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COLEGAO NOVOS TALENTOS

E com grande satisfacdo que a Editora Universitaria (EAUFPE) e as Pro-
-Reitorias para Assuntos Académicos (Proacad) e de Gestdo de Pessoas e Qua-
lidade de Vida (Progepe) apresentam ao mercado editorial a Cole¢do Novos
Talentos. Trata-se de mais uma iniciativa da Universidade Federal de Pernam-
buco (UFPE) pela democratizagao do acesso ao conhecimento, desta feita por
meio do incentivo a publicacio de obras inéditas, produzidas por seus servido-
res técnico-administrativos e estudantes em nivel de graduagéo.

O nome escolhido ndo poderia ser outro, pois, como indica, ha, entre gra-
duandos e quadro funcional da universidade, novos talentos a espera de uma
oportunidade editorial. Em 2012, lancamos o edital de inscri¢do de propos-
tas e, na primeira fase de publicacdo, vém a lume nada menos que 17 titulos,
cobrindo diferentes dreas de conhecimento, como literatura, musica, teatro,
pedagogia, gastronomia, administracao publica e tecnologia. A diversidade de
temas e 0 bom numero de aprovagdes demonstram que a UFPE acertou ao
perceber a necessidade de uma nova linha editorial para setores tdo importan-
tes da comunidade universitaria, ampliando, assim, o compromisso de demo-
cratizagdo editorial, que ja contava com outras séries como Teses e Dissertagoes
e Livro-Texto.

Outros editais da Colecdo Novos Talentos virdo. Outros estudantes e téc-
nico-administrativos serdo incentivados a transformar em livros suas habili-
dades para a produg¢iao do conhecimento. E, assim, essas duas partes vitais da
nossa comunidade universitaria colaborardo ainda mais com a missdo social
da UFPE em ser uma fonte de solugdes para a melhoria da sociedade.

Maria José de Matos Luna



Agradecemos a Professora Izabel Concessa, por
todo o apoio para a construcao deste livro, algo
raro e importante para nds, alunos de graduagao



Animar
a.ni.mar

(lat. animare) vtd 1. Dar alma ou vida a:

Diciondrio Michaelis



PREFACIO

O teatro de animagdo ou teatro de formas animadas é um género teatral
que engloba o teatro de bonecos, o teatro de mascaras e o teatro de objetos.
Nesse teatro o objeto inanimado — boneco, mascara, figura ou objeto — adquire
vida, abandonando o estado de matéria inerte e passando a condigdo de maté-
ria animada, movimentada pelas méaos do ator. Em outras palavras, a matéria
cria anima, ganha alma, por meio do ator que a ela imprime movimento, ener-
gia, vida.

O teatro de bonecos é a forma teatral mais conhecida do teatro de ani-
magdo. O boneco é a representagio tridimensional, antropomorfica ou zoo-
morfica, animada por meio de técnicas diversas de manipulagdo. Trata-se de
uma forma de teatro muito antiga, suas origens se perdendo na histéria. As
estatuas animadas nos rituais religiosos de civilizagdes antigas dao noticia da
origem religiosa do teatro de bonecos, que, no Oriente, conserva uma longa
tradicdo e mantém até hoje ligagdo com o teatro sacro. Como o teatro de ato-
res, o teatro de bonecos evoluiu para o profano e se tornou popular na Roma
e na Grécia antiga, ressurgindo durante a Idade Média nos dramas seculares e
religiosos. Durante o Renascimento, a partir da commedia dellarte, surgiriam
personagens com caracteristicas marcantes que representam até hoje o teatro
de bonecos em seus paises. O teatro de bonecos contemporaneo ampliou suas
técnicas, buscou novas formas de intera¢ao entre o boneco e o ator, misturou
varias técnicas e tipos de bonecos em um tnico espetaculo, reinventou anti-
gas formas, pesquisou novos materiais e aplicou novas tecnologias, explorou
novos espagos cénicos, ampliou seu publico. E mantém atuante a mais antiga
associagao teatral, a Union Internationale de la Marionnette (UNIMA), criada
em Praga no ano de 1929.



As mascaras sdo objetos que se ligam ao corpo do ator, conferindo-lhe
uma outra identidade. A mascara é, na sua origem, um objeto de cultos sagra-
dos, sendo assim conservada até hoje em algumas sociedades. Contudo, ela
evoluiu para a forma dramatica com o nascimento do teatro, afastando-se
total ou parcialmente do seu caréter religioso. No Ocidente, desenvolveu-se
junto ao teatro de forma tao marcante que suas expressoes tragicas e comicas
representam o proprio teatro.

O teatro de objetos é a forma teatral mais recente do teatro de animagcao,
tendo se desenvolvido a partir da década de 70 do século XX. Nele o objeto
utilitario se transforma em sujeito da agao cénica sem perder, no entanto, suas
caracteristicas de objeto. Ou seja, qualquer objeto do cotidiano, como uma
ferramenta ou um utensilio doméstico, por exemplo, faz sua apari¢ao na cena
tal qual ele ¢, sem alteragdes, revelando-se como personagem através, princi-
palmente, da representa¢do metafdrica.

Assistimos nas ultimas décadas a uma rapida evoluc¢do no teatro de ani-
magcao. Incorporando novos elementos e modos de animagio, que se desen-
volveram a partir do teatro de bonecos, o teatro de animagdo ampliou sua
linguagem, ampliou suas possibilidades de comunicagdo. Esses novos modos
de interpretar e encenar incluem nao s6 elementos concretos, objetos palpa-
veis, mas até sons e luzes, utilizados na cena de modo diverso de suas funcdes
habituais, animados de modo a interagir e contracenar como personagens.
Essa evolucdo criou maior complexidade para a arte da animacédo na relagdo
com outras linguagens artisticas, na exploragdo de novos materiais e novas
tecnologias, na interagdo de seus subgéneros dentro de um mesmo espetaculo,
nas variadas formas de apresentacdo dos atores na cena, no uso de diversos
recursos cénicos.

No Brasil, o teatro de animag¢do vem ampliando seus espagos e desper-
tando cada vez mais interesse nas tltimas décadas. Algumas iniciativas podem
ser apontadas como motores dessa expansao como as agdes implementadas
pela Associacdo Brasileira de Teatro de Bonecos (ABTB), fundada em 1973,
e o surgimento de grupos dedicados a essa forma de arte, cujos espetaculos



adquiriram projecao no cenario artistico nacional, divulgando e conquistando
a atencio do publico para o teatro de formas animadas.

Tudo isso despertou a necessidade de formacao de profissionais e levou a
inclusao de disciplinas de teatro de formas animadas nos curriculos dos cursos
de artes cénicas em universidades brasileiras, processo que se inicia a partir do
final da década de 1980. Hoje, em torno de 15 instituicdes de ensino superior,
dentre elas a UFPE, oferecem nos curriculos de seus cursos disciplinas relacio-
nadas ao teatro de animacio.

Os artigos que se apresentam neste livro sao fruto dos estudos sobre teatro
de formas animadas dos alunos do 5° periodo do Curso de Licenciatura em
Educagdo Artistica com habilitagdo em Artes Cénicas da UFPE. Os trabalhos
foram produzidos durante a disciplina Técnicas de Teatro I, que contempla
conteudos tedrico-praticos de teatro de formas animadas. A escolha dos temas
para os artigos reflete o interesse dos alunos por aspectos particulares dessa
linguagem artistica que se expressam na variedade que abrange desde o estudo
de formas animadas encontradas nos folguedos nordestinos a reflexao sobre a
fruicdo dessa forma de teatro.

O capitulo intitulado Teatro de formas animadas: a relagdo ator, cena e
publico analisa como se da a frui¢ao de um espetaculo de formas animadas,
observando os recursos de que esse teatro lanca mao para envolver o ptblico
e atingir a percepgdo e a sensibilidade do espectador, possibilitando a relagao
entre ator, cena e publico.

Ja o capitulo Teatro de Animacéo e teatro de atores: um dialogo épico
avalia como o teatro de formas animadas dialoga com o teatro de represen-
tagdo com atores, e como esta troca atua como quebra na linearidade da a¢ao,
causando um efeito épico na representacdo. Em seguida, e dentro dessa pers-
pectiva, analisa o espetaculo de formas animadas “Algodao Doce”

O capitulo As peculiaridades da mascara do palhago pretende investigar
as possibilidades cénicas, as origens e o uso de um tipo particular de mascara:
a da figura comica do palhago.



O capitulo O ator-brincante no mamulengo: a consciéncia extracoti-
diana e o transe busca refletir sobre aspectos relacionados a mudangas nos
estados de consciéncia e a presenca do transe hipndtico e do transe xamanis-
tico no trabalho do ator-brincante do mamulengo.

O capitulo Mascara: ritual e autoconhecimento visa, a partir das ideias
de Antonin Artaud, apresentar a mascara como caminho ritualistico e tera-
péutico para o trabalho do ator, com a finalidade de auxilid-lo a conectar-se e
integrar-se com todas as suas dimensdes humanas, aperfeicoando ainda mais
o seu trabalho em cena.

O capitulo Alguns aspectos do teatro de formas animadas no bumba
meu boi de Pernambuco busca identificar os elementos do teatro de formas
animadas encontrados no brinquedo bumba meu boi e a forma como eles se
apresentam e sdo utilizados dentro desse folguedo.

O capitulo A mascara do clown se volta para a menor mascara do mundo,
a mascara do palhago, abordando seu significado e sua importancia para a
atuacdo e a criagdo do clown.

O capitulo Elementos visuais e sonoros no teatro de mamulengo dis-
corre sobre os elementos essenciais, de natureza visual e sonora, que integram
o teatro de bonecos popular do Nordeste, mais conhecido como mamulengo.

Esperamos que os trabalhos aqui reunidos possam despertar o interesse
dos leitores para esse universo tao abrangente do teatro de formas animadas.

Izabel Concessa P. de A. Arrais
Professora-Assistente do Curso de Licenciatura em Teatro da UFPE



TEATRO DE FORMAS ANIMADAS: A
01| Revacio AToR, cena E POBLICO

Ana Luiza Bione
Keline Macédo Silva

1.1 SOBRE 0 GENERO TEATRO DE ANIMAGAO

Ao contréario do chamado teatro convencional, que trabalha com as formas
tradicionais da representagdo através do texto dramatico ou das técnicas do
teatro realista, o teatro de animacdo vem ressaltar objetos, mascaras e bonecos,
que quando inseridos na cena teatral ttm o poder de despertar no publico
experiéncias sensorias. O ator humano nao mais ¢ o foco principal no uni-
verso das formas animadas, ele é o responsavel para que a cena acontega, para
que a matéria, o objeto concreto, deixe, as margens, sua mera funcionalidade,
fazendo enaltecer sua percepcdo vital. Neste género teatral, o ator-manipula-
dor da vida a forma abstrata ou ao objeto inanimado. A esséncia da sua drama-
tizagdo estd no movimento e na imagem.

O século XX, mais precisamente a década de 80, firma o conceito sobre
o teatro de animagdo. Isso ndo quer dizer que anteriormente ndo ocorressem
espetaculos ou manifestagoes culturais que se utilizavam dos objetos, das mas-
caras ou dos bonecos. A nomenclatura formas animadas é que foi acordada
por tedricos e pesquisadores do teatro de animagao para que este género fosse
melhor compreendido e conceituado no @mbito académico e artistico.

Sabe-se que o homem, desde seus primdrdios, utilizou-se do gestual, de
movimentos, da danga, de objetos e de mascaras em seus mais diversos rituais,


 
 


que manifestagoes tradicionais e populares como o bumba meu boi - bastante
difundido no Brasil — ndo abrem mao de bonecos ou personagens mascarados,
e que também o tradicional teatro de bonecos do Japéo, o bunraku, e o teatro-
-danga kathakali da India, vistos até os dias atuais, sdo alguns exemplos que
comprovam que ha bastante tempo existem formas animadas em varias cenas
espalhadas pelo mundo inteiro. Segundo Amaral (2007, p. 53): “Teatro e tradi-
¢ao se interligam como os ritos aos mitos”

No final do século XIX e no decorrer do século XX, as pesquisas sobre a
arte e treinamento do ator vém contribuir de maneira direta ou indireta ainda
mais para a teoria e para a pratica do teatro de animagao: os estudos de Craig
e sua valorizagdo do gesto e do simbolo, Jacques Copeau e o trabalho com a
mascara neutra, Jacques Lecoq e a sistematiza¢do do uso da mascara, Artaud,
com a organicidade do ator em cena, Grotowski, com seu conceito de featro
pobre e as pesquisas em antropologia teatral de Eugénio Barba para o corpo do
ator em cena, que bebeu de fontes orientais e buscou nas ac¢oes fisicas do ator
a pré-expressividade e um corpo extracotidiano.

1.2 A ENERGIA QUE PULSA: DA MATERIA INERTE AO SER ANIMADO

No teatro de formas animadas, tudo ganha vida e magia a partir do movi-
mento. Ha um relacionamento entre o boneco e o ator-manipulador que se
estabelece com a interacdo de movimentos intencionais ou aleatorios e que,
consequentemente, faz emergir uma conexao com o publico. O ator de formas
animadas no contexto da cena ou representagdo encontra-se suscetivel com o
mundo material e onirico/espiritual, onde as energias fluem, sdo recebidas e
transportadas, sempre na relacdo presente entre o ator, a cena e o publico.

No palco da animagao, o objeto esta sempre recebendo energias, seja da
luz ou dos impulsos do ator. O movimento é constante e ativa a for¢a mag-
netizante que envolve o momento da frui¢ao. O objeto reflete, simula, age e
seduz, pois o ator encontra nele um centro pensante, que coordena suas pro-
prias intengdes e guia seus proprios movimentos. O ator encontra, a partir do
centro pensante, no equilibrio e nos apoios do objeto, uma coluna dorsal que


 
 


permite as devidas articulagoes, consentindo ao objeto a exploragdo do espago
em torno do seu proprio eixo. De acordo com Parente (2005, p. 108 e 109):

O naturalismo tende a simplesmente reproduzir a vida exterior comum,
banal e limitada: deixando de lado parcelas importantes da experién-
cia humana: o sonho, a imaginagdo, a fantasia, a vivéncia interior. Na
tentativa de dar conta dessa outra realidade, inimeros artistas recor-
rem a mascara, ao boneco e aos objetos, tornados poéticos no palco.
[...] Enquanto o ator busca atingir um estado orgénico em si préprio,
o bonequeiro deve fazé-lo tendo em vista as caracteristicas especifi-
cas do boneco, objeto ou méscara. E do encontro entre duas energias,
a humana e a matéria inerte que emerge a organicidade no teatro de

animagao.

A vida do objeto s6 lhe é permitida por intermédio daquele que o anima.
Mas o personagem, mesmo que inanimado, estd presente o tempo todo. Essa
fusdo entre as duas realidades alcan¢a uma intersubjetividade referente ao
sujeito e ao objeto, envolvimento que ocorre as margens da fronteira da alma
(ator-manipulador) com o corpo (objeto).

A magia descoberta a partir dessa inter-relagao ¢ o motivo da reverberacao
imaginaria causadora da frui¢ao do espeticulo, consentida nao apenas para
o publico enquanto espectador, mas também para o manipulador enquanto
criador da anima, que coordena todas as coisas dentro do universo da cena.

E vélido ressaltar que a magia e 0 encanto capazes de provocar fascinio no
publico no palco da animagéo, por tras das cortinas, tém uma constante rela-
¢do com o ator-manipulador. Ele se insere num universo simbolico, poético e
ladico, onde tudo o que na vida real é ou possui significado, no palco, muitas
vezes, deixa de ser ele mesmo para se tornar outro ser. O objeto na cena pode
se transformar em qualquer outra “coisa’, pois no teatro de animagdo tudo
pode ganhar forma e ser dotado de vida:

Imagem criada com objetos é a imagem de um objeto apresentado ape-
nas por suas formas e seus movimentos, desligados de suas fung¢des ou

simbolismos. Ele pode ser tomado em seu todo ou em suas partes. E


 
 


sob artificios de luz, espago, movimento, resulta num terceiro objeto, no

qual, o de origem nao é sequer reconhecido. (AMARAL, 1991, p. 231).

Uma vez que o objeto toma a forma que o ator deseja, ele ja esta sendo
obviamente manipulado, mas nédo por isso ele é submisso ao ator humano. O
objeto no teatro de animagdo tem autonomia e ¢ o centro das atengdes. Com
o auxilio do ator, que permanece neutro em cena, ele passa a se comunicar
com a plateia. O ator anima o objeto e, dessa maneira, permite que seu proprio
reflexo seja visto nele. A cena ganha um novo protagonista, um personagem
que alcangou a vida através da transposi¢ao de energia do seu manipulador.
Nio se trata de uma disputa entre o ator e o objeto, o boneco, a mascara ou a
imagem, pelo contrario, o ator entra em cena ja consciente de que o palco é

do objeto e nao dele, sua funcdo ¢ transmitir vida, ¢ animar a matéria inerte.

No teatro de formas animadas, os objetos materiais inanimados ao se
tornarem personagem, isto ¢, ao serem animados, perdem as caracteris-
ticas de corpo material inerte e adquirem anima, isto é alma, passando a
transmitir conteudos, substancias. (AMARAL, 1991, p. 243).

No caso da mascara especificamente, o ator, ao usa-la, se transforma no
proprio boneco ou objeto e, neste caso, ndo passa mais a ser ator humano. Ao
por a mascara pela primeira vez, o ator percebe um novo mundo que, grada-
tivamente, passa a fazer parte dele na representacio da cena, muitas vezes,
podendo sentir uma sensagdo de liberdade. A mascara sempre mostra alguma
coisa além daquilo que aparenta, despertando certo conflito para quem a vé
e a usa. Segundo Melo (1988, p. 12): “O uso da mascara/objeto liberta psi-
quicamente o seu portador dos compromissos assumidos com a sua propria
mascara ou persona’. Ao conhecer as emog¢des do ser animado, o ator também
associa a pequena ou grande criatura uma persona. Ele proporciona ao ser ani-
mado um temperamento, emogdes e agdes fisicas que sdo percebidos através
de movimento, formas, cores ou textura.

Ao mesmo tempo em que o ator vivencia o universo poético e magico das
formas animadas, ele passa por um processo rigoroso para alcangar a perfei¢ao


 
 


de uma manipula¢do ou ao mais adequado e ideal trabalho de mascaras, alia-
dos a transmissdo da mensagem que se pretende passar para o publico. E com
dedicagao e treino que o ator-manipulador consegue éxito em seu trabalho e
esta relagdo inicia-se a partir do primeiro contato que ele tem com o objeto,
boneco ou mascara. Ela é construida por meio de uma pesquisa individual,
na qual se faz conhecer todas as partes do boneco, da mascara ou do objeto.
Durante esse processo, torna-se conhecida a funcionalidade do material e este
revela sempre uma novidade ao passo que o ator o observa, sente sua tempe-
ratura, sua textura e explora-o até chegar o momento em que sao encontrados
os sentimentos e as emogdes implicitos na relagdo do ator com seu objeto.
Ademais, torna-se possivel perceber que os tragos que delineiam o objeto, o
transportam para uma determinada historia, marcada por uma caracteristica
temporal, social, cultural ou pela personalidade que o objeto apresenta a partir
de seus proprios signos.

1.3 A RELAGAO DO PUBLICO DIANTE DA ANIMA

A cena no teatro de formas animadas se enche de magia através do dina-
mismo das cores, sombras, luzes, objetos, bonecos e mascaras. A magia do
palco da animagdo ultrapassa as barreiras da boca de cena e atinge o publico,
que, por sua vez, desperta os sonhos e a imaginagao, muitas vezes, postos em
segundo plano ou esquecidos.

E possivel perceber a reagio daqueles que assistem a um espetaculo de
formas animadas: os olhos acompanham cada movimento, a boca se atreve a
contar a histéria, denunciar uma artimanha e outra dos bonecos, os olhos se
espantam e se surpreendem com os objetos que aparecem de surpresa na cena.
Ou seja, o publico esta sempre a espera do inesperado.

Ao assistir uma representac¢do de teatro de animagéo, o publico se envolve
com a cena por meio de associagdes que se desenvolvem por intermédio da
memoria ou por uma simples experiéncia da aparéncia. No que diz respeito a
memoria, o publico identifica a cena e pode ser capaz de contextualiza-la com
sua propria histdria de vida. Em se tratando da aparéncia, o publico é trans-


 
 


portado para um universo onirico, onde a inter-relagdo com os seres de formas
abstratas, ou ndo, proporciona o encontro de energias entre o espectador e a
cena.

O publico compreende o espeticulo de formas animadas de acordo com o
que ele vé, de acordo com o que ele é capaz de captar, independente se o signi-
ficado que ele adquire é ou ndo o mesmo adquirido pelas outras pessoas. No
teatro de animacao, é elucidado um diverso niamero de significados aprecia-
dos pelo espectador através de sua maneira particular de absorver as sensagoes
imaggéticas, de sentir-se atraido diante da anima.

Observa-se que, nas brincadeiras populares que estdo inseridas no teatro
de formas animadas e que possuem cardter dramatirgico de representagao,
como é o caso das manifestacdes do bumba meu boi, do cavalo-marinho e do
mamulengo, o brincador geralmente permanece atento a reagao do publico.
Ele ndo abandona a consciéncia do que esta realizando e ndo ousa perder os
espectadores de vista, uma vez que suas reagoes (de estranheza, de expectativa,
de medo, de curiosidade...) sdo de muita importancia para as improvisagoes e
o decorrer da brincadeira.

No mamulengo, teatro de bonecos popular muito conhecido no Nordeste
brasileiro — que tem como algumas de suas caracteristicas a confec¢do do brin-
quedo com a madeira chamada de mulungu e as vestimentas com tecidos de
chita -, as criangas sdo testemunhas das histdrias dos mamulengueiros e os
adultos se divertem com o duplo sentido de muitas das piadas contadas. Lima,
ao retratar a relacao do brincador com o publico, observa:

O texto da encenagdo, tanto o que é verbalizado, como o composto pela
acao propriamente dita, é desenvolvido a partir da interagao que o brin-
cador mantém com o puiblico e com os demais integrantes da represen-
tagdo. Nao é exagero dizer que o bom funcionamento e desenvolvimento

dos espetdculos dependem dessa interacdo. (LIMA, 2009, p. 111).

A professora Maria de Fatima de Santana, de Gléria do Goita, interior de
Pernambuco, observou seus alunos enquanto estes assistiam a uma apresenta-
¢a30 de mamulengo:


 
 


Entdo fui observando que a reagao delas [das criangas] era de quem
estava compreendendo tudo, e a linguagem dos bonecos, era como se
de repente elas se descobrissem ali. Néo sei se devido ao texto que era
muito leve, coisa assim do cotidiano. Eu descobri que o mamulengo era
assim uma forma de passar, de comunicag¢do fora do comum. (SILVA,
1998, p. 31).

Englobados no universo das formas animadas, os teatros de bonecos, obje-
tos e mascaras tém suas caracteristicas peculiares, que nao foram designadas
no presente capitulo, visto que isso exigiria um trabalho mais especifico sobre
determinado assunto. Porém Ana Maria Amaral, em sua pesquisa sobre o
teatro de formas animadas, contribuiu por ampliar nossos sentidos para uma
melhor compreensio desta abordagem e, quanto a palavra objeto neste estudo,
a autora ajudou a ampliar o sentido sobre tudo o que tem ou ganha forma
na cena. Entende-se que este género do teatro de animagdo se mescla com
as artes visuais, pois ele ¢ imagem, forma, figura, luz, cor, mas ¢é, sobretudo,
teatro. Nele ha movimento, gesto e agdo, tudo isso inserido numa dramaturgia
da anima, que envolve toda a cena da animagao, o publico e inclusive a alma,
a vida dos objetos, bonecos e mascaras geradas pela transposi¢ao da energia
do ator-manipulador. No que diz respeito a imagem no teatro de animacao
- relacionada também ao objeto - e a sua consequéncia perante os olhos do
espectador, Amaral destaca que:

A imagem causa sempre uma emogio estética decorrente de sua cor,
forma, movimento, vibragdes luminosas ou energéticas. No teatro ela
vem quase sempre ligada & musica e sons. Pode ndo apresentar certos
elementos dramaticos, no sentido tradicional, mas a agdo no palco

causa um impacto sensorial e emocional. (AMARAL, 1991, p. 232).

Este impacto sensorial e emocional que é capaz de transmitir o teatro de
formas animadas a seu publico relaciona-o com a cena, numa representa¢io
que proporciona uma confrontacdo com a realidade dentro de uma aborda-
gem estética particular e diversificada, onde sonhos, fantasias, desejos, expres-


 
 


soes, ideias e atitudes sdo dignos de serem despertados pela percepgao para

serem vivenciados e experimentados.
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TEATRO DE ANIMAGAO E TEATRO
02 DE ATORES: UM DIALOGO EPICO

Milena Costa Marques

2.1 TEATRO DE ANIMAGAO E TEATRO DE ATORES

Segundo Beltrame (citado por BELTRAME; ARRUDA, 2006, p. 2), “Teatro
de Animacao” compreende a gama de manifestagdes teatrais que “utilizam e
integram madscaras, bonecos, sombras, objetos e o corpo do ator”. Sdo carac-
teristicas desse teatro a passagem de inanimado a animado e a “media¢ao da
relagao entre ator-animador e publico pela presenca de um objeto”. Ou seja,
nesse género teatral, havera sempre algum objeto - seja ele um boneco antro-
pomorfo, um artefato cotidiano, uma mascara, ou ainda uma silhueta recor-
tada contra o espago — que recebera do ator a anima necessaria para adquirir
vida frente a plateia. Esse objeto encarnard o personagem e sera o canal de
comunicagio do ator com o publico. E através do objeto, e ndo do ator, que a
acdo ganha vida, embora o espectador esteja sempre ciente de que, em ultima
instancia, tudo o que se vé em cena ¢é resultante da agdo do préprio ator.

Ja o teatro de atores é, dentro do escopo desse artigo, definido como mani-
festacdo teatral em que os atores estabelecem com o publico uma relagdo
direta, sendo eles mesmos os personagens que dramatizam, que atuam. E claro
que podem existir objetos, aderecos de cena, mas nenhum destes chegara a
constituir personagem, desenvolver agio.


 
 


[...] o que diferencia o ator do ator-manipulador ou ator-bonequeiro é
que enquanto o primeiro encarna, ele mesmo, o personagem, o segundo
utiliza algum elemento material externo a ele (mdscara, boneco ou
objeto) para se expressar. (PARENTE, 2005, p. 113).

Embora exista essa diferenca na forma de “atuar’, as duas linguagens - a do
teatro de animagéo e a do teatro de atores — conviveram durante muito tempo
em cena sem qualquer problema. No teatro medieval, por exemplo, onde dife-
rentes técnicas intercambiavam-se numa miscelanea de acordo com a necessi-
dade da representacio, o teatro de bonecos ja aparece como aparte dentro de
uma montagem composta por “atores-personagens’:

Nestas [cenas de palcos simultdneos] havia panos de fundo [..] e o
complexo jogo cénico exigia iniimeros acessorios e maquinas enge-
nhosas que permitiam, nas alturas, a desloca¢io aérea dos anjos; demo-
nios surgiam dos abismos, surgindo de al¢apdes, chamas flamejavam
no inferno, tempestades e ondas revoltas se abatiam, ruidosas, sobre a
cena; terriveis torturas eram infligidas a bonecos que substituiam os ato-
res. (ROSENFELD, 2008, p. 48. grifo nosso).

No entanto, uma separagdo das técnicas comega a estabelecer-se, de forma
mais veemente, a partir do Renascimento. Os textos, diante de uma equivocada
interpretacao da Poética de Aristdteles, sdo construidos dentro de pardmetros
de uma dramatica pura, onde imperavam as trés unidades: de tempo, espaco
e agdo. Isso repercutiu diretamente na encenagdo' desses espetaculos. Em
favor talvez de uma verossimilhanga, parecia errado juntar em cena técnicas
distintas. Como atores poderiam dialogar com bonecos? E claro que isso nio
aconteceu de forma generalizada. Shakespeare foi mestre em mesclar técnicas
e insurgir sua dramaturgia contra a dramadtica pura, e consequentemente, a
representacdo de seus textos contra uma “técnica’pura, e outros autores tam-

1 O termo encenagao sé seria utilizado a partir do final do século XIX e inicio do século XX, no entanto
podemos afirmar que havia uma esquematizacao da forma como o texto era apresentado aos espectadores.
Fica claro, porém, que o termo ¢ exposto ai de forma diversa da sua concepgao geral moderna, onde uma
gama de ideias maior rege toda a construgao cénica.


 
 


bém trilharam caminhos semelhantes, lutando contra as regras “aristotélicas”.
Mas o século XIX quase todo, com excecdo da interferéncia romantica, foi
marcado pelas producdes das “pecas bem feitas” (ROSENFELD, 2008).

Apenas no final do século XIX come¢amos a experimentar a exce¢ao as
regras, com o surgimento do Naturalismo. Passo crucial para o teatro foi o
estabelecimento do encenador, que, atento a uma concep¢do da obra teatral
total, trouxe unidade de ideias a construgdo cénica. Ele pensava além das
marcagdes e estabelecia o sentido global daquela construgao. Além disso, as
pecas ndo seguiam mais a dramatica pura — Georg Biichner, Anton Tchekhov,
Gerhart Hauptmann sao exemplos.

O surgimento da fotografia e, por consequéncia, do cinema, foi momento
decisivo para uma explosdo de possibilidades criativas que resgatavam a tea-
tralidade da cena. O teatro precisava redefinir sua poética. O teatro precisava
reteatralizar-se. Os “ismos” que surgiram - Simbolismo, Impressionismo,
Expressionismo — permitiram a diversificagdo da constru¢ao dramatdrgica, da
cena e da encenagdo.

Se era inviavel, no Naturalismo, a inser¢do de outras técnicas de repre-
sentagdo, pois isso distanciaria o espectador da crenc¢a na realidade da cena,
as demais poéticas que foram surgindo possibilitavam — pelo menos teorica-
mente — cada vez mais a mescla das linguagens. No entanto, nenhuma poética
permitiu de forma mais contundente a “quebra” através da substituigdo do ator
pelo boneco, e do boneco pelo ator, ou ainda, do didlogo entre esses dois, que
o teatro épico.

2.2 0 TEATRO EPICO E 0 DIALOGO DAS LINGUAGENS

O teatro épico, embora tenha sido Brecht seu maior defensor, ndo se
encerra apenas no trabalho desse encenador/dramaturgo e seus seguidores,
e nao ¢ uma manifestagdo recente da arte teatral. Se apenas no século XX ele
foi fortemente discutido enquanto poética da cena, nao significa que, ao longo
do desenvolvimento histérico do teatro, a epicidade nao tenha figurado por
diversas vezes, mais ou menos intensamente.


 
 


Para falar do épico, no entanto, faz-se necessario situar o drama, género
“principal” e génese do teatro. Quando consideramos a dramatica pura, essa
sera constituida por didlogos entre personagens que vivem uma agao presente.

[...]desaparecem os atores [na dramdtica pura], metamorfoseados em
personagens; ndo vemos os atores (quando representam bem e quando
nao os focalizamos especialmente), mas apenas os personagens, na ple-
nitude da sua objetividade ficticia. (ROSENFELD, 2008, p. 30).

Nao hd um narrador que descreva ou selecione os melhores momentos da
acao, por isso uma unidade temporal, espacial e de agao se faz necessaria no
drama. Toda e qualquer informacéo relevante deve ser fornecida pelo didlogo
ou pela visualidade da cena. O drama corresponde ainda a tensao, algo que
perturba uma situagdo estatica e que, gerando turbuléncia, conduz os persona-
gens do enredo, agdo apds a¢ao, a uma nova situagao de estase.

Mas se o drama carrega em si a mola propulsora da agdo presente (inédita),
o épico, em contraparte, traz como mote principal a narracao, a revisitagao
do fato passado, estatico. Se no drama tudo ¢ vivido intensamente por cada
personagem, na épica, o personagem ja viveu aquela emogao, apenas a revisita:

O narrador, muito mais que exprimir a si mesmo (o que naturalmente
nao ¢ excluido), quer comunicar alguma coisa a outro [...]. Como nao
exprime o proprio estado de alma, mas narra estorias que aconteceram
a outrem, falara com certa seriedade e descrevera objetivamente as cir-
cunstancias objetivas. (ROSENFELD, 2008, p. 24-25).

Outro aspecto importante do género épico é levantado por Goethe e Schil-
ler, citados por Rosenfeld (2008, p. 32): “a autonomia das partes constitui
carater essencial do poema épico’, ndo exigindo o encadeamento rigoroso das
agdes que exige a dramatica pura. Se, no drama, cada cena é um elo da cor-
rente, podemos dizer que, no épico, existem argolas soltas, unidas ou nao por
um fio condutor.


 
 


Ora, no espetaculo moderno, o que mais vemos é esse intercambiar das
partes, essa colcha de retalhos. Mescla entre pedagos mal diluidos, a heteroge-
neidade é marca do século XXI, onde todas as formas de apresentar julgam-se
validas. Globais ou locais, tradicionais ou inovadoras, isoladas ou intercam-
biadas, todas as poéticas encontram um nicho de apreciadores. Numa geracao
que vive cercada por links, hipertextos, globaliza¢ao e tantos outros conceitos
e recursos que congregam diversidade, ndo € de se estranhar que o teatro tam-
bém viva uma hibridacio.

No entanto, cabe ainda delimitar o que seria essa hibridagdo. Segundo
Nestor Garcia Canclini (citado por BELTRAME, 2008, p. 3) “Entendo por
hibridagao processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas,
que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas”. E ainda:

E importante frisar que a inclusdo de expressées de outros campos artis-
ticos na encenagdo nao caracteriza a hibridacdo que atualmente se dis-
cute. O ato de agregar ao espetdculo outras linguagens pode ter fun¢io
meramente ilustrativa, ndo caracterizando o que se compreende por
heterogeneidade. O desafio é miscigenar dando unidade, organicidade,
fazendo com que cada elemento agregado, seja visual ou sonoro, tam-
bém construa a teatralidade do espetdculo. (BELTRAME, 2008, p. 3).

Hoje, numa época em que inovagdo é moeda de grande valor, novas for-
mas de combinar a técnica torna-se “técnica” para a criagdo teatral. Mas, como
arfirma Beltrame (2008), isso ndo pode ser feito arbitraria e simplesmente com
ilustragdo. O fato é que inovar e renovar sdo verbetes comuns em nossos tem-
pos. Isso vale para o teatro de atores e também para o teatro de animagao.
Alias, a propria designacgdo teatro de animagdo ja é resultado da necessidade
de englobar as novidades ao tradicional teatro de titeres.

Essas mudangas também sdo visiveis nas nomenclaturas utilizadas para
denominar essa arte. Até os anos de 1970 era mais conhecida como
Teatro de Titeres, Teatro de Fantoches ou Teatro de Marionetes. Em

seguida, passou a ser comumente denominada de Teatro de Bonecos.


 
 


Posteriormente, Teatro de Formas Animadas, e mais recentemente, Tea-
tro de Animagéo. O uso de cada uma dessas expressoes revela distintos
modos de conceber essa arte e principalmente a complexidade que hoje
se reveste. (BELTRAME, 2008, p. 3).

A heterogeneidade, tanto no teatro de atores como no teatro de animagao,
pode dar-se justamente pelo intercambio entre essas duas linguagens. Especifi-
camente no teatro de formas animadas, segundo Beltrame e Souza (2008) foi a
partir do inicio do século XX, com as vanguardas teatrais, que surgiram as pri-
meiras experiéncias de renovagdo do teatro de bonecos ocidental. Mas as rup-
turas mais marcantes acontecem de fato no final da Segunda Guerra Mundial,
quando os antigos valores foram questionados, social e artisticamente falando.
O teatro de bonecos classico, homogéneo, onde os elementos da encenagdo
voltam atengdo exclusivamente para o boneco, cede espago para a multiplici-
dade de meios expressivos compondo um unico trabalho.

O uso de variados meios de expressdo, o abandono do boneco do tipo
antropomorfo, a ruptura com o palquinho do tradicional teatro de
bonecos e a presenca visivel do ator-animador na cena tornam o tea-
tro de animagao produzido atualmente um teatro bastante heterogéneo.
Sua proximidade com outras linguagens artisticas incluindo a danga,
mimica, circo, teatro de atores e espetdculo multimidia, entre outros,
tornam esta arte reconhecidamente mais contemporanea, porém
heterogénea, distanciada dos cédigos e registros que historicamente a
tornaram conhecida do grande publico. (BELTRAME, citado por BEL-
TRAME; ARRUDA, 2006, p. 2).

Dentro do contexto do teatro épico, o didlogo entre atores e formas anima-
das surge como recurso de distanciamento, nao apenas para finalidade politica,
mas dentro de uma necessidade contemporanea de desmascarar os sistemas
teatrais frente ao publico. Pois, segundo Ubersfeld (citado por RIBEIRO,
2010), a consciéncia do ato teatral constitui um dos prazeres do espectador.
Nessa perspectiva, a animagao de objetos, distanciando-se da linguagem rea-
lista, possibilita a constante ilusdo e, ainda, a constante negagdo dessa ilusao,


 
 


na medida em que sabemos que a anima daquele objeto na verdade nao é real
e prové m da manipulacido de um ator.

O objeto, com a interferéncia humana, recebe a energia que comanda
seu ritmo de existéncia. Na quebra dessa a¢dao ha de imediato, um
espanto diante daquilo que foi possivel vislumbrar, mas que nao passou
de uma for¢a imaginaria. (RIBEIRO, 2010, p. 2).

Outros aspectos ainda aproximam o teatro de animacao e o teatro épico,
como por exemplo, o estranhamento causado pela dualidade inanimado/ani-
mado do objeto manipulado, o distanciamento do espectador, uma vez que
ndo ha identificagdo direta do homem com o objeto, ainda que seja antropo-
morfo. O ator-manipulador ocupa ainda uma posi¢ao narrativa, pois ele nao
é o personagem, ele mostra o personagem num suporte externo a seu corpo:

Em outros termos, dir-se-ia que a relagdo eu - outro nio se dd no mesmo
suporte fisico: o corpo do ator. Entre o corpo deste tltimo e o persona-
gem ocorre um espagamento e o ator converte-se em um contador de
histérias. Ele ¢ um narrador ou demonstrador, e o objeto, seu narrado.
(SABINO citado por RIBEIRO, 2010, p. 2).

A ruptura da ilusao revela-se nos mais diversos pontos da linguagem da
animagdo, mas essa, enquanto conven¢ao homogénea, estabelecia um novo
nivel de ilusdo. Ou seja, apds estabelecida a ideia de que o boneco em cena
tem realmente vida, o espectador ird esquecer-se de que ha ali um ator-mani-
pulador. Ainda que o mesmo esteja visivel em cena, no momento em que seu
direcionamento estd todo voltado ao objeto manipulado, esquecemos, por
determinado momento, que o ator existe e embarcamos na fantasia de que o
que se passa é real.

A tendéncia moderna de intercambiar as linguagens - teatro de anima-
¢do e teatro de atores, porém, pareceu conseguir um maior efeito épico, pois,
ao mesclar ilusdes e denegacgdes, permitiu ao espectador transitar por varios
niveis de interacdo com o espetaculo. Como exemplo dessa estrutura hibrida


 
 


trazemos uma andlise do espetdculo Algoddo Doce, da Companhia Mao
Molenga, grupo pernambucano de teatro de animagao.

ALGODAO DOCE

O espetaculo Algodiao Doce trata dos primérdios do Brasil através de uma
dramaturgia de cunho épico/narrativo. Distante de apresentar uma lineari-
dade de a¢do, narra trés episddios ficticios do tempo da escraviddo e da era
acucareira em Pernambuco através de atores-manipuladores que assumem
também a fungdo de personagens-narradores e permitem a costura entre os
trés episddios especificos a serem narrados. A encenagao ¢é diversificada e rica
de elementos épicos, como a incidéncia de quebras através da musica e da
danca, além das rupturas causadas pelo atores-manipuladores, que assumem,
em momentos especificos, novamente, a fun¢do de atores-personagens, que-
brando a “ilusdo” de que os bonecos adquirem vida de forma sobrenatural.
Agregando trés técnicas de manipulagao para as trés células dramaticas espe-
cificas, cada trecho torna-se independente, mas se une aos outros pela recor-
réncia temadtica.

O espetaculo inicia com a intervencdo dos atores entre a plateia, ainda do
lado de fora da sala de espetaculo, oferecendo algodao-doce e dialogando com
criangas e adultos. A entrada no local de representacido também ¢é constante-
mente pontuada pelos comentdrios dos atores, que, até entdo, nao manipulam
qualquer boneco, mas que ja quebram a quarta parede, ao expor aquele evento
como essencialmente teatral. Um preludio narrativo conta a histdria do ag¢tcar
e a forma como foi trazido para o Brasil, através de musica e danga. Esses sdo
elementos tipicos do teatro épico, mas, por enquanto, estdo restritos apenas ao
teatro de atores.

A primeira intervengdo de animagdo surge com o primeiro “causo” a
ser contado, e um boneco gigante entra em cena para dramatizar a lenda da
Cumadre Fulorzinha e expor a devastagao inicial da Mata Atlantica para a
monocultura da cana. Sendo essa a célula que menos utiliza o recurso da que-
bra, ela trabalha ainda, em um pequeno trecho, com a mistura das técnicas,


 
 


pois um passaro ¢ manipulado por interagdo direta, um boneco gigante traz
varas e outro boneco, também gigante, permite a manipula¢do dos bragos dire-
tamente com as maos. A cena é ainda pontuada por dangas tipicas da Zona da
Mata pernambucana, como o cavalo-marinho e o maracatu rural.

Finda a primeira célula, nova musica e danga quebram a narrativa e englo-
bam na movimentagao cénica a montagem da empanada. Nesse trecho, que da
inicio a segunda célula, a técnica utilizada ¢ a de bonecos de luva, e a histdria
trata da opressdo de duas negras escravas pelo senhor de engenho e por “inho-
zinho’, seu filho. O menino, de tanto cometer maldades, é levado pelo Diabo
para ser seu ajudante, deixando o senhor de engenho aflito e desgostoso de
tudo. Mas, sendo o enredo talvez pesado para o publico infantil, a encenagao
se utiliza de um recurso de quebra da ilusao, retirando, de tras da empanada,
nos momentos de maior peso, os manipuladores. Num momento especifico
do enredo, Preta e Pretinha, as duas escravas, assustam-se com o Diabo e saem
correndo, mas isso é feito pelas proprias manipuladoras, que saem de tras da
empanada com os bonecos no ar. Ao se depararem com a plateia, sdo as atrizes,
e nao os bonecos, que se assustam e voltam correndo para tras da empanada
e de volta a cena. O espectador percebe e é relembrado de que o que acontece
por tras da empanada ¢é fic¢do, nao sé na histdria, mas na prépria execugdo. O
espectador vé que tudo ndo passa de bonecos colocados nas maos dos atores.
Esse reconhecimento da ilusdo do espectador se d4, no entanto, através da
ilusao das proprias atrizes manipuladoras de que o Diabo, também um boneco
manipulado através de luva, é real. E na ingenuidade do outro que reconhece-
mos a nossa propria ingenuidade.

A terceira célula dramatica traz a manipulacdo direta e narra a historia
de um escravo negro que é posto de castigo pelo coronel, porque perdeu o
seu cavalo preferido. Sendo uma cena de grande peso dramatico, o castigo do
negrinho ¢ suavizado pela quebra de maior relevancia dos atores. O coronel,
apos castigar o negrinho, da meia-volta para retornar a fazenda, no entanto,
ao findar o trecho da caminhada, que ocorre sobre uma mesa mavel, o préprio
boneco dirige-se a um dos manipuladores informando que acabou o chao. Ha


 
 


al uma quebra exata do limite entre manipulador e ator-personagem, que, reto-
mando seu papel de narrador da histdria, comega a reclamar com os demais
colegas de cena sobre um adere¢o que ainda néo foi corretamente posicionado
e outros aspectos que trazem de volta a realidade o espectador. Ficamos nova-
mente cientes de que ndo passa de teatro.

O espetaculo encerra com nova intervengdo narrativa dos atores, agora
ndo mais manipuladores, que discorrem sobre a dificuldade de ser ator, oficio
tio pesado e mal remunerado quanto o de cortador de cana. E assim, com uma
pitada final de humor, que eles revelam, mais uma vez, ao espectador que tudo

¢ um evento teatral.

CONCLUSAO

Distante do rango da simples concepgdo politica, o teatro épico, ou ainda o
teatro narrativo, tem por caracteristica marcante a brincadeira constante com
a ilusdo criada e quebrada aos olhos do espectador.

Sendo o teatro de animagdo um recurso que por si s6 ja é carregado de
epicidade, pois inviabiliza o ilusionismo, nao deixa ele de envolver o especta-
dor dentro da fantasia que gera. Embora todos saibam que a vida do boneco
é ilustragdo, a convencéo teatral a que se permitem os espectadores leva-os a
crer na verdade do enredo.

A inser¢ao do teatro de representagdo com atores-personagens, em dialogo
direto com o boneco ou com a plateia, como elemento de quebra a “ilusdao”
proporcionada pela animacéo linear do objeto, garante mais uma negacao, e,
assim, também, o prazer do espectador de perceber que se deixou levar pela
fantasia.

E importante ressaltar que isso ndo configura a mé manipulagio do
objeto em cena, mas, sim, um pensamento cuidadoso do encenador sobre o
momento condizente para a quebra e para o didlogo entre as duas linguagens
como recurso épico de encenagao.

Dessa forma, a montagem realizada pela Companhia Mao Molenga se uti-
liza dos recursos de uma poética épica para contar historias do tempo do Brasil


 
 


Colonia e do auge do agticar. Com a leveza trazida pelas quebras, o tema pode
ser falado com toda a sua forga para as criancas de qualquer idade. Escravidao,
tortura, exploragdo, todos esses temas sdo abordados sem abrandamento sobre
o que de fato aconteceu em nossa histéria. Cabe a quebra proporcionada pelo
ator-manipulador a suavizagao das cenas, que poderiam tornar-se demasiado
pesadas e soturnas. A constante negac¢do da ilusao frente ao espectador e pos-
terior retomada a partir de uma manipulagdo primorosa dos bonecos permite
ao espetaculo representar com grande valia uma pratica tdo cara a contempo-
raneidade: a mistura das linguagens e a quebra das regras.

REFERENCIAS

BELTRAME, Valmor. Transformagdes na linguagem do teatro de animacéo: a criagdo
do espetdculo teatral. DA Pesquisa, Ceart/Udesc, Floriandpolis, v. 3, n. 1, ano 5, 2008.
Disponivel em: <http://gpceid.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume3/numerol/
cenicas/prof_nini.pdf>. Acesso em: 15 maio 2012.

BELTRAME, Valmor; ARRUDA, Kitia de. Teatro de bonecos: transformagdes na poé-
tica da Linguagem. DaPesquisa, Ceart/Udesc, Floriandpolis, v. 2, n. 2, ano 4, 2007.
Disponivel em: <http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume2/numero2/
cenicas/Valmor%20-%20Katia.pdf>. Acesso em: 15 maio 2012.

BELTRAME, Valmor; SOUZA, Alex de. Teatro de bonecos e a animacio a vista do
publico. DaPesquisa, Ceart/Udesc, Florianépolis, v. 3, n. 1, ano 5, 2008. Disponivel em:
<http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume3/numerol/cenicas/alex_nini.
pdf>. Acesso em: 15 maio 2012.

PARENTE, José. O papel do ator no teatro de animagio. MOIN-MOIN, Revista de
Estudos sobre Teatro de Formas Animadas, Jaragua do Sul, Scar/Udesc, v. 1, p. 105-118,
ano 1, 2005. Disponivel em: <http://www.ceart.udesc.br/ppgt/revista_moin_moin_1.
pdf >. Acesso em: 15 maio 2012.

RIBEIRO, Eliane. O Efeito do estranhamento brechtiano no teatro de animagéo. In: VI
CONGRESSO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS. Anais...
Sao Paulo, 2010. Disponivel em:<http://www.portalabrace.org/vicongresso/pedagogia/


 
 


Eliane%20Ribeiro%20-%200%20efeito%20do%20estranhamento%20brechtiano%20
no%20teatro%20de%20anima%E7%E30.pdf>. Acesso em: 15 maio de 2012.

ROSENEFELD, Anatol. O Teatro épico. 6. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.

ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da Encenagdo Teatral: 1880-1980. Tradugao Yan
Michalski. Rio de Janeiro: Zahar, 1982.



AS PECULIARIDADES DA
03 | mascarano PALHAGO

Suenne Sotero de Abreu da Silva

A figura do palhago estd em todo lugar e em todas as épocas, assumindo
diversas nomenclaturas e caracteristicas, mas com alguns sinais que o fazem
distinguir-se em meio a diversidade artistica e cultural.

E plausivel considerar que o nariz do palhaco seja o codigo mais lacido
para identificar esta figura em qualquer situagao. Entretanto, a méascara do
palhaco por si s6, devido as suas caracteristicas objetivas, fisicas e palpaveis,
ja denota possuir diversas peculiaridades. Este tipo de méascara esconde par-
cialmente o rosto do artista, apenas seu nariz, e, por isso, é classificada como
méscara parcial. E também comumente classificada como a menor mascara
do mundo e exige um trabalho especifico para seu uso, diferenciando-se, em
parte, da técnica empregada para o trabalho de algumas mascaras e conver-
gindo em outros pontos.

Antes de analisar as peculiaridades advindas desta mascara, faz-se neces-
sario esclarecer uma questdo de semantica. Muitos termos siao empregados
para significar o “personagem” que faz uso do nariz vermelho. No Brasil, sao
mais comuns as palavras clown e palhago. Desde ja, é indiscutivel afirmar que
os dois termos sdo semanticamente similares. Alguns autores se posicionam
com relagdo a nomenclatura: para Bolognesi (2006, p. 10), a diferencia¢ao
entre clown e palhaco “soa estranha ja que ambos designam as varias fungoes
do comico do picadeiro: augusto, clown branco, toni, soirée, excéntrico”. Castro


 
 


(2005, p. 55) segue pelo mesmo viés e afirma: “E tudo comico! Bufio, palhago,
merryman, grotesco, clown [...] o comico vai assumir um papel preponderante
e se desenvolver em multiplas formas, mas mantendo uma identidade clara e
indiscutivel” E essa identidade além de ser definida pela comicidade em si,
inclui, dentre outras possibilidades, o nariz como cddigo de classificagdo e
identificacéo. Burnier (2009, p. 205) ratifica que “ambos sdo termos distintos
para designar a mesma coisa’, advertindo para a questao de linhas de trabalho.
Na prdtica, apesar dos argumentos dos estudiosos na drea, existe um emprego
diferenciado das palavras clown e palhago. O termo clown (versdo em inglés
para a palavra palhaco) é usualmente utilizado para designar a atuagao do
palhago em espago cénico néo circense, ou seja, fora do picadeiro, da lona de
circo tradicional; desta forma, os clowns seriam os palhagos de teatro, cinema,
televisdo, hospital, etc.

E importante esse esclarecimento terminoldgico, pois, neste capitulo, sera
analisado o palhago em seus multiplos aspectos, tentando abarcar as diferentes
possibilidades de linhas de trabalho, entendendo-o como personagem comico
que se utiliza de uma mascara (seja um nariz de palhaco, independente da
sua cor; seja uma maquiagem; seja uma mancha vermelha na ponta do nariz),
e que sua criacdo varia de acordo com a vertente de trabalho. Um palha¢o
oriundo de uma familia de circo tradicional adota uma forma de construcdo
de personagem, enquanto um clown pode enveredar pela linha do teatro fisico.
Independente da origem e por qual caminho o palhago direciona-se, Pantano
(2007, p. 20) levanta uma prerrogativa comum a todos: “a liberdade e a subje-
tividade sdo fundamentais na criagao do personagem palha¢o, muito embora,
de certo modo, essa criagdo se dé a partir de tipos fixos, constituidos no trans-
correr da histéria das mascaras comicas.” Ambos tém em comum a mascara e
é, a partir dela, que o desvendar das peculiaridades do palhaco serdo explora-
das neste capitulo.

Contudo, vale explicitar que nem todo personagem que utiliza a mascara
vermelha no nariz é palhago. Sobre o uso indevido da mascara:


 
 


Certos atores vestem uma bolinha vermelha no nariz, calgam sapatos
descomunais e guincham com voz de cabega, e acreditam estar repre-
sentando o papel de um autentico clown. Trata-se de uma patética
ingenuidade. O resultado ¢ sempre enjoativo e incoémodo. E preciso
convencer-se de que alguém s6 se torna um clown em consequéncia de
um grande trabalho, constante, disciplinado, exaustivo, além da pratica
alcangada somente depois de muitos anos. Um clown ndo se improvisa.
(FO, 2004, p. 304).

Fo (2004) faz referéncia nao apenas aos atores, mas também aos animado-
res de festas infantis, artistas de ocasido, promotores de eventos, contadores de
histdrias, entre outros profissionais que vestem a méascara do palhago, muitas
vezes, de maneira equivocada, mas que, pelos motivos expostos pelo autor, ndo
poderiam ser considerados palhagos.

A origem dessa figura ndo pode ser precisada, como ja mencionado, devido
as inimeras nomenclaturas assumidas com o passar dos anos, e variando tam-
bém de acordo com as localidades em que se desenvolveu. Sdo inimeras as
variantes de palhagco no mundo e encontrar pontos de confluéncia entre eles
ndo é tarefa dificil. Amaral (1997) faz uma rela¢do entre a mascara e o teatro,
referindo-se a mutagdo, a modificagdo do ambiente e do individuo através do
uso da mascara. Talvez esse seja o elo entre as diferentes linhagens de palhagos.

E fato a livre e rapida associagio do palhago ao circo. Todavia, ele nio
¢ exclusivo desse género, mas foi no picadeiro que ele alcangou a plenitude.
O palhago esta presente ndo apenas nos géneros ja citados, mas também nas
varias manifestagdes da cultura popular (folguedos e brincadeiras). Na folia
de reis, a figura do bastido incorpora o comico ao utilizar mascaras sagradas
produzidas com couro e pelos de animais. Nos pastoris, na personificacido dos
velhos que usam maquiagem, nariz vermelho e vestimentas que remetem ao
palhago classico. No cavalo-marinho, trés personagens garantem a comicidade
da brincadeira: Mateus, Bastido e Catirina. Esses palhacos pintam os rostos
de preto com carvao moido ou fuligem de panela, de modo a representar os
negros da época pos-escravidao. Nos autos de boi no Maranhao, a figura iro6-


 
 


nica e zombeteira do Cazumba utiliza uma mascara que mescla tragos huma-
nos, de animais e seres extraordinarios.

Outra assertiva primordial é que nem sempre o palhago fez uso da mascara
(seja ela o nariz vermelho e/ou a maquiagem). A associagdo da mascara a figura
codmica remonta aos primoérdios, quando figuras mascaradas gritavam, danga-
vam em rituais sagrados, provocando medo e riso. Durante a Idade Média,
periodo nao muito propicio as manifestagdes artisticas, devido a influéncia
da Igreja, o palhaco, apesar das adversidades, ndo deixou de existir. Apesar da
condenagdo da mascara pela Igreja, a figura do Diabo ainda era representada
pela mdscara e, por ora, assumia ar de comicidade. Com o advento das feiras,
os intercambios artisticos voltaram a ocorrer, surgindo as figuras dos saltim-
bancos. Assim, a figura comica do palhago foi se mantendo durante a histéria.

A maijoria dos estudiosos acata a hipotese de a origem mais direta do
palhaco, tal como entendemos hoje, de nariz vermelho, maquiagem, sapatos e
roupas extravagantes, remeter a commedia dellarte, caracterizada pelo impro-
viso, irreveréncia, obscenidade e por seus tipos definidos, que faziam uso de
mascaras grotescas.

Dentre as mascaras desse tipo de comédia, as do zanni merecem destaque
no que se refere a associagdo a mascara do palhago. Os zanni (servos) atuavam
geralmente em dupla, sendo um esperto e o outro, estupido. Ha uma diver-
géncia entre os autores na relagdo de correspondéncia entre as mascaras da
commedia dellarte aos tipos classicos de palhagos, branco e augusto. Burnier
(2009) afirma que o arlequim influenciou o clown augusto, e, mais a frente,
contradiz-se, ao declarar que o arlequim corresponderia ao palhago branco;
e o briguela, ao augusto. Controvérsias a parte, o que se tem de concreto é
que a relagao entre o arlequim e o briguela era responsavel pela execugdo da
maioria das cenas comicas na commedia dellarte. E esse jogo entre o inteligente
(branco) e o bobo (augusto), a contraposi¢ao entre eles, perpetuou-se até os
dias atuais e se fixou no jogo do palhaco.

Com o surgimento do picadeiro circular, através das demonstragdes de
habilidades equestres, surgiram os palhagos a cavalo e os palhacos de cena.


 
 


Esses ultimos passaram a fazer seus numeros dialogando com o mestre de pista
(atualmente equivaleria ao apresentador). Assim, surge a dupla comica tipica
do circo: o mestre de pista, sério, equilibrado, detentor da ordem, o branco;
em contraponto ao palhago, estupido, bobo e insoélito, o augusto. Eis mais uma
hipétese para a relagao branco/augusto.

Independente do contexto, o palhago branco (também conhecido como
louis), com rosto pintado desta mesma cor, corresponderia ao correto, sensato
e elegante. Ja o augusto (também chamado de fony ou excéntrico) seria atra-
palhado, ingénuo e tolo. Desta relagdo surge a hierarquia entre eles: o branco
manda, ¢ o chefe, da as ordens; enquanto o augusto se atrapalha e age de forma
grosseira e embaracada. E é a partir dessas caracteristicas que a mascara do
palhago pode diferenciar-se. O branco, mais coerente, pode fazer uso de trajes
mais alinhados; ja o augusto, tende a vestir-se de forma mais desajustada do
que o branco. Entretanto, vale ressaltar que essas ndo sao regras fixas. Tanto
no que se refere a caracterizacdo dos palhagos, bem como a sua classificagdo
enquanto branco ou augusto. Os papéis podem ser invertidos no decorrer do
jogo, e o branco pode ter atitudes de augusto e vice-versa. Burnier (2009, p.
207) explica que “na pratica [...] havia uma certa contaminagido de um pelo
outro.”

Melo (1987) traz uma reflexdo sobre a relagao ator/mascara que se adéqua
na relagdo da commedia dellarte com a mascara do palhaco. A autora afirma
que, muitas vezes, os nomes dos atores se confundiam com os da méscara. No
palhago, a identificagao entre a personagem e seu ator chega, em alguns casos,
a ser total. Antonio Quintino depde sobre o palhaco Pagoca:

Acho que s6 existe o Pagoca. Acho que o Antonio Quintino deixou de
existir ha bastante tempo. Inclusive até o nome. Ninguém me chama
pelo meu nome e se chamar Antonio eu fico sem saber. Eu sou a mesma
coisa, contente, sempre alegre, a mesma coisa do palhago, do Pagoca: é a
mesma coisa do Antonio. (QUINTINO apud PANTANO, 2007, p. 61).

Melo ainda levanta outra questao: se a identifica¢ao mascara/ator dar-se-
-ia pelo fato de a mascara refletir a personalidade do ator, ou de a mascara


 
 


corresponder ao que o ator inconscientemente gostaria de ser. Essa fronteira
pode ser muito ténue, levando-se em considerag¢ao algumas linhas de traba-
lho do palhago. Contudo, independente do que a mdscara representar para o
ator/brincante/circense, cada mascara é unica, fazendo com que o palhaco seja
auténtico, mesmo que se utilize de gags classicas, possua um mesmo nome ou
represente tipos parecidos.

Do palhago da commedia dellarte, ao palhago de circo, ao clown do teatro,
inimeras mutagdes ocorreram. No século XX, houve uma aproximagéao entre
as linguagens da danca e do teatro com o circo, pois os cendgrafos e coredgra-
fos viam nas habilidades circenses (dentre elas, o palhaco) novas propostas e
possibilidades cénicas. A esse respeito Bolognesi elucida:

Uma das tendéncias do teatro atual é a adogdo da mascara do palhago.
De um modo geral, esta iniciativa investiga a psicologizagdo da mas-
cara, que se reflete na busca personalizada da descoberta do “ridiculo”
de cada ator. Acompanha este processo a solidificagdo da personagem
em uma dramaturgia especifica que, entre outras caracteristicas, visa a
“domesticagdao” da mascara. (BOLOGNESI, 2006, p. 7).

A mascara do palhago de teatro se distanciou das caracteristicas grotescas
e populares do palhaco de circo. Foi suprimida também a concepgido de perso-
nagem a favor do clown especifico de cada ator.

O artigo de José Parente na revista Mo6in-Moin (2005) traz uma reflexdo
sobre a nova teatralidade, na qual a diversidade e mistura de linguagens e
géneros buscam suplantar o naturalismo, realismo e a verossimilhanga de épo-
cas anteriores. Segundo Parente, o teatro busca dar conta dessa nova realidade
através do uso das mascaras (bem como no uso de bonecos), como uma nova
forma de expressdo, mais poética, onirica, fantasiosa e surreal. Castro (2005),
ao definir o palhago como uma figura comica sem nenhum compromisso com
qualquer aparéncia da realidade, acaba por justificar essa adogdao da mdscara
do palhago pelo teatro, por sua capacidade de brecar a légica do pensamento
racional, reconfigurando a realidade, a partir de sua légica prépria.


 
 


Parente (2005) ainda levanta alguns principios que devem fazer parte da
técnica do ator que veste a mascara, sendo esses pardmetros também aplica-
veis a mascara dos palhagos. Um desses fundamentos é a nogao de linguagem
corporal, tendo em vista que a mdscara exige um estado de prontiddo, corpo
extracotidiano, disponivel, preciso e dotado de destreza, caracteristico de qual-
quer palhago, independente da personalidade do “personagem”. O corpo do
palhago deve manter-se em pleno estado de prontiddo e o ator deve ter absoluto
controle sobre ele. O segundo ¢é a energia que proporciona a presenga cénica
(transi¢ao do corpo cotidiano para o corpo cénico) e o direcionamento dessa
energia. Cabem diversas possibilidades para essa energia: a que ¢ advinda do
ator, a oriunda da mascara, a energia mistica, ou seja, o termo pode ser enten-
dido de acordo com multiplos aspectos, dai a grande dificuldade de definir-se
0 que seria essa energia, mas o que se pode afirmar é que essa energia seria
diferente da emanada pelo corpo cotidianamente. E a partir do dominio téc-
nico do corpo, o ator passa a conhecé-lo melhor e canalizar a energia de forma
consciente, de modo a manter o estado mental-corpdreo exigido ao palhago.
Costa (2005, p. 43) define estado como “um constante fluir que envolve sen-
timento, emog¢éo, pensamento e articula-se com a a¢do” O palhago precisa da
energia para trocar com o publico quando necessario e, sobretudo, para estar
inteiro e disponivel ao jogo comico. O dltimo “requisito” para a utilizagdo da
mascara seria a organicidade. Esse item s6 é alcancado ap6s muito trabalho
de/com o palhaco. Quando o ator passa a ter dominio da méscara, e a méascara
passa a ter total influéncia sobre ele, ou seja, quando sdo um so, a ponto de
fazer da mdscara parte integrante de seu corpo, suas agdes passam a ser organi-
cas, naturais. Melo (1987) também pontua a questio energética, ao afirmar que
a mascara contém uma energia cdsmica que transcende sua mera condi¢do de
objeto. Essa energia, tdo discutida no teatro de animacgdo em geral, também
faz parte do universo do palhago, como ja mencionado; o nariz do palhago
deixa de ser um objeto e passa a configurar-se como parte daquela criatura
que a adere a seu rosto, logo, a energia o transfigura. O estado do artista/ator
também ¢ outro, ¢ organico do palhaco, passa a ser regido pela logica propria


 
 


do clown. Em razao disso, existe uma regra basica, uma verdadeira convengéo:
nao tocar a mascara. Ao ser tocado, o nariz deixa de ser uma extensio do
corpo, tudo se desconstroi, a mascara se torna adereco, deixa de fazer parte do
todo e passa a ser um corpo estranho. Fo (2004, p. 47) é enfatico ao dizer que
“a mao sobre a mascara é um ato deletério, insuportavel. Nao é permitido.”

O uso de mascara geralmente exige um processo iniciatico. O palhago
passa por rituais similares, tanto ao optar-se pela linha de trabalho de imer-
sao introspectiva, como ao experimentar-se, pela primeira vez, uma reprise
no picadeiro. Ha vérias vertentes para a “constru¢ao” do palhago, mas a inicia-
¢do, independente do contexto, havera de ocorrer. Waldemar Seyssel (1997), o
palhago Arrelia, narra seu batismo na sua autobiografia. Ruiz (1987), Lustosa
(1988) e Burnier (2009) citam o fato relatado por Arrelia, de que ele foi exposto
ao ridiculo durante sua primeira apresentacdo como palhaco, e entram em
consenso ao afirmar que a iniciagdo é um processo de grande exposicdo e
constrangimento, independente da linha de pesquisa e do género em que sera
inserido.

Ainda no século XX, o treinamento com a mascara é incorporado a for-
magao do ator. A didatica se assemelha bastante a técnica empregada pelas
correntes de construgao do palhago que trabalham com a psicologizagdo do
personagem (Lecoq, Philippe Gaulier, Luis Otavio Burnier e seus discipulos).
Principalmente no que se refere ao trabalho com a mascara neutra, como
explica Felisberto Sabino da Costa:

A mascara neutra propicia a consciéncia corporal de forma plena, pois
desperta no aluno a necessidade de ele aprofundar determinados aspec-
tos do seu ser, e coloca-o ante os limites e como trabalhé-los, visando
uma possivel superagdo. Apreender o estado neutro significa explord-lo
em seu proprio corpo. (COSTA, 2005, p. 32).

Outro relevante questionamento, com relagdo ao uso da mascara, refere
-se a0 ocultamento ou revela¢do do ser que a veste. A mascara oculta e, simul-
taneamente, revela, ocorrendo um paradoxo, no qual o ator se esconde por trds


 
 


da madscara para mostrar-se, mas de forma diferente, mais visceral e transpa-
rente, revelando quem ele realmente é.

Ao se fazer essa associagdo, a mascara neutra incita o ator a perceber-se,
da mesma maneira que o nariz de palhaco incita a um mergulho em suas fra-
gilidades. Comumente, o nariz apenas é posto nos palhacos apds muitos exer-
cicios e estudos de iniciagdo. E muitos exercicios realizados para o trabalho
com as mascaras, neutra e expressiva, sio amplamente utilizados quando se
trabalha o palhago. A triangulagdo, a pontuagdo de um movimento, o dire-
cionamento do olhar através do nariz, exercicios de escuta, percep¢ao, relagao
com o outro e com objetos, além da consciéncia corporal sao alguns exemplos
de equidade nos trabalhos. A expressividade corpdrea é fundamental. Quando
se coloca uma mdscara, 0 corpo passa a ter uma responsabilidade maior na
expressao. Com o palhago nao é diferente, a sua légica é fisica, corporal:

O corpo ¢é resgatado, pelo palhago, como o local das emogdes. Para che-
gar a esse objetivo, a preparagio fisica do artista é muito importante.
Pequenos gestos involuntdrios, cotidianos, sio incorporados como
agdes que constroem a gestualidade do palhago. Sons, gestos dos anima-
dos, o resgate dos elementos da natureza, todos esses elementos buscam
uma corporeidade no trabalho artistico. (MASETTI, 2003, p. 53).

Contudo, ha também algumas disparidades no trabalho, pois a mascara
neutra é o oposto da individualidade. Ja mascara do palhaco é a individua-
lidade em seu mais alto grau de exposi¢do. Ao passo que as mascaras faciais
inteiras escondem todo o rosto e, desta forma, limitam a expressao facial, a do
palhacgo apenas oculta o nariz, mas, nem por isso, deixa de exigir o trabalho
corporal acentuado. Apesar de o rosto ndo se tornar inexpressivo a ponto de
deixar iméveis os musculos da face, a ampliagdo dos gestos e o redireciona-
mento da expressdo para o corpo é um artificio amplamente utilizado, inde-
pendente do fato de o nariz de palhago permitir maior liberdade facial e até
mesmo vocal ao ator. Dependendo do contexto, o palhaco precisa adequar
a sua gestualidade: utilizar da mimica, fazer movimentos amplos, ter gestos
largos, para atuar na amplitude dos grandes circos; também pode exigir gestos


 
 


minimos e delicados, quando se atua num hospital, com alto grau de proxi-
midade com o publico/plateia (criangas no leito); ou pode exigir desenvoltura
vocal (projecdo), gestos, por vezes, obscenos, e bom timing para o improviso,
que € o caso dos circos de pequeno porte encontrados na regidao Nordeste do
pais, cuja caracteristica basica é a verborragia. Dario Fo faz mengao a relagao
gesto/mdscara:

O uso da mdscara impde uma particular gestualidade [...] o corpo fun-
ciona como uma espécie de moldura & mascara, transformando sua fixi-
dez. Sdo esses gestos, com ritmo e dimenséo varivel, que modificam o
significado e o valor da propria mascara. (FO, 2004, p. 53).

Os incOmodos sao distintos também. Fo (2004) revela o desconforto cau-
sado pelo uso da mascara, chega a caracterizar como experiéncia angustiante,
pois, a mdscara restringe o campo visual, interfere na emissao vocal e na respi-
ra¢do. Com relacdo a do palhago, a maxima é parcialmente aplicavel. Apenas a
respiragdo ¢ afetada e a interferéncia na voz sé ocorre caso o nariz de palhago
ndo tenha orificio que possibilite a respiragdo nasal. Muitos palhagos optam
pela maquiagem por esta razdo. Mas ha os que preferem a maquiagem por
outras razdes, como questdes meramente estéticas ou profundamente psicolo-
gicas. E certo que, apesar das dimensdes menores e de nio esconder totalmente
a face do ator, a mascara do palhago ndo é tdo passiva como pode deduzir-se.
O proprio toque é ocasionado pelos incomodos ocasionados pela mesma. O
nariz de palhago precisa estar adequado ao nariz do ator. Fo (2004, p. 112) faz
uma analogia da mdscara com um sapato: “Uma mdscara é como um sapato: se
nao nos ajustamos confortavelmente dentro dele, nao conseguimos andar”. O
tamanho, formato, cor, o uso ou nio do elastico de fixa¢do, todas essas dimen-
sdes também devem levar em conta, ndo apenas por questdo de conforto, mas
também de acordo com a personalidade do palhago. Ou seja, se um palhago
usa um nariz preto, haverd uma boa razdo para que a cor vermelha tradicional
tenha sido suplantada pela preta.


 
 


Ao relacionar o nariz do palhago na perspectiva do trabalho de masca-
ras, pode-se abrir um leque amplo para analises minuciosas. A partir de cada
vertente de criagdo e atua¢do do palhago, tem-se uma nova perspectiva a ser
explorada. Contudo, a esséncia ludica do palhago converge todas as especifici-
dades, condensando-as e resultando em uma linguagem particular, delicada e,
por vezes, sutil, que é a arte do palhaco.
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0 ATOR-BRINCANTE NO
MAMULENGO: A CONSCIENCIA
04 EXTRACOTIDIANA E O TRANSE

Leandro Henrique Regueira de Mendonga

O mamulengo ¢é um tipo de teatro popular de bonecos de Pernambuco que
tem em suas origens o teatro de boneco europeu e a commedia dellarte, de onde
absorveu os tipos/arquétipos e parte da estrutura de constru¢do dramaturgica;
ambos se baseiam no improviso e nas histdrias populares. Em outros estados,
a nomenclatura para esse tipo de teatro varia; ¢ conhecido como joao-redondo
na Paraiba e Rio Grande do Norte; cassimiro coco no Piaui e Maranhio. As
origens do nome mamulengo sdo imprecisas, mas se acredita que vem de mao
molenga, movimento da mao do brincante quando manipula o boneco.

As personagens no mamulengo,

[...] representam categorias sociais do contexto no qual o teatro ¢é pro-
duzido, ou melhor, tradicionalmente produzido, ja que existem apresen-
tagdes de Mamulengo em quase todo o Brasil. E esse contexto é o do
interior de Pernambuco, em especial o da Zona da Mata. (OLIVEIRA,
2011, p. 162).

Um espetaculo tradicional de mamulengo é composto por no minimo 60
bonecos, é apresentado em forma de passagens, enredos curtos que servem

de minirroteiros para que os mestres improvisem através de alguns recursos


 
 


como as loas ou glosas de dgua ardente?, que sio ditas pelos personagens como
forma de se apresentarem, ou como comentarios de situagdes. Existem dois
tipos de mamulengo, o rural e o urbano. O rural ¢ o mamulengo tradicional
feito nos chamados terreiros (normalmente quintais), onde a brincadeira pode
durar um dia inteiro; ja o urbano, sdo minipassagens, nas quais a brincadeira
dura, no maximo, uma hora.

Uma das origens do teatro de mamulengo é de caréter religioso: “essa
forma de teatro deriva de uma matriz europeia, tendo nascido no seio da igreja
catolica e se desnivelando em uma forma profana” (LIMA, 2009, p. 61). O tea-
tro de mamulengo, principalmente o rural, tem, em suas raizes, o carater ritua-
listico, ja que o brincante ou ator ¢ essencialmente religioso. Isto ndo quer dizer
que o teatro de mamulengo tenha como objetivo catequizar, como o teatro de
Anchieta, pois, no que diz respeito ao ritual, ndo se restringe somente ao reli-
gioso, afinal ritual é um conjunto de gestos, palavras e formalidades, utilizados
de maneira simbdlica para que a mente acredite no que esta fazendo.

O mamulengo tradicional s ¢é feito se houver um mestre comandando
a brincadeira. A figura do mestre normalmente vem acompanhada do con-
tramestre, que é quem faz as personagens coadjuvantes, e dos folgazdes — os
aprendizes que manipulam somente bonecos de pouquissima fala ou sem fala
alguma, como multidoes ou bonecos que aparecem em cenas de danga e saem
rapidamente; no lado de fora da tenda, ainda ha o Mateus, uma espécie de
palhago que faz a mediagao entre publico e boneco e que é a ponte do imagi-
nario para o real; junto a ele, do lado de fora da tenda, ainda tem a orquestra
normalmente formada por quatro musicos, chamados de tocadores. A figura
do mestre é a mais importante, pois ele é quem faz os bonecos, ele é o dono da
brincadeira, quem cria os espetaculos, quem escolhe o contramestre, os folga-
zOes, 0 Mateus, os musicos, e quem cuida da parte empresarial.

2 “Loas sao versos, improvisados ou ndo, ditos pelos personagens do mamulengo que se tornam marca
de alguns. Segundo os mamulengueiros as loas sao inventadas em rodas de homens reunidos para beber
cachaga. Seria um divertimento decorrente das lapadas de Pitii. Por isso também sdo conhecidas como glo-
sas de aguardente” (ALCURE, 2007, p. 18).


 
 


O boneco, figura simples, tem seu corpo feito de tecido, a cabega de
madeira — especificamente mulungu, que é uma madeira mole, facil de ser
esculpida e leve, ndo prejudica a manipulagdo do mestre e seus ajudantes. No
mamulengo, o boneco tem vida préopria que comega desde sua construgao.
Para aquisi¢do da madeira com que sdo feitos os bonecos, o bonequeiro segue
um pequeno ritual como relata o mestre Ginu (citado por LIMA, 2009, p. 68):
“a madeira deve ser tirada em noite de escuro, porque se tirar em noite de lua,
da bicho que vocé faz assim (sopra) e sai o p&”.

Os bonecos sdo esculpidos pelo mestre mamulengueiro. Este imprime, nos
tragos e formas da madeira do mulungu, a histéria dos bonecos junto a sua
forma plastica e energia, que, se forem usadas por outros brincantes, podem
mudar de acordo com as impressdes que o boneco causar. A figura plastica do
boneco ¢ algo entre a caricatura humana e o grotesco das formas rusticas; é
um ser inverossimil capaz de nos provocar sentimentos através do visual. Sao
frutos dos tipos encontrados no cotidiano, carregam a esséncia desses tipos
dentro da néo realidade.

O ator-brincante no mamulengo é o ser que anima o brinquedo, que da
vida e movimento aos bonecos. No contexto tradicional, a formacio do brin-
cante se da de forma natural; através da observagdo, o oficio é passado de
mestre a aprendiz. O mamulengo ¢ um teatro folclérico enraizado nos mitos
populares e nos contos. O brincante traduz histérias do seu cotidiano junto
as de toda sua existéncia a fim de criar o espetdculo. Assim, ele transforma o
cotidiano em algo fantastico. Como ser que anima, o brincante transfere um
pouco de si para o objeto, um eu diferente do eu cotidiano ¢ ativado sempre
que entra em contato com a brincadeira/brinquedo.

Trata-se, no fundo, de misturas. Misturam-se as almas nas coisas, mis-
turam-se as coisas nas almas. Misturam-se as vidas, e assim as pessoas e
as coisas misturadas saem cada qual da sua esfera e se misturam: o que é

precisamente o contrato e a troca. (MAUSS, 2003, p. 212).


 
 


O contrato criado é a brincadeira e a troca esta na mistura das almas do
ator-brincador e do boneco, levando ambos e a brincadeira a outro plano que
foge ao cotidiano, semelhante a um estado de comunhao que envolve a plateia,
pois, nesse tipo de espetaculo, ela participa ativamente.

De origem rural, poucos sdo os brincantes que conseguem sobreviver do
mamulengo. Aqueles que fazem algo mais geralmente trabalham nas colhei-
tas da cana-de-agucar, um trabalho pesado e de longo periodo que os deixa
exaustos. A exaustao do trabalho faz com que os brincantes se encontrem num
estado de vazio. Esse esvaziar-se permite o abandono quase total da consci-
éncia cotidiana, permitindo ao brincante assumir outro nivel de consciéncia,
parecido com a consciéncia extracotidiana utilizada no clown. “Essa experién-
cia que denomino consciéncia extracotidiana é uma exaustdo da consciéncia
cotidiana, ou seja, consiste numa superagao, no sentido dialético, da conscién-
cia cotidiana” (ICLE, 2010, p. 55). Superar a consciéncia cotidiana esvaziando-
-se faz com que o brincante se encontre num estado de disponibilidade para a
brincadeira. O corpo do brincante, assim como sua mente, também deve estar
disponivel para entrar na brincadeira e principalmente para receber o brin-
quedo. Sonia Machado de Azevedo diz:

O corpo disponivel é aquele que permite; que néo se isola do fluxo dos
acontecimentos ao redor de si, que se envolve com o meio ambiente e
com os estimulos vindos, ndo s6 da personagem, mas da relagdo com o
grupo de criagdo. (AZEVEDO, 2009, p. 192).

Sendo esse corpo disponivel suscetivel ao espaco e aos estimulos criativos,
fica claro que, mesmo vazio, mesmo num estado préximo ao da consciéncia
extracotidiana no clown, o brincante ainda é dotado da sua consciéncia coti-
diana, ao perceber o entorno da a¢do e ao responder a esses estimulos de forma
criativa. O trecho da entrevista feita por Oswaldo Pereira a Z¢é da Banana, mes-
tre mamulengueiro de Gléria do Goitd, exemplifica bem essa disposi¢ao do
corpo do brincante aliado ao abandono da consciéncia cotidiana quando o Zé


 
 


deixa seu filho morto pousado sobre a mesa para cumprir um contrato sem
deixar o Mamulengo perder o carater de brincadeira;

Zé — E ndo, mas eu to é cagoando nosso senhor Sdo Pedro. O meu Jesus,
me perdoa, meu Deus. (RISOS) Vou dizer a vocé, eu gosto tanto de
mamulengo, que uma vez morreu um filho meu, morreu um filho... 6ia,
visse, Zezinho? Escuta. Tanto eu gosto de mamulengo, uma vez morreu
um filho, eu deixei em riba da mesa, cubri ele, deixei mais a mulher e fui

tirar o mamulengo, e o filho ficou morto.
[...] O.P - E deu jeito fazer mamulengo direitinho?

Z¢é - Deu. E eu apertei o juizo, apertei, apertei, e brinquei a noite todi-
nha, foi um brinquedo danado. Manheceu o dia, eu vim pra casa. Foi
bom, porque eu arrumei o dinheiro de fazer o enterro. (SILVA, 1998,
p-9).

A afirmagao do mestre Zé da Banana sobre a necessidade de “apertar o
juizo” para, entdo, poder abstrair-se da morte do filho diz respeito a tudo o que
foi dito anteriormente sobre o estado de disponibilidade e de outra consciéncia
além da cotidiana. Por isso, ele consegue entrar na brincadeira e cumprir o
contrato, pois esta disponivel para a brincadeira e para o estado de consciéncia
extracotidiana.

O ator-brincante como animador do inanimado, como parte responsa-
vel na vida do boneco, muitas vezes, desde sua confeccio até o momento de
representacgdo nas tendas, é responsavel por este elo que une o real ao imagi-
ndrio, as vezes, deixando-se levar, sobrepondo a brincadeira a realidade. Os
limites que perpassam o real e o imagindrio também podem ser chamados de
transe. Temos um exemplo desse aspecto em outro trecho da entrevista de Z¢é
da Banana quando questionado sobre a incorporagao do personagem:

O. P. - O mamulengueiro incorpora o personagem?


 
 


Zé - Aqueles que viver com aquele censo [sic] ele incorpora. Que eu
quando entro dentro, eu ndo t6 nem mais... Quando eu entro dentro de
uma tolda, nio t6 nem mais... E o boneco. Eu nio quero que ninguém
atravesse na minha frente, ndo que eu me atrapalho todinho... Tem que
meter o cacete mesmo. (SILVA, 1998, p. 6).

Neste trecho da entrevista do mamulengueiro Z¢ da Banana, hd um bom
exemplo de dois estados de transe: o xamanistico e o hipnoético. Diferente do
que possa parecer, o transe hipndtico nao tem nada a ver com delirio ou lou-
cura, e tampouco pode ser imposto ao sujeito. Este tipo de transe ¢ voluntario,
o sujeito deve estar disponivel para entrar neste estado. Algumas pessoas tém
mais facilidade de entrar em transe do que outras (estao mais disponiveis); sao
essas pessoas as usadas para uso de hipnose em truques de circo, por exemplo.
Outro mito sobre esse tipo de transe é a perda da consciéncia. O sujeito nao
perde a consciéncia, ela é reduzida e direcionada a um foco. E como se ele
entrasse num estado de hiperatencdo, em que a maior parte da consciéncia é
direcionada para o que se esta fazendo, reduzindo a aten¢ao ao que estd ao seu
redor quase que completamente. O transe hipndtico normalmente acontece
de forma sutil e é confundido com uma concentragao fora do comum. O brin-
cante Z¢é da Banana inconscientemente descreve o transe hipnético quando
diz que ndo quer que ninguém o perturbe, pois, naquele momento, ele ndo esta
nele. A respeito do transe xamanistico, ele se deve ao fato de o ator-brincante
confundir-se com o boneco e ter o poder de transitar entre “ser” o boneco
e ser ele mesmo, assumindo, entdo, o papel semelhante ao do xama, que é a
ponte entre dois mundos; transitando entre outras consciéncias, ele se comu-
nica com os espiritos. No caso do brincante, ele é a ponte entre a realidade e
o mundo fantastico do boneco, ¢ ele quem transita entre ser ele e ser o outro,
o objeto, fazendo, entdo, o papel de ponte entre o seu espirito, 0 humano, e o
espirito magico do boneco. O transe ndo ocorre somente no ator-brincante,

mas também no publico:

O estudioso Luiz Mauricio Carvalheira (1968, p. 65) afirma que o tea-

tro, seja visto como ritual ou espetdculo, ndo oculta sua propensido a


 
 


comunhio. Diz ele: “E o que de certo modo acontece com o bumba meu
boi, 0 Mamulengo e também com os outros espetaculos populares onde
todos representam, até mesmo o publico”. (CARVALHEIRA citado por
LIMA, 2009, p. 65).

O brincante tem o poder de criar um ambiente de descontragio e de causar
um transe semelhante ao hipndtico, pois o publico reduz sua atengao somente
ao que se passa na tenda, interagindo e vivenciando aquilo, ignorando pro-
blemas e questdes do cotidiano. O transe levado para um lado mais mistico,
xamanistico, também afeta o ptiblico como podemos ver em outro trecho da
entrevista de Z¢é da Banana: “Ele estava com Marlene, sua ajudante, fazendo
uma passagem de xangd, e uma mulher da plateia incorporou o espirito e se
manifestou. Jodo e Marlene ficaram com medo da mulher e suspenderam a
passagem”. (ARAU]JO citado por LIMA, 2009, p. 69). Neste caso, o transe pro-
vocado na mulher da plateia, provavelmente foi devido a combinagao: dispo-
nibilidade ao transe mais sonoridade da musica do xangd e a combinagao de
gestos, como aspecto de um ritual conhecido dela, o que leva a crer que ela
estava disponivel a este tipo de transe. Ainda sobre o aspecto ritual ligado a
religido, mestre Ginu fala sobre a experiéncia de transe: “Quando eu entro
pra torda pra trabalhar, ndo sou eu mais. [...] Eu s sou eu ap6s o espetaculo”
(GINU citado por LIMA, 2009 p. 68). Quando perguntados sobre o que pen-
sam durante os espetaculos, normalmente os brincantes nao sabem descrever,
pois, dentro do transe, vivem um estado de éxtase:

Caracterizar o éxtase ¢ dificil, pois trata-se de uma experiéncia privada
e complexa, mas, no caso do ator, ¢ esse estado que parece caracterizar o
nivel mais elaborado da sua consciéncia. Saber em profundidade o que
se estd fazendo, mesmo sem lhe atribuir um pensamento verbal, como
ja disse, consiste provavelmente no cerne do trabalho do ator, e isso é

uma caracteristica extatica. (ICLE, 2010, p. 69).

O éxtase que o brincante atinge em seu estado de plenitude pode ser com-
parado ao éxtase que o ator atinge ao sair da sua consciéncia cotidiana e entrar


 
 


em seu estado de jogo; seu corpo sabe o que fazer e faz, mas se perguntado
sobre o porqué ou sobre como fez, ele apenas nao consegue explicar. O éxtase,
o estado de consciéncia extracotidiana, a disponibilidade e o transe contri-
buem para a magica do espetaculo de bonecos, pois as coisas simplesmente
acontecem, ndo sao planejadas. Um dos preceitos do improviso é ndo pensar
e fazer. O ator também vivencia um estado de transe através da hiperaten-
¢do, pois ele fica em alerta, pronto para dar vazao aos seus impulsos criadores,
transformando a cena e fazendo acontecer através dos seus impulsos.

O papel do ator-brincante para o mamulengo ¢é vital. Consiste no ator
a vida que move o mamulengo, as histérias que formam os espetaculos, os
mitos, os causos, tudo ¢ matéria do ator-brincante.

Teatro é transformacdo. No teatro o ator morre enquanto individuo e
renasce enquanto personagem. [...] Passa assim por um processo de
constante ambiguidade, oscilando entre o ser outro, entre o criar e man-
ter disfarces, sempre consciente desses seus desdobramentos. (AMA-
RAL, 2004, p. 21).

O brincante, como um ser em transformagao, como ser ambiguo, é o pré-
prio teatro, os mestres sdo os mamulengos, e os mamulengos sdo os mestres, a
fusdo do ser e o objeto, seja pelo transe, seja pelo carater extracotidiano, tem o

mesmo fim: causar encanto no publico.
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0 5 MASCARA: RITUAL E
AUTOCONHECIMENTO

Gabriela Wanderley de Holanda

5.1 INTRODUGAO

Mesmo com o teatro desvinculado do rito e com a perda de sua completa
sacralidade, a mascara ainda carrega, na atualidade, o teor de mistério e magia
do objeto sagrado, provindo de cerimonias e rituais.

Tendo como ponto de partida as ideias do teatro ritual de Artaud, este
capitulo abordard a mdscara em seus aspectos rituais e terapéuticos, como um
objeto capaz de auxiliar o ator, em seu trabalho, a conectar-se integralmente
com todas as suas dimensoes humanas.

Com isso, além de abordar principios sobre o teatro ritual proposto por
Artaud, abordaremos a mascara sob o ponto de vista do ritual e da psicologia
junguiana e, por fim, faremos a associagao entre essas duas perspectivas, na
pratica teatral, tendo como objeto de andlise final o trabalho com a mascara
neutra de Copeau.

5.2 TEATRO E RITUAL

O teatro é, antes de tudo, ritual e magico, isto ¢, ligado a forgas, baseado
em uma religido, crengas efetivas, e cuja eficicia, que se traduz em ges-

tos, esta ligada diretamente aos ritos do teatro que sdo o proprio exer-


 
 


cicio e a expressdo de uma necessidade magica e espiritual. (ARTAUD
citado por QUILICI, 2004, p. 35).

O rito, no sentido arcaico, é conceituado como um “modo distinto de agir,
que se contrapunha ao comportamento distraido e rotineiro, intensificando
a experiéncia do momento presente e possibilitando o afloramento de outros
estados de ser” (QUILICI, 2004, p. 37). Artaud defende, entdo, o resgate do
rito no teatro como a maneira de reacender a magia, retomando a acao tea-
tral como um “acontecimento’, portanto, capaz de estreitar o envolvimento e
quebrar fronteiras entre o artista e o publico. Por conseguinte, a presenca do
ritual no teatro instaura uma nova realidade, capaz de desestabilizar padroes
de representagdo e percepgao ja cristalizados, gerando um impulso criador e
revitalizante. Com isso, o ator é capaz de ultrapassar um comportamento natu-
ral e cotidiano a fim de mexer com a estabilidade do espectador, retirando-o da
posicao de voyeur do espetaculo.

A respeito da concretizagdo desse estado sagrado sobre todos que compar-
tilham o espetdculo, Azevedo (2008) reassalta que a proposta de Artaud para
o teatro aponta para a realizagdo de gestos purificados por parte do ator, gestos
essenciais que buscam:

[...] uma linguagem auténoma, significando por si mesmos. Para que
isso seja possivel, a alma deve estar presente, unificada ao corpo em
permanente transformacao. O ator, realizando uma viagem ao interior
de seu corpo, busca a revelagdo de si mesmo, que deve brotar extrema-
mente organizada e burilada por meio do signo. (AZEVEDO, 2008, p.
22).

Este sentido “ritual” do teatro buscado por Artaud pode ser justificado
pelo anseio do artista por uma arte “eficaz” como processo de transforma-
¢do fisica e espiritual. Segundo Artaud, “o ator é como um atleta do coragao.”
(2006, p. 151). E um atleta afetivo, um atleta da alma, cujo caminho em busca
do seu interior da-se por meio do fisico.


 
 


Baseando-se na ideia de Artaud de um teatro ritual, capaz de causar
mudangas fisicas e espirituais no ator, analisarei a seguir como a utilizagao da
mdscara auxilia no desenvolvimento de um ator conectado com: corpo, espi-
rito, razdo e emocgao.

5.3 0 SAGRADO E A MASCARA: A ATUALIDADE DA MASCARA RITUAL

Para muitos tedricos, os rituais primitivos sdo as primeiras formas de se
fazer teatro. Berthold (2001) aborda o teatro primitivo como um teatro regado
pelos impulsos vitais e primarios, retirando deles seus misteriosos poderes de
magia e suas metamorfoses (personificagdes). Tudo isso condicionado pelo
ritual e pela forga de transcender.

Podemos afirmar que um dos mistérios do rito é dado pela transfiguragao,
mutagdo do xama da tribo em um ser nao humano (abstrato ou animal), e pelo
envolvimento de um publico no ritual. De acordo com Amaral (1996, p. 30),
“todo ritual se realiza na crenca de que, através dele, o curso das coisas pode
ser alterado. Estranhas operagdes se operam. E a magia. Quando se cria uma
ligagdo entre o mundo natural e algum outro, desconhecido, ocorre o feno-
meno da magia.”

Ao xama ¢ dado o poder da magia, como o de curar doengas, de fazer
chover e de entrar em transe. E justamente sua convic¢do de que os espiritos
o auxiliam na personifica¢ido de outra identidade, sem revelar a sua cotidiana,
que faz com que ele jogue com o publico e por consequéncia, se assemelhe ao
ator e ao seu jogo dramatico (BERTHOLD, 2001).

Por fim, a mascara apresenta-se, dentro deste contexto do rito, como um
objeto transfigurador, realizador da metamorfose entre o humano e o nao
humano. Para Lopes (1990, p. 6):

A madscara é um mediador do divino (uma ponte entre duas realida-
des opostas - a do espirito e a do portador) e, uma vez incorporada ao
dangarino e figurino, torna-se um agente de transformagio da perso-
nalidade de quem a usa, conduzindo [...] invariavelmente ao transe e a

possessao.


 
 


Por sua vez, o principio da contiguidade abordado por Amaral (1996, p.
31), cuja ideia é que o contato fisico entre “qualquer pessoa e/ou objeto faz
com que ambos mantenham-se sempre ligados e impregnados um do outro’,
faz-nos refletir que essa metamorfose e transformagao é fruto também da ideia
de ancestralidade e tradi¢ao aderente a mascara. Ou seja, ha uma consciéncia,
por parte dos que formam o ritual, de que a mascara preexiste aquela geragao
e continuarda a perpetuar-se através das geragdes seguintes.

Por isso, a mascara, no ritual, guarda em si também a capacidade de se
conectar com a ancestralidade de um determinado povo, religando o homem
as forgas provindas de seus antepassados, de seus deuses e da natureza. Enfim,
a mascara recorda ao homem sua origem mitica.

Nos rituais religiosos, usava-se a mascara para afugentar demonios e
fantasmas [...], para invocar espiritos que exercessem influéncias sobre
a natureza (espiritos propiciatorios da chuva, por exemplo), ou aplacar
a suposta ira dos deuses quando havia alguma epidemia. (MELO, 1988,
p- 3).

Amaral (1996, p. 31) afirma, ainda, que “A mascara ritual encerra em si
forcas. E transferéncia de energias. [...] A mascara ritual transcende. D4 vida
a um ser divino. E a mutagio de poderes divinos.” Por isso, a mascara ritual
pode ser também definida como um objeto capaz de materializar conceitos
abstratos, como os ligados a ancestralidade, ideia esta defendida por Amaral
(1996, p. 33), ao debrugar-se sobre os objetos rituais como um todo:

o0s objetos apresentados nos rituais sao nada mais que referéncias. Nao
sdo apresentados em sua realidade funcional, mas em si mesmos, ou,
as vezes, sdo usados apenas para tornar o visual humano mais abstrato.
Como a voz apresentada, nessas ocasides, distorcida, diferenciada do

real. Longinqua.

Por consequéncia, a matéria simbdlica, nao realista e ndo humana presente

na mascara também gera gestos ndo imitativos e simbolicos. Tal linguagem


 
 


simbdlica conecta-se com as grandes inquietagdes da arte da performance, do
happening, do teatro performatico e do teatro pds-dramatico como um todo.
E a busca por uma criagdo que se afaste do naturalismo, do corpo cotidiano, a
fim de encontrar um corpo extracotidiano, carregado de agdes enigmaticas e
imagens alucinatorias.

Para Amaral, este encontro com uma arte mais abstrata é:

Quando nos deparamos com a perspectiva de outro tipo de existéncia,
a sensagdo que temos ¢ a de estarmos diante de algo estranho, numi-
noso, imponderavel como a intuigio do Sagrado, que de acordo com
Eliade, estd presente na origem de tudo. Portanto, ¢ como se estivésse-
mos percorrendo hoje, por outro meios, o mesmo caminho. O caminho

do retorno e do passado, perceptivel na arte abstrata. (AMARAL, 2007,
p. 59).

Portanto, no ritual, por meio de dados e materiais reais, tais como a mas-
cara, o homem apresenta outra realidade, além do real, ndo palpavel. A mas-
cara é exemplo da fusdo entre ilusdo e realidade. A partir da muta¢ao causada
pela mascara, que faz o homem sair de seu cotidiano, é que se da a transforma-
¢do dos homens e do ambiente ao redor (AMARAL, 1996).

5.4 MASCARA COMO ESPELHO DA ALMA

A psicologia junguiana aponta para a necessidade de o homem utilizar-se
de madscaras sociais para se apresentar ao mundo. A medida que mudamos
de situagdes e de circulos sociais, vestimos uma nova madscara, a fim de nos
adequarmos a uma esfera social estabelecida. Na ordem psiquica, mascarar-se
¢ assumir uma diferente persona, ou seja, assumir um eu que nos e os outros
pensamos que somos, mas ndo somos. Afinal, trata-se de um eu que busca
adaptar-se ao mundo exterior, as exigéncias de um meio e desejos de outros
perante ele. Enfim, a persona é a identidade social de um individuo, os papéis
sociais e 0 mito pessoal que ele assume em meio a sociedade.


 
 


No entanto, a mascara, como objeto concreto, é capaz de esconder nossas
personas utilizadas em nosso cotidiano e revelar novas faces ainda nao conhe-
cidas por aquele que a veste. Faces escondidas na nossa sombra.

Segundo a psicologia junguiana, a sombra ¢ 0 nosso lado escuro que nao assu-
mimos para ndés mesmos nem muito menos para o mundo exterior. Portanto, nao
é revelado por meio da persona. Pertence ao mundo do inconsciente pessoal.

A sombra como elemento do inconsciente pessoal, procede do EU, e
enquanto arquétipo, ela procede do Inconsciente Coletivo e opera de
modo compensatdrio com a persona. Na Psicologia Analitica, um dos
objetivos é tornar consciente a sombra do paciente, para que a sua per-
sonalidade se transforme, e aconteca a ampliacao da consciéncia, evi-

tando assim sofrimentos maiores. (GATIS, 2011, p. 13).

Segundo Jefté (2002, p. 236), “Em termos psicoldgicos, a mascara transforma
o seu portador em uma imagem arquetipica.” Por isso, ao vestirmos uma mdscara
que ndo somos capazes de assumir em nosso cotidiano, vestimos também a possi-
bilidade de um novo arquétipo, liberando, assim, necessidades arquetipicas inter-
nas. Ao nos depararmos com novas possibilidades ainda nao conhecidas, dentro
de nossa personalidade, adentramos ainda mais no mundo do autoconhecimento.

Com a fama de esconder, proteger (“uma pessoa sente-se como no inte-
rior de um observatdrio” donde se pode ver sem ser visto) a mdscara
desmascara, revela. Faz mergulhar aquele que a usa no seu eu verda-
deiro, obriga-o a abandonar a sua fachada habitual. Desconstrdi os seus
condicionamentos facticios, pde-no a nu. Trabalhar sob mdscara, ou
analisar este trabalho, leva a explorar cada vez mais profundamente o
ser humano, nas suas pulsdes mais secretas. Tudo o que a sociedade

inibe, a mascara fa-lo ressurgir. (ASLAN, 1999, p. 4).

5.5 COPEAU: MERGULHO NA ALMA E 0 RETORNO AS ORIGENS

Copeau, um dos mais importantes diretores na constru¢do de uma técnica
de trabalho com a mascara, defende a utilizacdo de tal elemento como uma


 
 


maneira de esconder a persona social do ator, cobrindo sua face cotidiana. Para
isso, utiliza-se da mdascara neutra, despedindo o ator, abrindo, em seu corpo,
“espagos” ainda nao visitados, a fim de atingir um estado maior de atengao.

Para Icle (2006, p. 9), o método de Copeau busca “um estado de neutrali-
dade, no qual os aspectos cotidianos, inclusive pensamento, deviam dar lugar
auma vida criadora”. Portanto, através deste método, ao cobrir seu rosto, o ator
rompe com o que o inibe de revelar novos arquétipos, ultrapassando limites
psiquicos e corporais. Com isso, dar-se-a a construgdo de um corpo extracoti-
diano, ou seja, um corpo disponivel para o trabalho do ator.

De acordo com Copeau, controle e soltura sdo reagdes tipicas do uso
de méscara. A soltura que se segue a perda do rosto leva ao autoconhe-
cimento e a pesquisa das inimeras possibilidades corporais que esta-
vam adormecidas pela ditadura do rosto e, assim, a mascara controla os
movimentos do corpo, escondendo-o e revelando-o, a0 mesmo tempo.
(LOPES, 1990, p. 30-31).

Icle (2006) ainda afirma que para Copeau a mascara era um retorno as ori-
gens do teatro, ao sentido primitivo do teatro, ao ator xama. Afinal, a mascara é
fundamentalmente encarada por Copeau como “um instrumento de conexao
com o universo interior do ator” (ICLE, 2006, p. 9) e para atingir essa conexao
interior era necessario “minimizar a razao, e em particular, o pensar do pro-
cesso, para algo mais profundo que a consciéncia superficial venha a emergir.
[...] O demasiado controle era visto como algo prejudicial e parasitario ao fluxo
de vida criador” (ICLE, 2006, p. 10).

No entanto, assim como o xama, o ator defendido por Copeau néo ¢ total-
mente tomado pelo éxtase ou pelo transe. O seu método objetiva minimizar
a razdo, mas ndo a eliminar por completo e atingir total descontrole. Ao con-
trario, visa encorajar “um vazio de pensamento para ai instalar uma criagdo
plena, e isso requer um controle absoluto” (ICLE, 2006, p. 11).

Essas ideias de Copeau que propdem o fim da supremacia da razao no tra-
balho do ator, visando tocar em camadas profundas da relagdo copor-mente-
-personalidade e atingindo um estado entre o controle e descontrole criador,


 
 


conectam-se com o trabalho de ator proposto por Artaud e seu teatro ritual
e com a origem sagrada da mascara, esta como objeto sagrado de um ritual
e, por isso, um meio para a conexao corpo-mente-ancestralidade-individuo.
Além de também aproximarem-se do trabalho com mascaras realizado para
fins terapéuticos pela psicologia junguiana, que encara a mascara-objeto como
maneira de revelar novos arquétipos ainda nao conhecidos pelo individuo,
avancando, assim, no caminho do autoconhecimento.

5.6 CONCLUSAQ

A origem da mascara provém da necessidade humana de comunicar-se
com o sagrado: o divino, a natureza e o ancestral. Utilizada nos rituais de
diversos povos e épocas, a mascara ainda é simbolo de mutacao e encontro
com novas faces e arquétipos ainda nao descobertos.

Ao liberar novos arquétipos, através da mascara, o ator liberta o seu corpo
de suas personas cotidianas, encontrando-se com um estado extracotidiano.
Nesse estado corporal, o ator esta disponivel para estabelecer relagio com
outros atores e o publico e para propiciar um encontro com diferentes dimen-
soes do self. Portanto, depara-se também com novas possibilidades de movi-
mento e estados corporais. Para a descoberta desses novos estados de corpo e
persona, faz-se necessario um balancear entre o descontrole e o controle, sem
eliminar a razdo por completo, apenas minimiza-la a fim de proporcionar uma
maior liberdade na criacdo artistica.

Por isso, podemos afirmar que a mascara auxilia o ator no autoconheci-
mento, desenvolvendo suas potencialidades fisicas, espirituais, racionais e afe-
tivas por meio da criagao cénica.
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ALGUNS ASPECTOS DO TEATRO DE
FORMAS ANIMADAS NO BUMBA
06 MEU BOI DE PERNAMBUCO

Claudia Joyce Alves do Nascimento
Rafaella de Mélo Cavalcante
Lucrécia Forcioni Turba dos Santos

6.1 ENTENDENDO A BRINCADEIRA DO BUMBA MEU BOI DE PERNAMBUCO

O bumba meu boi, ou bumba, como é conhecido pelos seus participantes,
¢ um auto ou drama pastoril e esta ligado originalmente a festas religiosas.
Suas aparigdes normalmente acontecem entre o Natal e a Festa de Reis, que
¢ comemorada no dia 6 de janeiro, quando se encerram os festejos natalinos.
Isso nao significa dizer que ndo encontramos o folguedo em outras épocas do
ano. Hoje ele ja faz aparigdes também nos ciclos carnavalesco e junino.

Apesar de, na sua origem, existirem influéncias europeias, ele é tido,
segundo Borba Filho (1966, p. 9), como “o mais puro dos espetaculos popula-
res nordestinos”, devido aos tipos e tipificagoes, musicas e assuntos bem brasi-
leiros. Alguns historiadores dizem que a expressao “bumba meu boi” surge por
causa da zabumba, um dos instrumentos que acompanham o festejo popular.

Sobre a origem do nome, Gustavo Barroso (citado por BORBA FILHO,
1966 sugere que teria surgido da expressao “zabumba meu boi” e Pereira da
Costa (citado por BORBA FILHO, 1966) esclarece que zabumba significa “bor-
doada, pancadaria velha”. A explicacdo de Pereira da Costa nos remete muito
mais a brincadeira, ja que essa relagdo de pancadaria, herdada das velhas far-
sas, commedia dellarte, do circo, entre outros teatros populares, de fato, é bem


 
 


recorrente no festejo, onde quase sempre as cenas sao resolvidas com bexiga-
das pelos personagens.

Nio se sabe bem ao certo a data e o local exatos de sua origem, e nem se o
boi de Pernambuco ¢é o mais antigo boi encontrado. Acredita-se, porém, que
surgiu da reunido dos reisados, onde estes festejavam o boi. E segundo Mar-
condes Lima (2009, p. 57), “a versdo pernambucana destaca-se das demais por
ser mais bem definida em sua vertente dramatica”

Para entendermos melhor o folguedo, é preciso antes compreender alguns
termos particulares do bumba ou da cultura popular pernambucana, usados
pelos participantes. Os participantes denominam o folguedo de “brinquedo”;
dizem que a plateia sdo os “brincantes’, os personagens, “figuras’, os musicos
J“banco’, e eles, os artistas, sio os “brincadores”.

O espago onde a “brincadeira” se materializa, normalmente é um terreiro
aberto ou nao e de chdo batido. Nele o “banco”, ou o local dos musicos do
bumba, é posicionado independente de onde a plateia ficard. Os personagens
Mateus e Bastido, que sao empregados do Capitdo, entram dando “bexigadas”
no publico, preparando um grande circulo para a festa que logo mais ird come-
car. Entdo, em formato de teatro de circulo e com a plateia ao redor, a represen-
tagdo ocorre e segue toda a noite.

Em relagdo ao “banco’, como ja foi dito, é o local onde ficam os tocadores
da representagdo. Porém, essa expressdo “banco” tem sentido mais amplo para
os participantes do folguedo, ja que a expressao também designa a préopria
profissao de tocadores e a musica tocada por eles. O “banco” é formado por
rabeca, ou “rebeca’, como eles chamam, pandeiro, reco-reco feito de madeira,
ganza, bumbo ou tarol e as vozes dos cantadores. A musica tem grande impor-
tancia na representagao, ja que ela percorre toda a representagdo durante suas
oito horas. Podemos dividi-la em baianos, loas e toadas:

Baianos sdo pegas executadas por instrumentos ou vozes, durante
os intervalos entre a apresenta¢do de uma figura e outra. As loas
sao louvagdes em versos, podendo ser improvisadas ou nao. As


 
 


toadas sdo cangdes, especificas de cada figura, que anunciam ou
finalizam a participa¢do de cada uma delas. (LIMA, 2009, p. 58).

Depois que o “banco” chega e faz sua abertura e que as bexigadas ja abriram
aroda o suficiente, comegam a fazer uma danga intitulada por eles de “mergu-
lhao” ou “magrulhdo” Nela nao s6 os participantes do folguedo dangam, tam-
bém os simpatizantes podem e devem entrar e dangar juntos num grande ritual
de dangas/musicas. Depois de um longo periodo de “aquecimento’, os perso-
nagens comeg¢am a entrar um a um, fazendo suas investidas e dando graga e
ritmo a representacao, até a tao esperada chegada do personagem que da nome
ao folguedo: o boi. Quando ele chega, quem ja estava cochilando acorda para
vé-lo entrar, dancar, fazer mesuras, morrer e finalmente ressuscitar.

Com relagdo ao enredo, é simples, tirado do povo, de gosto facil, com his-
torias sem conexdes umas com as outras, chegando ao ponto de se retirar um
bicho secundério, ou substitui-lo por outros e a plateia ndo perceber. E um
enredo que todos ja conhecem bem:

O enredo é primitivo e simples como um auto medieval. O dono do boi
confia o animal a um dos vaqueiros. O boi comparece (do meio para
o fim da representagao), danga e ¢ morto. Em algumas partes fazem
distribui¢ao do corpo, momento de hilaridade coletiva, pelo inesperado
dos bocados oferecidos a determinadas pessoas. Depois da ressurreigao,
mais dangas e um bailado final, com todos os elementos participantes
[...] (CASCUDO citado por LIMA, 2009, p. 59).

Apesar da simplicidade e da nao surpresa do final, o bumba é recheado de
temas sociais e que envolvem principalmente o povo mais desfavorecido na
sociedade, colocando-o em destaque.

Entre os temas favoritos, estio a mulher, suas facetas e defeitos, e o
dinheiro. A apari¢ao dos personagens femininos ¢ sempre de tipos repugna-
dos pela sociedade, como traidoras, enrolonas, trambiqueiras, safadas, entre
outras. Vale ressaltar que a mulher tradicionalmente nédo participa do bumba,
os personagens femininos sdo interpretados por homens. Segundo Borba


 
 


Filho, os homens do bumba meu boi tradicional ainda sdo muito preconcei-
tuosos e acham que a mulher serve para afazeres domésticos, o que explicaria
a continuidade da proibigdo das mulheres representarem os papeis femininos.

Catirina, Dona Joana, Maria da ema e Zabelinha - as principais figuras
do auto - nao sao boas mulheres, todas tém suas falhas e seu lado ridi-
culo e ndo podem sequer langar méo das prerrogativas do sexo, pois
levam pancadas da mesma maneira que os personagens masculinos.
(BORBA FILHO, 1966, p. 23).

A relagdo com o dinheiro/poder é de todas as partes, seja dos mais des-
favorecidos, como os empregados enroladores, ou dos que ja estao no poder,
como o Capitdo. E interessante notar que, na hora da cobranga, no lugar desse
tao desejado “dinheiro” sempre sobram bexigadas, como afirma Borba Filho
(1966, p. 17): “Todas as suas histdrias giram em torno do dinheiro, o paga-
mento se fazendo pelas bexigadas de Mateus e Bastido” Sem contar que os
atores fazem diversas engenhocas para tirar do publico algum tostao. Tudo
de forma engragada e criativa. Ainda sobre essa relagdo com o capital, Borba
Filho (1966, p. 15), nos diz: “Os atores do bumba meu boi sdo profissionais.
S6 representam por dinheiro, sob contrato ou pelo sistema de arrecadagio
quando o espetaculo é dado ao publico em geral e mesmo quando contratados
lancam méo de mil expedientes para aumentar a féria.”

Mas é no vestudrio que se encontra a riqueza do bumba. As roupas podem
ser ricas em brilho e cor como também podem ser surradas e desbotadas,
demonstrando um verdadeiro contraste social. Porém, tudo varia dependendo
da regiao e do poder aquisitivo do grupo. Alguns grupos, inclusive, extingui-
ram personagens da trama, por falta de recursos para inseri-los ou até para
manté-los. Os personagens usam mdscaras faciais e corporais ou maquiagem
bastante carregada, com o fim de explicitar seu tipo social, além de se utiliza-
rem da expressdo corporal e habilidades proprias adquiridas com a prética do
brinquedo, muitas vezes, desde crianca.

A encenagdo comec¢a normalmente as nove horas da noite e vira madru-
gada adentro com muita alegria, festa, cachaga, entusiasmo, improvisagoes,


 
 


dangas, irreveréncias, chegando ao outro dia, quando se encerram os festejos e
todos retornam para suas atividades cotidianas.

De acordo com Carlos Fonte Filho (1999), em Pernambuco, encontram
-se diversos grupos de bumba meu boi, localizados principalmente na Zona
da Mata e na Regido Metropolitana do Recife. S6 para citar alguns que se des-
tacam, temos Boi Matuto, do falecido mestre Salustiano, situado em Olinda, o
Boi Pintado, de Alianga, o Boi Estrela, de Condado, o Boi Teimoso, do Recife,

entre varios outros.

6.2 MASCARAS, BONECOS, IRREVERENCIAS E CRIATIVIDADES

Como ja pudemos observar anteriormente, no bumba meu boi, existem
varios personagens ou “figuras” que entram e saem e abrilhantam o espetéculo,
ou a “brincadeira’, com suas “mesuras’, dangas e gracejos. Essa numeragéo vai
depender da regido e da condigéo financeira do “dono” do brinquedo. Hermilo
Borba Filho divide esses personagens em “humanos, fantasticos e animais”.
Dentre esses personagens, muitos, se ndo todos, estdo “mascarados” de alguma
forma.

Se nos fincarmos apenas nos personagens desse brinquedo, perceberemos
que existe uma amplitude de técnicas, materiais, formas, tanto nas mascaras,
quanto nos bonecos. Analisando com uma visao mais moderna da palavra, de
acordo com Amaral (1996, p. 72) “o ator vestido com o personagem-boneco
pode ser um boneco, mascara ou mascara corporal”. Ou, num sentido ainda
mais amplo do mascaramento, de acordo com Leite, (citado por Lima 2009, p.
60), todas as personagens podem ser encaradas como mascaras, pois represen-
tam um tipo social definido. Ou seja, “sao mascaras sociais e miticas; e como
tal, elas se atrelam a toda a tradi¢ao, ou melhor, a génese do teatro universal”

Para entendermos melhor o que sao essas formas animadas, iremos pri-
meiro entender os significados dos termos: “formas animadas, mascaras e
bonecos”. Comecaremos, entdo, com as formas animadas. Esse é um termo
mais contemporaneo e é uma evolu¢ao do termo teatro de bonecos. Porém,
seu sentido é mais amplo. O proprio teatro de bonecos esta inserido dentro das


 
 


formas animadas. Para melhor explicar a amplitude do termo, recorreremos a
definicdo encontrada por Ana Maria Amaral (1996, p. 243):

Ora, no teatro de formas animadas, os objetos materiais inanimados
(médscara, boneco, objeto ou simples imagem) ganham vida e passam a
representar esséncias (por extensao vital do ator-manipulador). E ao se
tornarem personagem, isto ¢, ao serem animados, perdem as caracteris-
ticas de corpo material inerte e adquirem anima, isto é, alma, passando

a transmitir conteudos, substancias.

Ja o boneco é um termo usado para o objeto que, ao ser animado por um
ator, ganha vida e sentido. Se ele fica 14 parado, é s6 um objeto. Normalmente a
palavra boneco é usada para representa¢oes humanas ou animalescas.

Em rela¢ao a mascara, se observarmos bem, esteve quase sempre presente
dentro da histéria do homem e do teatro. Varias foram suas fun¢oes, utilida-
des, fins, materiais utilizados para sua constru¢do. Mas uma coisa é certa, ela
proporciona uma mutagdo em quem a usa. Segundo Ana Maria Amaral (1996,
p- 33), “A mascara, como o teatro, amplia conceitos, exagera fatos, amplifica a
vida, mostra algo além do que aparenta.” Ela tem o papel de metamorfosear o
ator e revelar outras personalidades. Com ela, o corpo do ator ganha destaque
e fica ainda mais em evidéncia.

Visto que existem muitos personagens no bumba, iremos aqui nos ater aos

que caracterizam os tipos de mascara de maneira mais marcante.

Sao intimeros os personagens que aparecem no bumba meu boi. Variam
segundo o poder aquisitivo dos integrantes de cada grupo. Isso também
influi na estrutura, na sequéncia de cenas do brinquedo; personagens
existem ou deixam de existir segundo as possibilidades de financiar suas
caracterizagoes. No Boi Misterioso de Afogados, [...] existiram em torno
de sessenta e cinco personagens. Em grupos financeiramente mais
estruturados, como o Mestre Grimdrio, é possivel encontrar até oitenta

personagens, presentes em sessenta e trés cenas. (LIMA, 2009, p. 59).


 
 


No que diz respeito a mascara, Mateus, Bastido e Catirina usam os rostos
pintados, o que é considerado um tipo de mascara. A mdscara deles é pin-
tada diretamente no rosto e sao usadas duas ou trés cores (branco, vermelho, e
azul). Além desses trés personagens, ha ainda o Padre, o Doutor, o Engenheiro
e outros. Esses personagens sao representados com o que Melo (1987) classi-
fica de mascaras humanas. Sao confeccionadas de pano pintado ou de couro. E
apresentam os olhos, boca e nariz. O Cavalo-Marinho ou Capitao e a Burrinha
usam armagdes em que os corpos de seus condutores aparecem parcialmente.
A inten¢ao aqui é parecer que o ator esta montado no boneco-mascara. Sao
as mascaras de animais que ainda representam as figuras do Boi, da Caipora,
da Ema e do proprio Boi. Ja essas figuras sdo representadas por armagdes que
ocultam o corpo do seu condutor.

Ainda teremos as mascaras fantasticas. Sao representadas por varios per-
sonagens. O Morto carregando o vivo, por exemplo, apresenta duas mascaras
para representar um unico tipo; além da mascara no rosto, também carrega,
pendurado a sua frente, um boneco como se fosse seu duplo.

A Caipora, génio malfazejo da mitologia indigena, usa uma mascara de
cabega ligada a um roupéo que cobre todo o corpo do ator. O Jaragua também
tem o corpo do ator, todo coberto por tecido, mas, no seu caso, a mascara é a
do fantasma de uma cavalo. O Babau usa uma armagdo em que a cara ¢ de uma
caveira de burro. Ainda existe o Diabo, que se apresenta na sua forma tradicio-
nal com chifres e cara horripilante.

Os motivos pelo qual sdo usadas as mascaras no bumba podem ser varios.
Mas parece ser o principal o de facilitar a mudanga de personagens. Durante a
apresentac¢do, um so ator pode interpretar varios papéis se travestindo com as
mais variadas mascaras.

Também podemos dizer que o aspecto dos elementos da natureza, tdo pre-
sentes na vida cotidiana desses brincadores, também seja um fator importante
no uso das mascaras, visto que sdo confeccionadas desses elementos como a
pele de bode e, em alguns casos, a propria cabega do gado é utilizada para se
fazer o arcabougo do boi.


 
 


Confeccionada com couro, “raspa de sola” mais especificamente, cola,
tinta, eldstico e outros materiais, tais como peltcia ou pélos de animais
que podem ser necessarios para fazer barbas ou bigodes, a mascara deve
obedecer a exigéncias de ordem técnica: ser “maneira’, isto ¢, leve e tam-
bém confortével, com pedagos de espuma colados em sua face interna.
Essas sdo caracteristicas fundamentais, dada a ampla e vigorosa movi-
mentagao realizada pelo brincador. (OLIVEIRA, 2007, p. 93).

De acordo com Lima (2009), a manipulagdo das mascaras requer um con-
dicionamento fisico e psiquico do brincador que precisa dancar, correr, saltar
e rodopiar com o corpo dobrado. No caso do boneco-mascara, o ator ndo pode
levantar o corpo deixando-o visivel ou deixar o rabo do boi arrastando no
chio. E necessdrio um condicionamento que deixe o corpo sempre dobrado
para que o boneco-mascara esteja numa posi¢do que se aproxima mais da
maneira de estar de um boi.

E é justamente nesse contexto de dar alma, criar vidas, transmitir subs-
tancias através da energia do ator-manipulador, que aqui chamaremos de
brincante, que as figuras do bumba serdo observadas. Ele, por esséncia, ¢ um
brinquedo animado.

Seus participantes tém uma incrivel capacidade de reinventar os seus
mundos. Normalmente esses personagens representam tipos sociais, como “a
veia’, ou sdo nomeados a partir de sua funcéo, por exemplo, “soldado, capitio,
valentdo..” Também sdo personagens estereotipados por classes sociais, como
“os escravos, os senhores..”. Ou ainda representados como alegorias, como por
exemplo, “a morte”

Outra curiosidade é que, com o uso das formas animadas e por serem tipos
marcados, eles representam o coletivo, a sociedade, “mascara e boneco, ambos
tém essa caracteristica comum de sempre representar o geral, os tipos, nunca
o particular” [...] (AMARAL, 1996. p. 280). O mesmo participante pode entrar
muitas vezes com varios personagens diferentes, porém ele precisa ficar atento
as caracteristicas de cada um, pois, cada “figura” tem seu manejo de corpo par-
ticular, e o ator ou “figureiro’, tem que conhecer bem esse manejo.


 
 


As figuras ou bonecos, ou ainda bonecos mascara ou mascara-corporal,
também vao depender e variar de bumba para bumba. Essas figuras, por pos-
suirem um custo maior para o grupo, estdo cada vez mais em extingdo. O
“dono” é o responsavel pela confec¢do ou compra dessa figura e também pela
manuten¢ao e alojamento. Normalmente sdo figuras grotescas, animalescas,
fantasmagoricas e bastante comicas, por possuirem diversas contradigdes.

Cada grupo possui sua ordem de entrada e suas figuras centrais, entre ani-
mais, humanos e fantésticos, sendo algumas comuns a todos, como por exem-
plo, Mateus, Bastido, Capitao, Boi, Ema, Cavalo-Marinho, entre outros. Como
o nimero de personagens também varia, tomaremos por base a sequéncia de
entradas do Boi Misterioso de Afogados, registrado por Hermilo Borba Filho,
(1966, p. 29), que possuia sessenta e dois personagens:

A cantadeira, Mateus, Bastido, Capitio Boca Mole, Romeiro, Bébado,
Cavalo-Marinho, Arlequim, Valentdo, Queixoso, Doutor engenheiro,
Primeiro criado, Segundo criado, Fiscal, guarda, mestre Tid, Caipora,
Meninos, Catarina, Dona Joana, Chordo, caboclo do Arco, Manuel
do Babau, Babau, Morto carregando o vivo, Padre, Sacristdo, Diabo,
Ema, Maria da Ema, Caipora, Cagador, Capitdo do campo, Barbeiro,
Mestre Macébaro, Boticario, Empregado, Primeiro Aleijado, Segundo
Aleijado, Doente, Primeira Moga Hidrépica, Segunda Moga Hidro-
pica, Terceira Moga Hidrdpica, Mestre Domingos, A mulher do mestre,
Mané Gostoso, Pastorinha, Matuto do fumo, Pinica-Pau, Cobra, Jodao
Carneiro, Recombelo, Zabelinha, Matuto da histdria, Mané das batatas,
Burra Cald [sic], Vaqueiro, Boi, Seu Coutinho, Doutor Penico Branco,

Cachorro, Urubu.

Existe ainda um relato bastante interessante sobre o bumba meu boi de
Pernambuco de autoria do Padre Lopes da Gama, datado em 1840, langado na
revista O Carapuceiro e intitulado A Estultice do Bumba Meu Boi, que mostra
a indignac¢ao do padre pelo folguedo. Porém, deixaremos de lado a questao
histérico-social na qual se manifesta a indignacao do representante da Igreja e
focaremos na descri¢ao valiosa e documental que ele relata dos personagens,
mascaras, trejeitos e figuras do bumba.


 
 


De quantos receios, folgancas e desenfados populares hd neste nosso
Pernambuco, eu ndo conhego um téo tolo, tdo estupido e destituido de
graga, como o alids bem conhecido bumba meu boi. Em tal brinco nio
se encontra um enredo, nem verossimilhanca, nem ligagio: é um agre-
gado de disparates. Um negro metido debaixo de uma baeta é o boi; um
capaddcio enfiado pelo fundo dum panacu velho, chama-se o cavalo-
-marinho; outro, alarpadado, sob lengéis, denomina-se burrinha; um
menino com duas saias, uma da cintura para baixo, outra da cintura
para cima, terminando para a cabeca com uma urupema, é 0 que se
chama a caipora; ha além disto outro capaddcio que se chama o pai
Mateus. O sujeito do cavalo-marinho é o senhor do boi, da burrinha,
da caipora e do Mateus. Todo o divertimento cifra-se em dono de toda
esta stcia fazer dangar ao som de violas, pandeiros e de uma infernal
berraria o tal bébado Mateus, a burrinha, a caipora e o boi, que com
efeito é animal muito ligeirinho, tréfego e bailarino. Além disso, o boi
morre sempre, sem qué nem para qué, e ressuscita por virtude de um
clister, que pespega o Mateus, coisa mui agradéavel e divertida para os
judiciosos espectadores. Até aqui ndo passa o tal divertimento de um
brinco popular e grandemente desengragado, mas de certos anos para
¢4, ndo ha bumba meu boi que preste se nele ndo aparece um sujeito ves-
tido de clérigo e algumas vezes de roquete e estola para servir de bobo
da fun¢do. Quem faz ordinariamente o papel de sacerdote bufo é um
brejeirote despejado e escolhido para desempenhar a tarefa até o mais
ridiculo; e para complemento do escarnio esse padre ouve de confissiao
ao Mateus, o qual negro cativo faz cair de pernas ao ar o seu confessor,
e acaba, como ¢é natural, dando muito chicotada no sacerdote. (GAMA
citado por BORBA FILHO, 1966, p. 11).

Nesse valioso documento historico, percebemos toda a irreveréncia
libertaria e, por que ndo, vanguardista que possui o bumba de Pernambuco.
Observamos também que a preocupag¢io nio estd em formas bem definidas,
figurinos pomposos e conceitos claros e, sim, na alegria, na denuncia social,
no escancaramento das angustias e desigualdades nos temas trazidos sempre
de forma cdmica, dancada, brincada, envolvente.


 
 


O bumba parece-nos uma espécie de ritual dionisiaco pernambucano, no
qual, durante oito horas, todos, sem tirar nem p6r, dancam, cantam, brincam,
interagem, entram nessa brincadeira gostosa de transfiguracdo e ressignifica-
¢ao de realidades para sujar os pés com o chao da terra e sair com uma sensa-
¢do de que Pernambuco é o melhor lugar do mundo para “brincar”
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07 A MASCARA DO CLOWN

Guilherme Kokeny

7.1 INTRODUGAO

Entre risos e quedas, um ser ridiculo se destaca com sua roupa espalha-
fatosa, seu jeito inocente e uma pequena, mas significativa, bolinha vermelha
no nariz, a menor mascara do mundo, que se encontra depositada na cara do
palhaco, ou clown.

Essa mascara, que ndo ¢é tao investigada ou notada, é o objeto de estudo
deste capitulo. A minha escolha pelo assunto se da pela falta de estudiosos
que investiguem especificamente a mascara do clown, minha empatia com as
mascaras e com o universo do clown. As investigacoes partem do cruzamento
de ideias entre alguns tedricos do clown, ideias estabelecidas em relagdo as
mascaras, entrevista acerca do tema, vivéncias como plateia dos espetaculos
clownescos e estudos de mascaras feitas em sala de aula.

Pretendo, com este capitulo, fazer uma pequena andlise sobre a mascara do
clown fornecendo aspectos gerais que indiquem certas utilidades da mascara e
das mensagens que ela passa para o publico.

Deixo claro, desde ja, que a maior base de investigagdo para este estudo
parte de uma andlise semidtica, que influi nas percepgdes humanas em relagao
ao palhaco como um todo, mas que parte de sua mdscara, deixando claro uma
relagao entre o palhago e o publico, passando mensagem consciente ou incons-
ciente, que comunica suas intengdes ao ser visto.


 
 


7.2 DA MASCARA PARA A BOLINHA VERMELHA

As mascaras tém inicio nos rituais, o que garante a elas um grande poder
mistico. As primeiras mascaras de que se tem noticia sdo encontradas em ins-
crigdes rupestres em cavernas, nas quais se veem homens que cobrem seus
corpos para enganar os animais e poderem cagar suas presas. Mas eles também
recebiam o poder ritualistico das mascaras, através de divindades, para que a
caca fosse executada com destreza. Dessa forma, acreditavam que as mascaras
forneciam habilidades para aqueles que as usavam. Estas mascaras cobriam o
corpo inteiro e se denominam madscaras corporais.

A primeira utilizagao teatral no Ocidente da mascara facial foi feita jun-
tamente com o inicio do teatro na Grécia, nesta época, sendo utilizada como
recurso de propagagdo sonora e simbologia.

Durante toda a histdria do teatro, a mascara serd utilizada como forma
de expressao, principalmente demonstrando rostos fixos de arquétipos, ilus-
trando determinados “tipos” O exemplo mais utilizado em toda a histéria
do teatro, que marcou o inconsciente coletivo, foi a commedia dellarte. Nesta
época, as mascaras serviam como simbolo de determinado personagem, sendo
diferenciadas para cada tipo.

Em sua evolucéo, a mascara ira diminuir e, aos poucos, tornar-se ndo mais
uma regra do teatro ocidental, mas, sim, uma op¢ao de recursos para a cena.
Essa evolugao chegara até o clown, que tera a menor mdscara possivel, sinteti-
zando a mascara ao cobrir somente o nariz.

1.30 CLOWN

Como tudo parece evoluir para outra coisa, o clown é herdeiro do bobo e
do bufao, duas figuras da Idade Média que influenciam o clown e vice-versa.
O clown, na verdade, ndo ¢ uma figura que serve exclusivamente para gerar
risada, ele mistura o grotesco com o tragico. De acordo com Matos (2009),
através da loucura, o bobo, que é um ancestral do clown, denunciava a socie-
dade e a politica e ndo poderia ser recriminado. Podemos perceber, entao, que


 
 


o clown, além de cdmico, também era um critico, ele demonstrava, com zom-
barias e galhofas, como os outros se comportavam, fazendo uma caricatura
grotesca da sociedade.

Aos tipos caracteristicos da baixa comédia grega romana; os bufoes; os
bobos da Idade Média, os personagens fixos de Commedia dell’arte ita-
liana; o palhago circense e o clown expressam a mesma esséncia: colo-
cam em exposi¢do a estupidez do ser humano, relativizando normas e
verdades sociais. (BURNIER, 2001, p. 206).

7.4 BRANCO E AUGUSTO: 0S PRIMORDIOS DA MASCARA

No ambiente do circo, os clowns ganharam uma polaridade que foi
vital para a consolidagao da dupla cénica: Clown Branco e Augusto se
firmaram como oposigdes necessarias ao conflito comico circense. O
primeiro é a ordem e a autoridade; o segundo, a desordem, a ruptura
e a sublevacido. O Branco é a sutileza e a conclamagdo do sublime; o
Augusto, o rude e a evidéncia da fome. O Branco ¢é o espirito da civili-
zagdo; 0 Augusto, o corpo agrilhoado desta mesma civilizagio, que quer
se rebelar. (BOLOGNESI, 2006, p. 14-15).

Nos espetaculos de clown é comum a existéncia de uma dupla ou até um
trio. Essa dupla se caracteriza por dois tipos: o clown branco e o clown augusto.
O clown branco ¢ aquele que simboliza 0 mandao, aquele que prega a peca e
sempre engana seu comparsa. De acordo com Burnier (2001), o clown branco
¢ o patrdo, aquele que se vale da inteligéncia para enrolar e manipular ao seu
proprio prazer. O clown augusto ¢ aquele, por sua vez, que se deixa enganar,
devido a sua extrema inocéncia e acaba por se tornar vitorioso. Essa relagdo
de status menor e status maior e poder simboliza a relacdo que a sociedade
vem demonstrando entre classes sociais. O augusto se torna vitorioso no final
devido a empatia popular.

A primeira mascara a aparecer junto com o clown foi a mascara do branco,
sendo essa constituida apenas por uma maquiagem branca facial que o deno-


 
 


minava enquanto personagem. Em 1860, aparece o seu companheiro, o
augusto, que inaugura a famosa mdscara do palhago, o nariz vermelho. A par-
tir dai, nasce a mistificagdo codificada que apresenta sua for¢a no imagindrio
de todas as pessoas; o famoso nariz vermelho se torna sindnimo do clown e,
por consequéncia, sinonimo de todas as coisas inerentes a ele, como o ridiculo,
a fanfarronice, as brincadeiras, a inocéncia, o bébado, o bobo, a ternura do
augusto, a autoridade do branco etc.

7.5 A MASCARA DO CLOWN

Nao hd uma regra de confecgao ou formato para a mascara do clown, mas
sao mais comuns as seguintes caracteristicas: formato redondo, cor verme-
lha, latex ou plastico como matéria-prima, sendo mais eficaz o latex por sua
maleabilidade.

O palhago é um ser inocente e atrapalhado, por isso vé o mundo as avessas
e como consequéncia a mascara mostra o avesso do ator. As mascaras em geral
sao um objeto que tem vida prdpria e o ator se incumbe de criar um persona-
gem em reacao as formas e energia da mascara. Ja a mascara do clown é o con-
trario, ela se encaixa no rosto do ator para mostrar o verdadeiro interior dele.
O nariz revela o interior sem as amarras que a sociedade imprime sobre o ser.

O clown é um ser que se guia pelos seus instintos e, portanto, a sua logica
¢ diferente da logica natural. Se é dito algo a um clown ele, na mesma hora,
demonstra, com a maior verdade, essas palavras. O que rege a verdade do
clown modifica a sua interagdo com o mundo que esta a sua volta.

Para chegar ao estado do clown e para alcangar seu verdadeiro clown é
necessario um rito de passagem, doloroso e que modifica sua maneira de ver o
mundo. A mascara é muito importante para que esse rito se complete e modi-
fique o ator para o estado do clown. Depois que ele é encontrado e depois de
muitos anos de pratica, a mascara, algumas vezes, é abandonada pelo ator,
alcangando o clown por sua propria memoria corporal. Hd muitos atores que
fazem clown e preferem nao utilizar a mascaras por motivos pessoais. Apesar


 
 


disso, ela mantém um carater ritualistico, no sentido da sacralidade que é refe-
rida ao objeto para alcancar o estado do clown.

O clown é ridiculo. Isso é uma maxima comum a todos os autores. O clown
libera o ridiculo que esta no ser, deixa o ator sem nenhum pudor, fazendo
tudo sem se recriminar. A mascara possibilita que esse ridiculo seja exposto,
ajudando o ator a se esconder e se revelar ao mesmo tempo, afinal a mascara
ndo sera recriminada porque ela é socialmente aceita.

O maior cuidado que se deve ter com a mascara ¢ exatamente na exposi¢ao
das fragilidades que ela propicia, por isso, o ator deve ter uma consciéncia e
saber lidar com os sentimentos despertos pela mascara e a fragilidade que ela
permite expor.

A mascara do clown permite que o ator alcance o estado de ingenuidade
que ¢ inerente as criangas, e, por isso, comumente o clown é comparado a uma
crianga, pois o estado de inocéncia, de jogo, de falta de barreiras é semelhante.
A maior diferenca entre o estado de clown e a crianca é a de que o clown per-
manece inocente, mas tem uma experiéncia de vida que lhe permite atingir
outros graus de pensamentos que a crianga nao ¢é capaz de acessar.

7.6 0S SiMBOLOS

Simbolos sdo signos em que, ndo havendo uma relagdo de semelhanga
ou de contiguidade, ha uma relagdo convencional entre representante
e representado. Os emblemas, as insignias, os estigmas sdo simbolos.
A relacdo simbdlica é intensional, isto é, o simbolizado é uma classe
de objetos definida por propriedades idénticas. (FIDALGO; GRADIM,
2004/2005, p. 21).

Os simbolos sdo importantes, pois fazem referéncias e comunicam coisas
ao publico, por isso faremos agora uma investigacdo sobre a simbologia da
mascara “clownesca’. Além do imaginério que foi criado em relagao ao clown e
seu nariz, existem diversas codificagdes e imagens que o nariz passa.


 
 


A mascara funciona como um escudo libertador para o ator. Assim que a
mascara ¢ colocada no rosto, o estado de jogo é acionado, e o clown se apodera
das vontades do ator. E como um estado de comunhéo com seu eu interior,
por meio do qual a pessoa pode expor suas fraquezas e seus impulsos. Com
isso, cria-se um signo de prote¢ao, tornando o individuo capaz de tudo, sem
se preocupar com suas barreiras. Por isso, a mascara, por si s, é uma defesa.

Quanto ao seu formato, a mascara comumente é circular. Esse circulo é
fechado e completo. O formato reafirma a ideia da protegdo, sendo para mui-
tos povos a imagem da completude e da forma que mantém tudo que estd den-
tro do lado de dentro, protegido e, como ja foi dito, essa protecao existe para
que o palhago possa existir e se mostrar.

A cor vermelha expressa algo inerente ao clown, uma capacidade de ser
sentimental, de explorar e mostrar seus sentimentos independente de quais
sejam, permitindo mostrar verdadeiramente o que incomoda ou motiva esse
ser. Por isso, o clown é uma criatura verdadeira e os impulsos o fazem guiar-se
pelo que sente. A cor vermelha expressa agdo e paixao, e essas duas palavras
parecem sintetizar aquilo que move o clown. A cor vermelha fornece outra
possibilidade ao palhago: o vermelho do seu nariz, um das cores mais chama-
tivas, centra o olhar para a mascara.

Um dos simbolos que se ligam a méascara do palhago é o bébado. O nariz
vermelho mostra a saide do bébado, que se torna avermelhado devido a muita
bebida. O bébado simboliza a falta de medida e de impedimentos que o clown
tem, parecendo-se muito com a falta de ponderagdo da crianga, chegando, as
vezes, a ser cruel sem perceber.

7.7 AS TECNICAS

No rosto do palhaco, ha dois elementos que se destacam: o nariz e os olhos,
e juntos se tornam a alma do palhago. Os olhos revelam seu estado de alegria e
mantém o contato com o pubico, responsabilizando-se por fazer ligagdes entre
o publico e a cena. O nariz mantem o foco da mascara, posicionando o dire-

cionamento da mesma, igual a técnica utilizada em relagao a outras mascaras.


 
 


No trabalho de madscara, ha elementos basicos em comum que o clown uti-
liza em sua pratica, como, por exemplo, a triangulagdo. A triangulagdo consiste
no direcionamento do publico para aquilo que se quer destacar ou para o qual
se quer chamar atengdo. A triangula¢ao acontece precedida de um comenta-
rio do clown, comentando aquilo que o relaciona ao objeto de sua atengao. O
clown nao despreza nada, utiliza aquilo que comentou e a reacdo da plateia
para continuar.

A mdscara imprime uma dilatagdo ao clown, mostrando tudo exagera-
damente. O clown caricatura tudo o que ele vé, pois sua visdo é diferente. E
expandida. Essa dilatagdo confere ao clown uma intencdo corporal mais ele-
vada, a mascara deixa seu corpo mais expressivo. Essas qualidades corporais
adquiridas fazem o clown ter que lidar com a fisicalidade diferente do comum.
O clown, por essas experiéncias, se torna um perito em mimica e acrobacias.

7.8 CONSIDERAGOES FINAIS

O clown se tornou um personagem do imaginario de muitas pessoas. Por
mais que a bolinha vermelha seja aparentemente um acessorio estético, ela
se configura de varias maneiras em uma identidade clown. Sdo inegaveis, até
mesmo para aqueles que nio utilizam a mascara, a utilidade e a importancia
do objeto para a personagem.

As varias mascaras que pude ver durante minha pesquisa demonstram que
o clown pode até mesmo nao notar a mascara, ou nao a considerar parte dife-
rente do seu corpo, mas, sim, parte integrante, como se fosse o formato do
seu nariz. Diferentemente, o clown pode também considerar a mascara algo
externo e que sofre agdo e interagao. Pude chegar a ver até mesmo um clown
que utilizava o nariz como c6digo para demonstrar que era um clown e para
ativar a energia, logo em seguida, retirando e realizando o espetaculo sem a
madscara.

Nio me ative a nenhuma pratica especifica para encontrar o clown nesta
pesquisa, mas, de acordo com minhas experiéncias para a pratica do clown,
pude vivenciar e declarar a veracidade dessas proposi¢oes ditas acima na pra-


 
 


tica com a mascara, através da técnica utilizada por Luis Otavio Burnier para
encontrar o clown pessoal.

Como foi dito na introdugio, espero que este capitulo sirva de base para
uma pesquisa mais aprofundada para o estudo da mascara do clown futura-
mente, criando algo maior, com pesquisas da pratica do clown com a mascara.
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ELEMENTOS VISUAIS E SONOROS
08 NO TEATRO DE MAMULENGO

Bruno Henrique Cadete da Silva
Robson Chacon Ferreira

O boneco, esse ser misterioso, muitas vezes parecido com o ser humano
e outras vezes fruto da imaginacao fértil e da pura fantasia, transforma-se de
ser passivo num ser atuante e de vida propria, cheio de surpresas na mio de
quem o manipula. No Nordeste brasileiro, vemos acontecer essa transforma-
¢d0 numa expressao teatral popular de grande riqueza: o mamulengo. Os que
executam essa arte sao chamados de brincantes ou mestres mamulengueiros,
pessoas inteiramente dedicadas a esse fazer artistico simples e popular do Nor-
deste. Trata-se de um teatro de bonecos feito por atores do povo que recebe
denominagdes diferentes nos outros estados do Nordeste, tais como jodo-
-redondo no Rio Grande do Norte, cassimiro coco no Ceara e babau na Para-
iba. Mamulengo, como o chamam em Pernambuco, é, porém, o nome mais
conhecido. O mamulengo expressa o imaginario do povo, o seu cotidiano, seja
ele da capital ou do interior. Os personagens, como Simao, Benedito, Tirid4,
Cabo Setenta, por exemplo, com seus improvisos e trejeitos, tém uma maneira
peculiar de dialogar com seu publico que o encanta e comove, publico esse que
é variado em faixa etdria.

Para falar sobre os elementos visuais e sonoros no espetaculo de mamu-
lengo, devemos antes definir o que sdo tais recursos nas artes cénicas. Os visu-
ais sdo aqueles elementos que integram o espetaculo e que sao perceptiveis


 
 


aos olhos dos espectadores, tais como, os cenarios, os figurinos, os aderegos, a
magquilagem, a iluminagao; os sonoros sdo aqueles perceptiveis a audi¢ao, tais
como musica, fala, efeitos sonoros e sons em geral que fazem parte da cena.

O espetaculo de mamulengo ¢ apresentado num pequeno palco chamado de
tenda ou empanada. Segundo Santos (citado por CAMAROTTI, 2001, p. 129):

Os palcos de uso mais generalizado sdo de dois tipos: o primeiro é todo
revestido em tecido, com armagcdo feita de barrotes de madeira, que fixa-
dos por parafusos ou encaixes, possibilitam a desmontagem da barraca
em pouco tempo. E o tipo mais simples de palco, embora encontremos
mamulengueiros de suburbios do Recife brincando, as vezes, com uma
simples corda estirada, sobre a qual se coloca um pano qualquer, esse

arranjo sendo também denominado “empanada” ou “barraca”.

E necessério observar que, embora alguma evolugio venha se inserindo na
arte do teatro de mamulengo, como o uso de novos materiais na confec¢ao de
tendas e bonecos, o essencial é mantido pela tradigao.

Também, entre os elementos visuais, podemos citar a figura do Mateus,
que tem papel especial, fazendo a interagdo com o publico durante todo o
espetaculo, ou seja, na abertura, durante sua execucao e até no encerramento,
com a despedida da peca. Quanto aos bonecos, é caracteristico a exploragido
do feio, do caricatural, do disforme. Sobre a confeccio do boneco, o mestre
Ginu ensinava: “Nao adianta boneco bonito. Boneco de mamulengo tem que
ser feio... se vem um bonito o pessoal nem liga, mas se vem um feio mesmo,
arranca o riso do mais sisudo espectador” (SANTOS, 1979, p. 110). Os bone-
cos sao feitos da madeira de uma drvore da familia das leguminosas, popular-
mente conhecida como mulungu ou corticeira; os bonecos sao de luva - técnica
de manipula¢ao em que o mamulengueiro pde a mao dentro do boneco - ou
de vara - técnica em que o boneco é manipulado através de uma vara. Cos-
tumeiramente os personagens se apresentam com roupas simples, sem muitos
aderecos, salvo as ocasides em que os personagens tratam de figuras extre-
mamente diferentes do cotidiano, em que a eles tenha que se empregar um
toque diferenciado, de acordo com a histéria proposta. Suas vestimentas, em


 
 


geral, sao uma simples roupa confeccionada com chitéo (tecido extremamente
barato e enfeitado). Entre os bonecos, figuram também bichos que, segundo
Borba Filho, tém participagdo importante no espetaculo. “A cobra e o boi,
principalmente, sdo os bichos que mais aparecem no mamulengo.” (BORBA
FILHO, 2007, p. 99).

H4, também, objetos, que se apresentam geralmente como aderegos dos
personagens, ou seja, aderecos que serdo utilizados pelos bonecos para exe-
cucido das cenas, como, por exemplo, o cassetete do Cabo Setenta, adereco
tradicional do mamulengo, utilizado por este e por outros personagens que
solucionam os impasses por meio da forca.

Passando a falar dos elementos sonoros, pode-se dizer que ¢ tradicional a
participagdo de musicos e seus instrumentos. Quando o mamulengo é oriundo
de cidades do interior ou de zonas rurais, geralmente o acompanha uma
banda de forré pé de serra, algo que da o tom regional. Outros estilos musicais
podem, sim, fazer valer sua presenga no teatro de mamulengo, outros ritmos
podem aparecer, mas, o que realmente vai importar sdo as associacoes feitas,
induzindo o publico a uma participagdo mais efetiva, provocando momentos
que vao da comédia ao assustador, do elegante ao cafona.

A disposi¢ao da banda que acompanha o espetaculo é sempre em uma das
laterais do lugar de apresentagao — que ndo necessariamente precisa ser num
espago convencional de representagdo —, sempre oposta ao Mateus (persona-
gem que é responsavel pela interagdo com o publico), uma vez que o publico-
-alvo vai estar sempre préximo e a frente do palco, proporcionando um “ciclo
interativo” fortissimo. Os instrumentos musicais da banda que acompanha os
espetdculos sdo acordedo, tridngulo, zabumba e ganza.

Os efeitos sonoros nao sé se restringem aos que sao produzidos pelos ins-
trumentos, existem outros efeitos que sio de mesma importancia e graga,
durante as inimeras pegas que existem no Nordeste, como, por exemplo, o
som produzido pelo bater de madeiras ou movimentos de fric¢ao entre folhas,
sons de quengas de coco sugerindo uma cavalgada, entre outros sons.

Esse recurso sonoro também se estende ao recurso vocal do ator-manipu-
lador que usa e deve usar variadas formas, vocalmente falando, para caracte-


 
 


rizar seus personagens. O que seria do Cabo Setenta se ele ndo tivesse a voz
um pouco grave, firme, rapida e certeira, aquele “vozeirdo’? O mamulengueiro
cria, muitas vezes, diferentes vozes para caracterizar os personagens que apre-
sentam e sua linguagem ¢ cheia de recursos sonoros.

Também é muito presente o recurso da improvisagdo. Eles conseguem
transformar em certos momentos o espectador em personagens da brinca-
deira, fazendo com que o mesmo adentre no universo do “faz de conta” em
que ¢ erguida cada peca executada. O efeito que essas improvisagdes surtem
nas diversas faixas etdrias que compdem seu publico é admirével. E surpreen-
dente o resultado e a harmonia desses elementos reunidos pelos mestres, da
musica a tenda, do cendrio caracterizado das mais diversas formas aos bone-
cos, mexendo com a imaginario da plateia, estimulada pelas performances
entusiasmadas dos bonecos.

Com a mdo mole, inicia-se a brincadeira, comega a historia e o gargalhar.
Caracteristico do Nordeste brasileiro, especialmente no estado de Pernam-
buco, o mamulengo faz parte da cultura popular nordestina, sendo praticada
desde a época colonial. Retrata situagdes cotidianas do povo que a pratica,
geralmente situagdes comicas e satiricas.

Cabe terminar este capitulo com uma frase do grande pesquisador do
teatro de mamulengos, Hermilo Borba Filho. Descrevendo a magia e o
segredo deste teatro tdo singular, ele diz: “No mundo do mamulengo todas as
inverossimilhangas sdo permitidas porque nada é real e todo o prazer decorre
das convengoes ” (BORBA FILHO, 1987, p. 227).
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