crengas que incorporam-se nos costumes, nos comportamentos
habituais, justificando o afastamento.

Para lidar com “a diferen¢a” o ser humano tem continuamente recorrido a violéncia. Ao
escrever sobre as migragdes, conquistas e colonizagdes na histéria da humanidade, Herbert
WENDT (1962:8) considerou que “cranios esfacelados e fémures quebrados, encontrados
em camadas tercearias na Africa do Sul” ”” demonstraram que ha j& quinhentos mil anos o
encontro entre diferentes sociedades e culturas caracterizou-se pelo combate e o
exterminio, € que assim também aconteceu em épocas posteriores.

Uma maneira peculiar como o ser humano lida com a diferenga € através do riso.
Situagdes engragadas geralmente envolvem oposi¢do, entre dominadores e dominados, ricos
e pobres, homens e mulheres, etc. O que ¢ considerado comico em relagdo a estas
oposi¢des, a0 modo como se estabelecem, varia de acordo com as culturas e sociedades. As
formas e conteidos simbolicos que provocam o riso distinguem-se particularmente quando
os que sdo “iguais entre si” riem de alguns dos membros do grupo e de certa maneira de si
mesmos, ou quando riem do que € diferente, “externo” ao grupo. Ambas as praticas
possuem raizes remotas no comportamento humano e originam certos tipos de diversdo.

Varios povos conquistadores, exploradores e colonizadores, desde tempos longinquos,
ridicularizaram seus prisioneiros e escravos, aqueles que “eram diferentes”, muitos dos
quais destinaram-se a desempenhar exclusivamente o papel de provocar o riso’”. Nas
diferentes sociedades e épocas o riso compartilhado localizou-se em contextos rituais,
sendo que, entre os membros de um mesmo grupo, a ridicularizagdo frequentemente
constituiu-se em instrumento para a reafirma¢do de uma norma, uma lei, ordem ou padrdo

de conduta, e também para diversdo associada a cura.

estranheza proveniente da percepcdo da diferenca corporal, étnica, dos padrdes de habitos cotidianos, e
diversos outros fatores culturais.

2Por exemplo, em 2300 A.C. o cagador Harchuf, que também era governador e cobrador de impostos da
zona sul do império, entregou ao faraé do Egito Fiope III “o objeto que conseguira apanhar, depois de tanta
labuta, e mandara a Capital, media quatro pés e meio de altura, bem esticado; parecia-se com uma crianga
assustada e era membro da tribo dos bambuti, do povo de pigmeus Aca”. Isto aconteceu quando os egipcios
dispensaram a interferéncia de traficantes de escravos e foram eles mesmos em busca dos negros para o
trabalho, das mulheres negras para os haréns e prostibulos, ¢ daqueles “andes divertidos que alegravam as
mansdes e palacios”(WENDT,1962:54-55). Os Astecas mantinham bandos de palhagos miserdveis, em
determinadas épocas na Europa muitos reis e rainhas tiveram seus bobos da corte _ alguns dos quais eram
contratados (STAVEACRE,1987:10-14).
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Rindo do “outro” e de si mesmo, segundo Jean DUVIGNAUD (1985) o grupo demarca
uma norma, mantém a homogeneidade grupal, e também momentaneamente agride e
inverte a ordem do mundo e suas hierarquias. Na abordagem de Victor TURNER (1974a) a
ridicularizag@o e o riso podem ser vistos integrando determinadas etapas de processos
rituais de elevagdo ou reversdo de status. POWELL E PATON (1988) consideram o humor
como um elemento importante para os processos de resisténcia _ de um grupo em relagdo a
outros grupos _ e controle _manutengdo da ordem _ sociais. Paul RADIN (1956) e Ellen
BASSO (1987) buscam esclarecer _ através do personagem mitolégico do trickster _ o
humor entre os Winnebago e os Kalapalo respectivamente, 0 modo como compreendem
suas realidades, e como percebem a quebra dos padrdes™ de comportamentos socialmente
aceitos.

A vida numa sociedade especifica € feita de estruturas, hierarquias, papéis, normas,
valores, tradi¢des, leis, tabus, etc, e aqueles que ndo estdo familiarizados ou que de alguma
forma transgridem a visdo de mundo e a pratica socialmente legitimada pelo grupo sdo
considerados diferentes, estrangeiros, desadaptados, marginais ou perigosos’*. De acordo
com Powell “um evento, idéia ou expressdo cultural andmala, estranha ou desagradavel é
muitas vezes inicialmente definida como engragada™. O riso denuncia e estabelece uma
certa apreciag@o da diferenca.

A natureza do humor compartilhado pelas pessoas e grupos implica a compreens@o dos
aspectos importantes da vida social e da cultura que estdo sendo ridicularizados. Os

moradores de Ch3o de Estrelas compartilham _ através do mamulengo _ determinadas

% As pessoas possuem valores sobre como a relagdo interpessoal pode ocorrer. De acordo com Ellen BASSO
(1987:241-243) € a nivel da relagdo pessoal que se define quando a transgressdo dos valores € normas ¢
percebida, e € a nivel social que seu significado elabora-se ¢ é reconhecido como cdmico.

‘Estas entre outras caracteristicas tem sido atribuidas ao personagem mitologico do trickster (RADIN,1956;
BASSO,1987) Elas também aplicam-se, nas palavras de Victor TURNER (1974:5) as pessoas de passagem,
“liminares ndo estdo aqui nem 14, sdo um grau intermedidrio. Tais fases e pessoas podem ser muito criativas
em sua libertagdo dos controles estruturais, ou podem ser consideradas perigosas do ponto de vista da
manutengio das leis e da ordem”. As mesmas caracteristicas podem referir-se ainda aqueles personagens
designados magicos, do modo como sdo descritos por Marcel MAUSS (1974:57-70).

Chris POWELL (1988:87-88) constroe uma estrutura que ordena comportamentos numa gradagdo onde a
percepedo das regras rompidas torna-se de insignificante a cada vez mais significativa, de inofensiva a cada
vez mais ameagadora ao individuo € a sociedade. Os limites entre estes comportamentos, em sequéncia
gradativa, sdo ténues.
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nogdes de humor, reconhecem os modos como os personagens se opdem’’, em que
circunstancias, por que motivos, e quais sdo os significados que suas a¢des adquirem
quando confrontadas com os relacionamentos, situagdes e temas da vida comunitaria.

Os temas que emergem no mamulengo, quando presentes na vida dos moradores de
Chéo de Estrelas, podem assumir significados tristes, dolorosos, cruéis, etc, completamente
contrarios ao riso, pois inserem-se na representagdo de uma “estética da miséria”, que
materializa-se nos cenarios, no cheiro que vem do rio Beberibe, nos corpos, nos
movimentos e relacionamentos das pessoas. Os temas que fazem parte das cenas sociais
ganham outros significados quando representados no teatro de bonecos. Existe um
elemento bésico para a construgdo dos significados que os temas adquirem nas cenas do
mamulengo: eles sdo representados _ numa estética surpreendentemente colorida e
dinamica, caracteristica da manifestagio artistica’ _ para tornarem-se cOmicos, risiveis.

Os personagens do mamulengo do Professor Benedito representam tipos diversos,
desde aqueles que possuem “baixo status”, os mais pobres, como muitos moradores locais,
até os que sdo muito ricos e poderosos. Os bonecos sdo movimentados com muita
vivacidade, as a¢des entre eles sdo tensas ou cheias de energia, eles se batem e se matam
constantemente, muitas vezes por razdes aparentemente irrisorias. Os poderes dos
personagens s3o proporcionais a suas posi¢des hierarquicas ou papéis sociais, € o riso pode
decorrer de um jogo de inversdo desses papéis ou poderes, mas ndo necessariamente. O
reconhecimento do cOmico, num sentido mais amplo, relaciona-se a maximizagdo, ao
exagero caricatural, ao grotesco, ao satirico, que desmascara a trama da interagdo entre
eles, ridiculariza-os, fazendo emergir os temas e motivos prevalescentes em suas agoes,
igualando-os em seus defeitos e na miserabilidade dos relacionamentos humanos por eles

representados.

*Nas cenas do mamulengo do Professor Benedito pelo menos trés pares de oposigdes podem ser
identificados: entre personagens masculinos mais poderosos e personagens masculinos menos poderosos,
entre personagens masculinos e femininos, entre seres humanos e espiritos ou seres sobrenaturais.

A estética do mamulengo define-se a partir dos contornos e qualidades que o caracterizam, desde os
aspectos das estruturas materiais _ a “torda”, os bonecos, os instrumentos musicais, etc _ e as feigdes que
adquirem quando combinadas através das agdes dos personagens, definindo emogdes, formas expressivas, €
significados comicos.
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A representacdo da miséria humana, na estética caracteristica do mamulengo, torna
risiveis os temas da crueldade, da sexualidade associada a violéncia, etc. O comico altera
momentaneamente os significados de determinados temas, transgredindo e transformando
os proprios sentimentos aos quais esses conteudos podem estar relacionados na vida social,
substituindo o sofrimento, ainda que por um breve periodo, por uma atmosfera de bem-

estar, alegria e festa.
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IV . TRAJETORIAS DE CRIACAO DO MESTRE E DO MAMULENGO :
MOVIMENTOS VISIVEIS E INVISIVEIS

A atuagdo de um mamulengueiro envolve, simultaneamente, o conhecimento dos
“segredos” da arte, tipos especiais de treinamento, alto grau de qualificagdo técnica e
competéncia. A caracterizagdo dos desempenhos do artista elucida aquilo que ¢
caracteristico da propria manifestagdo artistica.

Através do processo de formagdo de Dengoso (parte 4.1.), particularmente de como
veio a tornar-se mamulengueiro, podemos visualisar o panordma mais amplo no qual o
aprendiz passa a “ser dono” do seu préprio brinquedo, a realizar suas préprias brincadeiras,
e gradativamente torna-se mestre de novos aprendizes.

A arte do mamulengo baseia-se na manipulagdo ou animag@o de bonecos e representa
uma linguagem que encontra sua expressao no dominio fisico, no espago, na plasticidade
das formas, movimentos e sons, cuja eficacia encontra-se naquilo que a cena teatral pode
revelar ao redor e para além de qualquer fala, e especificamente, a representagdo do
mamulengo possue a eficacia de produzir o riso. A consideragdo dos processos implicados
na pratica da animagdo esclarece alguns aspectos caracteristicos do desempenho técnico do
mamulengueiro e da construgdo do mamulengo (parte 4.2.).

A compreensdo do teatro de bonecos que o mamulengo representa amplia-se com a
identificacdo de algumas caracteristicas e processos comuns as artes da improvisagdo, a
performance e ao ritual, entre as quais destaca-se o elemento do jogo, na especificidade da
brincadeira (parte 4.3.).

A improvisagdo € um recurso caracteristico da atuagdo do mamulengueiro na
brincadeira, resulta da reunido da habilidade com a técnica, para focalizar e lidar com o
proprio momento da emergéncia de uma agdo e de seu(s) significado(s), no contexto de
uma representagdo em andamento. No decorrer do capitulo (parte 4.4.), através dos
pardmetros de uma cena social _ a “viagem de caminhdo” _ observaremos como uma
representagdo que brota num momento improvisado também é processualmente construida,

“vem a ser”, através das combinagdes dos elementos integrantes das situagdes,
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acontecimentos e a¢des sendo representadas por um determinado grupo de pessoas, num
contexto especifico.

Na vida de Dengoso a arte da improvisagdo transcende o espago € o tempo das
brincadeiras, torna-se uma pratica cotidianamente experimentada nas relagdes que o artista
estabelece com os moradores da comunidade. Sua popularidade decorre de sua
competéncia, de sua capacidade para agradar o publico, e também de sua atuagdo nas cenas
sociais, em Chdo de Estrelas. Gradativamente, na medida em que d& continuidade a(s)
pratica(s) da(s) brincadeira(s), o reconhecimento comunitdrio faz emergir o mestre (parte

45).
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4.1. MESTRE-APRENDIZ

A continuidade do mamulengo estd relacionada a transmissdo oral e a pratica, de
estruturas _ materiais e imaginarias _ e técnicas que tém sido passadas de mestre para
aprendiz, através de varias geragoes de artistas.

As estruturas sdo os aspectos de organizag@o ou divisdo, inerentes a construgéo interna
da brincadeira, e também externa, em relagdo ao proprio evento no qual o teatro de bonecos
acontece. Os aspectos mais estaveis, que atribuem ordem e permitem a reproducdo de um
espetaculo de mamulengo, ainda que estejam também sujeitos a adaptagles e
transformagdes, através do modo como sdo utilizados pelos diferentes artistas em
determinados contextos e épocas.

O mamulengo movimenta-se a partir de um grande nimero de férmulas para a
constru¢do do brinquedo, para abrir o espetaculo, para as entradas e saidas dos
personagens, sequéncias de agdes, falas, musicas, situagdes e cenas, conexdes entre as
cenas, formulas para encerrar a apresentagdo, etc. Cada um de seus elementos resulta de
composi¢des de qualidades e caracteristicas bem definidas. Certas estruturas presentes no
mamulengo do Professor Benedito emergem no decorrer desse texto e exemplificam alguns
dos muitos “segredos”, artefatos ou instrumentos que o mestre pode utilizar para compor a
brincadeira. Através das estruturas e técnicas, interessa-nos particularmente o0 modo como
sdo tradicionalmente transmitidas, 0 modo como processa-se a formagdo do mestre.

A situagdo fundamental para o treinamento do mamulengueiro € o proprio momento da
representagdio do mamulengo, o qual constitui-se em espago de aprendizado e
aperfeicoamento continuo, torna-se o laboratorio experimental onde o artista exercita a
integragdo dos “segredos do corpo” ou das técnicas, com os “segredos da brincadeira” ou
formulas que sustentam a apresentagdo e a improvisagdo, na dindmica da a¢do para cuja
alquimia o publico € o ingrediente indispensével.

O treinamento resultante da repeticdo desse tipo de experiéncia revela visdes ou
percepgdes mais amplas sobre a maneira como o artista pode utilizar o seu corpo e

aperfeigoar seus movimentos para alcangar determinados desempenhos. A seguranga e a
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maleabilidade adquirida no exercicio da representagdo no/do momento, da acesso a um
refinamento perceptivo através do qual gestos, falas, comportamentos e reagdes podem ser
moldados de forma imediata e conveniente em relagdo a outras pessoas, objetos, espagos e
contextos especificos. Tdo importante quanto os “segredos” que fazem parte do repertorio
do mestre € saber como e quando _ em que contexto, situagdo e momento _ utiliza-los, o
que so pode ser aprendido através do exercicio da performance.

Dengoso nunca deixou de satisfazer meu interesse em relagdo aos procedimentos
técnicos, estruturas e processos envolvidos na construg@o de sua arte, ele nunca disse: “isso
é segredo”, mas frequentemente, confrontado com minhas curiosidades, ele dizia: “porque,
assim...”, e passava a uma demonstragido pratica, através da qual eu podia perceber uma
série de fatores implicados na compreensdo daquele aspecto sobre o qual eu havia
perguntado. Minha consideragdo é que a dimensdo da nogdo de “segredo” compartilhada
pelos artistas reside, entre outros aspectos, no fato de que esses “segredos” constituem
informagdes que podem ser faladas, explicadas ou escritas, mas o conhecimento intelectual
esta longe de traduzir a compreensdo contida neste tipo de saber, que s6 pode ser atingida
pela pratica. Sd@o geralmente mencionados como pequenas dicas que podem até mesmo
passar desapercebidas para o ndo praticante da arte, além disso, o mestre muitas vezes ndo
sabe verbalizar o significado desses “segredos”, mas sabe como mostrar o caminho para que
sejam desvendados. Os “segredos” que integram a arte do mestre sio de certa forma
trocados com o aprendiz, na medida em que ele participa e auxilia na representagdo do
mamulengo, enquanto simultaneamente aprende como fazer a brincadeira.

Historicamente o mamulengo pernambucano tem sido uma arte prioritariamente
masculina, pode ser transmitido de pai para filho, mas ndo necessariamente, pois em muitos
casos o aprendiz ndo é um membro da familia do mestre. Os aprendizes sdo meninos,
adolescentes ou jovens que possuem inicialmente uma caracteristica em comum: eles
gostam de brincar, sentem-se encantados, atraidos para participar das brincadeiras. Por isso
muitos mamulengueiros conhecem e praticam varias dessas artes populares, mesmo tendo
se especializado em apenas um, dois ou trés brinquedos diferentes. Ou seja, a formagdo do
mestre mamulengueiro muitas vezes insere-se num processo mais amplo que é a formagao
do mestre de brincadeiras.

Esse é o caso de mestre Dengoso, mamulengueiro, cirandeiro, coquista, velho de

pastoril, animador do acorda povo, do bumba-meu-boi, do morto-carregando-o-vivo, etc.
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Sua formagdo comegou muito cedo, no proprio ambiente familiar. As lembrangas dessa
trajetoria, que emergiam durante nossas conversas, podem elucidar melhor os processos

nela envolvidos:

Outro dia eu vi um banco, que eu ri tanto... quando papai era vivo que brincd (com esse tipo
de banco). Um banco desse redondo, agora ele tem que nem um torno aqui (em baixo do
assento do banco) sabe? Pega uma lata de leite com aquela... bucha de limpa carro, ai eles
béta, molha ela com éleo e coloca aqui, o tamborete em baixo (do banco). Ai tem uma parte
que ele (o pai) canta assim:
Acendi o meu motor, na casa de Zé Vicente, (Bis)
Eu botei luz em todas casa, mas so faltou foi no tenente.
Fogo nele, quero vé roda! Fogo nele quero vé roda! (Bis)
Ele roda (sentado do banco), sabe? Muito bacana! Ele botava uma bucha dentro da lata, com
aquele fogo, ele botava aquele fogo acesso, ai ficava quente aqui (no assento do banco),
sabe? (Ri). Ai: (canta) _ Fogo nele! Fogo nele! Ai, fogo nele! _ai o Mateus ficava arrodeando
com aquelas bexiga (pequenos sacos com agua) na mdo, ai (canta) _ Fogo nele, quero vé
roda! Fogo nele, quero vé roda! _ Ai danava (jogova) bexiga nas costa, (canta) _ Fogo nele!
Fogo aqui no chdo, ai fica aquela quenturinha, né? (r7)
Papai era Severino Jodo, um artista também, fazia muito Mestre Sardanha, era... Seu Manoel,
e... Mané Chordo (personagens de determinados tipos de brincadeira). Uma coisa que eu
gostava muito de brinca ¢ Mané Choréo, sabe?, porque... assim (canta):
Mané Chordo, ndo chore nio!
Mané Chorao, nio chore mais! (Bis)
Al ele faz (som de choro): Ah!Ah!Ah!
Al o Mateus chega “danado da bexiga” (irritado) O que foi capitdo?
Voz do Capitdo _ Roubaram...
Voz do Mateus _ Roubaram o qué?
Al ele (capitdo) _Foi o lengo de minha méie... Foi Bastido!
Ai (voz de Mateus): _Foi Bastido da onde? _ Ai danava bexiga nas costa dele.
Voz do Mateus _ Tu da Bastido?
Voz do Bastido _ Do!
Voz do Mateus _ Entdo diabo ¢ quem chora mais!
(canta) Mané Chordo, ndo chore nio!

Mané Chorio, ndo chore mais!
Ai ele (capitdo chora novamente): Ah! Ah! Ah!
Faz ai quem quisé, né? Improvisando, sabe? Dizendo assim (estrutura do didlogo): _E
fulano. _ Fulano da onde? _ Tu da, fulano? _ D6! _ Entdo diabo é quem chora mais! (canta e
bate palmas): Mané Chordo, ndo chore ndo!

Mané Chordo nio chore mais! (Bis).

Foi um banco que Dengoso viu em algum lugar que evocou todas essas recordagdes.
Mas ndo um banco qualquer, e sim um objeto especialmente construido para servir como

elemento de cena, com o qual seu pai costumava brincar. A visdo do banco levou o artista
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ao encontro de personagens, cantorias, estruturas de fala e agdo, brincadeiras que haviam
ficado num tempo de infancia, ainda assim presentes com toda a clareza e vivacidade na
memoria do mestre, cujo repertdrio remonta ao inicio de sua trajetoria como aprendiz.
Dengoso acompanhava o pai nas brincadeiras e desde a adolescéncia gostava muito
de participar da ciranda, ficava repetindo e memorizando as cantorias, antes de comegar ele
mesmo a compOr e atuar como cirandeiro. Mais tarde interessou-se pelo pastoril e decorava
as diferentes musicas, como ele explicou: “ o pastoril religioso, infanto-juvenil, é jornada, e
o pastoril profano € cancioneta.” Quando tornou-se velho de pastoril comegou também a
adaptar e compOr cancionetas. Na trajetéria do artista, o aprendizado do mamulengo esta
associado ao encontro com Biu, aquele que foi seu mestre, e sobre quem Dengoso falou em
diferentes ocasides. A seguinte versdo remonta a primeira participagdio de Dengoso no

mamulengo de Biu:

...Ai, eu ndo era mamulengueiro, né? Eles me chamavam de folgazdo...eu ia assistir todo final
de semana o mamulengo de Biu. (...) Pronto, através de Biu mesmo eu brinquei no mamulengo
dele, no patio da feira todo domingo, era ele, Fuchico, Reginaldo, Candio, tinha uma equipe,
né? Ali em Peixinhos, do outro lado, sabe?

Al eu ficava muito curioso, encostava na “torda”, eu ficava levantando o pano, né?, por tras,
ai arrodeava a “torda” ai ele (Biu dizia) _ O que ¢ menino? Vai 14 pra frente! Ai eu... curioso,
eu quando dava uma “colher de cha” (uma oportunidade) eu puxava um boneco. E eu
olhando por detras da “torda”, arrodeando, € abri a cortina assim, ¢ ele (disse) _ Diz, tu qué
brinca também? Eu (Dengoso) digo _ Eu nunca brinquei ndo... _ Mas pedindo a Deus que ele
me chamasse pra dentro da “torda” pra... pra bota boneco também. Porque eu ficava olhando
como ¢ que ele botava na mdo, e a voz né? Eu digo _ Ah, rapaz! Olha a voz do velho! Béta
bronca o safado!

Al ele (disse) _ Entra pra brinca também rapaz! Tem o que faz€ néo!

Al eu entrei pela “torda”, uma “torda” larga, né? Ai entrei, fiquei observando ele bota o
boneco e 14 vai coisa e tal, ai (Biu disse) _ Vai rapaz, bota (o boneco) ai na méio!

Eu sei nem como € que pegava no boneco. Ele (Biu explicou) _ Aqui, um dedo na cabega, esse
num brago, esse no outro, pode movimenta!

Al eu sei que ele... e entrei dentro da “torda”, ai acharam bom, gostaram do meu show, eu
fiquei. Todo domingo era o primeiro que chegava la no patio da feira, era eu. Quando Céandio
ia chegd, ou o mamulengueiro mesmo, Biu, o dono do mamulengo, quando ia chegando eu ja
tava la.

Ai toda vez que ia ter mamulengo ele (Biu dizia) _ Dengoso, bora pra 1a pro mamulengo! Ele
comeg0 naquela folia, sabe? Ai (Biu dizia) _Boéra! Ja ta certo o sanfoneiro, ta certo tudo!

O que aconteceu na ocasido em que Dengoso brincou o mamulengo pela primeira vez

foi narrado pelo artista algumas vezes, em versdes que apresentavam pequenas variagdes,
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principalmente quanto ao que motivou a decisdo de Biu para convida-lo a participar. Numa
das versdes o convite aconteceu porque um dos auxiliares do mestre havia faltado, noutra,
o mamulengueiro estava cansado e queria ser substituido para um breve intervalo de
descanso, mas em todas as versdes algo ficou evidente: Dengoso estava sempre por perto,
curioso e insistente, intrometendo-se no espago da “torda”, abrindo caminho para a
aproximagao.

A atitude de Biu em relag@o a Dengoso parece circunstancial, mas nio €. A insisténcia e
a curiosidade daquele que, sem perceber, ja era um aprendiz, ndo passou desapercebida pelo
mamulengueiro, ¢ o modo como ele relacionou-se com Dengoso foi pleno de
intencionalidade. A intengdo de provocar, motivar a iniciativa do “candidato a auxiliar”,
contida no comportamento de Biu, ilumina-se quando confrontada com as explicagdes de
Dengoso, agora ocupando o papel de mestre que motiva a participagdio de novos

aprendizes:

Quando eu vejo que o menino ta... curioso... (penso) _ Eu acho que esse menino vai da pra
alguma coisa! Eu chego, puxo o lago (amarragdo da “torda™), sabe? Ai ele fica botando a
cabega e tirando, botando a cabega ¢ tirando, ai eu digo: _ Vem ca, pega um boneco ai. As
vezes eu nem chamo, né? Ai mesmo ele fica curioso. Ai pego um boneco, com o pé ai chuto o
boneco 14 pra perto dele. Ele pega no boneco, ai eu: Vem botd aqui, vem! _ Sabe? Ai ele (diz)
_ Mas ndo sei bota. _ Ai béto na méo dele assim, ai (digo): _Chama teu pai. Ai ( voz de
menino) _ Paiiii! Oh eu aqui! (Risos dos participantes) Eu levanto ele um pouquinho, né?
(voz de menino) _ Painho, 6i eu! (Risos).

Ai eu fico com aquela... o espirito, sabe? Cria alma nova!

O dedo € pequeno, eu seguro a roupa do boneco aqui, eu digo _ Fala qualqué coisa!

Ai quando ele fala eu solto o pano (roupa do boneco), a cabega do boneco arreia (cai), (r7) eu
digo _ Ta doente, tem que s€ medicado!

Pra ele (o menino) é...ele fica 1a em cima! (o menino fica alegre, satisfeito, realizado).

A curiosidade € uma caracteristica importante para o aprendiz, € um sinal através do
qual o mestre identifica a motivagdo, o desejo de participar. A curiosidade do aprendiz
encontra-se com a do mestre, o qual também sente necessidade de compartilhar e dar

continuidade a experiéncia artistica, como expressam essas palavras de Dengoso:

Eu sou um cara curioso. O que eu vejo eu gosto sempre... vO pegando as instrugdo. O que eu
sel, o que eu aprendo, eu gosto de repassa pros outro, sabe? Porque todo o tempo eu ndo td



121

vivo, um dia Deus tem que me chama, ai eu gosto do que eu sei eu repassa pra outra pessoa,
que a pessoa vai dizer: _ O trabalho de fulano, 6h quem ta fazendo agora! Ele morreu mas
tem uns...uns artista ai 6h, o trabalho que Dengoso tava fazendo, tdo fazendo ai, né?

O mestre mamulengueiro dispde de uma série de estratégias através das quais seus
auxiliares vao gradativamente sendo treinados no desempenho da representagdo, e talvez
alguns deles, com o tempo, construirdo seus proprios mamulengos. A motiva¢do do
aprendiz € essencial para que ele continue a praticar o brinquedo e, como explicou

Dengoso, também para o desempenho que ele é capaz de atingir:

As vezes eu levo um meninozinho desse assim ¢h (indica com gesto tratar-se de uma crianga
bem pequena), um menor, ai no caminhio™ eu levo um banco, porque a “torda” é bem alta,
ele (menino) fica abaixo (do espago onde os bonecos devem ser movimentados), ai sobe no
banco e fica (com o boneco na mio), ai eu fico, se ele tivé fazendo, se ele tivé enrolado eu
falo pelo meu boneco, pelo dele, sabe? Ai ele (menino diz) _ Pode deixa Dengoso que eu vo
faz€ bonito! _ Ai eu... eu saio e entrego a “torda” a ele, né? E saio, v0 v€ o movimento como é
que ta ca por fora...ai ele... mete bronca! (se empenha na representagdo) Quando eu t6 dentro
parece que ele fica mais devagar, sabe? Ai quando eu saio, deixo ele a vontade, ai ele da
arraso! Assim a gente v€ uma coisinha desse “tamainho”, mal alcanga, fica de ponta de pé, a
gente ta vendo que ele ta com vontade! (Dengoso diz) _ Vo te ajuda! _ Ai béto um banco, ele
fica em cima, e da arraso mesmo! E...

A curiosidade e a vontade de brincar conduzem os jovens aprendizes em dire¢do a um
tipo de treinamento que inicialmente implica em aprender a manipular os diferentes
bonecos. Eles contracenam com o mestre e gradativamente familiarizam-se com as falas e
movimentos dos personagens, com as suas cantorias, com as histérias que representam e
com as mais diversas estruturas que integram a arte. Passam a ser responsaveis pelo
desempenho de alguns personagens, assumindo movimentagdo e vozes, exercitam o0s
roteiros e formulas transmitidas pelo mestre e entdo criam seus proprios personagens e
historias.

Para chegar a atuar de modo independente, o aprendiz precisa conhecer muitos

“segredos” relacionados a composi¢do, a maneira como s3o construidos personagens,

*Quando 0 mamulengueiro vai apresentar-se fora da comunidade aluga um caminhdo para transportar nio
s6 a equipe (musicos e auxiliares) e o equipamento (“torda”, bonecos, instrumentos musicais, etc), mas
também o publico comunitdrio.
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historias e espetaculos. Seu desempenho, portanto, requer um grande armazenamento de
informagdes, € baseado na atividade da memoria. Memoria essa que diz respeito a interagio
de elementos verbais ou sonoros (roteiros, didlogos, falas e expressoes, ruidos e sons, etc)
e visuais (imagens, composi¢do de formas, cores, dimensdes, movimentos, etc). E a partir
desse estoque de material memorizado que ele vai organizar, atualizar e criar seu
mamulengo.

O aprendiz que se faz mestre reproduz uma bagagem proveniente do passado, em
constante renovagdo. Conservagdo da agdo e recriagdo coexistem. A repeticdo™ ndo sd
constitui uma estratégia no treino da memoria, como € a propria base de sustentagio da
capacidade transformacional da brincadeira. Dengoso chamou a ateng@o para a relevancia
da memoria no aprendizado: “Eu s um cara curioso e parece que tenho um gravador

100

dentro da mente™. Qualquer vez que vocé faz€ uma coisa, cantar qualquer coisa (por

exemplo), eu gravei, sabe cumé?” Ele também exemplificou como os aprendizes sio

treinados para relembrar:

Porque se eu v6 d4 uma aula o menino vai logo construi o boneco dele. Ai pronto, eu t6
construindo o boneco e t6 cantando qualqué coisa, sabe? Ou dizendo piada, cantando uma
musica, botando o nome no boneco, cantando uma musica com o boneco... ele (a crianga) ali
faz de conta que ¢ um gravador, sabe? Nao ¢é possivel que ele passando duas, trés, quatro,
cinco horas comigo aqui dentro, ele vendo eu fazendo aquilo, cantando aquilo, ele (diz): _ Oi
Dengoso, eu ja aprendi aquele versinho que tu tava cantando ali. _ Ai eu : _ D4 pra vocé
apresenta o seu boneco com esse verso que eu tava cantando? _ Ele (diz): _ Da!

Dengoso orienta as criangas através de processos nos quais o boneco, a personagem € a
histéria sdo simultaneamente moldados. Segundo o mestre, elas gostam de representar

personagens e situagdes que inserem-se na experiéncia compartilhada pelas pessoas da

*Sobre a nogdo de repetigio na experiéncia da performance ver DREWAL,1992:1-5.

'“John Lee, um professor de jogos e técnicas de palhago com quem tive a oportunidade de treinar, utilizou
uma expressdo semelhante a de Dengoso para referir-se a atuagdo da memoria durante o acontecimento da
performance. Disse que o palhago precisa ter sempre ativo o seu computador cerebral, para registrar o que,
num determinado momento, provocou o riso no publico. Para testar sua percepgio ele repete 0 movimento,
fala ou trejeito que acabou de realizar, pois 0 que provoca o riso uma vez pode ser repetido trés vezes, 0 que
fard o publico rir novamente, a cada vez que o fato voltar a acontecer . A descoberta fica armazenada para
ser testada em relagdo a outros publicos.
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comunidade, estabelecendo uma aproximagdo de suas vivéncias com as cenas do teatro de

bonecos:

Ai fazia o boneco. Digo (para a crianga): _ Vocé mesmo faz por sua conta. _ Ia botando o
nome logo no boneco, a personagem que ¢, sabe? E (Dengoso dizia): _ Eu quero exigi logo a
histéria de vocés, pra quando a gente faz apresentagdo, e vocé vai apresenta a sua histéria. Ai
vdo apresenta o que eles V€, o que aconteceu dentro de casa, na barraca... Ai pronto, cada um
fazia uma histéria que viam, sabe cumé?

Quando Dengoso comega a trabalhar com as criangas na construgio de bonecos eles
utilizam materiais diversos, especialmente sucata, mas o mamulengueiro considerado mestre
faz seus bonecos de forma tradicional. O artista relembra momentos nos quais aprendeu e

exercitou esse modo especifico de construir bonecos, através de seu mestre Biu:

Eu ia la pra casa de Biu e ele ( Biu dizia) _ Vamo fazé boneco Dengoso?

(Dengoso respondia) _ Vamd. _ Trazia uns pedago de mulungu (madeira tradicionalmente
usuada na escultura da cabega e mdos do boneco) e... _ Bora construir!

Ia nas praia, nesses pedago de madeira de jangada deitado pela beira da praia, eu com a
bicicleta, ai amarrava aqueles pedago... quarava assim um pouco...s6 pra gente cortar ele,
sabe? Nao € nunca que nem o mulungu, a gente chega aqui, tira uma galha, bota ela pra
secar, sabe? Ai ja ¢ a madeira polida, né? Pra fechar ela, pra... arredondar ela todinha...

Dai, através de Biu, ai digo _ agora vou construir! _ vendo ele construir boneco, né? Ai eu fiz
os meu. Eu ja brincava Pastoril, né? Ai depois eu fazia meus boneco mesmo, depois ele (Biu)
me deu uns porque eu ajudava a fazer 14 na casa dele. Tinha muita cabega, ele tinha um bat,
tinha uns trés mamulengo (conjunto de personagens) ou era mais, porque ele vendia, o
pessoal vinha pra comprar, sabe? Ai eu ja construia com ele, ai eu (dizia) _ Biu, hoje eu v
fazé essas cabega, v0 leva umas pra mim. Ai, ia botando a roupa, ia deixando 14, né?

Dengoso _ Biu, vai construir boneco quando?

Biu _ Tal dia.

Dengoso _ V6 pra la viu? _ Ai dava uma forga, fazia umas cinco, sabe? Ai pronto, a gente
arrumava um jeitinho, comprava uma roupa, as vezes uma roupa velha em casa mesmo,
rasgava uma... um vestido, uma coisa.... fazia uma roupa pras boneca, ¢ fazia a roupa pros
boneco, e 14 vai ...

Através de trajetorias de repeti¢@o e transformagdo o aprendiz do mamulengo exercita
um esquema de representagdo amplo, que pode tornar-se complexo, constroe bonecos e
seus proprios personagens, gradativamente define um repertério de cenas prediletas, que

serdo repetidas e recriadas, e desenvolve um estilo particular de brincar. Para construir seu
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proprio mamulengo o artista também precisa engajar-se num trabalho conjunto, com a
participagdo de musicos e auxiliares. O papel desempenhado pelos musicos é de
fundamental importancia. Eles tocam instrumentos (clarinete, tarol, sanfona e zabumba) e
ritmos (forro, xaxado, baido, etc) tradicionais, participam da cena de forma bem definida,
em momentos nos quais a musica € essencial, e também contracenam com 0s personagens

do mamulengo. Para explicar a importancia dos musicos Dengoso disse:

as vezes eles me chamam pra faz€ um show mas diz que s6 tem tanto (valor do pagamento).
(O contratante diz) _ Vai s voc€, ndo precisa leva musico ndo que ja vai t€ musico 1a. Ai eu
digo: _ V6 ndo, rapaz! _ Sabe? Porque eu ja t6 acostumado com Bezerra (nome do principal
misico que acompanha Dengoso), sabe? Ele sabe tudo como ¢ que faz a apresentagdo. Se eu
v0 trabalha com um som (misicas gravadas) ou com outros musicos mesmo, eu fico todo
atrapalhado, porque ¢ uma equipe, sabe cumé?

Bezerra é um senhor com setenta e oito anos de idade, com sessenta anos de atividade
musical, seu conjunto € formado por filhos e sobrinhos, e acompanha Dengoso no
mamulengo e no pastoril, a mais ou menos duas décadas. Ele me disse que atualmente tem
problemas de audi¢do, mas isso ndo interfere no seu desempenho porque trabalha a muito
tempo com Dengoso e domina sua parte na cena.

A brincadeira resulta dos desempenhos coordenados dos membros de uma equipe, o
mestre € o ator principal, quem representa e dirige o mamulengo. Além disso, para
promover o acontecimento do teatro de bonecos, ele precisa dispor de recursos materiais
como a “torda”, que € uma construgio relativamente grande para requerer um veiculo para
seu transporte, projetada de maneira particular para ser armada e desarmada, articulada de
modo a compdr uma estrutura forte o suficiente para suportar a enorme movimentagdo
envolvida na manipulagdo dos bonecos, que frequentemente brigam e sdo atirados contra
seus suportes (a “torda” pode ser feita de madeira ou metal, coberta de pano). Outros
elementos sdo os bonecos e objetos de cena, os instrumentos musicais, fios e lampadas caso
seja necessario iluminar o local da apresentagdo, e dois microfones, um para o bonequeiro,

outro para 0s musicos.
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Para aquele que continua a representar a brincadeira, ela torna-se um recurso de
sobrevivéncia. O mamulengo pode participar de eventos que inserem-se nos ciclos festivos
(junino e natalino), em cujo caso € contratado, mas também pode ser promovido pelos
proprios artistas, em ocasides distintas. Quando deseja apresentar-se num local publico
como uma feira, um parque, etc, o mamulengueiro dispde de estratégias para a negociagao
do espago, como Dengoso exemplifica (na feira):“Ai, as vezes a gente ia bota na frente de
uma barraca assim, ai o barraqueiro (resmunga, imita a voz do homem) : _ Quero nada!
Quero nada! (resmunga). Ai (Biu dizia) : _ Vocé ndo vai pagar € nada rapaz! A gente vai
bota € por conta da gente, o0 que a gente arruma no terreiro € da gente, também se a gente
ndo arruma nada... ndo arrumé nada!”

A estratégia utilizada por Biu e também por Dengoso implica em tornar claro para o
“dono do espago” que ele ndo precisa fazer nenhum investimento, pagar pela apresentagio,
a qual atraira publico e consequentemente fregueses para seu negocio.

Estando acertado o espago para a realizagdo da brincadeira, 0 mamulengueiro ainda
precisa dispor de estratégias para ganhar algum dinheiro do publico. A sorte representa este

tipo de estratégia, visa o envolvimento dos participantes na agdo cénica, com o objetivo de
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motivar alguma forma de pagamento ou colaborag@o financeira. Dengoso explicou como ¢

“botar a sorte” num local publico:

Eu levo logo uma caixa de sapato pendurada logo aqui do meu lado, muito esperto (comenta
em relagdo a si mesmo), ai é sorte direto! ...Mangova... finado Mangova... era um artista
também, que trabalhava comigo, dava uma forga, as vezes eu ia fazer show com ele, ai
(Mangova dizia) _ Dengoso, bota uma sortezinha ai que é pra ajeita o dinheiro trocado da
passagem, sabe?

Al eu... “sabe cumé?” Ai, Benedito inventava um barulho (confusdo) _ Arrecolha! E tal... e a
policia atras dele, ai ele chegava _ descarado esse nego (comentdrio sobre Benedito) _ ai
(dizia) _ Quem de vocés que pode da uma forga ai pra eu “construir” um advogado agora pra
eu ndo ir preso?

Al (publico reage) _ Ah, Benedito!

(Voz de Benedito) _ Quem de vocés que coopera?

Ai os menino (criangas presentes) ja tava (dizendo) _ Va mae, dé dinheiro pra Benedito nio
ir preso! E... (repetiam) Va! Va!

Ai Benedito passava o chapéu, fazia (dizia) logo assim _ Oh, bote aqui

Num instante enchia o chapéu. Quem ndo tivesse dinheiro _ Dé um passe, dé um cigarro! (7).

De modo semelhante, a sorte € uma estratégia usada quando a brincadeira acontece na

comunidade:

Logo na frente da minha torda tem dois furo, um d’um lado, outro do outro, ai quando o de ca
ndo da pra eu vé a pessoa, ai eu v0 pro outro lado. Ai a pessoa (alguém do piiblico) chega, ou
encosta no pano e diz: _ Dengoso, quando bota uma sorte, bota tal fulano, ele ta aqui 6h, do
seu lado. _ Manda uma sorte pra ela, t& com o menino no brago _ Ai diz a roupa que ta
trajando, sabe? Ai eu v0, ai... (pergunta a um dos meninos presentes). Como €é teu nome?
Voz do menino _ Eric.

Voz de Benedito _ O6h Eric! O6h Eric!

Ai ele (Eric) _ O que é Benedito?

Voz de Benedito _ Oia, sabe pra quem vai esta sorte bonita e maravilhosa, beleza desse lugar?
Ele diz (voz de Eric) _Eu nio sei ndo, que eu nio sei adivinhar!

Al, (voz de Benedito) _ Vai pra este cidaddo aqui 6h, que ta aqui do meu lado, tas vendo?

Tas vendo? Tu és cego, é Eric?

Voz de Eric _ Ai ¢é aonde?... T6 vendo, t&6 vendo! Que t4 com uma crianga no brago, ta
trajando camisa tal cor, assim, assim...e calga, é um cidaddo de bem.

Voz de Benedito _ Diz a ele que Deus que abengoe ele e a familia dele, dé muitos anos de vida
a ele, diz a ele que mande o miolo da carteira dele, o que tiver dentro (risos), mande pra
mim...(risos) que de amanha por diante ele trabalha, que Deus...(risos) faz ele ganha o dobro.
Ai (alguém diz) _ Mas esse Benedito € ladrdo! (risos) Diz a ele que ndo tem ndo!

(comenta) Mas termina mandando, sabe? Ai eu tenho um lengo, sabe?, que joga, ai os
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menino vai, entrega o lengo pra ele, ai ele bota o que ele tem, ai d4 um nd, ai os menino chega
assim _ Oh Benedito! _ Pra bot4 a sorte do mogo, que manda... um real... ai ele (Benedito)
vai, desata (o nd do lengo), ai _ Oh Eric, ele quer que carimbe?

Ai bota (o dinheiro) assim em cima da “torda”, ai...(risos) ai senta em cima (risos), ai _ T6
carimbando! (risos)

Voz de Benedito _ Deus que abengoe a ele, a familia dele, dé muitos anos de vida a ele...
(comenta) Agora, quando ndo manda ai ele (Benedifo) da um baile, diz tudo quanto € de coisa.
Ai o cara _ Nao, ndo se assunta mais ndo, eu vo manda!

A “sorte” durante a brincadeira comunitaria acontece de maneira peculiar, porque os
personagens do mamulengo falam diretamente sobre ou com determinadas pessoas que sdo
conhecidas pelos moradores locais. Os artistas também passam a identificar aqueles
participantes do publico que costumam colaborar financeiramente com o brinquedo.

Na comunidade, a formagao do mestre relaciona-se a formagdo do publico participante,
o qual por sua vez, representa o prestigio do artista. O reconhecimento da competéncia do
mamulengueiro estd intimamente associado ao seu desempenho técnico, especialmente a
manipulag@o de bonecos (animag@o), a improvisagdo, e seu talento para provocar o riso nas

pessoas.
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4.2. ANIMACAO : ILUSAO DE VIDA

Ao sentir a forma exata que emanava daquele pedaco de madeira,
ouviu um Deus que sussurou-lhe em siléncio.

A partir dai, por todos os lugares que percorreu,

sempre que a madeira ganhava vida e se movimentava,

era tamanho o seu encanto, que as pessoas imediatamente

reuniam-se para compartilhar seus sofrimentos e alegrias.

Existem diferentes maneiras e razdes pelas quais um boneco pode ser movimentado,
e provavelmente as mais comuns s3o a manipulagdo espontdnea da brincadeira infantil, as
praticas méagicas ou rituais, e o teatro de bonecos'’".

Os mais diversos tipos de bonecos e técnicas de animagdo movimentagdo dos bonecos
_ desenvolveram-se como elementos integrantes de rituais, em muitas sociedades, culturas e
épocas distintas. Os atos constituintes das cenas rituais, simultdneamente maégicos e
técnicos, estdo na origem das mais diversas “artes do improviso”, “artes da performance”
ou “artes do fazer”'®.

As praticas rituais e magicas integram conhecimentos que podem ser chamados “artes
do corpo”_ da pessoa, entre as pessoas, entre estas e 0s objetos, outros seres ou aspectos
da natureza. Implicam longos periodos de preparagdo, treinamentos que visam despertar e
desenvolver as mais diversas percep¢des e habilidades humanas de movimento, a partir do
exercicio e da observagdo dos proprios processos corporais, e destes em relagdo a todos os
aspectos essenciais a vida, dos seres e do universo no qual se inserem. Resultam
frequentemente de experimentagdo compartilhada, sdo repetidas e aprimoradas por muitas
pessoas através das geragdes, sdo fatos de tradigdo. Reunem a compreensdo que essas

pessoas tém do seu universo, sdo modos praticos de se relacionar com ele _ através da

comunicagdo com o sobrenatural ou espiritual _ e também de transformé-lo, pois destinam-

'"'A utilizagdo de bonecos em diferentes praticas mégicas encontra-se exemplificada em FRAZER, 1982.
Sobre a histéria do teatro de bonecos ver BORBA FILHO, 1966a; SANTOS, 1979; AMARAL, 1993,1994.
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se a provocar um determinado acontecimento, supde uma eficiéncia, na qual todo um grupo
acredita. Eles s@o eficazes, transformadores, criadores.

De acordo com Marcel MAUSS (1974:49), a magia e a técnica, ambas envolvem a
realizagdo de uma série de atos uniformemente coordenados, embora quanto ao modo como
operam, no caso da técnica sabe-se que ela “resulta diretamente da coordenagio dos gestos,
dos instrumentos e dos agentes fisicos”, enquanto os atos magicos baseiam-se na eficacia de
forgas ocultas, onde reinam os espiritos e “ todo um mundo de idéias que faz com que os
movimentos, 0s gestos rituais sejam considerados como possuidores de uma eficacia toda
especial”.

Numa representag@o cénica, atos rituais ou magicos sdo capazes de provocar uma forte
impressao no publico predisposto a acreditar que tais movimentos, habilidades excepcionais
ou anormais sdo manifestagio de um poder oculto. O conteudo simbdlico da crenga,
associado a0 movimento, pode mobilizar intensos estados de emogdo coletiva. Mas também
na cena artistica as agdes podem despertar intensas emogdes, as técnicas de representa¢do
visam & eficacia de promoverem o envolvimento, participagdes ou reagdes do publico'®.
As representagdes comicas como o mamulengo _ associadas a festa e a brincadeira _ sdo
eficazes na promogdo do riso que momentaneamente restitue a saide coletiva. A
combinagdo de cura e diversio'®™ é extremamente antiga. Representado ocasides sociais
para a agdo ludica e cdmica, a arte do mamulengo aproxima-se do ritual, desempenhando

um papel de cura dos males socialmente compartilhados.

122 Note-se a relagdo nas consideragdes de Marcel Mauss : “Na india, a palavra que mais corresponde a
£l “

palavra rito, € karman (ato)”, “a palavra alemd Zauber tem o mesmo sentido etimoldgico; outras linguas
ainda, para designar a magia, empregam palavras cujas raizes significa fazer”(MAUSS,1974:48)

'%De acordo com MAUSS (1974:48), “também as técnicas sdo criativas. Os gestos que elas comportam tém
igualmente reputagdo de eficazes. Deste ponto de vista, a maior parte da humanidade tem dificuldade em
distingui-las dos ritos. Ndo hd, alids, um unico fim que nossas artes e indudstrias tenham penosamente
perseguido, que a magia ndo julgue ter atingido. Tendendo as mesmas finalidades, elas associam-se
naturalmente e sua mistura ¢ um fato constante, o que, todavia, produz-se em proporgdes varidveis”.

""Diversos artistas profissionais _ com nomes também diversos _ atuaram em varias partes da Europa,
durante muitos séculos, misturando entretenimento e cura, utilizando-se muitas vezes de técnicas
semelhantes. Os termos charlatdo, saltinbanco e curandeiro se tornaram pejorativos, mas nem sempre eram
pejorativos no século XVI e XVII. O charlatdo era “um vendedor ambulante de pilulas e outros remédios,
que fazia palhagadas ou desfiava uma arenga engragada para atrair a atengdo de fregueses em potencial”. O
termo juggler (malabarista) veio a significar magico, o termo conjurer (conjurador), que designava quem
invocava espiritos, no século XVIII passou a se referir a alguém que fazia prestidigitagdes, comendo fogo ou
puxando longas fitas coloridas de dentro da boca. “Na Itdlia, a palavra ciarlatano (ou ciurmatori) pode
significar um camel6 que vende remédios ou um ator de rua”(BURKE,1989:118-19).
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Os atos rituais ou artisticos distinguem-se pelo desempenho de atores particulares, pelas
crengas ou idéias que lhes sdo correspondentes, mas podem ser pensados juntamente, num
certo nivel de sua eficacia, que relaciona-se aos movimentos executados, aos usos extra-
cotidianos do corpo, as agdes e aos estados de tensdo corporal e emocional que elas
representam.

As técnicas de animag@o variam de acordo com os bonecos (suas formas, tamanhos,
materiais, pesos, etc). Bonecos cujos movimentos dependem de mecanismos mais
sofisticados como alavancas, motores, circuitos elétricos, etc, frequentemente demandam
esforgos cada vez menores para serem movimentados, chegando a depender de um tnico
dedo que aperte um controle remoto.

Na arte do mamulengo, a animagao ou manipulagdo de bonecos e outros objetos possue
um carater técnico especifico. Os “bonecos de Iluva” (BORBA FILHO,1966a;
SANTOS,1979) _ colocados na mdo, um dedo encaixado no pescogo e um dedo em cada
brago do boneco _ sio tradicionais no mamulengo'”. Sio bonecos muito simples porém
requerem muito esforco para uma boa manipulagdo, todos os seus movimentos, agdes,
ritmos e emogdes dependem dos movimentos daquele que os manipula, as dindmicas de
seus corpos s@o como fluxos energéticos diretamente ligados ao corpo do artista.

Para Ana Maria AMARAL (1993:286) animar objetos ¢ imprimir-lhes movimentos
dotados de energia, carrega-los energéticamente. A manipulagdio de objetos pode ser
compreendida, num certo sentido, como um processo alquimico. A busca dos movimentos
para a expressdo de uma personagem € um processo experimental no qual operam-se
transformagOes e sinteses materiais-espirituais, de formas e conteidos simbolicos, onde
elaboram-se novas imagens, significados, modos originais de representagdo, a partir da
energia contida no movimento de manipulagdo. O objeto ou boneco emite vibragdes que
sdo percebidas por noés com todo o fascinio que nos causam as imagens das formas
animadas, cujo encanto reside exatamente na materializagdo de uma ilusdo de vida.

O teatro de bonecos, enquanto manipulagdo e animagdo de objetos, assim como a

mimica'®, cuja esséncia é a manipulagdo de objetos e formas visiveis-invisiveis, e algumas

'%Bonecos movidos com fios € varetas também sio tradicionais no mamulengo.

'%Especialmente a mimica cléssica, a qual baseia-se prioritariamente nas técnicas de ilusdo. Sobre estas
técnicas ver KIPNIS, 1974.
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outras técnicas artisticas, podem ser consideradas como o que convencionei chamar de artes
da ilusdo. A idéia de ilusdo esta frequentemente associada ao ilusério como aquilo que é
falso ou mentiroso, mas o que as técnicas de ilusdo fazem € criar ou aproximar a percepgdo
ou sentimento de uma realidade de vida, na materializagio de uma forma em movimento.
Katia, filha de Dengoso, falou sobre este efeito causado pela imagem do boneco em
movimento: “Quem vé do jeito que a gente faz, pensa que € o boneco mesmo falando.O
jeito da boca assim quando mexe, bota o boneco pra fuma, faz muitas coisas, né painho?”

A imagem de um boneco-personagem, cuja composi¢do baseia-se em forma e
movimento, revela-se enquanto aparéncia e aparigio'’’ dessa imagem. A aparéncia
relaciona-se aquilo que aparece, tem forma, torna-se perceptivel ao olhar. Aparigdo é o ato,
movimento de tornar-se presente & percepgao, da maneira como o faz ao mover-se. A ilusdo
de vida na imagem do boneco-personagem decorre da percepgdo simultdnea da apari¢do
(movimento, a¢do) de sua aparéncia (forma). O artista faz aparecer uma forma, presentifica-
a (ainda que seja uma forma visivel-invisivel como aquelas criadas pelas técnicas da
mimica), enquanto ela passa a ocupar o até entdo vazio, preenchendo o tempo e o espago
com sua imobilidade ou seus deslocamentos. O que era inexistente torna-se perceptivel,
tanto para aquele que representa, como para todos os que assistem e participam. A
concretude do gesto abre espago para a subjetividade, a abstragdo, a materializagdo de
emogdes, energias em movimento. Artes da ilusdo podem, portanto, representar linguagens
magicas porque comunicam modos como 0s atores e participantes podem perceber e sentir.

A animag@o de bonecos remete ao surgimento e a construgdo de atos significativos, de
gestos essenciais, revelagdes de conhecimentos adquiridos através da repetigio de
movimentos. A repetigio ganha a dimensdo da imitagdo, visando reproduzir algo ja
presenciado, cujo acontecimento produziu um certo resultado. Esta percepgdo decorrente
da repetigdo, feito descoberta, gradativamente converte-se na conscientizagdo de que a
execugdo de um determinado movimento, num determinado contexto, sob condi¢des
particulares € em momentos especificos, produz ou faz emergir outro movimento, rea¢do

ou resultado. A agdo torna-se significativa na medida em que passa a representar uma

1 Termos aqui adotados apenas como convengdes,em referéncia a aspectos que, na composi¢do de um
personagem, sdo indissocidveis.
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estratégia de como fazer algo intencionalmente, o que também pode ser visto como
representagdo da estrutura de uma técnica.

Para animar um personagem o artista manipula o boneco repetitiva e pacientemente,
experimentando com as formas e os ritmos do movimento, observando os detalhes na
variagdo dessas formas e ritmos, em busca da exata energia contida na a¢do, da emogdo, em
busca daquilo que acontece espontdnea e acidentalmente durante a experimentagdo, o
significado. O artista de repente percebe no movimento, ndo uma logica mas um significado
de ordem sensivel, uma intuigdo de como o personagem se move, pela percepgdo de como
ele (o personagem) € ao agir, desde os movimentos mais simples (por onde comega a
experimentar) até os mais complexos. O personagem surge ao revelar-se, e o artista o
encontra quando sente em seus proprios movimentos, O personagem que passa a
movimentar-se. Animado, o boneco como que se auto-conduz, despertando no artista
manipulador uma série de percepgdes, de inimeras outras possibilidades de movimento e
expressoes de vida.

Mesmo em se tratando de personagens tradicionais e muito bem conhecidos como
aqueles que o mamulengo representa, o processo de pesquisa dos movimentos dos bonecos
ainda é o mesmo. Benedito, por exemplo, pode atuar em mamulengos diferentes, mas seus
movimentos, embora semelhantes, nunca sdo exatamente os mesmos, desde que os artistas
manipuladores sdo distintos entre si, imprimindo suas particularidades as agdes do
personagem, o que faz com que Beneditos diferentes venham a existir. Um personagem
representa um tipo, mas € também unico, ha sempre algo totalmente original, algo que lhe é
caracteristico de maneira singular, em seus movimentos, em sua VvOz, em Seus
comportamentos proprios.

Todas essas caraterizagdes dependem de desempenhos técnicos, como exemplifica
Dengoso, em relagdo ao aspecto vocal da representagao: “Eu falo por home, mulhé, por
crianga, por velho, sabe cumé? Mudando a voz..” A maneira como os personagens do
mamulengo s3o animados orienta-se também por um pressuposto de fundamental
importancia: as agdes e interagdes que eles estabelecem entre si tem por objetivo fazer o

publico rir. Dengoso referiu-se a este aspecto:

Tem que trabalha com o boneco, porque tem gente que trabalha mas ndo faz graga, né? Eu
ndo. O boneco que eu pega, fago o pessoal ri. Eu quando eu digo que eu vo encerra, o pessoal
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querem mais, sabe? (fala ou reagdo do publico) _ Vocé quer quanto pra demora mais um
pouco? L4 vai e coisa e tal ... (pessoas do publico insistem).

(Dengoso responde) _Nao, ta encerrado! Pra vocé que fica, “chau”!, fecha a porta e mete o
pau! (Risos). Ai a turma ndo se aguenta! (a turma ri).

Aquilo o que € visto como engragado, pelos artistas e publicos, esta no entrelagamento
das agOes e falas dos personagens, com os comportamentos, situagdes e significados
representados. O riso das pessoas emerge em acontecimentos improvisados, mas
certamente também baseia-se na repetigdo de formulas previamente conhecidas e testadas.
A animagdo dos personagens do mamulengo é uma pratica tradicional, por isso atualiza
sequéncias de agdes bem conhecidas, as quais podem ser compreendidas, nos termos de
Richard SCHECHNER'™ como comportamento restaurado. Sequéncias de
comportamentos que podem ser rearranjadas ou construidas, ndo apenas como processos
em si mas como coisas, itens, materiais, que sdo feitos, que podem ser “vistos de fora” e
elaborados, usados no desenvolvimento dos ensaios para fazer um novo processo, uma
representagdo. Sequéncias organizadas de acontecimentos, roteiros de agdes, textos
conhecidos, movimentos codificados, que existem separados dos executores que os
realizam. Comportamentos que foram repetidos muitas vezes, passados através das
geragOes, armazenados, transmitidos, refeitos, transformados.

Como todas as técnicas que envolvem repetigdo de movimento, a manipulagdo de
objetos (animag@o) produz e transforma energia, gera calor, exige muito esforgo, ensaio,
exercicio. Os personagens do mamulengo sdo muito dindmicos em seus gestos e falas; a
energia que o ator empreende na performance é tamanha que suas roupas ficam molhadas
de suor, o local da representagdo fica muito quente, como explica Dengoso: “a ‘torda’ fica
um quenturdo”, devido a grande e prolongada movimentag@o corporal, “ porque tem hora
pra comega mas pra termina ndo tem ndo. Enquanto o pessoal quisé, a gente brinca”. Nas
palavras de outro mamulengueiro, Antdnio Bil6, “o mamulengo ¢ uma diversio que
maltrata muito. As vez a gente comega as nove horas da noite, termina as quatro, dorme um

sono debaixo dos aveloz e emenda na outra noite”(SANTOS,1979:92).

1%n BARBA E SAVARESE, 1995:205-210.
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A animagdo de um espetaculo de mamulengo envolve todo o corpo do ator na
construgdo da expressdo, onde esfor¢os musculares, estados emocionais e de tensio
corporal integram-se na representagao dos movimentos dos personagens. Requer um treino
muito intenso ja que o mamulengueiro costuma representar diversos personagens, durante
varias horas consecutivas (um espetaculo de mamulengo pode alcangar, em determinadas
circuntancias, seis ou mais horas de durag@o). Além disso o treino da capacidade sensivel,
perceptiva e intuitiva desses artistas € um elemento essencial tanto na animagdo como no
decorrer de suas performances, pois mesmo que os mamulengueiros sejam profundos
conhecedores de seus personagens e historias, 0 mamulengo também € uma arte baseada
na improvisagdo, e isto significa que durante a brincadeira, por mais antigas que sejam as

suas regras, o inesperado sempre pode acontecer.

4.3. BRINCADEIRA : IMPROVISACAO, PERFORMANCE E RITUAL

Improvisagdo € um destes termos que possue um amplo espectro de significados. No
senso comum, improvisar € criar uma solugdo ou resposta nova e adequada, para uma
situagdo que tanto pode ser corriqueira quanto inesperada. A agdo improvisada no
contexto cotidiano adquire o sentido do provisorio, de uma substituigdo dos procedimentos
normais por outros, ndo usuais. Essa utilizagdo néo usual dos comportamentos, materiais,
objetos, etc, acarreta uma certa originalidade, mesmo quando ndo visa ser original mas
pratica. Alguém que foi convidado para um determinado tipo de reunido, por exemplo, e
ndo dispde de trajes adequados para a ocasido, conseguiu algumas roupas emprestadas mas
elas ndo lhe serviram bem, o que levou tal pessoa a adaptar o uso daquelas roupas de uma
maneira original. Para explicar o que fez essa pessoa poderia dizer: eu improvisei uma
moda.

Uma outra possibilidade da improvisagdo no cotidiano diz respeito aqueles
acontecimentos ou agdes que introduzem uma quebra no nexo da “normalidade”,

focalizando ndo s6 a aten¢do dos que respondem a situagdo inesperada, mas também
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daqueles que assistem. S3o frequentemente os momentos percebidos como engragados,
“piadas” que emergem espontaneamente na medida em que alguém € levado a lidar com um
fato incomum, incodmodo, estranho, absurdo, ilogico, etc, apresentando uma resposta ou
solug@o que simultaneamente coloca o proprio fato em evidéncia, de modo que adquira um
sentido comico.

Particularmente utilizado em relagdo a atividades artisticas, o termo improvisagdo
encontra-se associado aos momentos, aspectos ou etapas de criagdo espontdnea de uma
performance, embora a improvisagdo também constitua uma arte em si mesma, sobre a qual

MORENO (1983:83-84) comentou:

A improvisagdo (impromptu) ndo ¢ um substituto do teatro mas uma forma artistica
independente. O nome teatro que se lhe associou deu azo a analogias erroneas. Os
historiadores do teatro ensinaram durante duzentos anos que as pegas dionisiacas
improvisadas (indianas, gregas, européias) foram as precursoras do teatro dogmatico
do drama, que a forma caética inferior foi entdo substituida pelo Teatro Apolineo
superior. Mas o drama espontaneo ¢ o teatro para a espontaneidade ndo devem ser
concebidos como o comego € o fim de uma linha de desenvolvimento. Eles promanam
de impulsos separados e tem objetivos mais ou menos diversos.

Ao recorrer as combinagdes drama espontaneo e teatro para a espontaneidade o autor
associa a representagdo improvisada a presenga do fator espontaneidade, distinguindo-a do

1 ¢ portanto de uma

teatro ou drama, que dependem da fixagdo de um texto escrito
estruturagdo rigida. MORENO (1983:83-84) referiu-se ao aparecimento da pega
improvisada (danga, musica, teatro, etc) no comego de muitas culturas nacionais da era pré-
histérica e classica, e considerou que “o significado do momento e sua relagdo com a
técnica do ato criador, ndo foi reconhecido pelos artistas e filosofos desse tempo. (...) Foi o
puro imediatismo como forma inicial de um processo, em busca de um conteudo sagrado.

Logo que sua meta foi alcangada, a expressdo mais adequada (drama de Esquilo, Sofocles,

'De acordo com SCHECHNER, citado em BARBA E SAVARESE (1995:69) o teatro baseado na
encenagdo de um texto previamente escrito e o teatro baseado num “texto da representagdo” definem
diferentes abordagens do fendomeno teatral e duas representagdes diferentes. “Enquanto o texto escrito €
reconhecivel e transmissivel antes e independentemente da representagdo, o texto da representagdo existe
apenas no fim do processo do trabalho e ndo pode ser transmitido”. Além disso, espeticulos altamente
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Euripedes, etc) fixou-se e foi assegurada para sempre, e a procura de espontaneidade, entdo
desnecessaria, pdde extinguir-se”.

As manifestagdes que MORENO designa como improvisagdo sdo mencionadas por
COHEN (1989:41) como uma “corrente ancestral de performance que passa pelos
primeiros ritos tribais, pelas celebragdes dionisicas dos gregos e romanos, pelo histrionismo
dos menestréis e por inimeros outros géneros, calcados na interpretagdo extrovertida, que
vao desaguar no cabaret do século XIX e na modernidade”.

Assim como a improvisagdo, o termo performance também possue um amplo espectro
de significados. Embora na atualidade performance possa designar uma vasta gama de
situagOes e eventos, as manifestagdes artisticas consideradas performance sdo muito antigas
e possuem caracteristicas especificas. Nas praticas constituintes dessas manifestagdes a idéia
de performance est4 tdo intrinsicamente ligada a improvisagdo que seria redundante falar em
performance improvisada. Performance ou improvisagdo constituem, entio, uma mesma
forma artistica.

A diversificagdo dos sentidos que os termos improvisagdo e performance incorporam
parece relacionar-se a existéncia de um processo ou conjunto de acontecimentos
historicos''’ através dos quais o significado das palavras foi gradativamente dissociado do
objeto ou fendmeno do qual inicialmente derivavam sua significagao.

Provenientes de quando ritual e arte eram partes integrantes de um mesmo
acontecimento, as artes da improvisagdo ou performance (teatro de bonecos, mimica,
comeédia, méscaras, magica, malabarismo, etc), anteriores a pratica do teatro oficialmente
institucionalizado, vieram a constituir a atividade e a forma de expressdo dos artistas e
espetaculos populares durante centenas de anos. Elas existiram e tem existido dentro de
uma especificidade propria, as artes da experiéncia, da pratica, do fazer, do momento.
Representagdes baseadas em estruturas, técnicas, e especialmente na inter-relagdo entre
performers e publico. Passadas de geragdo em geragdo, perpetuando-se através da

transmissao oral.

LA T3

ensaiados limitam as escolhas, constroem uma partitura, um “ritual de contrato”, “um comportamento pré-
fixado que cada participante concorda em fazer”(Ibid,1995:206).

"9As transformagdes ocorridas na Europa durante a “reforma da cultura popular”(BURKE,1989), por
exemplo, sdo representativas dos processos através dos quais esta dissociagdo tornou-se possivel.
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Inserindo-se num contexto poés-moderno, a nogdo de performance''' “ressurge” na arte
e ingressa na abordagem da antropologia, literatura, linguistica, psicologia, histdria, etc,
caracterizando-se pelo foco na agdo do ator, performer social, pela multidisciplinariedade,
heterogeneidade, diversidade, intertextualidade, subjetividade.

No pensamento de Victor TURNER (1974b:31) o curso geral da ag@o social é
considerado como processo social. Compreendida enquanto performance, a vida em
sociedade movimenta-se e transforma-se continuamente, fluindo através de processos nos
quais estrutura e anti-estrutura (liminalidade e communitas), estabilidade e crise, ordem e
falta de ordem encontram-se e adquirem significados nas atividades realizadas pelas
pessoas. Para o autor o termo performance pode aplicar-se tanto a a¢do social humana, de
uma forma em geral, como as atividades especificas executadas pelos participantes de um
ritual ou evento artistico. Refere-se ao momento da experiéncia, ao acontecimento atual de
um evento.

A vida social pode ser entendida como performance, ou como representagdo
improvisada, ainda assim nos deparamos com aquelas ocasides nas quais os acontecimentos
sociais adquirem uma dimensdo especifica que nos permite identifica-los como
performaticos, improvisados, situagdes emergentes como performances menores,
momentaneas, no contexto de uma performance social mais ampla. Neste sentido,
performance abordada por Richard BAUMAN (1992:41) é um tipo de comportamento e de
evento comunicativo distinto ou colocado em destaque em relagdo a uma forma de
comunica¢do normal ou cotidiana, com frequéncia caracterizada estéticamente, sugerindo
uma comunicagdo intensificada, emoldurada'” de maneira especial e exibida para um

publico.

""Renato COHEN (1989:30) refere-se a influéncia do movimento Body Art, no campo das artes plasticas
(durante os anos 50), para a emergéncia de inimeros eventos artisticos designados como performance. O
Living Theatre, entre outros, integrou o movimento de Live Art, arte ao vivo e arte viva, parte de uma
atitude de valorizagdo do momento de criagio.

"2A concepgio de performance como uma moldura (BAUMAN,1977:9-24; 1992:45) que coloca em
exibi¢do finalidades intrinsicas do préprio ato de comunicagdo , € central para o pensamento do autor.
Performance estabeleceria ou representaria uma moldura interpretativa dentro da qual as palavras sendo
comunicadas devem ser compreendidas. Igualmente relevante € a maneira como esse emolduramento €
realizado, quais sdo as caracteristicas de indicagdo/sinalizagdo - Keying nos termos de Goffman - da
performance.
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TURNER (1974:76) e BAUMAN (1992:47) consideram que a performance, assim
como a cultura, emergem da e na ag@o social. Situagdes de performance sdo ocasides nas
quais o publico e os performers, na experiéncia do acontecimento compartilhado, tornam-se
reflexivos individual e coletivamente, sobre os significados das agdes. A performance torna-
se instrumento reflexivo da expressdo cultural, uma linguagem que possibilita a reflexdo
sobre a linguagem e o processo de comunicag@o social cotidiano, um meio cultural de abrir
a propria cultura e a sociedade para reflexdo, uma manifestagio metacultural. A
reflexividade, para ambos, estd associada a qualidade que a performance tem para fazer
emergir conteidos e formas expressivas, e a sua capacidade para o movimento de
transformagdo, tanto do evento quanto da propria sociedade.

No século XX, associado ao advento da modernidade, o termo performance passa
também a designar eventos cujas linguagens s3o amplamente baseadas em recursos
tecnologicos, cada vez mais complexos. Esses eventos artisticos resultantes da emissdo
multimidia (teatro, musica, danga, video, efeitos especiais de imagens, luzes, sons, etc),
através dos meios de comunicagdo e das linguagens das quais dispdem, acabam por
transformar o publico em espectador, promovendo uma recepgdo essencialmente sensorial-
cognitiva, afastando a ag@o participativa e a reflexividade compartilhada.

Nesse contexto, onde o termo performance vem a abranger formas artisticas tdo
distintas, torna-se necessario falar em performance improvisada para designar aquelas
manifestagdes, como o mamulengo, que entre outras caracteristicas, ndo dispensam a
participagdo do publico no seu acontecimento. Ou, nos termos de COHEN (1989:29),
aquele tipo de performance que assume forma ritual, possibilitando a agdo participativa das
pessoas presentes.

DREWAL (1992:7-8) focaliza a improvisagdo como elemento integrante da
performance ritual entre os Yoruba. Segundo a autora, improvisagdo € a manobra do
momento a momento, baseada em técnicas incorporadas e utilizadas para alcangar um efeito
particular e ou estilo de performance. Na improvisagdo, cada movimento € contingente em
relagdo a um movimento anterior e em alguma medida influencia aquele que se segue.
Requer a maestria da légica da a¢@o e cddigos incorporados, junto com a habilidade de
intervir nos acontecimentos e transforma-los. Os performers sdo treinados em técnicas

particulares que lhes permitem jogar espontineamente com férmulas aprendidas,



139

envolvendo as pessoas, levando-as a agir, a criarem relacionamentos entre si € com a
performance, gerando discursos simultaneos e multiplos.

O que ha, entdo, de comum entre a improvisagdo, a performance e o ritual?

Eles articulam as pessoas e grupos num tipo de representacdo que promove
participagdo, interagdo, reflexdo. Promovem a ocasido para a produgdo de um
conhecimento _ intelectual, emocional, intuitivo _ compartilhado, que por sua vez articula
as pessoas e a sociedade numa produg@o cultural especifica. Representam o lugar (o tempo
e 0 espaco) da repeticdo de uma pratica, de uma tradigdo e de uma memoria que se atualiza.
Representam também o lugar onde os componentes situacionais, as pistas do proprio
processo social sdo privilegiados, um campo de espontaneidade e liberdade no qual a
novidade e a criatividade sdo capazes de emergir. Estas caracteristicas sugerem que a
improvisag@o, a performance e o ritual tem em comum o elemento do jogo.

Segundo HUIZINGA (1980:10), “O jogo € uma fung@o da vida , mas ndo € passivel de
definic3o em termos légicos, bioldgicos ou estéticos.” Anterior a cultura, o fator lidico
desempeha um papel fundamental para a civilizagdo. A cultura nasce no e enquanto jogo. O
fator ludico promove a formagdo de grupos sociais surgindo como “criador de muitas das
formas da vida social”’(IDEM,1980:193). Jogo é uma atividade livre, prazeirosa, exterior a
vida cotidiana, capaz de absorver intensamente seus participantes. Praticado dentro de
limites espaciais e temporais, com regras particulares, articula mobilidade e regras na base
de um “faz de conta”, combina “as idéias de limites, de liberdade e de
invengdo”(CALLOIS,1967:48). O jogo constitui um sistema de regras de movimentagdo de
um determinado grupo (SODRE, 1988:23). Est4 entre a ordem e o caos, na falta de ordem
(ROSALDO,1991:100), o lugar do inesperado, da pratica, do improviso, da emog@o, do
novo. Relaciona-se ao aberto, anti-estrutural, espontaneo, criativo (TURNER,1987).

Compreender o significado do mamulengo enquanto jogo evoca a nog@o de brincadeira,
designagdo atribuida a esta manifestagdo, assim como a outras artes populares, em
Pernambuco. Mamulengo € brinquedo, reune determinadas estruturas e regras com o
objetivo de promover um tipo de acontecimento artistico especifico. Sdo principios de
ordem que garantem, em sua propria organizagdo, um espago de desordem, liberdade,
espontaneidade e criatividade para as agdes a serem representadas. Um conjunto de
formulas e normas de agdo que visam a criagdo de um tempo e um espago para O encontro

ludico.
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4.4. IMPROVISACAO : A ARTE DO MESTRE

Formas artisticas populares _ como o mamulengo_ em sociedades, culturas e épocas
diversas, mantiveram em comum uma representagdo baseada em técnicas corporais, uma
estrutura improvisacional (ludica), uma linguagem prioritariamente baseada no movimento
das formas e a rua como local do acontecimento. Elas refinaram-se no decorrer de inimeras
geragdes de artistas, através do exercicio lidico publicamente experimentado. Além disso,
estas artes foram populares exatamente quando e porque aconteciam regularmente em
lugares publicos. As artes da improvisagdo nascem no espago aberto e publico, adquirindo
gradativamente fei¢cOes caracteristicas. A improvisagdo pode basear-se em diferentes
estruturas e formulas, mas ha algo comum a toda representacdo improvisada: ela focaliza
agOes emergentes, sinteses transitorias de momentos presentes.

Os elementos e processos atuantes no acontecimento de uma representagio improvisada
podem ser identificados tanto numa manifestagdo artistica como o mamulengo, por
exemplo, quanto na propria vida social, desde que a improvisagdo adquira um “aspecto
cénico”, ou seja representada _ emoldurada, nos termos de Bauman _ de uma forma distinta
em relagdo ao tipo de comunicagdo que as pessoas estabelecem cotidianamente.

A agdo improvisada acontece num momento especifico, que pode ser muito breve, mas
ela integra um movimento processual. Uma série de fatores contribuem para que um
improviso venha a ser, enquanto movimento e significago.

A partir dessas idéias pretendo seguir alguns acontecimentos vivenciados em Chio de
Estrelas _ através de Olinda, Recife, em diregdo a Maria Farinha (municipio vizinho) _ cujo
desenrolar nos permite refletir sobre os processos através dos quais a improvisagdo pode

emergir. As seguintes passagens, transcritas de meu diario de campo, descrevem cenarios,
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situagdes, atmosferas'”, contextos e acontecimentos inseridos nos festejos juninos, através
dos quais iremos em diregdo a um momento de improviso:

Sébado, véspera de Sao Jodo. Através da janela do Onibus, passando pela rua do
Amparo, vi muitas fogueiras montadas na frente das casas, o que acontecia em toda a
cidade de Olinda e Recife, e especialmente nos bairros. De acordo com a crenga popular da
sorte acender uma fogueira na frente da casa, as 18:00horas, no dia de S&o JoZo.

Descendo as ladeiras do Amparo, onde a regido € mais pobre, o nimero de fogueiras
aumentava. Algumas dessas fogueiras eram muito originais, com decoragdes muito
criativas. A decorag@o € parte integrante e importante para a festa. Nao so as institui¢des
participam na decoragdo da cidade, mas as casas particulares em grande niimero sdo
decoradas. Lanternas tipicas feitas de papel colorido, bandeirinhas, tiras de papel ou
plastico, penduradas em longos fios multicoloridos extendidos nas casas, nos patios, nas
ruas, pragas, etc.

Varias lojas e bancas de camel6s vendiam roupas e tecidos (chita, quadriculados,etc)
tradicionalmente usados nessa ocasido. Havia toda uma éarea de camelds, no centro de
Recife, vendendo exclusivamente artigos para as festividades da época. Na cidade e nos
bairros muitas barracas vendendo fogos de artificio, diversos acessorios decorativos e
vestimentas. O cendrio e decorages juninas também tomavam conta das ruas e

estabelecimentos comerciais.

"*De acordo com MAFFESOLI (1987:17) as atmosferas referem-se “as relagdes que imperam no interior
dos microgrupos sociais” e especificam “como estes grupos se situam nos seus contornos espaciais”. As
relagdes predominantes entre as pessoas num determinado local, por sua vez, acarretam um certo estado
emocional ou disposi¢do predominante entre as pessoas.
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Recife durante o ciclo junino

Através de Olinda, de Recife, passando pelos bairros em diregdo a Chdo de Estrelas,
surgiam imagens, cenas, focos de movimentos e festas, “momentos estéticos”
embelezando o trajeto. Arraiais foram montados em diversas localidades, representando
empenhos comunitarios € ou institucionais para a realizagdo de uma festa. Estas
construgdes tradicionais sdo 0s espagos nos quais concentram-se as festividades. Nos
arraiais muitas “barracas” vendiam comidas tipicas do ciclo junino, varias das quais feitas
de milho: pamonha, cangica (creme de milho), bolo de milho, milho cozido ou assado, etc.
As comidas assadas em braseiros (de barro, improvisados com latas grandes, etc) também
sdo tradicionais; nas calgadas e pragas frequentemente havia alguém assando queijo coalho
(proprio para ser assado na brasa), tapioca (feita da goma da mandioca, com céco ou
queijo), salsichdo, etc. Havia sempre musica tocando alto, através de grapdes caixas de som
espalhadas ao redor, ou dos conjuntos que se apresentavam ao vivo, tocando forrd, xaxado,
baidio, etc. A musica também participava das apresentagdes das quadrilhas (locais ou
convidadas), do cdco, da ciranda, etc (dangas tradicionais). O casamento na roga € outra

brincadeira indispenséavel nas festas juninas.
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Na medida em que o 6nibus se deslocava eu observava também o comércio de madeira
cortada em pequenos troncos (lenha para fogueira), em diversos pontos nas calgadas, em
diferentes locais. Havia também um grande comércio de milho, em algumas calgadas e
pragas formavam-se montes de milho ou cascas de milho.

Os bares estavam cheios, sempre com a musica alta, musicas misturando-se no ar.
Muitas pessoas com roupas tipicas caminhavam nas ruas (“a moda do interior”, vestidos de
chita, calga remendada e camisa quadriculada, chapéus de palha, de couro [cangaceiro], etc)
principalmente as criangas.

O 6nibus chegou no terminal de Chao de Estrelas. O movimento de pessoas nas ruas era
grande, em ritmo festivo, os dois bares proximos ao terminal estavam cheios, muita musica
tocando alto, criangas brincando por todos os lados, algumas dangando junto as mesas do
lado de fora, enquanto os adultos bebiam e conversavam. Nao muito distante do ponto final
do Onibus alguns homens estavam empenhados em erguer as vigas de madeira do arraial,
uma estrutura de sarrafos e arcos de madeira estava sendo feita sobre as vigas ja firmadas,
para ser coberta de palha posteriormente.

Alguns moradores vieram me convidar para participar do Acorda Povo'"*

. Na véspera
de Sdo Jodo, tanto nas cidades quanto nos bairros e diversas localidades na periferia, as
pessoas costumam festejar e muitas brincam até o amanhecer.

Dia 24/06, domingo de Sdo Jodo. O Onibus aproximava-se de Chao de Estrelas, eram
quase 18:00hs, hora em que acendem-se as fogueiras (para dar sorte). As fogueiras sendo
acessas na frente das casas, ao longo do caminho, constituiram um espetaculo a parte.
Através das ruas surgiam inimeros focos de fogo, pontos luminosos, e a brincadeira de
adultos e criangas ao redor do fogo.

Em Chao de Estrelas a quantidade de fogueiras acessas era impressionante; quase todas

as ruas e becos estavam cheios da claridade que vinha das fogueiras, em frente a quase

todas as casas. Elas ardiam com tanta forga e eram tantas que a fumaga tomou conta do

"“Em Chédo de Estrelas, Cabo Gato, assim como em varias outras comunidades em Olinda e Recife,
tradicionalmente acontece a partir das 24:00hs do dia 23/06, o Acorda Povo. Pessoas da comunidade e
musicos saem em cantoria, pelas ruas e casas locais, podendo extender-se a localidades vizinhas. Na frente,
como num cortejo, carregam a bandeira de Sdo Jodo, uma estrela, velas e decoragdes com flores. Nas casas,
os moradores oferecem bebida ¢ comida aqueles que chegam trazendo festa. Muitas vezes novos
participantes passam a integrar o grupo quando ele continua sua trajetoria de casa em casa, cantando e
brincando até amanhecer, quando a bandeira ¢ “recolhida” na casa de um dos moradores, previamente
escolhido.
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lugar, tornou-se muito dificel manter os olhos abertos, as pessoas tinham os olhos
vermelhos e lacrimejantes, as fogueiras eram entdo como pontos luminosos na fumaga
branca, que embagava a visdo. Muita brincadeira acontecia ao redor do fogo, adultos e

criangas usavam madeira em brasa para acender bombinhas e rojdes.

fogueiras de Sao Jodo em Chio de Estrelas

As pessoas se organizaram para decorar a localidade, as decoragdes eram vivas, com
muitas cores. Casas, patios entre as casas, areas publicas ou comerciais, espagos entre
becos e barracos também foram decorados. Alguns desses lugares foram iluminados com
gambiarras improvisadas (fios extendidos e varias lampadas).

Grupos de adolescentes passeavam ou ficavam reunidos, parados em algum local,
conversando. Alguns que eu havia visto durante o dia, com roupas simples e andando com

os pés no chdo, agora estavam vestidos para a festa.
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Chio de Estrelas decorada para os festejos juninos

As 19:00hs o pastoril do velho Dengoso (velho, pastoras, musicos e publico) sairia em
diregdo a Maria Farinha para uma apresenta¢do. Enquanto esperavamos o transporte fiquei
observando a festa local, o grande nimero de personagens das diferentes quadrilhas e
outras dangas tipicas que circulavam pelas ruas (figuras do casamento caipira: a noiva, o
noivo, casal de cangaceiros, ciganos, o padre, os pais do noivo(a); a princesa e a rainha do
milho s@o tradicionais na quadrilha). As roupas eram muito coloridas, bonitas e bem
trabalhadas, muitas vézes feitas com material reciclado.

As 20:00hs o transporte ainda ndo havia chegado, Dengoso saiu de bicicleta e voltou
ap0s uns quinze minutos, com a informagdo de que o veiculo estava com um defeito mas
seria consertado em breve. As 21:00hs chegou um caminhdo. Sete pastoras, Dengoso,
Miriam (esposa de Dengoso), suas duas filhas menores, os musicos (Bezerra e filhos), eu (a
pesquisadora), e o publico comunitario, lotamos o caminhéo.

As pessoas “instalaram-se” para a viagem, varias delas n3o queriam sentar porque
fundo do caminhdo estava muito sujo, “lamacento” por causa da chuva que de vez em
quando caia. Havia cordas amarradas ao longo das laterais da carroceria, diversos

passageiros se acocoraram e seguraram nessas cordas. Quando o caminhdo comegou a
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andar e fazer curvas, ou frear, muitas vezes alguém caia sobre outras pessoas. A batucada e
a cantoria animavam a viagem. O vento era frio, o ar estava imido e as vezes chovia.

A viagem estava divertida, a festa parecia estar em todos os lugares _ nas casas, nas
ruas, bares, pragas, etc _ pelos quais passdvamos, mas o caminhdo ja havia “pifado” duas
vezes e precisou ser empurrado para voltar a funcionar. Ainda faltava, naquele ritmo, mais
ou menos uma hora e meia até Maria Farinha. Alguns comegavam a demonstrar cansago,
desanimo com a demora, fome. Dengoso, percebendo a situagdo, recorreu a sua habilidade
de animador, fazendo brincadeiras, cantando, dizendo safadezas, fazendo gestos e trejeitos,
todos riam. A batucada sempre acompanhando.

Quando o caminhdo quebrou pela terceira vez, saltamos novamente. Foi entdo que
Dengoso ficou de pé dentro do caminhdo e segurou numa corda que estava amarrada na
parte de tras da carroceria, onde, do lado de fora, as pessoas reuniam forgas para empurrar
o caminhdo. Mantendo a corda bem esticada como se estivesse puxando com muita forga
(mimica), ele fazia de conta que estava ajudando a “puxar do outro lado”, e dizia: _ Agora!
Vamo la! Forga! Ali, vai, vai! _ Fazia posses engragadissimas, todos nos riamos muito.

O caminh3o voltou a funcionar, continuamos o trajeto, a batucada e a cantoria. Por
onde passavamos estabeleciam-se breves comunicagdes com outros grupos de pessoas que
acenavam, riam, gritavam, faziam gestos, etc. O caminhdo ndo quebrou mais, a cantoria € a
batucada animando, até Maria Farinha.

Ao invés de prosseguirmos em dire¢do aos varios momentos improvisados que fizeram
parte da apresentagdo do Pastoril, e de outras brincadeiras que também aconteceram no
arraial de Maria Farinha, sugiro que reconsideremos a cena que acabou de ser narrada,
procurando evidenciar alguns dos elementos que influenciaram os acontecimentos, e
gradativamente conduziram ao momento do improviso.

Um aspecto fundamental € o intenso clima de festa prevalecente na época. O ciclo
junino comega no inicio de junho e estende-se até julho. Durante este periodo, todo o
estado de Pernambuco esté repleto de festas. Quando chega Sdo Joo paira no ar o apice de
um processo de aquecimento festivo, as pessoas estdo profundamente contagiadas pelo
“espirito junino”. Os cenarios, decoragdes, as brincadeiras, figurinos, as musicas, as
comidas tipicas, as atmosferas, a grande quantidade de festas ocorrendo simultaneamente,
estes e outros aspectos propiciam o intenso envolvimento experimentado pelas pessoas

durante o ciclo junino.
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Este foi o contexto no qual uma cena particular aconteceu. O pastoril do velho
Dengoso (elenco e publico) reuniu-se para sair em dire¢do a Maria Farinha. Naquele
momento, portanto, entre os moradores de Chdo de Estrelas havia um grupo de pessoas
que embora presentes a festa local estavam na expectativa de um outro acontecimento:
aguardavam a chegada de um veiculo, e por isso mantiveram-se concentradas proximas ao
“galpao”.

Quando o caminh@o chegou, a lotag@o estava completa e o trajeto comegou, as pessoas
se identificaram como participantes de um mesmo empreendimento: estavamos indo em
dire¢do a festa de Maria Farinha. Alguns para uma apresentagdo (Dengoso, pastoras,
musicos), outros para assistirem (publico). Mas enquanto o caminhdo se deslocava,
desempenhavamos todos o papel de viajantes, passageiros, entre os quais destacavam-se os
musicos e Dengoso, porque também eram os animadores do grupo. Os passageiros do
caminhdo compartilhavam uma motivaga@o, todos nés queriamos muito chegar até a festa,
em Maria Farinha, enquanto diferentes momentos de muitas festas surgiam ao longo do
trajeto.

Nesta cena, além dos personagens, atores-sociais, havia um outro elemento
fundamental: o caminh@o. Indispenséavel para o transporte, elo entre as pessoas reunidas e o
objetivo para o qual se destinavam, localizagido espacial do grupo, e principalmente, foco
sobre o qual canalizaram-se o roteiro dos acontecimentos e a dindmica da interagdo
representada. Se a cena fosse teatral e requisitasse um titulo, poderia ser : O Caminh3o.
Este seria o roteiro dos acontecimentos:

Esperavamos pela chegada do caminhdo as 19:00hs. O caminhio nio chegou. As
20:00hs o caminhdo ainda n3o havia chegado, mas ficamos sabendo que estava sendo
concertado e que viria em breve. As 21:00hs chegou o caminho, o contentamento é geral.
Iniciou a viagem, o clima era festivo dentro do caminhdo e ao longo do trajeto, nas muitas
festas que aconteciam ao redor. O caminhdo quebrou, saltamos, vieram “os especialistas”,
procuraram o defeito e chegaram a uma conclusdo: empurrar o caminhdo. O caminhio
pegou, subimos no caminhdo, a viagem continuou, o clima era festivo, musica e brincadeira,
a chuva mitda caindo de vez em quando. O caminhdo quebrou, saltamos, voltaram “os
especialistas”, a conclusdo foi a mesma: empurrar o caminhdo. O caminhdo funcionou,
subimos na carroceria, a viagem continuou, a festa continuou, alguém disse que estava com

fome, outra pessoa lhe ofereceu uma bala, alguém perguntou as horas, eram 22:00hs, a
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batucada estava animada, Dengoso cantava musicas engragadas e conhecidas pelas pessoas,
algumas delas acompanhavam a cantoria, vez por outra todos riam. O caminhdo quebrou,
expressoes de desanimo, todos saltaram, menos Dengoso, era hora do improviso.

A improvisagdo relaciona-se, por um lado, a estruturas que regem a dindmica da
interagdo entre os personagens, relacionamentos e temas caracteristicos, roteiros de
acontecimentos, etc, e por outro, a estruturas materiais que integram a cena, 0S CEnarios e
objetos que caracterizam o espago da representagdo, estejam eles inertes, em plano
secundario, ou sendo usados, manipulados pelos atores, conectando e atribuindo significado
a suas sequéncias de agdes. Outro fator fundamental é o publico participante, a reunido
aleatoria de pessoas que acabam por constituir um grupo com caracteristicas particulares e
exclusivas. Na cena a que nos referimos, os passageiros do caminhdo foram os atores e o
publico participante, simultaneamente.

Quando o caminh@o quebrou pela terceira vez, o improviso do mestre interferiu nas
agOes representadas, e ofereceu a “deixa” (indicagdo) para que visualizemos aquilo o que
caracteriza e constitue a especificidade da improvisag@o no contexto da brincadeira. O que
aconteceu nesse momento para que fosse identificado como uma improvisagao?

Em primeiro lugar, Dengoso transgrediu uma regra que vinha se estabelecendo: quando
o caminhdo quebrava todos saltavam. Dessa vez ele ficou de pé dentro do caminhdo. Em
segundo lugar ele utilizou uma técnica de mimica para criar a ilusdo de que estava puxando
o caminhd@o. Este comportamento introduziu um elemento absurdo, ilogico, ou seja, puxar o
caminhdo estando dentro dele. Finalmente, ele envolveu todas as pessoas presentes fazendo
crer que enquanto elas empurravam de um lado ele puxava do outro, e ainda comandava a
operagao gritando: Agora! Vai! Vai! Vamoé 14!

A improvisagdo bem sucedida combina estruturas e técnicas com os ingredientes
fundamentais que sd3o as pessoas _ suas agles e reagdes _ O contexto e o momento dos
acontecimentos. A nogdo de momento remete a idéia de que o improviso acontece
associado a um estimulo especifico, informagdo ou fato emergente, algo novo ou
inesperado que focaliza o acontecimento e “da a deixa” para a agao.

Na atuagdo do improvisador, a percep¢do e a intuigdo reunem-se a memoria dos
detalhes sobre as a¢des e conteudos dos acontecimentos em andamento. O momento da
interven¢do € dado no desenrolar da situagdo, emergindo no foco de um acontecimento

especifico, que desencadeia o improviso através da precisdo contida na espontaneidade.
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Uma verdadeira alquimia processa-se na medida em que o improvisador aprende a
reconhecer as pistas, perceber intuitivamente o sentimento predominante no encontro, a
energia do grupo, os fatos como indicativos de uma “histdria implicita” que origina a forma
e o conteudo improvisado da representagdo. O treinamento lhe permite identificar essas
pistas do processo coletivo, desenvolver a intuigdo para segui-las, a espontaneidade para
focaliza-las no momento mesmo em que emergem, simbolicamente sintetisadas por alguma
agdo ou acontecimento, a criatividade para lidar com a forma do imprevisto, inserindo-o no
contexto de um “todo em andamento”. Trazendo o acontecimento inesperado para dentro
da ag@o cénica a0 mesmo tempo colocando-o como central, no momento que traduz um
certo espirito presente e emergente na relagdo com o publico.

A improvisagdo localiza-se no proprio momento da constru¢do de um acontecimento e
de sua significagdo, permitindo acesso ao campo da agdo reflexiva imediata e
compartilhada. O desempenho do artista improvisador baseia-se em determinadas
qualidades perceptivas sobre o processo de interagdo humana, entre personagens e pessoas,
e a0 movimento técnico-corporal. A percepgdo e a técnica integram-se numa agdo ou
resposta contextualizada e nova na cena em andamento, colocando um determinado
acontecimento em evidéncia, de maneira instantanea e reflexiva.

Quando Dengoso representava cenas do mamulengo, entre as agdes e falas de um ou
outro personagem, vez por outra presentificava-se ele mesmo, fazendo um comentério em
sua voz normal, o qual era seguido pela continuidade da brincadeira. Observando este tipo
de performance, entre as multiplas visdes das metamorfoses nas aparéncias e vozes dos
bonecos, inesperadamente, o mestre da o testemunho da habilidade essencial do
improvisador: sua voz emerge num foco objetivo e comenta, explica imediatamente algo
que esta ausente, algum dado complementar, cuja interrogagdo a respeito ele conseguiu
captar na expressao do publico, enquanto representava varios personagens ao mesmo
tempo. Ou entdo aproveita um acontecimento do momento e o inclui na cena, e caso ache
necessario, explica o que fez. Em resumo, o mestre da sinais que significam: “meu

pensamento esté livre e eu continuo aqui”'"’.

"Em “Mamulengo: um povo em forma de bonecos”(SANTOS,1979:72,87,93,104) encontram-se alguns
depoimentos de diferentes mestres mamulengueiros, sobre a improvisagdo no mamulengo. Segundo mestre
Z¢ da Vina “o que aparece por aqui tem que apresentar também na brincadeira. O que for acontecendo vai
entrando na brincadeira”. Luiz da Serra explica sua capacidade para improvisar: “comigo tanto fago com ra,
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A experiéncia sensivel, emocional, intuitiva, que o ator tem durante o processo de
improvisagdo, uma vez que atingiu o devido aquecimento para a representag@o, pode ser
comparada e de um imenso transmissor, um verdadeiro canal energético aberto para
abranger personagens e publico. Nesse estado ele ndo pode ser compreendido como
pensante, no sentido légico do termo. Pode-se descrever melhor o que acontece dizendo
que o ator tem um sentimento de estar presente, sempre observante e capaz de perceber o
foco emergente no momento, tempo e lugar onde brota o improviso, através da agdo
espontdnea e criativa.

A agdo ou fato ocorrido no momento da improvisagao intervem nos acontecimentos da
cena, o improvisador que move a cena, incorpora 0 acontecimento nas suas ag¢des ou nas
agdes de seus personagens. Para tanto, a estrutura de sua performance deve permitir que o
foco da agdo possa deslocar-se, da cena sendo representada, para a participagéo do publico,
0 que também implica uma ampla concepgdo cénica, na qual o espetaculo inclui de fato
todos os personagens, pessoas € acontecimentos inseridos no espago do evento.

A agdo improvisada e emergente sempre revela algo de essencial sobre o ser particular
do ator, mas também comum e significativo naquele momento, por razdes variadas, para as
pessoas que constituem o publico participante. Para cada pessoa presente no acontecimento
da performance, a a¢do ou cena adquire um significado ou interpreta¢do especifica, mas
quando essa agdo ou cena ¢ fruto de um improviso no qual o publico participa, entdo o que
emerge ndo € a soma desses significados 16gicos, mas a forma de um sentimento comum.
Assim, é possivel supdr que brincadeira improvisada por Dengoso quando o caminhdo
quebrou pela terceira vez tornou-se engragada porque, apesar do clima festivo e da enorme
disposi¢@o que todos compartilhavamos para chegar em Maria Farinha, nossos esforgos até
ali haviam sido continuamente frustrados, o que a imagem de alguém tentando puxar um
caminhdo de modo intil poderia, num certo sentido, representar muito bem.

A continuidade da cena improvisada por Dengoso contou com a cumplicidade dos
participantes, os quais, embora rindo da situagdo, pretendiam cooperar com as instru¢des
do mestre e continuavam a empurrar o caminhdo. Os estados perceptivos, intuitivos,

emocionais, reflexivos, etc, que os participantes de um grupo criam e experimentam

com bé, com bi, ou entdo com jo, com j¢&, jijireard, jeijivirou”, “ninguém td no meu pensamento”. Antonio
Bil6 diz que os bonecos “catuca minha cabega”, como se 0s personagens penetrassem nos seus pensamentos.
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possuem propriedades comuns e s6 podem ser representados em conjunto. Sua
representacdo depende de um esforgo combinado, da colaboragdo espontanea entre eles.
Dependendo do momento em que acontece, a improvisagdo pode traduzir a intensidade
emocional envolvida na descoberta de um espirito coletivo, quando o grupo se reconhece,
enquando simultaneamente percebe que a comunicagdo humana pode ser efetuada para

atingir a plenitude da expressdo do “nés”.

4.5. 0 MESTRE NAO SE DIZ MESTRE

A maestria do mamulengueiro ¢ resultado de um longo e intenso trabalho. A partir do
momento em que comegam a praticar a brincadeira, a vida desses artistas reune-se com a
propria vida do mamulengo''®.

Para ser considerado mestre 0 mamulengueiro precisa, como disse mestre Antonio Bild,
pegar “a teoria todinha da brincadeira”, aprender sua “ciéncia’(SANTOS,1979:93). A
“teoria” ou “ciéncia” do mamulengo, porém, s6 pode ser adquirida na pratica. Baseia-se
num desempenho especializado o qual requer varios anos de treinamento para ser alcangado
e aperfeicoado O mamulengueiro desenvolve qualidades especificas que o habilitam a
representar sua arte de forma caracteristica. Algumas dessas qualidades podem ser

identificadas através da seguinte narrativa de Dengoso:

Um parque la no... Jardim Brasil, na frente dos apartamento. Eu fui 14, eu digo: Quem € o
dono do parque ai, por gentileza?
Ai um cara muito invocado assim: Sou eu, qual ¢ o problema?

Referindo-se ao desempenho de Ginu, o autor diz que o mestre possuia “uma intuigdo quase meditinica e
espantosa imaginagdo”.

""%Mestre Dengoso brinca o mamulengo ha mais de vinte anos. De acordo SANTOS (1979) mestre Zé da
Vina brincava ha 18 anos, mestre Luiz da Serra ha 51 anos, mestre Antonio Bilo ha 30 anos, mestre Ginu
brincava ha 50 anos, mestre Solon ha 41 anos e mestre Otilio ha 44 anos.
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Eu digo _ Nio... porque eu vim falar com o senhor pra deixar eu armar minha “torda” aqui. E
boneco pra crianga, mamulengo, aqui de lado... de lado... ¢ mais uma atra¢do pra o parque,
pra chamar mais gente.

E ele _ Nao percisa ndo, porque tem atragdo demais... e la vai coisa e tal.

Dengoso _ Meu senhor, o senhor ndo vai pagar nada & mim ndo.Eu v6 bota por minha conta,
se eu arrumar alguma coisa no fim da feira, arrumei, se eu ndo arrumei, a amizade é a mesma.
Dono do parque _ Mas ndo precisa, t6 dizendo a vocé que ndo precisa, vocé quer mandar no
meu parque?

Eu digo _ Entdo tudo bem meu amigo, por causa disso a gente ndo briga nio.

Ai dei um aperto de méo a ele. Cheguei, o parque dele era aqui, eu botei (a “torda” do
mamulengo) do como daqui 14 na creche (mais ou menos a uns quinhentos metros local).

Ai um colega meu fez uma gambiarra (instalagdo elétrica improvisada) s6 com quatro
lampada, e tinha um “amplisom” (amplificador de som).

Ai comecei, instalei a “torda”, botei um boneco grande meu _ agora eu dei pros menino
brincar no carnaval _ pendurado, ficava rodando assim na “torda” do mamulengo, que ¢ alta,
né? Ai o pessoal passando... enquanto Bezerra chegava, né?, botava umas fita, no gravador e
pegando no “amplisom”. Ai foi o tempo, Bezerra chegou, ai (Dengoso disse) _ Toca forrd,
Bezerra! Toca forré!

O pessoal ia passando, que ia pra o... pra o parque, ja ndo ia, ja ia ficando. Ai quem tava na
roda gigante 14, tava vendo aquela multiddo de gente de ca, (comentdrio das pessoas) _ Acho
que aquilo ali foi um acidente...

Ai aquela turma que j4 descia da roda gigante, ja vinha tudo pra ca. Ai ficou assim oh! (bate
mdo direita fechada na palma da mdo esquerda. Gesto popular para indicar muito, grande
quantidade). O 6nibus ndo podia nem passar. Eu trabalhando assim no meio do meio-fio,
encheu e encheu a rua todinha, ai o parque dele parou. Parou tudo, parou mesmo. Veio tudo
(as pessoas) pra frente do Mamulengo. E eu (dizia) _ Mete bronca Bezerra, mete bronca! _E
ja tava com a caixa cheia de dinheiro, era moeda que s6!, cigarro, passe, depois...

Al (alguém disse) _Dengoso, tem um rapaz aqui que quer falar com tu.

Dengoso _ Eu tenho satisfagdo a dar a ninguém néo.

Al ele (dono do parque) _Nao, ¢ dois minutinho s6, quero falar com vocé.

Eu digo _ Tenho tempo a perder nio, rapaz! (Pergunta ao publico) Como é que é, para ou
ndo para?

Ai a turma (publico) _Nao! Nao! Ndo! T4 bom! Ta gostoso!

Ai é... € pau! (continua pancadaria entre os bonecos) E canta, e a turma toda acompanhando
na palma, e o boneco, tome cacete! La vai e coisa e tal... ele ndo aguentou mais, ai chegou na
torda _ Ei mogo. E o senhor que é Dengoso?

Eu digo _ Sou, qual é o problema?

Ele (dono do parque) _Nio, venha ca. Quero falar com vocé.

Ai quando chegou perto _ Olhe, ndo ¢ nada demais ndo. Eu vim falar com vocé pra... vocé dar
um intervalozinho ai nos seus bonecos, 6h o parque como foi que ficou! (risos)

Eu digo _ Eu sou o culpado? Quem ¢ o culpado? Néo € o senhor? Eu fui falar com o senhor
pra qué? Pra bota os boneco 1a. Eu exigi alguma coisa do senhor? Ndo. Porque isso aqui ja é a
maior atragdo pra qualquer um parque. Se tivesse certo toda semana eu tava botando, o seu
parque, se tivesse que passar uma semana, duas, ja passava um més, dois, trés, né? Mas o
senhor ndo quis nada, entdo pronto! O senhor faz o seu, eu fago o meu.

Dono do parque _ Vocé quer quanto pra dar um intervalozinho s6?

Ai eu _ Me dé trinta conto ai . (Comenta) _ Era dinheiro que s6 a murrinha (expresséo
popular que significa muito, grande quantidade).

Ele _ Olhe, eu vou lhe dar vinte. Vocé faz um intervalozinho sé de meia hora.

Ai eu digo _ Eita! Com a bolsa aqui Bezerra, nds viaja! Pega ela, é s6 viaja!

Aiaturma _ Ah! Agora foi ‘si imbora’ tudinho (fodas as pessoas) pra 1a ( para o parque).
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Ai eu comecei ca de novo. O terminal de 6nibus é perto do parque, ai gente descia nem no
terminal, ja descia ca! (risos) O pessoal tava numa vibragdo medonha! Eu ganhando dinheiro,
e depois ele me deu os vinte (risos), ajeitei 0 meu, acertei mais os trocados dos musicos.

Eu digo: Olhe, a gente vai aventurar. Nao tem dinheiro pra ninguém, mas o que a gente
arrumar aqui € rachado. Porque Bezerra ¢ um cara legal, sabe? E se eu dissé: Eu peguei um
show, e ¢é tanto (valor do pagamento, quanto o artista vai ganhar), o seu dinheiro €é tanto!
“Sabe cumé”? E por isso que o pessoal vem pra tocar comigo. Se eu arrumar um contrato
agora de ultima hora _ Bezerra, tem um show hoje. Tal hora € pra ta aqui. _ Quando nio
espera ele chega. Chega primeiro do que eu (Bezerra diz) _ Vamd ‘imbora, simbora’ que a
gente tem que chegar cedo.

A “torda” do Mamulengo erguida ao lado de um parque de diversdes no Jardim Brasil
“assombra” o dono do parque “roubando-lhe” o publico. Esta passagem ilustra como o
mestre ndo s6 forma o seu publico ao longo do tempo mas também ao redor do espago, tdo
logo decida armar sua “torda” e comegar a brincadeira, evidenciando a relagdo entre
competéncia e reconhecimento popular.

O publico € o “termOmetro” da relagdo estabelecida entre os artistas e as pessoas que
assistem-participam da performance. O performer competente € aquele capaz de, em
primeiro lugar, atrair o publico. As estratégias utilizadas para atrair as pessoas a um teatro
sdo substancialmente diversas daquelas necessarias para atrair um publico passante.

Performances que acontecem em lugares publicos, como o mamulengo, competem com
os mais variados estimulos aos quais as pessoas estdo sujeitas quando caminham pelas ruas.
A rua é um espago aberto e seus passantes estdo dispersos, movidos por interesses diversos.
Atrair e reunir um determinado grupo de pessoas para uma performance, especialmente nas
proximidades de um parque de diversdes, requer competéncia desde o inicio do
acontecimento.

Manter o publico envolvido na brincadeira também demonstra a competéncia do artista.
As pessoas aproximam-se gradativamente e se permanecem, outras vem se juntar a elas. A
concentragdo do publico torna-se atraente, despertando a curiosidade das pessoas, até
mesmo a distancia.

Voltar a reunir um puiblico uma vez que as pessoas ja tenham se dispersado, como
aconteceu quando o mamulengo fez um intervalo e entdo recomegou sua performance, é

ainda mais dificel. Os “novos passantes” podem ser atraidos pela curiosidade, mas o publice
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que retorna move-se pelo desejo de participar da brincadeira, o que mais uma vez
testemunha o reconhecimento da competéncia dos artistas.

A competéncia do mestre mamulengueiro para atrair e envolver o publico na brincadeira
¢ fruto de uma longa experiéncia através da qual ele desenvolveu estratégias e formulas, e
aprendeu a identificar quais destas estratégias e formulas sdo eficientes, onde (um
determinado espago publico ndo é exatamente igual a outro), quando, como, porque e para
quem (caracteristicas de um determinado publico).

Além da competéncia, outra qualidade do mestre evidenciada neste episddio € a
confianga que ele inspira nos membros de sua equipe. Os musicos com os quais Dengoso
trabalha estdo dispostos a acompanha-lo mesmo quando a apresentagdo ndo € contratada,
ou seja, quando o pagamento depende da arrecadag@o do dinheiro proveniente do publico.
Isto acontece porque, em primeiro lugar, eles confiam na honestidade do mestre para
realizar a divisdo do dinheiro arrecadado, e em segundo, porque eles sabem que a eficiéncia
da performance ¢ suficiente para motivar o publico a contribuir com o pagamento (embora
este tipo de trabalho seja geralmento muito mal pago).

O lugar onde o mamulengo atinge maior popularidade € provavelmente na comunidade
onde o artista mora. O mamulengo do Professor Benedito costuma brincar em Chdo de
Estrelas, por isso € compreensivel que seja bem conhecido pelos moradores locais. Como o
mamulengo depende da participagdo do publico, também é compreensivel que, quanto mais
as pessoas estejam familiarizadas com a brincadeira, mais intensamente participem dela.
Outra razdo contribuindo para a popularidade do mamulengo do Professor Benedito em
Chao de Estrelas ¢ a popularidade do mestre. De acordo com um morador local, “se ele
(Dengoso) levanta uma torda aqui e dissé: VO fazé o mamulengo hoje. _ E incrivel,
entendeu? Porque todo mundo aqui, todo mundo, o pessoal que faz parte dessa
comunidade, certo? Se ndo conhece Dengoso, ndo conhece ninguém, entendeu? E...

também em cima (por causa do) do pastoril.”
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A participag@o do publico comunitario, enquanto motivag@o para uma performance bem
sucedida, reveste-se de tal importdncia que Dengoso de certa forma considera este publico
como elemento integrante da brincadeira, como ele mesmo explica: “eu alugo um caminhdo
(quando vai se apresentar fora da comunidade). O pessoal da comunidade aqui todo
mundo gosta da minha brincadeira. Ai eu enchia mesmo o caminhdo! S6 pra ndo ir eu, ela,
outra menina, 0s musico, ai eu enchia mesmo! Ja era uma forga (participagdo do publico)
quando chegava la, né? Negdcio ai vai sai bom, ai a gente botava a representa, ai ja viu!”

Todas as pessoas da comunidade conhecem Dengoso por causa das brincadeiras, mas
sua popularidade € construida cotidianamente, principalménte em relagdo as criangas que
costumam segui-lo por todos os lugares: “Quando eu t6 ali na maquina (video game, onde
trabalhava na ocasido), quando eu t6 ali sentado, ta tudinho (criangas) 1a, 6h! Eu vim pra
ca, ficou assim (bate com mdo direita fechada contra a palma da mdo esquerda, gesto
popular que significa muito, cheio de criangas), ndo foi? Ta vendo? Abri a janela, vai
pulando (a crianga) por ali, eu digo: Para ai rapaz! _ Ta vendo? Se eu for pra ali, fica tudo

ali, fica o tempo todo, comegd a agitagdo.”
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Na época em que a preparagdo das quadrilhas estava acontecendo, grupos de quarenta,
cinquenta ou mais criangas, pré-adolescentes e adolescentes reuniam-se nas ruas para
ensaiar. Eles sabiam que eu estava interessada no trabalho de Dengoso e competiam com
entusiasmo para demonstrar aquilo que conheciam sobre as brincadeiras, principalmente as
cantorias. Numa dessas ocasides, percebendo que eu nido podia ouvir a todos a0 mesmo
tempo, eles espontaneamente reuniram-se e cantaram juntos algumas das musicas que
Dengoso costuma cantar.

A popularidade de Dengoso com as criangas ¢ decorrente do modo como o mestre
relaciona-se com elas. Dengoso € paciente e mantém uma posi¢ao de igualdade, respeitando
e permitindo que as criangas expressem suas idéias, mesmo quando ndo concorda
completamente com elas. Ele organiza brincadeiras a partir dos interesses e das motivagdes
demonstrados pelas criangas, como explicou: “Eu conhego se os menino tio animado pra
brinca! (Ri).” A capacidade de perceber o nivel de aquecimento ou motivagdo que um
grupo de pessoas apresenta, num certo momento, paré brincar, € uma das habilidades do
mestre.

Representar a vontade de um grupo tdo cheio de energia e entusiasmo, porém, nem
sempre € tarefa das mais faceis. As criangas sdo incansaveis, principalmente em se tratando

de uma brincadeira nova, como ¢ exemplificado por Dengoso a seguir:

Esse Morto-carregando-o-vivo''” ¢ incrivell Quando eu vi, quem saia com esse morto
carregando o vivo era Candio, de Peixinhos, né? Eu via o cara passd, mas ele ndo dangava
ndo, mas todo de branco, parecia um doutor né? Ai eu andei o dia todinho atras desse cara,
digo: V6 aprendé a fazé€ o boneco dele!

Ele s6 andava com o “gongué”, aquele trogo com o ferrinho (instrumento de percusséo. Imita
0 som): tim-tim, tim-tim, tim-tim!

Quando ele parava assim ai eu... me abaixava, fazia que tava fazendo qualqué coisa e ficava
olhando... o boneco, quando ele andava fazia (som): Crac! Crac! _ A coisa (sola) do sapato
parece que era de madeira porque quando batia fazia aquele barulho.

Al pronto, ja fiz meu morto, ai sai sozinho. Ai depois (criangas da comunidade diziam):
Eita, Dengoso! La vai Dengoso com o morto! La vai Dengoso! Vio Baté!

Logo num instante improvisaram os bombo de plastico'®. E pegando as lata no lixo e
arrancando o fundo e butando o plastico ¢ arrumava as borracha (para amarrar o plastico
esticado) e...saiu uma batucada invocada!

"""Tipo de boneco tradicional, do tamanho de uma pessoa, que o artista “veste”. Sdo dois personagens, a
pessoa e o boneco, reunidos (encaixe) na altura da cintura, criando a ilusdo de que o personagem morto
carrega o outro que estd vivo.
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Depois... quando eu ndo queria (sair), ficava dentro de casa e (as criangas diziam): Bora
Dengoso! Bora sai Dengoso! Bum, bum! Bum, bum! Bum, bum! (7).

A pratica da improvisagdo, como qualquer atividade exercitada pelo ser humano
durante muito tempo, acarreta o desenvolvimento de habilidades, que incorporam-se ao seu
comportamento, tornando-se habituais. A prépria improvisagdo passa a fazer parte da vida
cotidiana de Dengoso, e uma vez reconhecido o momento favoravel para a brincadeira, o
mestre atua como canalizador da vontade do grupo, no momento mesmo em que esta se
manifesta. O momento do improviso, invariavelmente, ¢ “aqui e agora”. Portanto, o mestre
precisa também desenvolver uma grande flexibilidade e disponibilidade para harmonizar
suas necessidades e seu “tempo pessoal” com o “tempo social” em fungdo do qual é
solicitado a atuar.

A brincadeira “de ultima hora” acontece assim: “Ontem a gente ensaid uma quadrilha
aqui de ultima hora, ndo foi? (Requisita confirmagdo das pessoas presentes) Era mais de...
ia dar onze horas, era dez e pouco (da noite). Al eu coloquei quatro par de um lado e
quatro de outro aqui, mandei os menino encosta a sinuca aqui, foi uma vibragdo medonha!
Eu sei que eu tava com uma dor nas perna aqui, eu... depois o povo veio vindo, e olhando
aqui, e brincando aqui. Termind, passo, ndo senti mais nada! (Passou a dor) (Ri).”

O mestre organiza brincadeiras nos momentos em que a alegria grupal esta disposta a se
manifestar porque ele percebe a vibragdo das pessoas preenchendo a atmosfera e é
contagiado por ela. Como disse Dengoso, é uma necessidade de brincar, movida pela
satisfagdo de ver as pessoas se divertindo. A alegria das pessoas satisfaz o mestre, e tudo
aquilo o que representa as brincadeiras nas quais as pessoas se reunem para divertirem-se
juntas adquire um significado especial para ele:

“a bandeira ficou 14 na casa dele, ndo era nada demais ele mand4 me chama pra eu pega a
bandeira. Mas pegaram a minha bandeira e a estrela de Sao Jodo, jogaram no quintal, numa
lama sabe...? Ai quando eu disse que era meu, cheguei la que olhei pra pintura _ que...
(porque) eu tenho muito amor ao Sao Jodo _ ai que eu vi dentro da lama assim, ai... ai eu

comecei a chora, chora mesmo...”

%05 “bombo de plastico” sdo instrumentos de percussio improvisados, feitos geralmente com uma lata, da
qual se retira o fundo, estica-se um pedago de plastico resistente (ou outros materiais) sobre a abertura da
lata, o qual ¢ amarrado com tiras de borracha.
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A bandeira de Sao Jodo € um acessorio fundamental para a realizagdo do Acorda Povo

na véspera de Sdo Jodo. O valor da bandeira remete simultdneamente ao trabalho do mestre
e a propria manifestagdo na qual a comunidade se reune. A bandeira pertence a Dengoso,
mas como ele mesmo explica, aquilo o que representa o empreendimento de um grupo,
representa e pertence ao proprio grupo:
“Se participa vinte (pessoas) da quadrilha ali, se ganha um troféu, aquilo é de todo mundo,
dos participante da quadrilha. E do grupo que fizeram, né? O marcador (aquele que
coordena a quadrilha) s eu, mas porque eu sd o marcador quem ganhd foi eu, foi? Se eu
fosse s6zinho me apresenté eu... hein?”

Embora as brincadeiras ndo acontegam sem a atuagdo do mestre, a participagdo do
grupo também € fundamental, é para o grupo que elas se destinam, e € através dele que
adquirem significado.

Os empreendimentos sociais e ou artisticos para cuja realizagdo a participagdo
colaborativa do grupo € indispensavel podem ser compreendidos como processos de
criagdo coletiva. Outra caracteristica essencial € que este tipo de processo baseia-se na
improvisagdo. A criagdo coletiva de uma representagdo teatral, por exemplo, é uma
atividade experimental que parte de uma estruturag@o inicial. Personagens, temas, objetos,
etc, podem servir como inspiragdo para a improvisag@o exercitada pelos atores, através da
qual a performance gradativamente emerge e aperfeigoa-se. Dengoso explica como organiza

o grupo para fazer teatro:

Eu ndo escrevo nada ndo. Se eu faz€ uma coisa agora, pega de teatro, tudo... tudo
improvisado, sabe? (Por exemplo) Vamo organiza um pessoal, vamo organiza isso assim,
assim, assim, agora?’ E como é.

(Diz como organiza o elenco) _ Qual € o seu papel que vocé vai fazé?

_ Diga o seu! _ Sabe cumé?

Ai vamo v€ se a coisa vai sair como eu... como eu fiz (organizei). Faz o circulo (com
participantes) aqui, sabe? Ai eu v diz€ o seu papel, o seu, o seu, sabe cumé? _ Agora vamo
vé se da! (vamos improvisar). _ Agora, vocé tem que grava (memorizar).

O acontecimento de uma criagdo coletiva relaciona-se, num primeiro momento, ao
consentimento grupal para um empreendimento conjunto. A aprovagdo e a motivagdo do
grupo para a realizagdo de determinadas atividades, por sua vez, esta intimamente

relacionada a recriagdo de praticas socialmente aceitas e valorizadas. Musica e danga, por
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exemplo, sdo partes integrantes do cotidiano e da vida social na comunidade. As mies
dangam com os bebés no colo, as criangas que ainda ndo andam ja ficam de pé e sacodem
ao ritmo da musica, criangas e jovens dangam nas casas, nas ruas, nos lugares publicos,
onde quer que haja musica, dangar € natural.

As pessoas costumam dangar em Chido de Estrelas''’e isto explica a existéncia dos
diversos grupos de danga locais, nos quais formam-se excelentes dangarinos. Um dos
artistas que trabalha com danga popular e vive na localidade comentou sobre o processo

através do qual os novos grupos de danga se organizam:

Quando as menina fizeram outro grupozinho ali, improvisado, se apresentaram (figurino) de
papel, ndo foi? Se apresentd, ai também ninguém vaiaro, todo mundo aplaudia, ai... ia
aparecendo os grupo novo, as menininha preparavam o grupo delas (solicitavam): Dengoso,
da pra a gente... abri um espago ai pra gente se apresentd? (Dengoso respondia) — Tem
nenhuma ndo! (sem problema) Sabe?

(Dengoso acrescenta) _ Eles ficam dangando 14 em cima do palanque ¢ o pessoal (piblico)
pedindo (para continuarem dangando). E o pessoal ca em baixo também, o que eles
(dangarinos) faz 1a (no palco) o pessoal (publico) faz (imita, faz igual).

Os processos de criag@o coletiva também sdo frequentes na vida social, na medida em
que a comunidade precisa reunir esforgos e encontrar solu¢des alternativas para situagdes
diversas. Nesse sentido, o0 mamulengo representa ndo s6 um espago de criagdo coletiva
através da arte, quando os pessoas participam e interferem nos acontecimentos da
performance, mas também constitue ocasides festivas nas quais alguns moradores da
comunidade podem improvisar pequenas bancas para vender comidas e bebidas. Dengoso
falou sobre o que acontecia quando a brincadeira era promovida com regularidade em Chao

de Estrelas:

Isso aqui era lotado, ficava cheio. E o pessoal (moradores) chegava, (os moradores
colocavam) carrocinha, mesinha, né? Tudo botava assim arrodeando e todo mundo

%A comunidade de Chao de Estrelas ndo constitue excegdo em relagdo a um contexto mais amplo, ou seja,
os pernambucanos costumam dangar _ frevo, ciranda, forrd, xaxado, maracati, caboclinho, etc_ desde
muito cedo. Pernambuco ¢ um estado no qual as manifestagdes artisticas populares, inclusive as dangas,
reafirmam-se continuamente na dimensdo de praticas coletivas.
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vendia, ndo ficava (sobrava) nada, sabe? Ai o pessoal fica cobrando (a continuidade)
isso também, né? Que era um ganha pdo, né? (...) Tem outra moga ali que botava
(botava para assar, vendia) quando era segunda, terga, quarta, quinta (feira), ai botava
salsichdo, botava churrasco, sabe? E batatinha. Ai vendia, mas devagar (pouco)
demais. Quando era sexta, sabado, domingo, o banco dela era bem grande, era aquela
danagdo de salsichdo com queijo, sabe?, e churrasco, e 1a vai, era! Acabava tudo! O
marido dela vendia ndo sei quantas grade de cerveja ai.

Embora parega incoerente com o significado do termo, a criagdo coletiva comporta suas
liderangas. Os lideres neste processo sdo pessoas que possuem determinadas caracteristicas
reconhecidas pelo grupo que os elege. O mestre representa este tipo de lideranga.

A compreensdo deste aspecto do papel desempenhado pelo mestre pode ser ampliada a
partir de uma comparagido com o desempenho dos lideres indigenas. Fernando GRANERO
(1993) refere-se ao consenso existente entre os amazonistas quanto a falta de autoridade-
poder manejada pelos lideres indigenas, isto associado a falta de meios para a coergao fisica.
Este consenso baseia-se na concep¢do de autoridade-poder a partir de sua fungdo
repressiva, exercida através da violéncia.

Por outro lado, podemos considerar que a autoridade-poder dos lideres indigenas
difere daquela atribuida aos lideres em nossa sociedade, e mesmo nela, ndo se pode explicar
todos os aspectos do poder caracterizando-o por sua agdo repressiva. Nas sociedades
indigenas, estruturas sociais, politicas e religiosas especificas ndo s6 determinam o tipo de
autoridade e poder a ser exercido, como as caracteristicas do lider ao qual este poder sera
atribuido, e as formas como podera ser exercido para que venha a ser socialmente
legitimado'?. O lider indigena pode ser, num certo sentido, comparado ao lider de um
processo de criagdo coletiva. Sua autoridade pode estar presente através de sua aparente
auséncia. Ele utiliza seu poder para fazer com que as pessoas possam revelar, organizar,
produzir e transformar a historia entre elas ja existente, ordenando multiplas cenas numa

realidade comum. O poder deste lider ndo é aquele que ele pessoalmente possui, sendo a

'Nas abordagens de Joanna OVERING (1983), Cecilia MACCALLUM (1990) e Fernando GRANERO
(1993), a respeito da organizagdo politica de povos indigenas especificos, encontramos temas como
igualitarismo, reciprocidade, ordem interna, harmonia, cooperagdo. Entre as caracteristicas do lider estd a
capacidade de contribuir para o sucesso das atividades produtoras e reprodutivas da sociedade, drbitro de
conflitos, promotor de paz, generosidade, sabedoria, conhecimento das tradi¢des, dominio da palavra
(orador competente em favor dos interesses coletivos), etc.
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autoridade de dirigir que lhe ¢ atribuida pelo grupo, enquanto ele legitimamente traduzir os
anseios e interesses coletivos.

Dengoso representa, através do mamulengo, a multivocalidade comunitaria, ndo essa ou
aquela opinido particular, mas as diversas idéias, pontos de vista e acontecimentos que
integram a realidade vivenciada pelas pessoas. Ele também promove, cotidianamente,
encontros lidicos nos quais os participantes podem se expressar livremente.

A atitude de consentimento, o respeito a “fala do outro”, a tolerdncia a diferenca de
pensamentos ou comportamentos, resulta do exercicio continuo da improvisagdo. A
criatividade depende do livre fluxo das idéias e agGes, sem o que ndo pode haver improviso.
Em seus procedimentos normais as pessoas costumam dar continuidade ou bloquear as
idéias e agdes umas das outras. Na pratica da improvisagdo e a nivel de uma proposta de
criagdo coletiva, bloqueios frequentes na interagdo entre os participantes podem destruir
habilidades individuais e a propria relagdo grupal, na medida em que impedem o
movimento, a continuidade da representagao.

Um grupo pode fazer ou destruir seus membros,‘ sendo que o primeiro caso ocorre
quando os participantes estdo dispostos a brincar com seus papéis e status. Se um grupo de
pessoas precisa criar solugdes comuns, seja nos diversos aspectos de sua vida social ou num
processo de criagdo artistica, elas precisam agir em comum, cooperar com suas semelhancgas
e diferengas, e apesar delas, em seus aspectos de complementariedade. A performance,
tanto da cena artistica quanto social, s6 acontece enquanto fruto da reunido, através de
agoes compartilhadas.

Quando as pessoas reunem-se para uma criagdo coletiva, os participantes dos
acontecimentos compartilham a motivagdo para uma realizagdo comum, a cooperagdo e a
cumplicidade que possibilita, através de um tipo de comunicagdo baseada no “sim”, no

consentimento'?!

, 0 surgimento da complementariedade que origina a forma do feito. Essas
pessoas partem de uma posi¢do de igualdade em suas diferengas. Todas as agBes e palavras

sao valiosas num espaco de relagdes compartilhadas para o bem comum. Nenhuma idéia é

"?'Peter BURKE (1989:167) considera que apesar do auxilio que os atores da commédia dell’arte tinham
nas formulas, motivos e personagens de repertdrio, “é dificel imaginar como dez ou doze atores conseguiam
coordenar suas improvisagdes, embora saibamos que de fato eles realizavam muito bem essa proeza, como
ainda fazem atualmente as trupes em certas partes da Asia”. Minha consideragdo é que tal proeza pode ser
melhor compreendida sob a dtica de uma atitude de cooperagdo baseada no consentimento, incorporada
durante o treinamento dos atores improvisadores.
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genial, brilhante ou melhor do que qualquer outra. As idéias inserem-se na realidade
possivel e constituem Unica e exclusivamente o ponto de partida para a experimentagdo
pratica, a qual determinarad a “Gltima palavra”. Idéias simples estdo na base de todas as
agdes. Situagdes criticas podem evocar idéias aparentemente idiotas que as vezes sdo
capazes de criar solugdes magicas.

E o tipo de processo de criagio no qual esta implicito que nenhum papel é melhor ou
mais importante do que qualquer outro. Cada um € o ator e o personagem principal de sua
histéria. A cena coletiva permite que seu foco se desloque espontaneamente através do
fluxo dos acontecimentos, para fazer emergir personagens diversos, nas formas dos
relacionamentos que, por sua vez, fazem emergir as muitas historias implicitas no encontro
daquelas pessoas e na formagdo dos grupos. A criagdo coletiva, enquanto expressdo
improvisada de um grupo, implica na conscientizagdo da unidade formada pelos seus
participantes, € do apoio mUituo que se torna necessario para a expressdo dessa unidade
numa agio ou forma.

Na organicidade desse processo, e testemunhando o poder do grupo, os lideres surgem
do reconhecimento e da legitimagdo que vem das pessoas, na medida em que eles
representam algo que lhes é comum. Este é o universo no qual surgem os mestres. Em
outras palavras, o mestre disse : “Essa historia de chamar de mestre, ndo fui eu ndo quem

inventou. Foram eles, o pessoal, quem comegou a chamar assim”.
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V. TRAJETORIAS DE CRIACAO CULTURAL: RIQUEZAS SOBRE O NAO
VALOR

Provavelmente foi muito mais comum do que se pode imaginar,
que um grande soberano, em desespero, expulsasse todos os seus
suditos da sala, para refletir a sos, e com seu Deus.
Uma vez s6zinho com seu bébo _ que ficou, é claro, porque ele
nio é ninguém _ interrogou-o sobre os mais profundos
mistérios da vida e do universo. Porque o soberano sabia, é claro
_ este era um dos aspectos de sua sabia soberania _
que seu bobo era idiota demais para mentir.
(O Povo, que era o bdbo, quer dizer, o nome do bobo era Povo.
E ele o autor. Foi ele que contou aquelas coisas que o soberano
achava idiotas, e até ria. Ele também viu quando o rei repetiu o que
ele, o Povo, havia dito, e todos os sabios do mundo vieram
para ouvir, e comentaram: E verdade! E verdade!)

As condigdes nas quais 0 mamulengo e os artistas mamulengueiros tem existido em
Pernambuco sdo decorrentes de uma série de situagdes bastante complexas, historicamente
construidas, € ndo constituem excegdo em relagdo aos acontecimentos vivenciados, durante
centenas de anos, por aquelas formas artisticas e artistas ditos populares, tanto no Brasil
quanto na Europa.

Aquilo que caracteriza a situagdo das artes e dos artistas populares no Brasil ilumina-se
quando refletido sobre alguns acontecimentos que integraram as transformagdes e
experiéncias das artes e artistas populares na Europa. As mudangas ocorridas entre os
séculos XVI e XVIII foram particularmente relevantes num processo através do qual o
papel e o lugar das artes e artistas sofreram grandes alteragdes, € para que possamos
compreender porque, convém que consideremos brevemente como viveu o artista na
Europa, antes deste periodo.

Na Europa feudal as festas e entretenimentos eram, em grande parte, informalmente
organizados pelas proprias pessoas, sendo que provavelmente algumas delas possuiam

maior habilidade ou eram mais requisitadas do que outras, para promoverem certos tipos de
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diversio'”. Outras ocasides festivas eram aquelas organizadas pela Igreja.
Esporadicamente aconteciam apresentagdes de menestréis e atores profissionais itinerantes.

Durante centenas de anos os artistas profissionais mantiveram-se em constante
deslocamento, entre feudos e cidades feudais, percorrendo grandes distancias para
encontrarem os diferentes publicos, estabelecendo contato com os mais diversificados
grupos de pessoas, sociedades e culturas'”. Estes artistas eram os animadores populares
por exceléncia e por serem itinerantes teciam redes de comunicagio. '**

Na medida em que as grandes cidades comegaram a surgir, com a ampliagdo do
comércio e da industria, multiplicaram-se os mercados e feiras, e os artistas profissionais
passaram a atuar nestes novos espagos de concentragdo popular. As apresentagdes
aconteciam também nas tavernas e nos adros das igrejas (onde ja costumavam acontecer
durante a Idade Média).

As condigdes de existéncia dos artistas populares'”, assim como toda a vida nas
sociedades européias, foram profundamente transformadas entre os séculos XVI e XVIII.
Mudangas politicas e ecOonomicas determinaram transformagdes nas esferas sociais e

culturais, reposicionando o papel que estes artistas haviam até entdo desempenhado.

2Diversas artes em diferentes lugares da Europa parecem ter desempenhado, durante séculos, fungdes
praticas, possuiam uma eficicia. Citado por Peter BURKE (1989:31-32), HERDER (1778) _ um dos
primeiros autores a abordar a “cultura popular” na Alemanha _ por exemplo, considerou que a poesia
possuia eficicia para os povos antigos.

123 As apresentagdes desses artistas faziam sucesso através do todo o continente porque baseavam-se numa
linguagem corporal, em habilidades técnicas que transcendiam & comunicagdo falada, ou seja, ndo
dependiam da lingua. Outra caracteristica fundamental dessas apresentagdes, além de que envolviam
demonstragdes de habilidades, como o malabarismo ou a magica, para divertir o publico, é que elas
destinavam-se a provocar o riso. BufGes, charlaties, palhagos, bobos, prestidigitadores, saltimbancos, etc,
todos esses profissionais utilizavam determinados desempenhos de comediantes. Ou seja, a comédia era um
elemento chave para a atuagdo desses artistas, e eles geralmente improvisavam no proprio momento da
apresentagao.

'2BURKE (1989:121) considerou que “é a esses homens _ tanto quanto as tradigdes indo-européias arcaicas
_ que se deve a unidade da cultura popular européia”.

12Entre os séculos XVI e XVII o artista popular ¢ aquele que “trabalha principalmente para um publico de
artesdos e camponeses’(Id.1989:116-118). Sucessores dos menestréis - medievais, eram chamados
apresentadores. Os termos correntes na Inglaterra para designd-los, neste periodo, incluiam: “cantores de
baladas, apresentadores de ursos amestrados, bufdes, charlaties, palhagos, comediantes, esgrimistas, bobos,
prestidigitadores, malabaristas, trudes, menestréis, saltimbancos, tocadores, titereiros, curandeiros,
dangarinos, equilibristas, apresentadores de espetaculos, tira-dentes e acrobatas (pois mesmo os tira-dentes,
operando ao ar livre, cercados de espectadores, eram uma espécie de artista de rua). Muitas dessas
designagdes se sobrepunham porque as fungdes também se sobrepunham; esses profissionais de diversoes
certamente apresentavam um espetaculo de variedades”.
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A partir do século XVI a Europa fervilhava com o movimento dos artistas profissionais
_ cujas apresentagdes baseavam-se em estruturas e técnicas tradicionalmente praticadas'? e
conhecidas. Mas esta intensa atividade, que aparentemente representou o periodo aureo da
arte e da cultura popular, engendrava outros acontecimentos em decorréncia dos 'quais, no
final do século XVIII, a maioria dos artistas populares havia desaparecido.

Durante os séculos XVI e XVII grande parte das praticas, costumes e manifestagdes
artisticas populares foram abolidas, inimeras trupes e artistas populares foram perseguidos
e eliminados. A “reforma da cultura popular”(BURKE, 1989:231) foi decisiva neste sentido.
Segundo Peter Burke tal reforma constituiu-se na tentativa sistematica, por parte de alguns
membros da elite européia, de modificar as atitudes e valores do restante da populagdo. A
lideranga do movimento estava nas maos da Igreja, reformada entre catdlica e protestante,
ambas atuando de acordo com as deliberagdes de um Estado nacional ascendente.

A modificagdo de atitudes e valores implicou na mudanga de padrdes de
comportamento, habitos, formas de interagdo e comunicagd@o social, e efetuou-se, por um
lado, no ambito do sistema de produgdo material, e por outro na transformagio ou
resignificagio de determinados contetdos simbolicos'”’, extendendo-se 4 esfera das
experiéncias sensiveis e as crengas socialmente compartilhadas. As agdes persecutorias
movidas contra os artistas populares frequentemente baseavam-se em argumentos voltados
para as dimensdes da moral e da fé, eles eram acusados de feiticaria, considerados como
mendigos, sem honra, sujeitos a proibigdes e punigdes por parte dos religiosos e dos
agentes da lei'**.

Assim como aconteceu na Europa, a partir do século XVI a atuagio da igreja no Brasil

de modo semelhante visava & “reforma da cultura popular”, na medida em que pretendia

'2°As unidades bésicas do teatro popular niio eram as palavras, mas os personagens e agdes. O repertério dos
apresentadores correspondia a um estoque de férmulas e motivos de uma tradigdo oral, sendo que estas
“formulas e motivos podem ser vistos como o vocabuldrio do portador da tradigdo” (Id.1989:161).

'70Os reformadores enfatizavam a necessidade de separagdo entre o sagrado e o profano; o profano era
associado aos divertimentos € outras praticas populares, os quais eram considerados como pagdos, ligados
ao demdnio e a magia, propensos a licensiosidade e ao pecado da carne. As dangas populares eram
condenadas por despertarem a sexualidade, a obcenidade, a prostituigdo. As festas e jogos populares eram
vistos como ocasides para indecéncias € violéncia.

'2A lei inglesa para a “contengiio de vagabundos”(1572), por exemplo, juntava indiscriminadamente “todos
os esgrimistas, donos de ursos amestrados, tocadores comuns em interlidios e menestréis... todos os
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reformar as atitudes, valores e praticas culturais prevalecentes nas mais diversas sociedades
que aqui viviam. Durante o periodo de colonizagdo as sociedades indigenas foram
rapidamente exterminadas e transformadas, muitos aspectos caracteristicos da vida social e
cultural tornaram-se proibidos e passiveis de punigéo.

No passado _ tanto quanto no presente, apesar do enorme desaparecimento destas
culturas _ as diferentes sociedades indigenas possuiam uma rica variedade de manifesta¢des
técnicas, artisticas e estéticas, as quais representavam significados socialmente elaborados,
ordenavam e expressavam determinadas concepgdes sobre a propria sociedade, a natureza e
o cosmos'?. As artes revestiam-se de fungdes praticas na vida cotidiana™’ e constituiam-se
em elementos integrantes de rituais diversos.

As produgdes indigenas foram desconsideradas pelos estudiosos da arte no Brasil. Na
reconstrugdo da historia do teatro, por exemplo, o século XVI e XVII sdo frequentemente
considerados nulos, com excessdo das atividades promovidas pelos jesuitas, aos quais se
credita a iniciagio do teatro no pais”'. Obviamente as representagdes dramaticas ja
aconteciam antes disso, mas a histéria do teatro refere-se ao reconhecimento dos padrdes
europeus de manifestagdo artistica.

O teatro foi utilizado como instrumento de veiculagio de novos valores™*?e praticas

sociais, o divertimento passou a estar associado a ocasides religiosas. No século XVI as

» &

latoeiros ambulantes e pequenos mascates”, “proibindo-os de perambular sem uma autorizagdo de dois
juizes de paz”(Id.1989:123)

'2A arte indigena possibilita a integragdo de conhecimentos, ordens sociais, filoséficas e cosmoldgicas, ndo
apenas no resultado formal mas também através da selegdo de materiais e de cada um dos estdgios da
realizagdo de suas atividades. O fazer artistico implica ndo s6 o desnvolvimento das habilidades fisicas
(técnicas) mas da capacidade intelectual e de percepgdo espiritual que a preparagdo dos bens materiais
incorpora. As manifestagdes artisticas dessas sociedades sdo formas de comunicagdo e mecanismos de
afirmagdo de suas identidades étnicas, expressando concepgdes e requisitos necessarios a construgdo da
humanidade de seus membros. Sobre arte indigena ver LUX VIDAL,1992; GUSS,1989; LANGDON,1992;
MULLER,1990; LAGROU,1991.

"*’Em algumas dessas sociedades certas formas artisticas sdo praticadas a nivel de coletividade, como por
exemplo entre os Kayapd, onde todas as mulheres pintam e todos os homens sabem como tecer cestos e
fabricar cocares.

"*'0s missionérios reuniam os indios em aldeias e tentavam impor-lhes “a disciplina de uma vida regular e
ndo mais nomade”, baseada no trabalho, na oracdo e no tempo livre, “utilizado sobretudo para o
divertimento aliado a catequese.”(CACCIAGLIA,1986:5-6)

2 Em relagdo 4 mulher, por exemplo, no contexto de dominagdo colonial o espago da “mulher descente”
restringia-se ao espago doméstico ou a sair acompanhada pelo marido. A exposi¢do publica de uma mulher
garantia-lhe o “titulo” de prostituta. Por isso nos espeticulos teatrais os papéis femininos eram em grande
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atividades teatrais aconteciam nas vilas, nas pragas, nas ruas e algumas vezes nos saldes
nobres dos colégios jesuitas. O mamulengo teria surgido'** a partir do presépio da fala _
representado neste século no Convento dos Franciscanos de Olinda, por Frei Gaspar de
Santo Antonio _ as imagens do presépio eram animadas e “falavam”, a representag@o teria
se distanciado gradativamente do conteudo religioso, incorporando novos personagens,
temas e cenas engragadas. Hermilo BORBA FILHO (1966a:67-68) apresenta a hipétese de
que “os indios passassem a movimentar os bonecos, que posteriormente 0Ss negros
trouxessem uma forma de espetaculo desse tipo, que as correntes se entrecruzassem,
juntando-se as dos europeus”. O autor menciona duas versdes sobre a origem do
mamulengo, uma contada pelo mamulengueiro Manoel Francisco da Silva e a outra por
Januario de Oliveira (mestre Ginu); de acordo com os artistas este teatro de bonecos teria
sido inicialmente feito por escravos que o utilizaram, na primeira versdo para homenagear, e
na segunda para “mangar”, ridicularizar os senhores, provocando o riso e a diversio que
ganharam a aprovagdo na “casa grande”, de modo que estes escravos foram autorizados a
continuar com o brinquedo.

1** as atividades ladicas

O teatro dos jesuitas esmoreceu durante o século XVI
afastaram-se progressivamente das ocasides religiosas e comegaram a surgir numerosas
formas de jogos e divertimentos populares, como o bumba meu boi, etc. Algumas das
brincadeiras pernambucanas provavelmente surgiram neste periodo, quando a diversdo foi
em grande medida informalmente organizada pelas pessoas _ embora reunisse contetidos
simbolicos ja marcados pela presenga colonizatéria. Neste século também surgiram as festas

. . 35
que origimaram O carnaval.l

parte representados por homens. No teatro jesuita “inexistiam, rigorosamente, quaisquer alusdes ao amor
profano, a mulher era completamente excluida, e as poucas personagens femininas eram jovens
travestidos.”(Id.1986:15)

'*Sobre as hipéteses de origem do mamulengo ver BORBA FILHO,1966a:67-68,80; SANTOS,1979:21;
AMARAL,1994:15.

1340 século XVII foi um periodo de muitas lutas internas e externas: guerra contra os franceses no
Maranhdo, contra os holandeses na Bahia e em Pernambuco, luta entre os colonos € os jesuitas em Sdo
Paulo, a expulsdo dos jesuitas do Maranhdo (Revolta de Manuel Beckmann, 1686), etc

'3Um viajante francés assistiu, em 1666, no Recife, festejos “cujos protagonistas eram escravos: depois da
missa, cerca de quatrocentos homens e duzentas mulheres desfilaram pelas ruas mascarados, cantando e
dangando musicas que eles mesmos haviam composto, ao som de cornetas e tamborins, vestindo roupas dos
patrdes, levando colares de ouro e pérolas.”(CACCIAGLIA,1986:17)
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No século XVIII, em todo o Brasil, proliferaram as proibigdes"® das representacdes
teatrais em espagos publicos, enquanto surgiam os teatros do tipo europeu, Casas de
Opera, Casas de Comédia, e as primeiras companhias de atores, cujos repertérios de pegas
eram predominantemente europeus. As primeiras companhias de teatro permanentes no
Brasil eram quase totalmente compostas por negros e mulatos que cobriam o rosto com
maquiagem branca para esconder a cor da pele. A representagdo teatral, como qualquer
atividade de entretenimento, e especialmente a comédia, era menosprezada e considerada
indigna de ser desempenhada pelos membros das classes privilegiadas, era “coisa de
escravo”"’. Ainda neste século as representacdes de origem portuguesa, 0s mistérios,
pantomimas pastoris, brincadeiras e festejos populares continuaram acontecendo nas mais
diversas localidades, o teatro de bonecos tornou-se muito popular no Rio de Janeiro.

No século XIX surgiram muitos teatros em todo Brasil, inclusive nas localidades
mais longinquas, os quais eram frequentados pelas pessoas das classes privilegiadas; as
manifestagdes artisticas populares continuavam nos espagos publicos. Com o declineo do
sistema escravocrata as trupes de artistas ambulantes movimentavam-se intensamente
através das diferentes regides do pais.”®

No inicio do século XX os espetaculos de teatro de bonecos eram muito populares
em diversos estados. Havia o Briguela ou Jodo Minhoca em Minas Gerais, Jodo Minhoca
em S@o Paulo, Rio de Janeiro e Espirito Santo, Mané Gostoso na Bahia, Jodo Redondo no
Rio Grande do Norte, mamulengo em Pernambuco (conhecido também como Babau em

certas zonas, Benedito em outras)'”’. Os mamulengueiros_ assim como outros artistas

130 bispo de Pernambuco proibiu (1729) os espeticulos nas igrejas, e em 1734 proibiu a representagio de
pegas em qualquer lugar. Em 1777 as autoridades civis recomendaram “a construgdo de teatros publicos
confortiveis e permanentes, tendo em conta o grande valor educativo dos espetdculos e reconhecendo sua
necessidade como escola de valor, de politica, de moral e fidelidade aos soberanos”(Id.1986:19).

¥"0s atores negros eram vistos com desprezo, considerados mediocres, “tratados como servos € criados,
controlados e obedientes a ordens, como seriam um copeiro ou uma arrumadeira. A dignidade do teatro
existia apenas para seus patrocinadores ou para seus ilustres convidados”(DUARTE,1995:110-111)

'*%Q intenso movimento desses artistas, assim como de outros personagens, como ciganos, negros fugidos e
aquilombados, indios ndmades, brancos que escapavam do servigo militar, bandidos, etc, ¢ abordado por
Regina Horta DUARTE (1995) em “ Noites Circenses. Espetaculos de Circo e Teatro em Minas Gerais no
século XIX”.

*De acordo com Hermilo BORBA FILHO (1966a:34) a noticia mais remota sobre o mamulengo em
Pernambuco saiu no Jornal do Recife em 24/12/1896.
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populares _ eram muito numerosos em Pernambuco, deslocavam-se em rotas ambulantes
fazendo apresentagdes e formando seu publico nas varias localidades.

Em 1927 o mamulengueiro Doutor Babau encontrava-se em Recife e sua brincadeira
era famosa em diversas regides do estado, a ponto de que o proprio mamulengo fosse

conhecido em algumas delas como Babau'*

. Até a década de quarenta, Cheiroso, sucessor
de Doutor Babau, foi o mais expressivo mamulengueiro atuante em Recife. Mestre Ginu
aprendeu com Doutor Babau e com Cheiroso, e na década de setenta tornou-se o
mamulengueiro mais famoso do Recife. Ginu podia interpretar sézinho todo um espetaculo,
manipulando os bonecos com ambas as maos e as vezes até com a boca, fazia seis ou sete
vozes distintas, representava uma dezena de personagens, sendo capaz de prolongar a
brincadeira por varias horas. Renovou temas, formas e expressdes linguisticas, adotou os
alto-falantes e o microfone pendurado no pescogo. Dizia que seu espetaculo era “todo
irradiado” e dirigia-se ao publico como “meus caros ouvintes”. Dizia: “Estou apto para ir
até para o exterior, exibir o entitulado Professor Tirida como rei do Mamulengo nordestino,
em todo o mundo. Aqui nesta praga da Mustardinha junto de duas mil pessoas pra 14, a
questdo € eu anunciar” (SANTOS,1979:111).

As atuagOes destes artistas do teatro de bonecos foram frequentemente alvo de
vigilancia, censura e repressio oficial'*'. Por um lado os mamulengueiros eram requisitados
para a animagdo de comicios ou para atuarem como cabos eleitorais, por outro sofriam
perseguigdo politica e violéncia. A maioria deles viveu _ como ainda vivem _ em grande
miséria, mesmo aqueles que tornaram-se populares para milhares de pessoas, brincando no

;e , 4
decorrer de varias décadas'*.

1Sobre os mamulengueiros Doutor Babau, Cheiroso e Ginu ver BORBA FILHO,1966a:94-103;
SANTOS,1979:103-113.

'"“'Especialmente a partir de 1964, as transformagdes decorrentes da reorganizagio da economia e do
sistema de comunicagdo de massa no Brasil acarretaram a expansdo de determinadas esferas voltadas para a
producdo cultural, € a simultinea repressdo ideologica e politica de determinados pensamentos ou
expressdes artisticas. O moralismo censor representaria um dos artificios do Estado cujo pensamento
fundamenta-se na Ideologia de Seguranga Nacional, a qual, nas palavras de Renato ORTIZ (1988:115),
propde-se a “substituir o papel que as religides desempenhavam nas sociedades tradicionais”. Na década de
sessenta, especialmente a partir de 1964 (ditadura militar) tornou-se obrigatéria a presenga de pelo menos
um policial nas apresentagdes do mamulengo. Nas zonas rurais as delegacias locais cobravam uma taxa a
titulo de licenga para as apresentagdes. Ainda sobre esta questio ver SANTOS,1979:61;
MAURICIO,CIRANO e ALMEIDA, 1978:62; AMARAL,1994:25.
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Manifestagdes artisticas populares, como o mamulengo ou o pastoril, foram
combatidas com base em acusagGes diversas. O pastoril foi reprimido e associado a
indecéncia e a prostitui¢do, enquanto por exemplo, paralelamente acontecia a veiculagdo
do Programa do Chacrinha, uma produgio televisiva baseada nas estruturas e na linguagem
do pastoril profano'®. Na década de setenta surgiram os discos “Pastoril do Faceta”,
“Pastoril do Barroso” e “Pastoril do Meloso”. Musicas como “Casamento da Mestra” , “E
mais em Baixo”, “O1, que Calor, Mamae”, entre outras, foram gravadas por “cantores ditos
de musica popular brasileira’(GONZAGA DE MELLO E PEREIRA,1990:8;14). A
linguagem do mamulengo foi considerada primitiva, vulgar, obcena, imoral, violenta, o
teatro de bonecos foi desvalorizado e reprimido em fungdo daquilo o que lhe é mais
caracteristico _ os temas que focaliza, suas estruturas, suas formas de representagio estética
e de comicidade _ enquanto, por exemplo, o cinema nacional se projetava através das
pornochanchadas e filmes pornograficos'*.

As trajetorias de criagdo das artes populares foram, em diversos periodos, alvo das mais
duras criticas, proibi¢des e punigdes, e no final do século XX persiste uma completa
desconsideragdo destas manifestagdes, elas sdo vistas como irrelevantes, primitivas no
sentido de pouco elaboradas, amadoras. O lugar que ocupam na sociedade e a condi¢do na
qual vivem os artistas populares € percebida como uma consequéncia quase natural de um
mercado capitalista onde arte passou a ser sindnimo de bem cultural a ser consumido.

Revendo estes episodios sobre as artes e artistas populares, na Europa e no Brasil,
alguns aspectos comuns podem ser identificados. Nos dois casos a repressdo foi justificada
pela associagdo de atributos pejorativos as suas praticas, eles foram perseguidos durante

longos periodos e vistos como irrelevantes. Uma vez estabelecido um campo de dominio, o

"“Mestre Ginu, por exemplo, morreu em 1977, apés ter brincado o Mamulengo por 50 anos, em miséria e
abandono, como aconteceu com muitos outros destes artistas, “sem qualquer amparo ou reconhecimento,
(...) morreu quase cego, em completa indigéncia, no seu casebre de madeira a beira da maré, no bairro de
Mustardinha no Recife”( SANTOS,1979:103).

'3A propria designagdo de Chacrinha como Velho Guerreiro relaciona-se ao titulo atribuido ao animador do
pastoril. “Abelardo Barbosa, o popular Chacrinha, costumava dizer que os seus programas de televisdo
eram inspirados nos pastoris de sua terra. Ele proprio de considerava um velho de pastoril ou um
palhaco.”(GONZAGA DE MELLO E PEREIRA,1990:8)

'““Com o surgimento da EMBRAFILME, em 1975 sdo produzidos 89 filmes nacionais, em 1980 sdo 103
filmes, a maior parte deles sdo pornograficos ou pornochanchadas. “Em 79 eles totalizavam apenas 8% de
sua produgdo, mas em 1984, com o crescimento do mercado, chegam a compor 71% do que €
produzido.”(ORTIZ,1988:124)
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exercicio do poder complementou-se pela negagdo do valor, basicamente porque ao
desacreditar, promoveu-se e justificou-se a “nova condi¢do de irrelevancia” das idéias e
praticas'®® _ assim como o estabelecimento de novos valores e praticas relacionou-se a
promog@o de novas crengas.

Na Europa e no Brasil a intensa repressdo das artes e praticas populares revesou-se e
coexistiu com o incentivo ao registro e a “preservagdo das manifestagdes folcléricas” ou
“populares”. Os periodos de opressdo destes artistas foram também aqueles através dos
quais grandes quantidades de informagdes foram coletadas. Os estudos dos quais provém as
informagdes disponiveis sobre estas manifestagdes artisticas tém utilizado termos como
folclore, tradigdo oral, arte ou cultura popular'*.

Autores como Peter BURKE (1989) e Renato ORTIZ (1988) relacionam a emergéncia
dos estudos sobre folclore, no Brasil e também na Europa, & questdo nacional. O folclore ou
a cultura popular seria o lugar onde um certo espirito de povo estaria representado, o qual,
por sua vez, forneceria os subsidios necessarios a constru¢do de uma nogdo de identidade
nacional caracterizada como popular. A descoberta da cultura popular implica, portanto, na
descoberta do “espirito do povo”, ou na inveng@o de uma certa nogdo de povo. O advento
de uma nova nogdo, tanto quanto a resignificagdo de um termo, ou a transformagio de uma
linguagem, conduzem aos contextos e condi¢des da realidade na qual novas categorias de
conhecimento tornam-se recorrentes.

Obviamente diversos grupos de pessoas, sociedades e culturas distintas ja viviam em
lugares especificos, na Europa tanto quanto no Brasil, muito antes de serem designados
como “povo”. Mas se num certo momento passou-se a utilizar a nogao de “povo” enquanto
referéncia homogeinizadora a um conjunto de pessoas e grupos determinados, podemos

deduzir que o povo assim concebido, até entdo ndo existia.

%5 Os primeiros reformadores da cultura popular na Europa acreditavam na eficicia da feiticaria _
frequentemente atribuida aos artistas populares _ e combatiam determinadas praticas consideradas
diabolicas. No entanto, na segunda fase da reforma muitos reformadores ndo levavam mais a magia a sério.
As grandes cagas as bruxas atingiram seu dpice no final do século XVI e inicio do século XVII. A palavra
supersti¢do, antes de 1650 significava “falsa religido”, empregada para magia e feitigaria, em contextos nos
quais tais rituais sdo considerados eficazes e perversos. Apos 1650 supersticdo passou a designar “medos
irracionais”, os rituais, crengas e prdticas a ela relacionados foram vistos como tolos e
inofensivos.(BURKE,1989:263)

146 Yer FINNEGAN,1992:5-15; BURKE, 1989:20-55. Para uma breve revisdo sobre os estudos folcléricos e
o movimento de cultura popular no Brasil ver ORTIZ,1988:160-164, OLIVEN,1992:31-45.
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O termo popular passou a ser utilizado na Europa, em referéncia a cultura dos artesdos
e camponeses, no final do século XVIII e inicio do século XIX* no entanto, pelo menos
trés séculos (XVI a XVIII) de intensas transformagdes sociais, politicas e econdmicas estdo
na base desta utilizagdo terminolégica.

Antes desse periodo'*®, quando o “povo ainda ndo existia”, a sociedade era feudal e
consistia de trés classes: eclesiastica, militar e camponesa.

Os camponeses'®’ arrendavam as terras dos senhores feudais (sacerdotes e nobres),
eram chamados servos, da palavra latina “servus” que significa escravo. Eles ndo eram
escravos no sentido que atribuimos a palavra, ndo podiam ser separados de sua familia e
vendidos, por exemplo, mas eram considerados como parte da terra caso esta mudasse de
proprietario, suas obrigagdes para com o seu senhor eram quase ilimitadas, seu trabalho
estava sempre a disposi¢do dos interesses deste senhor, em primeiro plano, mesmo em
detrimento de suas necessidades. Os senhores feudais acreditavam que os servos existiam
para servi-los, manejavam ndo s6 o trabalho dos camponeses mas suas vidas particulares,
como por exemplo, autorizando ou ndo casamentos, sob pagamento de uma taxa.

Do século X ao século XV o comércio intensificou-se, surgiram feiras imensas, as
cidades e as industrias cresceram, a burguesia ascendeu. No decorrer do século XV
surgiram nagdes, as divisdes nacionais se acentuaram, as literaturas nacionais apareceram,
as regulamentagOes nacionais para a industria substituiram as regulamentagdes locais,
passaram a existir leis nacionais, linguas nacionais e igrejas nacionais.

Com a ampliag@o das rotas maritimas e os empreendimentos colonizatorios, durante os
séculos XVI e XVII, os mercadores europeus construiram grandes fortunas enquanto os
precos dos arrendamentos das terras subiram, muitas propriedades foram fechadas, os

camponeses perderam seu trabalho, “aldeias inteiras foram evacuadas, com os habitantes

70 termo popular foi utilizado inicialmente na Alemanha em 1774 e 1778, por J.G. Herder (volkslied, por
exemplo, para “cangdo popular”, volksmarchen e volkssage, termos para diferentes tipos de “contos
populares”). Palavras e expressdes equivalentes passaram a ser usadas em outros paises um pouco mais
tarde, como folklore (1846) em inglés. (BURKE,1989:31)

'*¥Sobre as transformagdes politicas ¢ econdmicas ocorridas na Europa, na transi¢do de um sistema feudal
para um sistema de mercado capitalista ver HUBERMAN (1981).

'°0s camponeses, que eram os trabalhadores, produziam para os sacerdotes € os guerreiros (nobres). O
clero e a nobreza constituiam as classes governantes, a Igreja era o mais rico e poderoso proprietario de
terras na Idade Média.
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expulsos morrendo de fome, roubando ou mendigando na estrada”
(HUBERMAN, 1981:117). Grande parte da populagdo européia, nesta €poca, era composta
de mendigos"*’.

No final do século XVIII deparamo-nos com o “povo”, grande maioria de camponeses
que constituiam a populag@o da Europa, servos “promovidos” a categoria de trabalhadores
livres, desprovidos da terra e que haviam passado a ter apenas a sua capacidade de trabalho
para ganhar a vida.

A ascensdo do nacionalismo na Europa inseriu-se em contextos particulares e distintos
em relagdo a ascensdo do nacionalismo no Brasil, mas existem semelhangas entre os
acontecimentos que conduziram os dois processos, provavelmente porque desde o inicio da
colonizag@o, e através dos séculos, as transformagdes que se impuseram a realidade
brasileira foram, em maior ou menor propor¢do e de maneiras diversas, determinadas por
poderes politicos e econdmicos internacionais.

Antes do “aparecimento do povo” no Brasil as sociedades mantinham-se em bases
predominantemente agrarias, os grandes proprietarios de terras eram considerados nobres, a
igreja também era uma rica e poderosa proprietaria de terras.

Os escravos, menos que servos, nao eram sequer considerados humanos. Escraviddo é
uma relag@o na qual um grupo € subjugado pelo outro, que o domina através da coergdo
fisica ou outras formas de violéncia, sendo que os escravos possuem todos os deveres e
obrigagdes para com seus donos, e nenhum direito. Os escravos eram os trabalhadores, que
produziam para os seus proprietarios. O Brasil s6 reconhece a aboli¢do no final do século
XIX, quando a escraviddo ha muito vinha se tornando inviavel.

Nao surpreendentemente, foi também no final do século passado, com o surgimento do
“homem livre”, com o aparecimento do “povo”, que surgiram os primeiros estudos
folcloricos. A construgdo da identidade do “povo brasileiro” inseriu-se no periodo
republicano e relacionou-se a elaboragdo de uma cultura nacional que precisava ser
identificada como popular.

A construgdo de uma “identidade de povo”, como a construgdo de um personagem,

relaciona-se a sua caracterizagdo. Apesar de que a populagdo da Europa tanto quanto a do
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Brasil fosse composta por sociedades e culturas diversas, os estudiosos da cultura popular,
em ambos os casos, caracterizaram “o personagem do povo” a partir de atributos comuns,
ora pejorativos, ora imbuidos de uma valorizagdo idilica. O “povo”, europeu ou brasileiro,
era rustico, ignorante, miseravel, iletrado, ou primitivo, puro, inocente, ligado aos valores
da terra e da tradi¢@o; representava a maioria da populagdo, constituida de pessoas muito

pobres, quase todas analfabetas""

(embora o indice de alfabetizagdo na Europa tenha sido
intensificado entre os séculos XVI e XVII).

De acordo com Rubens OLIVEN (1992), nas primeiras produgdes literarias ocupando-
se do “povo”, a intelectualidade brasileira oscilava entre a desvalorizagdo de nossa cultura
em contraste com o modelo europeu ou o norte-americano, ou sua extrema valoriza¢do
através da exaltagdo dos “nossos simbolos nacionais”'*>. Caracteristicas pejorativas ou
enaltecedoras associadas a um determinado “povo” evocaram e justificaram, em contextos
especificos na Europa e no Brasil, determinados tipos de agdes ou relagdes que as elites

» 153

estabeleceram com o “povo” ™", enquanto também passaram a determinar aspectos do

15%Um quarto da populagdo de Paris na década de 1630 era constituido de mendigos, e nos distritos rurais o
numero era igualmente grande”(HUBERMAN,1981:107). Situagdo semelhante acontecia na Inglaterra, na
Holanda, na Suiga, etc.

5105 intelectuais europeus gostavam de comparar as sociedades camponesas com as sociedades tribais.
Johnson e Boswell, por exemplo, percorreram as ilhas ocidentais da Escdcia, € o comentdrio de Boswell
sobre os habitantes de Auchnasheal foi : “era quase a mesma coisa que estar numa tribo de indios”, pois os
aldedes “eram tdo escuros e de aparéncia tdo ristica quanto qualquer selvagem americano”. Os missionarios
ativos na Europa comparavam as dificuldades encontradas para a conversdo dos habitantes de algumas
regides ao cristianismo, com aquelas enfrentadas pelos missiondrios nas Indias. Os jesuitas que pregavam a
oeste de Sevilha declararam que os habitantes “pareciam mais indios do que espanhdis”, e Sir Benjamin
Rudyerd declarou em 1628 que existiam partes do pais de Gales e do norte da Inglaterra “onde Deus era
pouco mais conhecido do que entre os indios”(BURKE,1989:36,232).

¥2Segundo OLIVEN (1992:32) alguns autores estio “preocupados em explicar a sociedade brasileira
através da interagdo de ragas e do meio geografico, sdo extremamente pessimistas e preconceituosos em
relagdo ao brasileiro, que € classificado, entre outras coisas, como apdtico e indolente, nossa vida intelectual
sendo vista como destituida de filosofia e ciéncia, e eivada de um lirismo subjetivista e mérbido”, outros
autores, por sua vez, tendem a valorizar aquilo que € “autenticamente brasileiro”: “valorizam-se nossas
raizes nacionais: o indio, a vida rural, etc”.

**Por uma lado a valorizagdo de determinadas caracteristicas de um “povo” pode ser evocada quando é
necessario promover a adesdo deste “povo”, ou de alguns de seus membros, a certas agdes, acontecimentos e
idéias. Um exemplo disso seria a relagdo, estabelecida por BURKE (1989:40), entre o nacionalismo € os
movimentos de auto-defini¢do e libertagdo nacional na Europa, os quais o autor considera como “tentativas
organizadas de sociedades sob dominio estrangeiro para reviver sua cultura nacional”, sendo que “a idéia de
uma nagao veio dos intelectuais e foi imposta ao povo com quem eles queriam se identificar”.

Em contextos historicos especificos, movimentos e identidades regionalistas tem coexistido, revesado-se,
cooperado ou competido com uma nogdo de identidade nacional , tanto no processo europeu quanto no
brasileiro. Por outro lado, as caracteristicas pejorativas também foram evocadas para promoverem e



176

relacionamento social estabelecido entre as pessoas que gradativamente identificaram-se
como parte deste ou daquele “povo”.

Nos estudos folcloricos, da “cultura popular” ou tradigdo oral, o “povo” foi
inicialmente concebido como populagdo rural e gradativamente penetrou no contexto
urbano sob a forma de classes sociais economicamente desprivilegiadas. O “povo brasileiro”
foi constituido pelo “encontro entre diferengas”, através do qual os personagens indios,
negros e caboclos _ outrora atuantes numa sociedade predominantemente agraria e
escravocrata _ vieram a representar, com o decorrer do tempo, os brasileiros pobres que
vivem tanto nas regides rurais quanto urbanas do pais. Ou seja, a maioria das pessoas
analfabetas e pobres que vivem no Brasil sdo provavelmente descendentes de pessoas e
sociedades que, num passado mais ou menos longinquo, ndo utilizavam a escrita, cujos
conhecimentos e praticas culturais eram oralmente transmitidos. E especialmente no interior
dessas comunidades _ rurais ou urbanas _ que o folclore, tradi¢do oral ou arte popular
perpetuam-se enquanto pratica socialmente compartilhada.

A opressdo das artes e a crescente miséria dos artistas “do povo” coexistiu com as
transformagdes dos cenérios € com o desenvolvimento de processos que resultaram na
constru¢@o de grandes riquezas. Em condig¢des historicas especificas, na Europa e no Brasil,
os processos de acimulo de capital, bens ou riquezas materiais _ intermediados por novas
politicas culturais e o desenvolvimento de industrias culturais _ associaram-se ao acumulo
de “capital simbolico” ou “riquezas culturais populares”.

Numa Europa que se modernizava um novo sistema de comunicagdo de massas estava
emergindo: a palavra impressa'** (folhetos, livros, jornais, etc) _ enquanto intensificou-se o
investimento na alfabetizagdo. Os artistas populares eram comunicadores e agentes de
transformagdo social, portanto € possivel supor que, na medida em que nao estavam sob o
controle de um poder central, eles tornavam-se inconvenientes num contexto politico que
gradativamente determinava todas as formas de intermediagdo possiveis entre o Estado

nacional e o individuo. Enquanto os até entdo artistas profissionais passavam a ser

justificarem a censura, proibigdo ou punigdo de determinadas agdes, acontecimentos ou manifestages de
idéias por parte do “povo” ou de algumas pessoas do “povo”.

'*A oficina grafica converteu-se numa instituigio politica. Grupos de interesses diversos buscavam
mobilizar a opinido popular em nome de suas verdades e interesses, e surgiram aqueles que se diziam
representantes dos interesses do proprio “povo”. Conflitos e guerras foram acompanhados de folhetos,
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considerados como imorais ou feiticeiros, um outro grupo restrito de artistas se projetava
como “profissionais”. A elite européia passou a interessar-se pela cultura popular porque
ela representava um imenso estoque de conhecimentos sobre como promover diversio,
entretenimento, e especialmente comédia. Surgiram as grandes companhias de teatro, 6pera
e de comédia'”, cujos atores eram padres, nobres, intelectuais, surgiram os teatros
particulares, enquanto os “artistas de feira” foram proibidos de fazer comédia, representar
pecas de teatro e de cantar, pois esses passaram a ser privilégios de entidades oficiais, e dos
“novos profissionais”.

Estes acontecimentos remetem a outra grande descoberta ocorrida no processo de uma
Europa que se modernizava: a comercializagdo da cultura. A cultura popular, que até entdo
havia sido apropriada, resignificada, e “retornada ao povo”, através de estratégias utilizadas
pelos poderes estabelecidos para controlar a comunicagio'*’, passava agora a ser percebida
ndo s6 como um meio de promover riquezas através do controle social, mas como riqueza
em si mesma, produto cultural. Estava nascendo a industria cultural cuja “matéria prima” _

para a elaborag@o dos produtos culturais _ foi a cultura popular'’.

panfletos, gravuras, cangdes, medalhas e emblemas. Sobre os acontecimentos deste periodo ver
BURKE, 1989:280-291.

*Numa Itlia na qual a comédia ¢ “tdo popular que a maioria dos trabalhadores se priva de comida para
garantir o ingresso para ir a apresenta¢do”, onde quase todas as pessoas tem um certo talento para a
pantomima (DUCHARTRE,1966:19), o rétulo commédia dell’arte foi forjado _ no século XVI _ para
“garantir o profissionalismo” das trupes comicas (STAVEACRE,1987:15). A caracterizagdo fundamental
do género, que passava a ser propriedade exclusiva de um determinado grupo, baseou-se na improvisagdo,
sendo que na Franga foi designada como comédie a 1I’impromptu ou comédie improvisée.

15De acordo com BURKE (1989:240-41) os ataques aos divertimentos populares néo eram novos em 1500,
pois “os religiosos parecem ter condenado a cultura popular em termos muito parecidos desde os primeiros
dias do cristianismo em diante”. Desde os tempos remotos, também, a Igreja estava consciente do valor dos
meios de comunicagdo como instrumento de controle social. Em seus sermdes os padres “baseavam-se em
temas populares, mas constantemente alteravam-nos. Contavam estérias tradicionais, mas davam-lhes uma
moral que ndo era necessariamente tradicional. Usavam melodias populares, mas escreviam novas letras
para elas.”(Id.1989:97) Falavam uma linguagem coloquial, usando trocadilhos e rimas, utilizavam-se dos
mais variados recursos para envolver a emogdo dos fiéis, gritando, gesticulando, etc. Pregadores catolicos
ou protestantes apresentavam-se em locais publicos, utilizando-se de diversas habilidades verbais e
corporais, recursos técnicos e comunicativos, para concorrerem com os artistas profissionais pela atengdo do
publico. A musica popular foi gradativamente substituida pelos hinos, salmos e cangdes religiosas, o teatro
popular substituido pelas representagdes religiosas e procissdes. “Os novos rituais podem ser vistos em seu
auge mais teatral nas missdes que os jesuitas e outras ordens empreendiam em cidades e no campo durante
o0 século XVII”(1d.1989:253).

1570 livro impresso neste periodo foi 0 exemplo mais 6bvio da comercializagio da cultura popular. Outro
exemplo dessa comercializagdo € o circo, “que remonta a segunda metade do século XVIII; Philip Astley
fundou seu circo em Westminster Bridge em 1770. Os elementos do circo, artistas como palhagos e
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A monopoliza¢do da industria cultural relacionou-se ao surgimento de empresarios que
passaram a investir e a lucrar com o lazer, e a proibigdo dos divertimentos populares, a
retirada dos espetaculos dos espagos publicos, reservando-os aos espagos privados _ com
o duplo objetivo de veicular novas posigdes ideoldgicas e promover o lucro, sobre o capital
acumulado pelas tradi¢gdes da cultura popular.

No Brasil, as condigdes de vida do artista _ e do comunicador _ popular neste século
estdo profundamente relacionadas a uma série de acontecimentos através dos quais
consolidaram-se simultaneamente, um sistema de comunica¢do de massa, um mercado
consumidor interno e uma industria cultural.

O desenvolvimento da comunicagdo de massa no Brasil operou-se através dos meios

1%%(1919), acarretando transformacdes

eletronicos de comunicagdo, a partir da radiodifus@o
econdmicas, politicas e culturais da sociedade e uma crescente dependéncia externa em
fungdo das determinagdes que os capitais internacionais passam a exercer sobre o sistema
de comunicagdo nacional. Nas primeiras décadas do século, com o crescimento do processo
de industrializagdo, a publicidade comercial generalizou-se como meio de financiamento
das emissoras de radio que atuavam como estimuladoras do mercado. O mercado

1% atraiu a penetragio das subsidirias das grandes agéncias

publicitario em expansio
estrangeiras. A partir de 1950 a televisdo comegou a adquirir uma crescente importancia na

captagdo de verbas publicitarias. Ap6s o golpe militar de 1964 o modelo econdmico

acrobatas, como vimos, sdo tradicionais; o que havia de novo era a escala da organizagdo, o uso de um
recinto fechado, ao invés de uma rua ou praga, como cendrio da apresentagdo, e o papel do empresario.Aqui,
como em outros dmbitos da economia do século X VIII, as empresas em grande escala vinham expulsando as
pequenas”, o que determinou “uma passagem gradual das formas mais espontineas e participativas de
entretenimento  para  espetdculos mais formalmente organizados e comercializados para
espectadores”(1d.1989:270-71).

*8Criagdo da Radio Clube de Pernambuco, ¢ desde entio, a implantagio de vérias outras radio-emissoras
em diversas unidades da federagdo. Sobre o desenvolvimento da comunicagdo de massa no Brasil ver
HERZ,1987.

'**Com a revolugdo de 30 aconteceu uma ruptura no poder das oligarquias rurais, e especialmente com a
implantagdo do Estado Novo (1937), o Governo Federal passou a intermediar as negociagdes sobre a
politica econdmica. Estas transformagdes refletiram-se sobre o sistema nacional de comunicagdo, o cariter
comercial das emissoras de rddio intensificou-se, o Estado passou a estabeler as normas de censura e
distribuir as verbas da publicidade oficial. O papel da radiodifusdo voltou-se para o fortalecimento do poder
central através da divulgagdo “dos valores culturais e da ideologia nacionalista ligados a sociedade
capitalista urbano-industrial em expansdo.”(HERZ,1987:78) Mas a pressdo imperialista e da burguesia
associada ao capitalismo internacional definiu a queda desse projeto de “capitalismo nacional”, a partir do

golpe militar (1945). Entre 1945 e 1950 as empresas de publicidade estrangeiras , principalmente as norte-
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adotado voltou-se para grandes investimentos em infraestrutura de telecomunicagdes'®,
compativel com as novas exigéncias do capitalismo internacional. A reorganizagio da
economia brasileira, o consequente crescimento do parque industrial e do mercado interno
de bens materiais, associa-se ao fortalecimento de um sistema de comunicagdo de massa,
uma industria de produgdo cultural e de um mercado de bens culturais.

A industria cultural'®' requer, por um lado, a disseminagdo da infra-estrutura material
para a comunicag@o de massa, por outro, uma no¢ao de identidade nacional, vinculando-se
portanto a questdao da cultura popular, na qual localizam-se os “subsidios culturais” através
dos quais fundamenta-se esta no¢do. A identidade nacional estd na base de uma
comunicagdo dirigida ao “povo brasileiro”, integrado a partir de determinadas
representagdes simbolicas, uma caracterizagdo, simultaneamente membro de uma nagio e
de uma massa de consumidores reunida num territorio nacional. A nogdo cultura nacional-
popular associa-se & cultura mercado-consumo'®’, na medida em que ambas apoiam-se no
mesmo “capital de bens simbodlicos”.

A comunicagdo de massa baseia-se na identificagdo do “povo” com o qual se comunica
_ valores e caracteristicas locais e regionais fundamentam a construgdo da identidade
nacional veiculada através dos meios de comunicagdo de massa _ e na utilizagdo de uma
linguagem através da qual esta comunicagdo pode tornar-se efetiva. As linguagens da
cultura popular sdo continuamente exercitadas e transformadas no processo da vida social,
e especialmente atraveés das manifestagdes artisticas populares emergem sinteses provisorias
do “espirito do povo”, “subsidios culturais” sdo representados. Sendo a linguagem o
instrumento essencial para a comunicagdo _ e porque toda linguagem transforma-se

continuamente _ o artista popular encontra-se situado, enquanto “tradutor da linguagem do

americanas, constituiram praticamente o unico sistema de financiamento das empresas jornalisticas,
editoras e emissoras de radio.

'°Em 1965 é criada a EMBRATEL (politica modernizadora para as comunicagdes), o Brasil associa-se ao
sistema internacional de satélites (INTELSAT), em 1967 € criado o ministério das comunicagdes, inicio da
construgdo do sistema de microondas inaugurado em 1968, em 1970 completada a parte relativa a
Amazonia. Ocorria a interligagdo de todo o territdrio nacional, condigdo essencial para o funcionamento da
indistria cultural. (ORTIZ,1988:117-18) Nesse processo inclue-se ainda a implementagdo do setor livreiro,
a partir de 1966, com o incentivo a fabricagdo de papel e a facilitagdo da importacdo de novos maquinarios
para edigdo.

'5ISobre a implantagdo da industria cultural no Brasil ver Renato ORTIZ,1988.

162y/er ORTIZ,1988:164-65.
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povo”, no centro mesmo do processo de comunicagdo de massa que se propde a ser
“popular”, e portanto, da industrializagdo da cultura.

Os “bens simbolicos” sintetizados pelas manifestagdes da arte popular _ através do
desempenho dos artistas populares _ fornecem simultaneamente a base para a construgdo da
identidade do “povo brasileiro” e para a produgdo industrial de “bens culturais”, passiveis
de despertarem o interesse de uma massa de consumidores, uma vez que sio inspirados em
praticas e linguagens bem conhecidas por grande parte da populagdo, que podem ser
reconhecidas, de formas particulares, em lugares especificos. Neste contexto, o termo
popular reveste-se de um novo significado, passando a designar aquilo que é mais
consumido.

Situados e sitiados no centro de um processo de criagdo cultural, entre jogos e disputas
de poderes _ regionais, nacionais, internacionais _ os artistas populares, como os

mamulengueiros, tem representado através de sua arte'®

, um imenso “capital de bens
simbdlicos”, o qual tem sustentado produgbes de riquezas materiais e garantido a
manutengdo dos interesses de grupos diversos. Se por um lado eles sdo tratados como
inconvenientes, ao representarem um tipo de acontecimento artistico que se interpde entre
os interesses monopolizadores de um sistema de comunicagdo de massa _ no qual os
interesses do Estado e dos empresarios estdo associados _ e o “povo”, massa de

consumidores, por outro, eles constituem a fonte criativa na qual a industria cultural e a

“cultura nacional e popular de massa” se nutrem e se atualizam.

'**Por constituir uma tradigdo de transmissdo oral cuja prética se estende desde a época em que a sociedade
brasileira era colonial, predominantemente agriria e escravocrata, o0 mamulengo representa
simultineamente uma dramaturgia e uma histoéria de transmissdo oral, onde foram sintetizados personagens
tipicos, temas, férmulas e estruturas, as quais tém desde entdo inspirado inimeras adaptagdes, linguagens e
formas de expressdo artistica. Os mestres das vérias brincadeiras pernambucanas sdo também responsaveis
pela criagdo de inimeros versos e cantigas, gestos, expressdes e ditos que frequentemente tornam-se muito
populares e podem persistir, tornando-se tipicos.
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V1. CONCLUSAO

Nas trajetorias de mestre Dengoso, através de seus movimentos, uma série de outros
personagens sdo construidos e representados. Esses personagens _ que sdo bonecos
interagem criando a brincadeira do mamulengo, um teatro de bonecos baseado na
improvisagdo e no riso, cujas caracteristicas tem sido reconhecidas como tradicionais,
tipicas e populares, através de diversas geragdes de artistas e publicos pernambucanos.

Os personagens tipicos incorporam formas caricaturais, determinados padrées de
comportamento, maneiras caracteristicas de agirem uns em relagdio aos outros; eles se
repetem e as cenas que voltam a representar refletem as formas dos relacionamentos que as
pessoas estabelecem na vida social, particularmente as hierarquias e status que reproduzem,
e 0 modo como suas interagdes materializam-se _ em seus movimentos _ na ocupagdo do
espago.

As cenas que os personagens do mamulengo do Professor Benedito representam
atualizam sequéncias de agdes, formas de interagdo e conteudos tradicionais que se
perpetuam enquanto se transformam, no estilo particular que mestre Dengoso imprime a
brincadeira. Aquilo que o artista expressa através da arte também reflete aspectos de sua
subjetividade, que remetem as condigdes de sua existéncia, as quais tornam-se
representativas do modo como vivem muitas outras pessoas em diversas localidades, nas
periferias das cidades brasileiras.

Os significados contidos nas representagdes do mamulengo do Professor Benedito
inserem-se na compreensdo de determinados processos e contextos constituintes da
experiéncia de vida dos moradores de Chao de Estrelas, localidade onde mora o
mamulengueiro, na qual a brincadeira costuma acontecer. Personagens, situagdes e
acontecimentos que integram o cotidiano comunitario emergem através das formas e agdes
dos bonecos. A brincadeira articula e representa sistemas de pensamento, sentimentos e
praticas sociais, promovendo ainda a atualizagdo de lembrangas que constituem uma
memoria compartilhada pelos moradores locais.

Através de uma estética e de uma linguagem que lhe € caracteristica 0 mamulengo

traduz a propria linguagem do publico participante, enquanto também reproduz uma forma
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de comunicag@o pela arte, a pratica de um tipo especifico de encontro social _ num tempo e
num espago publico _ para a diversdo e a festa. A brincadeira constitui um campo extra-
cotidiano onde as pessoas movimentam-se de forma mais espontanea, lidica e criativa, além
disso os moradores locais reconhecem no mamulengo um imaginario cémico que lhes é
comum, no qual suas experiéncias e dificuldades emergem e sdo elaboradas. Através do
teatro de bonecos as pessoas que se conhecem riem umas das outras, quando as cenas
referem-se a situagdes e fatos que aconteceram envolvendo personagens sociais, em Chio
de Estrelas, e riem também de determinadas caracteristicas do proprio relacionamento
humano em sociedade, num sentido mais amplo.

As “formulas da brincadeira” _ entre as quais incluem-se os temas _ foram sintetizadas e
aperfeigoadas através de varias geragdes de artistas, com diferentes estilos para combinar e
brincar um teatro de bonecos cOmico. No mamulengo do Professor Benedito
frequentemente o que provoca o riso € a pancadaria, os momentos nos quais a danga ou os
movimentos dos personagens sugerem sexualidade, e quando danga e pancadaria associam-
se _no acontecimento do forrd, ou na interag@o entre personagens masculinos e femininos.
Aquilo que torna-se risivel sobre os temas pancadaria e danga nas cenas do mamulengo
insere-se na compreensdo da experiéncia de vida local, em Chao de Estrelas. Por outro
lado, os temas sdo tradicionais, repetem-se em diferentes mamulengos, contextos e
épocas, dos quais derivaram significagdes particulares

Os elementos simbolicos fixados nas estruturas _ materiais e imaginarias _ e técnicas,
nos personagens, temas e cenas que se repetem no mamulengo, contém representagdes de
uma “memoria mais antiga”, feita de muitas “lembrangas esquecidas”. A compreensdo dos
aspectos que sdo reconhecidos pelas pessoas como caracteristicos _ “é assim que é feito,
porque sempre foi feito assim” _ e os significados que incorporam ampliam-se quando sdo
percebidos em relagdo a contextos distintos, inseridos em processos historicamente
construidos, nos quais a pancadaria e a danga tem sido continuamente representadas para
tornarem-se risiveis.

No mamulengo _ assim como em diversas outras formas de comédia improvisada, em
sociedades, culturas e tempos diversos _ as diferencas entre as pessoas e grupos, as
oposig¢des, contradigdes, especialmente as relagdes hierarquicas e de poder representadas

pelos personagens, estio na base de cenas de pancadaria e infortinio. Em contextos
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particulares, estas formas artisticas _ como o mamulengo _ frequentemente representaram
ocasides nas quais a diversdo associou-se a resolugdo de conflitos e a cura.

No contexto de uma sociedade complexa, nas cidades, bairros, periferias e favelas em
todo o pais, a televisio gradativamente constituiu-se em forma de entretenimento e
informag@o diariamente adotada pelas familias brasileiras. Técnica artistica e tecnologia
produzem e veiculam performances que atingem cotidiana e simultdneamente, milhares e até
milhdes de pessoas, cujos recursos sdo capazes de mobilizar intensos estados de emogio
coletiva, e cuja eficacia _ associada a orientagdo de uma logica comercial _ € capaz de criar
um espago no qual realidade e fantasia se confundem. Ainda assim, nos intersticios da
sociedade pés-moderna espetacularizada, a ateng@o das pessoas cujos pensamentos estavam
contidos nas imagens da TV pode ser de repente desviada por causa de uma briga ou de
uma celebragdo num beco de uma favela, que repercute e muitas vezes afeta toda uma
vizinhanga.

Quando as pessoas vivem proximas umas das outras elas afetam-se mutuamente, em
seus sentimentos, pensamentos e agdes. Provavelmente por isso a comunicagdo a nivel da
coletividade encontre sua origem no ritual, visando desempenhar determinadas fungdes que
garantem a manuteng@o do equilibrio social. Na comunidade, onde as pessoas se conhecem,
0 que acontece entre elas € parte de uma vida em comum, onde o bom e o mau sdo
contextualizados, compreendidos e tratados dentro de uma logica para a qual o afeto faz
toda a diferenga. Comunicagdo, nesse sentido, relaciona-se ao acontecimento no qual a
sociedade integra-se para a solugdo das suas dificuldades ou para vivenciar a reunido
festiva. Numa localidade como Ché@o de Estrelas _ em meio a uma estética da miséria _
onde as pessoas sdo constantemente influenciadas pelo que acontece na vida umas das
outras, as brincadeiras e festas constituem ocasides para a o movimento lidico e para a
diversdo que previne e cura os males sociais. O mamulengo desempenha este papel,
especialmente ao possibilitar a expressio e a resolugdo de conflitos através do riso
compartilhado. |

A compreensdo do tipo de acontecimento que € a brincadeira e dos papéis que
desempenha _ na vida comunitaria e nos episédios de um processo social mais amplo
emerge com a caracterizagdo da manifestagdo artistica que o mamulengo representa. A
identificagdo do que caracteriza a arte relaciona-se aquilo que é caracteristico do

desempenho do mamulengueiro; é na pratica do artista, em Ultima instancia, que a propria
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arte existe e pode ser identificada. Os desempenhos dos diferentes bonequeiros resultam da
repeticdo e combinagdo de férmulas tradicionalmente conhecidas e de suas capacidades
improvisacionais; artes da improvisagdo requerem tipos especiais de treinamento e
competéncia.

O mamulengo baseia-se em estruturas e técnicas altamente especializadas, porque
experimentadas, praticadas e sintetizadas durante geragdes consecutivas de artistas. Um
corpo de conhecimentos adquiridos em processos continuos de treinamento, através dos
quais gradativamente emergiram principios bastante simples. As caracteristicas da
brincadeira resultam de moldes, conhecimentos praticos, processos especificos de como
fazer uma determinada manifestagdo artistica.

A arte do mamulengo torna-se identificavel a partir das caracteristicas dos personagens,
de suas interagdes tipicas, temas e cenas que sdo tradicionalmente repetidas. Também
através do modo como é transmitida de mestre para aprendiz _ no contexto do treinamento
e aprendizado pratico _ de como € construida e brincada _ processos de criagdo,
composi¢do e expressdo. A elaborag@o e a representacdo do mamulengo acontece através
da pratica articulada, entre repeticdo e variagdo, de determinadas estruturas _ materiais e
imaginarias _ formulas e técnicas especificas. Finalmente ele caracteriza-se especialmente
como forma artistica cOmica, baseada na improvisag@o, cujo local de acontecimento € o
espago publico compartilhado pelos participantes da brincadeira.

O mamulengueiro € ator, autor, animador da brincadeira, e também representa a
continuidade de uma manifestagdo artistica tradicional em Pernambuco. As condigdes nas
quais a arte e o artista do mamulengo tem continuamente existido estio diretamente
relacionadas. A trajetoria de vida de um mamulengueiro representa ainda as condigdes nas
quais tem existido muitos milhares de outros artistas populares, em épocas e contextos
distintos, tanto no Brasil como na Europa. Suas existéncias foram particularmente afetadas
ao longo das sucessivas transformagdes ocorridas nos meios e sistemas de “comunicagio
de massa”. Tecendo redes de comunicagdo em situagdes especificas, estes artistas tém
atuado como agentes de reprodug@o, transformag@o e criagdo social e cultural, e tém sido
marcados pela desvalorizagdo, perseguigdo, e simultdnea apropriagdo e exploragdo de suas
produgdes.

Uma grande lista de atributos depreciativos historicamente associados a nogdo de povo

construiu, por extensdo, a depreciagdo daquilo que € dito popular. Isso ndo se aplica a
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recente resignificagdo do popular para abarcar o que popularizou-se ou tornou-se
conhecido por grande parte da popula¢do no contexto de um mercado de bens culturais, em
referéncia ao que € mais consumido. O popular depreciado € aquele que diz respeito a
determinadas produgdes, de determinados artistas do “povo”, entre as quais figuram as
manifestagdes artisticas oralmente transmitidas. Artes populares como o mamulengo foram
muitas vezes consideradas primitivas, ordinarias, comuns, amadoras, em oposi¢do a
producdes qualificadas como profissionais ou especializadas. Por outro lado,
gradativamente processa-se a resignificagdo da palavra mamulengo _ que tornou-se
sindnimo de teatro de bonecos em Pernambuco quando tal representag@o, neste estado,
resumia-se ao tipo de teatro de bonecos que ¢ o mamulengo _ e atualmente passa a ser
utilizada como uma generalizagdo na qual inserem-se tipos de teatro de bonecos diversos.

Através da improvisag@o, que ¢ a for¢a motriz do trabalho de criagdo, artistas populares
como os mamulengueiros traduzem os significados que emergem no encontro da
multivocalidade social. Por isto eles tem frequentemente representado o celeiro no qual as
industrias culturais buscam seu estoque de inspiragdo criativa, a partir da qual seus produtos
culturais sio moldados. A industria cultural precisa se atualizar sobre o contetido simbolico
caracteristico de um determinado “povo”, cuja linguagem e cultura se movimentam e se
transformam. O consumidor pode ser convencido, seduzido, induzido a preferir um
determinado produto, a industria cultural pode criar habitos, mas os habitos também se
criam espontaneamente no fluxo das transformagdes das sociedades, e a identificagdo desses
novos habitos, valores, interesses, expressdes linguisticas e simbolos que tornam-se
emergentes, insere-se na representag@o da cultura e na expressio das artes populares.

As artes populares _ representadas pelos trabalhos dos artistas _ sdo provedoras de um
imenso “capital simbdlico” que tem sido utilizado nos meandros da construgdo de uma
cultura mercado-consumo, que também alimentam a relagdo cultura nacional-popular, os
projetos de cultura regionais, e ainda as politicas de cultura _ e turismo _ realizadas pelas
secretarias e conselhos municipais e estaduais, as quais em grande parte baseiam-se, como
acontece em Pernambuco, nas festas e manifestagdes populares tradicionais.

A relevancia do papel que as artes e artistas populares tem desempenhado em
Pernambuco justifica a necessidade de reflexdes e medidas orientadas para o
reconhecimento e a garantia, por exemplo, de seus direitos autorais. O artista cuja atuagdo

baseia-se na improvisagdo € na participagdo do publico, foi processualmente mergulhado
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num anonimato sustentado pela equiparagdo do seu desempenho _ de criagdo e de
performance _ com a “autoria popular”. A nog@o de “povo”, que em principio representaria
todas as pessoas, ou a maior parte delas, passou a significar ninguém, quando o “povo”
torna-se “autor desconhecido” porque “a autoria é coletiva”.

A participagdo popular numa manifestagdo artistica tradicional € sem duvida um
elemento essencial, o espago da brincadeira e da criag@o coletiva é fundamental para a arte
improvisada, e dessa forma € possivel considerar o publico participante como co-autor. Mas
isso ndo significa deslocar o papel central do artista popular _ como ator e autor _ na
continuidade da pratica artistica. Cada artista popular, cada mestre, ainda que realizando as
mesmas brincadeiras ou tradi¢do artistica, desenvolve seu estilo proprio, escolhendo,
combinando, criando e recriando formulas e temas de um repertério que se preserva
enquanto se transforma. Os mestres tem consciéncia do que devem a tradigdo, costumam
mencionar o nome daqueles com os quais aprenderam certas cangdes, historias, etc, e
também indicam outros artistas que as utilizaram anteriormente. O publico, por sua vez,
sabe reconhecer quando o artista estd seguindo a tradigdo, seleciona, desconsidera ou
aprova as inovagdes que ele introduz, algumas das quais passam a integrar o repertorio da
brincadeira.

A identificag@o dos mestres que brincam em Pernambuco pode ser feita através de uma
simples pergunta dirigida as pessoas que povoam as feiras, bairros, locais publicos, etc.
Particularmente nos lugares onde estas manifestagdes costumam acontecer, todas as
pessoas sabem dizer quem sdo os donos dos brinquedos, herdeiros e representantes de
determinadas brincadeiras, simplesmente porque s@o estes artistas especificos os praticantes
das artes.

A relevancia do papel que as brincadeiras como o mamulengo tem representado justifica
também a o reconhecimento do seu devido lugar numa politica cultural regida pela nogdo de
preservagdo dos patrimdnios culturais. Patrimdnio implica a ideia de pertencimento, posse,
propriedade; patrimdnio cultural, portanto, implica a nogdo de pertencimento de uma
cultura. Relaciona-se ainda aquilo que é um bem publico, “do povo”. A nogdo de cultura,
por sua vez, esta associada a aspectos de produgdo material e simbdlica ou espiritual,
referindo-se a bens materiais e bens simbdlicos.

As agdes de preservag@o de patrimOnios culturais frequentemente priorizam a aquisi¢@o

e manutengdo de bens materiais, representados pelos prédios, monumentos, etc. Embora os
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aspectos simbolicos sejam inerentes aos bens materiais, existem também, entre as produgdes
representativas de uma cultura, manifestagdes como as artes populares, cujas caracteristicas
formais emergem na combinagio de material e simbdlico, através do movimento. E
exatamente essa propriedade que lhes atribue a capacidade de criagdo e transformagdo
cultural.

As artes populares constituem patrimonios culturais, sdo relevantes para a
representagdo social e cultural, geram subsidios simbdlicos que alimentam a produgio
industrial de bens culturais, fundamentam a construgdo de uma nogdo de “cultura popular”
e de uma “identidade nacional”, e sdo especialmente relevantes para as pessoas, “0 povo”
dos lugares onde estas manifestagdes costumam acontecer. Por isto justifica-se sua
preservagdo, através da preservagdo dos trabalhos _ e dos espagos profissionais _ dos
artistas populares, o que remete a necessidade de uma proposta de politica cultural imbuida
de responsabilidade historica. Tal proposta também implica no reconhecimento de que _
ainda que as industrias culturais possam criar héabitos, formas de diversdo e prazer, novas
necessidades _ a brincadeira esponténea e o riso compartilhado ndo teriam sobrevivido _
apesar das pressOes e repressdes a que foram histéricamente submetidos = se ndo
representassem uma necessidade bésica e portanto uma caracteristica essencial, propria da
humanidade.

Os atos dos seres humanos, materiais e simbolicos, sio amplamente impulsionados
pelas necessidades de alimentar o corpo e o espirito, sendo o movimento ladico a
manifestagdo basica da necessidade de diversdo. Conceber o movimento ludico como
fundamental para os processos de produgio e reproduc@o do ser humano € reconhecer que
0 corpo-pessoa mantém-se através de ambos, processos de regularidade e ordem, processos
de liberdade, desordem e transformag¢do. Ordem e desordem constituem o modelo da
comédia improvisada: estruturas como suportes para a criagdo e representacdo espontinea
dos atores. O corpo humano pode ser compreendido como improvisado, ndo no sentido
pejorativo daquilo que é improvisado como imperfeito ou defeituoso, mas porque estd em
continuo processo de transformagdo, de aperfeigoamento, sempre carente de acabamento,
vindo a ser outro, sendo sempre o mesmo. Em nossa civilizagdo, na qual as técnicas
corporais prevalecentes gradativamente atrofiam as capacidades criativas das pessoas, ndo
fosse o corpo do ser humano essencialmente improvisado, teriamos provavelmente

sucumbido _ num sentido literal e figurado _ pela forga do habito.
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APENDICE 1
MOMENTOS DE FESTA EM CHAO DE ESTRELAS

Apresentagio dos capoeiras mirins

e e ' 4

A danca das meninas (coreografia de Israel)
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Danga de Israel.

: dang¢a e musica.

alungu

Darué
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Mamulengo do Professor Benedito : Andreza conversa com jovem morador da comunidade.
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APENDICE 2

ALGUNS PERSONAGENS TIiPICOS E POPULARES NO TEATRO DE BONECOS

Mamulengo:

O proprietdrio : o patrdo, poderoso e arrogante.

O capataz : trabalha para o coronel ou proprietdrio, “valente”, distribue cacetadas.

O “povo”: geralmente um personagem negro, pobre, esperto, “bom de briga”.

Os policiais : prendem, impdem-se pelo poder da violéncia.

O professor : burlador, distribue cacetadas.

O doutor : frequentemente acompanhado pela ambulancia.

O dentista : costuma arrancar o dente errado.

O padre : libidinoso, sempre cobrando pela realizagdo dos servigos religiosos.

Personagens femininas ou Quitérias : atuagdo constante nos mamulengos, especialmente ligada a danca.
Jovem ou velha (vitva).

Os caboclos : representam “os encantados “, os caboclos da Jurema cujos equivalentes na umbanda sdo os
pretos-velhos.

O diabo : representa o castigo, a punigdo para os maus ou pecadores, ataca, briga.

Animais : a cobra e 0 boi costumam representar papéis centrais em determinadas cenas.

Personagens das brincadeiras populares : o Mateus, o capitdo do bumba-meu-boi, as pastoras, etc.

India (séculoXI antes de nossa era):

Vidusaka : Um bramane ando, corcunda, com enormes dentes, olhos amarelos e completamente calvo.
Ridiculo e glutdo, hibrico, grosseiro, brincalhdo, bate em todo mundo, fala a linguagem popular, o pracrito,

em vez do sanscrito, a linguagem dos bramanes.
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Teatro Chinés tradicional :

O Imperador : pomposo, fiitil, miseravel

O Vaidoso : afetado com idéias acima de sua condigio
O Preguicoso : encostado, folgado

A Dama

O Idiota da Vila

O Servo bébado.

Ceilio :

Raquim: atrevido, desordeiro, imoral, conquistador de mulheres pela sedugdo ou pela forga.

Java:

Tipo aristocratico: sem mancha e sem macula.
Servos: defeitos corporais (faces terriveis, dentes enormes, barriga e bunda grandes, etc), grotescos,

insolentes ou devotados, maliciosos.

Pérsia:

Pendj: emprega todos os meios para obter seus fins, complexo de superioridade, paciente e hipdcrita,
compraz-se em fazer vitimas, na maioria mulheres, imoral.

Cheitan: génio do mal e do vicio, distribuidor de pancadas, vitimizador de mulheres.

Rusten: outro campedo de virilidade, proezas eréticas, bom coragdo.

Hassan (Ilodja ou Mehmet): professor, tedlogo e prefeito da cidade, bode expiatério (é roubado, expulso de
casa, perde a mulher, etc)

Zen : mulher, pode representar vérios papéis (mulher do professor, filha, dangarina, prostituta,etc).

Turquia:
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Karajos: Trapalhdo, hipdcrita, bruto, egoista, libidinoso, distribuidor de pancadas, enganador, mentiroso,
sem escrupulos, luxurioso. Barriga enorme, corcunda, 6rgdo sexual monstruoso. Hacivad: companheiro de

Karajos, astuto, “sabe tudo”, acaba sempre apanhando.

Grécia (século VII A.C.) - alguns personagens representados pelos mimicos (mimi):

Dossennus : servo vildo

Bucco : soldado contador de vantagens

Pappus : homem velho luxurioso

Os romanos posteriormente criaram os mimus, € depois os pantomimus, literalmente imitador “tudo em
um”. Dai originaram-se os personagens das Atellanas que vieram a constituir mais tarde a commédia

dell’arte.

Alguns Personagens das Atellanas:

Pappus: homem mau, ganancioso.
Bucco: auto-suficiente, estiipido, timido, ladrio.
Dossenus: manhoso.

Maccus: esperto, impertinente, irnico, cruel.

Commeédia dell’arte italiana:

Pantalone : Descendente de Pappus. Cidaddo eminente de Veneza, simbolo do mercador, homem velho
luxurioso, escravo do dinheiro, conquistador de vantagens e lucros, miseravel, avarento.

Harpagon: filho de Pantaloon

Lélio : gigold charmoso, descendente de Pantaloon e Harpagon.

Pulcinella : Descendente de Bucco e Maccus, mistura caracteristicas fisicas dos dois e possui uma
personalidade ambigua, covarde, enfadonho, deliberadamente lento nos movimentos e na fala, “passo de
galinha”, dado a exibi¢do de comportamentos estranhos, pode de repente executar uma acrobacia apesar de
suas juntas aparentemente “enferrujadas”. Pode ser inteligente, sensual, manhoso, sutil, ou um estipido,
aborrecido, lerdo, grosseiro.

Harlequim : Descendente dos Lenones (phallophores, os quais devem ter representado o papel de escravos

africanos no teatro cldssico romano), de onde vem Trivelino, que transformou-se em Harlequino, que



195

originou Truffaldino, Guazzeto, Zaccagnino, Bagatino e Harlequim. Preguigoso, indolente, fanfarrio,
impostor, cheio de saltos e de elasticidade, ignorante, ingénuo, gracioso, ocasionalmente inteligente, flashes
de esperteza. Vem de Bérgamo.

Briguela : Provavelmente descendente de Pseudolla e dos escravos, do teatro grego e romano. Intrigueiro,
velhaco, bizarro, meio cinico, movido pela comida, insistente, ndo respeita nem ama nada a ndo ser seu
prazer. Vem de Bérgamo.

Doutor : Descendente dos fisicos ridiculos representados nas farsas romanas. Nascido doutor, em Bolonha,
tdo estupido quanto pedante, movido pelo saber, membro de toda e qualquer académia conhecida e
desconhecida, passou a vida toda aprendendo tudo sem entender nada, vive com a cara enfiada num livro,
sua mulher o abandonou, suas filhas e servos cagoam dele.

Capitdo : Descendente do homem gancho ou homem da boca grande do teatro popular grego, transformado
depois em Manduccus (O Ogre, Atellanas). Se vangloreia de sua coragem mas sempre fecha seus olhos para
ndo avistar a vitima que pretende cortar em pedagos com sua espada brilhante, ou seja, € um covarde
contador de vantagem, aterrorizado diante da ameaga de perigo, capaz de literalmente morrer de medo,

tedioso em sua fala, fanfarrdo, galanteador, sedutor, conquistador.

Pulcinella (italiano, mistura de Buccus e Maccus) origina Polichinelo (francés), Polichinelo por sua vez se
transforma em Punch (inglés), que a principio era galante, alegre, brincalhdo, libertino, falador, mas
envelhecendo tornou-se cruel, violento, imoral, bate em todo mundo.

Harlequim transformou-se em tipo alemdo, mas no séc XVIII os teatros voltaram-se contra os comediantes,
expulsando-os. O teatro de bonecos chega na Russia por influéncia dos alemdes (Petruska: vulgar em suas

palavras e atos).

Com o objetivo exclusivo de exemplificar, este apéndice apresenta uma lista incompleta, tanto dos
personagens que integram determinadas manifestagdes de teatro de bonecos, em contextos especificos,
quanto de suas respectivas caracterizagdes. Sobre estas informagdes ver BORBA FILHO,1966;
SANTOS,1979; AMARAL,1993,1994; STAVEACRE, 1987, DUCHARTRE, 1966.
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