Dossié

O Teatro de Mamulengos de ontem e de hoje: a
importancia do reconhecimento do Teatro de Bonecos
Tradicional Brasileiro como patrimonio imaterial cultural

do Brasil

The Mamulengo Puppet Theatre of yesterday and today: the importance of
recognizing the Traditional Brazilian Puppet Theatre as intangible cultural
heritage of Brazil

Kely Elias de Castro’

kelydecastro@gmail.com

Resumo

Este artigo propde uma reflexdao sobre o Teatro de
Mamulengos na atualidade a luz de sua historia, acen-
tuando sua resisténcia como manifestacao cultural
ao longo dos tempos. Procura analisar elementos da
atualidade que influem na sobrevivéncia e renovagao
desta linguagem artistica, bem como caracteristicas
que endossam sua importancia dentro da ideia de
identidade nacional. Discorre sobre aspectos relacio-
nados ao recente reconhecimento deste teatro como
patrimonio imaterial e cultural do Brasil, pelo Iphan
(Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Na-
cional). Para tanto, utiliza bibliografia sobre o teatro
de Mamulengos e patrimonio imaterial.
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Abstract

This article proposes a reflection about the
Mamulengo Puppet Theatre today in light of its
history, emphasinzing its resistence as cultural
manifestation over time. We analyze the current
elements that influence the survival and renewal of
this artistic language, as well as other characteristics
that endorse its importance to the idea of national
identity. It discusses some issues related to the
recent recognition of this theatre genre as intangible
cultural heritage of Brazil by Iphan (Nacional
Institute of Historic and Artistic Patrimony). This
debate is based on literature about Mamulengo
Puppet Theatre and intangible cultural heritage.
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Introducao

No ano de 2015, em que o teatro de bonecos tradicional nordestino recebe o titulo de Patrimonio Imate-
rial Cultural do Brasil pelo Iphan, este artigo busca realizar uma breve reflexdo sobre a importancia deste teatro
e sua presenca na atualidade.

Principiamos por considerar que o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial e o Programa
Nacional do Patrimoénio Imaterial tém apenas quinze anos de existéncia em nosso pafs, sendo que os estudos
para o registro do teatro de bonecos tradicional do Brasil, como patrimoénio imaterial, comegaram ha oito anos.
Entretanto, apesar de apenas agora ter sido oficializada, a trajetoria da investigagdao sobre o fazer dos mestres
e outros envolvidos no teatro de bonecos acompanhou grande parte do periodo da construcao da ideia de
patrimonio imaterial no Brasil.

Do ano 2000 para ca, vimos algumas manifestacoes artisticas populares se tornarem oficialmente nosso
patrimonio, por exemplo: Jongo do Sudeste (2005), Matrizes do Samba do Rio de Janeiro (2007), Tambor de
Crioula do Maranhao (2007), Samba de Roda do Reconcavo Baiano (2008), Frevo do Carnaval de Recife (2012)
e a Roda de Capoeira (2014). Sdo praticas realizadas por uma determinada comunidade que formam seus jeitos
de fazer, de pensar, de se comportar, ou seja, estabelecem uma identidade popular ou, nestes casos, artistica. Em
relagdo ao teatro de bonecos nordestino, o dossié para o registro deste patrimonio argumenta:

O Registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste - Mamulengo, Babau, Joio
Redondo e Cassimito - como Patrimoénio Cultural do Brasil e sua inscticio no livro For-
mas de Expressio, justifica-se considerando a originalidade e a tradigdo dessa expressao
cénica, 175 repassadas de mestre para discipulo, de pai para filho, de geragdo para ge-
ragdo. Uma tradicao que revela uma das facetas da cultura brasileira, onde brincantes,
através da arte dos bonecos, encenam historias apreendidas na tradicdo que falam de
relagdes sociais estabelecidas em um dado periodo da sociedade nordestina e de histé-
rias que continuam revelando seu cotidiano, através dos novos enredos, personagens,

musica, linguagem verbal, das cores e da alegria que sdo inerentes a0 seu contexto social.
(BRASIL, 2014, p. 174).

O teatro de bonecos tradicional ¢ uma manifestacao cultural popular presente em diferentes paises e que
recebe influéncias culturais que determinam suas caracteristicas. Para citar alguns, ha o Guignol, na Franca; Punch, na
Inglaterra; Karagds, na Turquia; Fantoccini, na Italia e 1idonchaka, na India. Nas Américas, o dossié citado enfatiza que
o Brasil € o tnico pais que possui um patrimonio desta natureza. Muito embora a tradi¢ao deste tipo de teatro esteja
presente em grande parte do pais, foi na regiao nordeste que mais se desenvolveu, cresceu e resistiu até os dias de hoje.

Mesmo falando apenas da regido nordeste, a variacao do teatro de bonecos tradicional é relativamente gran-
de e recebeu diferentes nomes: Mamulengo (Pernambuco), Babau (Paraiba), Joao Redondo (Rio Grande do Norte)
e Cassimiro Coco (Maranhao, Alagoas, Ceara e Piaui). Nao por acaso, a denominacao Mamulengo se tornou gene-
ralizante quando se fala em teatro de bonecos popular brasileiro, por isso aqui vamos utiliza-la.

Os registros historicos mais antigos sobre a existéncia do teatro de Mamulengos sao do século XIX, porém,
nao se sabe ao certo como e quando teria sido seu inicio. Da mesma forma, incertezas também cercam a origem de
seu nome, que se cogita, entre outras teses menos aceitas, ter vindo da expressao “mao molenga”, uma referéncia
a0 agil movimento da mao na manipulacao do boneco de luva no Mamulengo. Ainda, ¢ comum encontrarmos nos
estudos sobre o teatro de bonecos popular brasileiro a afirmacao de que sua genealogia é portuguesa e catolica. Te-
ria raizes nas festividades natalinas, mais especificamente na constru¢ao e na animacao de presépios. Contudo, tém
crescido, ainda que morosamente, as pesquisas que apontam as origens africanas deste teatro.

A tese de que o boneco popular brasileiro tetia sua ascendéncia da terra dos colonizadores do Brasil se con-
fronta com a histéria, contada por antigos mamulengueiros, de que a brincadeira teria nascido em uma senzala no
Brasil. Segundo essa lenda, depois de ser agoitado por um senhor cruel, um negro chamado Tido teria esculpido a
face deste torturador num tronco de madeira. Teria entdo enrolado a escultura em trapos e com ela iniciado uma
imitacao dos trejeitos de seu senhor, para a diversao dos outros negros na senzala. Denunciado, o escravo foi sut-
preendido pelo senhor no meio da brincadeira, porém, ao invés de interromper a agao para castiga-lo, seu senhor
se pOs a apreciar a historia até o fim. Tido foi perdoado, mas a esposa do senhor nao se conformou com o fato de
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seu marido ter permitido tamanha zombatia. Entdo, o senhor teria ido até Tido e mandado que ele fizesse também
uma escultura da sinha, e que mostrasse a brincadeira a ela. O negro ficou assustado, imaginando que desta vez setia
morto, mas para sua surpresa nem mesmo sinha, que seria ainda mais cruel que seu senhor, pode resistir ao encanto
da brincadeira. Desde entao, Tido teria sido liberado para continuar fazendo esta diversao em seus momentos de
descanso, e, assim, teria se tornado o primeiro mamulengueiro da histéria do Brasil (FILHO, 1987, p. 73).

O pesquisador e brincante Chico Simoes comenta a lenda que, apesar de ficcional, ¢ conhecida por todos os
mestres e citada em estudos académicos na area:

Esta historia é uma fic¢lo, provavelmente, criada na imaginagdo fértil de um ou varios
mamulengueiros, mas prefiro essa ficgdo forjada para expressar sentimentos verdadei-
ros, para revelar relagdes sociais, culturais, morais, politicas e econémicas de um tempo
e de um lugar, para denunciar e combater preconceitos reais, que as histérias documen-
tais, cientificas, oficiais, que nem sempre querem revelar (SIMOES, 2005, p. 180).

Certamente, a hipotese de que o Mamulengo nasceu em uma senzala no Brasil, como um instru-
mento de resisténcia, critica e diversao, identifica-o mais com o povo brasileiro do que a tese de que este
seria um desdobramento de formas de bonecos trazidos pelos portugueses. Sabe-se que Anchieta utilizava
bonecos em suas tentativas de catequizacao dos indios, mas também ¢é sabido que muitas etnias indigenas
confeccionavam bonecos para diferentes fins, desde representagoes dos deuses as mais puras brincadeiras
infantis.

Desta forma, a verdadeira origem do Mamulengo continua controversa, mas o que se destaca nesse
tipo de teatro ¢ a sua resisténcia ao longo do tempo. Mesmo tendo sofrido modificagdes necessarias a sua
sobrevivéncia, ele se manteve absolutamente atual em seu propésito: o de falar do povo para o povo.

Antes de iniciarmos este breve voo sobre essa arte popular tradicional, vale destacar uma carac-
ter{stica peculiar e ndo menos importante que tantos outros aspectos especificos do Mamulengo: diz-se
dessa arte, brincadeira; de seu objeto, brinquedo; de seu artista, brincante. E possivel que elucubragées
sobre esta terminologia especifica

Imagem 1 — Mestre Zé de Vina e o cuidado com seus bonecos (2014).

possam reduzir o conteudo poé-
tico e as tantas possibilidades de
associacao entre os conceitos de
arte e brincadeira. Contudo, nao
podemos nos furtar de destacar ao
menos dois aspectos nos quais se
baseia esta arte: a liberdade e a ino-
céncia.

Inocéncia, no sentido da
inimputabilidade e da singeleza.
Como nos ensina a lenda do es-
cravo Tido, o mamulengueiro nao

pode ser culpado, ou punido, pelas
-, I

: _ criticas ou zombarias que fazem
Fonte: Anna Piccolo (acervo pessoal).

seus bonecos. A malicia esta no
brinquedo e ndo no brincante. Sio
intmeras as historias que pesquisadores relatam sobre a nitida separagao que os mestres fazem entre eles
proprios e seus bonecos. Por exemplo, quando Hermilo Borba Filho conta sobre o mamulengueiro José
Petronilo, diz:

Para arrancar uma palavra dele, é preciso ter muita paciéncia, mas durante o manejo dos
bonecos passa da introspec¢do para uma transfiguracio completa: canta, ri, diz piadas
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com o auditério e lanca mao de obscenidades que fazem as delicias das senhoras e
mocinhas. [...] Tem uma maneira toda especial de falar de seus bonecos, quando os esta
preparando para a funcio. Um deles, uma boneca chamada Dona Condessa, mereceu
este reparo: “Essa velha é muito assanhada e o senhor vai ver como ela fala” (FILHO,
1987, p. 151).

A inocéncia ¢ a garantia da inculpabilidade do brincante e esta diretamente ligada a outra caracteristica
fundamental, a liberdade. Como toda brincadeira, 0 Mamulengo tem regras proprias que especificam sua
arte, mas entre elas é vital a liberdade irrestrita para criar e improvisar. O cerceamento desta liberdade, im-
posto por diferentes vias, como a tentativa de moralizagao ou cobrangas do mercado cultural, também sera
tratado aqui, ainda que de maneira breve.

A brincadeira de ontem

Assim como fazia o escravo Tido, os mestres mamulengueiros brincam nos intervalos do trabalho.
Afinal, a grande maioria, além de artista, possui atividade profissional. Sdo feirantes, roceiros, cabeleireiros,
pedreiros, pequenos comerciantes, lavradores, etc. Sdo trabalhadores do campo ou da cidade, de origem po-
bre, muitas vezes, analfabetos. Aprenderam a brincar vendo o outro brincar, normalmente alguém da propria
familia ou da mesma comunidade.

Essa proximidade ¢ algo importante para a preservacao do Mamulengo. Isso porque o mamulenguei-
ro é, em geral, um artista multiplo: confecciona bonecos, cenarios e figurinos; monta suas histérias e roteiros
(pode-se dizer que ¢ seu proprio dramaturgo); dirige os musicos e outros participantes da funcao e ¢, ainda,
produtor, pois normalmente é o responsavel pelas negociagoes acerca das apresentagoes. Por isso, estar
proximo e poder acompanhar quem faz tudo isso é provavelmente a unica maneira de apreender de forma
completa este oficio, mesmo nos dias hoje.

Cada mestre desenvolve seu jeito préprio de brincar, suas personagens e a formagao de seu grupo
para a funcado. Os grupos podem ter varios integrantes: o mestre; o contramestre; os ajudantes que auxiliam
dentro da barraca, também chamados de Folgazdes; o Matens (originario do bumba-meu-boi), que faz um
papel similar a um mestre de cerimonias; e os musicos, que tradicionalmente formam uma banda composta
por sanfona de oito baixos, triangulo, ou ganza, e caixa, ou zabumba. Em geral, os mestres sao pelo menos
acompanhados por um musico, mas também ha aqueles que brincam sos.

As apresentagoes podem ocorrer em diferentes locais, publicos ou nao: pragas, ruas, comércios, sitios,
casas, etc. Nao possuem, tradicionalmente, hora para acabar, podendo durar até oito horas, virando a noite.
Por conseguinte, o publico vai se modificando no decorrer do espetaculo, pois uns chegam, outros saem.
Esta ¢ uma peculiaridade curiosa do Mamulengo, pois como a participagio do publico é de fundamental
importancia, o mestre deve ser capaz de improvisar com diferentes publicos em uma unica fungao. A plateia
se modifica completamente caso a brincadeira adentre a noite, ja que, dado certo horario, mulheres e criancas
vao embora e predomina o publico masculino, frequentemente aquecido pelo consumo de alcool. Entio,
a brincadeira fica mais livre, sem preocupagoes morais, ¢ é quando aparecem as piadas mais maliciosas, de
sentido sexual (SANTOS, 2007, p. 22).

Os espetaculos nao possuem uma estrutura dramatica linear, possuem um roteiro (nao escrito) acres-
cido de improvisos e dependem diretamente da participagao do publico. Sao formados por passagens, peque-
nas cenas normalmente criadas a partir da personagem/boneco que podem ser tradicionais ou inventadas
pelo brincante. Quando existe uma histéria, ela nada mais é do que um pretexto para a apresenta¢ao dessas
passagens, que nao necessariamente possuem alguma ligagao entre si. Essa estrutura, assim como outros
aspectos, como personagens ¢ temas, muito se assemelha a da commedia dell'arte, de origem italiana, o que
reforca a ideia de uma suposta raiz europeia para o Mamulengo.

Como ja dito, o teatro de Mamulengo ¢ feito pelo povo e para o povo, portanto seus assuntos sao
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sempre relativos a classe trabalhadora, seja da cidade ou do campo, ao seu cotidiano, as suas mazelas, as suas
crencas e festas. Seu objetivo maior ¢ a diversao, o fazer rir. Para atingir este intento vale tudo: obscenidades,
palavrées, escatologias, pancadarias e, inclusive, brincadeiras de cunho pessoal, dirigidas a alguém da plateia.

Este género de espetaculo se caracteriza pela hibridez, sendo absolutamente necessaria a presenga da
musica, da danga e da poesia. Elas permitem criar um universo particular em que os herdis e vencedores sao
figuras do povo e o opressor é quem sofre e paga pelo mal. Conforme Fernando Augusto Gongalves Santos:

Frequentemente, o Mamulengo é de uma contundéncia admiravel, motivado por uma
inspiracao fascinante que lhe permite alterar o equilibrio do mundo, as relagoes de po-
der, insurgindo-se contra o maniquefsmo da vida, criando um outro mundo que ele
préprio governa, uma situagdo poético-dramatica que incorpora o publico. Arranca
personagens e temas de um mundo ao qual ¢ sujeito, submisso e pelo qual é explorado,
transpondo-os, em transfiguracio muito propria, para um mundo onde sua voz, anseios
e vontades sao ouvidos. Isso tudo na intencdo maior de provocar o riso, que gerando a
folganca, o alivio, o divertimento, atua como elemento catartico e de grande comunica-

bilidade (SANTOS, 2007, p. 20).

Os bonecos sao tradicionalmente feitos de madeira, na qual se esculpem suas cabecas e mios, e
também de tecido. A estrutura dramatica do espetaculo pede que o brinquedo seja forte e duravel. A opgao
pela confeccao com madeira talvez esteja na preocupagao com a durabilidade do objeto, afinal ndo podem
ser bonecos frageis, ja que em uma tnica fun¢do podem tomar cacetadas, sofrer quedas, etc. Os bonecos em
tecido normalmente sdao personagens femininas, que demandam alguma delicadeza. Naturalmente, o boneco
podera ter tragos rusticos ou singelos, dependendo do artesao que o construiu. Podem ser de luva, de vara,
de fio ou de vara e fio. Suas personagens sio pessoas da sociedade (trabalhador, vagabundo, policial, prefeito,
bébado, moga, mulher etc.), figuras fantasticas (deus, capeta, morte) e animais (principalmente o boi e a co-
bra, muito presentes no folclore brasileiro). E comum encontrarmos os nomes de Benedito ou Simio, como
o heréi, e Quitéria ou Marieta, como a mocinha, que pode ser também a esposa do coronel.

A relagao que o mestre estabelece com seus bonecos sempre ganha destaque em estudos académicos,
reportagens e outras pesquisas sobre o Teatro de Mamulengos. Por serem esses mestres homens rusticos,
muitas vezes trabalhadores bragais, e quase sempre desprovidos de estudo, a delicadeza e sentimentalismo
no trato com os bonecos acabam sendo fatores surpreendentes. Santos cita uma fala colhida do mestre Ginu

(1910-1977) que exemplifica a profundidade desta relagao:

Esses bonecos sao meus amigos das horas tristes. Sio meus companheiros. Eu nio
quero ver ninguém dar uma queda neles. Para mim é meu filho. Cada um tem um jeito
de vida, cada um uma religido. Adoro meus bonecos. Tenho mais amizade a eles do que
a um filho (OLIVEIRA apud SANTOS, 2007, p. 29).

Esse trato de igual para igual, do mestre para o boneco, pode ser o gene da magia que faz com que
plateias inteiras acreditem que um boneco tenha vida. Afinal, a cren¢a de seu manipulador na forga vital do
objeto ¢é primordial para se fazer eficaz a um terceiro, o espectador. Hermilo Borba Filho relata um fato
curioso durante suas pesquisas junto aos mestres mamulengueiros (neste trecho ele fala sobre o trabalho do
mestre Manuel de Cabedelo):

Todas as figuras de mulher sdo representadas por bonecas de pano, pois este ¢ o0 seu
sentido de beleza. Confessou-me, como o fez José Petronilo Dutra, o mamulengueiro
de Surubim, que pega as bonecas de pano apenas pelas pernas, com “vergonha de colo-
car a mao por de baixo da saia” (FILHO, 1987, p. 148).

O episodio relatado por Filho nos mostra que a relacdo intima entre mestre e boneco ¢é tio verdadeira
que até mesmo os valores morais sao levados em considerag¢ao na interacao com o objeto. Essa relagao pes-

soal singular que o manipulador cria com cada boneco permite o dominio completo sobre as caracteristicas
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do personagem, fazendo com que o jogo de improviso aconteca de forma organica, natural, aos olhos do
espectador.

Imagem 2 — VI Encontro de Mamulengos (2014).
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Fonte: Anna Piccolo (acervo pessoal).

A brincadeira de hoje

Apesar das transformacSes ocorridas ao longo do tempo, o Teatro de Mamulengos resiste e se man-
tém vivo e atual. Com o advento do radio, da televisao e, mais recentemente, da internet, as apresentagoes
com mais de cinco horas, por exemplo, perderam sentido. Porém, ao contrario do que se poderia imaginar,
Benedito, Quitéria e outros Mamulengos resistiram as chamativas personagens presentes nos programas in-
fantis da TV. O acordeom, a zabumba e o pandeiro continuam divertindo, apesar da musica eletronica, e até
a simples montagem da barraca de Mamulengo numa praga publica ainda faz juntar gente.

Podemos conjecturar que justamente essa vida continua e pulsante, mesmo ap6s a eclosao tecnolégica
e urbana no Brasil, faca o Mamulengo merecer a alcunha de patrimonio nacional. Para Néstor Garcia Can-
clini (1994), os processos de urbanizac¢ao, a indastria cultural, o turismo e outras realidades vividas na atuali-
dade, ndo devem ser vistos como inimigos do patrimonio e sim como contextos em que os bens histéricos
se inserem. Tais conjunturas, segundo o autor, devem nos servir ainda para repensarmos o que entendemos
por patrimoénio e identidade nacional:

Os processos de urbanizacgdo, industrializacdo e massificagdo da cultura, as migracOes
e a transnacionalizacdo dos bens materiais e simbolicos, a globalizacdo e as formas de
integra¢do econdmica exigem a redefini¢do do que hoje podemos entender por nagao.
O que concebemos como tal ndo ¢ unicamente o conjunto de bens e tradi¢des surgidos
e mantidos no territorio historicamente habitado por uma comunidade. A populagio
originaria se alimenta, se informa e se entretém com muitos bens e mensagens pro-
cedentes do estrangeiro, os quais, porém, vimos incorporando a nossa vida cotidiana

(CANCLINI, 1994, p. 95).
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Além dessa resisténcia nos dias de hoje, o teatro de Mamulengos tem se renovado em termos estéticos
com a chegada de novos brincantes, que trazem distintas experiéncias artisticas anteriores. Conforme Isabela
Brochado (2015, p. 80), recentemente houve “um aumento significativo de novos grupos de teatro de bone-
cos ou bonequeiros solo, que se relacionam com as formas tradicionais de teatro de bonecos do Nordeste”.
Esses novos grupos apresentam inovagoes, superagoes e transformagoes em relacdo a linguagem e também
as tradi¢des. A orquestra, por exemplo, pode apresentar instrumentos bem distintos dos tradicionais aqui
citados, como guitarra e teclado elétricos.

Observamos nos novos trabalhos uma maior utilizagao dos recursos tecnolégicos, como a iluminagao
e também o sistema de som. Hoje, nas apresentacoes realizadas em eventos de pequeno a grande porte, é
muito comum que a voz do mamulengueiro esteja amplificada por meio de um microfone. Todos parecem
concordar que, se temos tecnologia, nao ha por que o artista sacrificar seu bem-estar fisico. Nos temas abor-
dados nas passagens, também ha uma relagdao direta com as caracteristicas da sociedade contemporanea,
como referéncias a0 mundo virtual, por exemplo.

Mesmo os brincantes mais antigos se adaptaram ao mundo globalizado. O teatro de Mamulengos ¢é
folclore brasileiro, mas nao é uma pega estatica de museu — ¢ um fenémeno vivo e diligente, feito por artis-
tas que vivem seu tempo. Danilo Cavalcanti, mamulengueiro e organizador do Encontro de Mamulengos, o
maior festival especifico sobre a arte, que ocorre em Sao Paulo anualmente, relata em entrevista:

Até o mestre mais antigo que a gente tem, o mestre Z¢é de Vina, ele muda (o espetaculo).
Ele fala que tem que se adaptar aos dias de hoje, sem perder sua esséncia |[...]. O sitio de
hoje tem celular, tem televisao, tem parabolica, tem vinte, trinta canais “ali”’. Tem o filme
que ele quiser ver, se ele quiser, ele compra (CAVALCANTI, 2015, [s.n.]).

Adaptar-se e atualizar-se nao sao apenas ambicao artistica e humana, mas também formas de resistir,
de nio deixar que essa arte desapareca, de comprovar que o Mamulengo nao ¢ um fenémeno pertencente
ao passado.

Assim, o Tio Sam aparece em forma de boneco na brincadeira de Waldeck de Garanhuns. A cobra
gigante que come gente, personagem tradicional do Mamulengo, s6 atende a comandos em inglés no es-
petaculo de Chico Simdes, referéncia clara de critica a dominagao norte-americana que atinge diretamente
os mestres mamulengueiros. Sabe-se que, como um pais capitalista e explorado pelo imperialismo, o Brasil
tende a renegacdo da cultura tradicional de seu povo, em especial das manifestagoes criticas ao poder. No
Mamulengo, as figuras representantes do poder sao sempre execradas e ridicularizadas: o policial, o padre, o
prefeito, o coronel, etc. O herdi, o mais esperto, inteligente e simpatico, ¢ sempre uma personagem do povo,
muitas vezes um boneco negro.

Certamente, esse tipo de teatro sofreu com a renegacao do poder publico e, muitas vezes, teve o ostra-
cismo por consequéncia. Sendo uma tradi¢ao passada de pai para filho ou de mestre para discipulo, o teatro
de Mamulengos padeceu do desinteresse das novas geragoes. Afinal, por muito tempo nao se enxergava um
futuro digno para os mestres e brincantes. Isabella da Costa Brochado, que participou da elaboragao do ja
citado dossi¢ de registro do teatro de bonecos brasileiro entregue ao Iphan, descreve a situagao social atual
dos mestres da seguinte maneira:

A grande maioria dos bonequeiros nordestinos, principalmente os mais velhos, vive
no interior dos estados, seja nas areas urbanas ou rurais. A situacdo econdmica atual
da maioria é precaria, mas poucos podem ser considerados miseraveis. Os mais pobres
possuem outras ocupag¢des além do teatro de bonecos, como agricultura de subsistén-
cia, pequenos servicos, entre outros. Boa parte mora em casas de alvenaria e possui uma
estrutura familiar, ndo passando necessidades visiveis como fome. Porém, tém pouco

acesso aos bens basicos, como saide e educacio, e os que vivem em cidades, em geral,
moram em 4reas sem saneamento basico (BROCHADO, 2015, p. 80).

Ainda segundo a autora, o fato de a maioria dos mestres ter em outras profissoes suas formas de
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sustento, e no Mamulengo apenas uma complementa¢ao de renda, faz com que eles se afastem do circuito
do mercado cultural. Com efeito, diante desta realidade, viajar para se apresentar, por exemplo, torna-se algo
complexo no cotidiano dessas pessoas. E, com a ascensio e popularidade dos grandes shows, que trazem
como atrativo também grandes equipamentos de luz, som etc., a brincadeira vai perdendo espaco em suas
proprias regides, conforme explica Cavalcanti (2015):

A gente tem os principais (mestres) que viajam mais. Mas, aqueles que a gente desco-
nhece continuam com a mala guardada, continuam com aquela aposentadoria pequena,
sem espaco pra brincar. Hoje, na cidade pequena no nordeste, o prefeito quase nio
contrata os mamulengueiros, contrata uma banda de forré. Ele trabalha com nimero e
Mamulengo nio ¢ numero [...]. Continua essa tristeza entre eles, pouco trabalho, pouco
incentivo, pouco “divulgado”.

Danilo Cavalcanti ¢ o criador do Encontro de Mamulengos, que esta em sua 6" edigao este ano e que
sustenta o peso da responsabilidade de ser o unico grande festival especifico na area. Durante o evento, os
mestres tém a possibilidade rara de contemplar o trabalho de outros mestres, promovendo a troca de infor-
magoes, conhecimentos, técnicas e até bonecos, ja que muitos deles trazem Mamulengos que confeccionam
para vender ou trocar. Este festival se mantém por meio de editais publicos de cultura e com apoios conquis-
tados com um trabalho arduo, que comeg¢a um ano antes do evento. Ele preenche parte de uma lacuna que
deve provavelmente desaparecer diante das politicas de salvaguarda previstas, sobre as quais discorreremos
mais adiante.

Cavalcanti procura reunir os principais mestres atuantes neste festival e fala sobre algumas dificulda-
des especificas. Relata que muitos mestres, por exemplo, tém medo de voar de avidao, outros reclamam da
distancia, alguns nao se sentem a vontade em Sao Paulo, com o transito e outros problemas da metrépole.
E ainda observa que aqueles mestres que realizam o Mamulengo tradicional, mais rdstico, e que nao pos-
suem a caracteristica de adaptagao da brincadeira, sofrem mais no contexto da cidade grande, pois, segundo
Cavalvanti, muitas vezes o publico nio interage e o jogo nao acontece. Desta forma, podemos concluir que
iniciativas relativas a festivais especificos sao importantes, mas nao dao conta do problema, pois a necessida-
de maior dos mestres ¢ a valorizagdo em sua propria regiao.

O Teatro de Mamulengos encontra pouco espa¢o no mercado cultural, afinal, é um teatro que diz respei-
to a classe trabalhadora, do campo ou da cidade. Trata-se de uma manifestagao que ocorre nas ruas ou outros
lugares publicos, para a qual nao se cobra ingresso, mas com a qual contribui quem desejar, com quanto puder.
Esse teatro fala da vida do povo, das opressoes sofridas, das festas populares, sempre de forma muito caracte-
ristica, utilizando verbetes proprios e outras peculiaridades locais. Conforme Santos (2007, p. 20):

O espetaculo do Mamulengo, quer seja urbano ou rural, é destinado a um publico espe-
cifico. O Mamulengo nao satisfaz as necessidades teatrais ou mesmo emocionais do pu-
blico intelectual e burgués que habitualmente freqiienta nossos teatros. Quando muito,
esse publico assiste a uma funcio por curiosidade, por atitude exética ou por seu aspec-
to folclérico. Fica bastante claro que seu publico é o povo, as camadas mais inferiores
da sociedade, a gentalha, a rafaméia, o Zé-povinho. A esse povo o mamulengueiro sabe
falar, dizendo dos mais diferentes aspectos de suas vidas, transfigurando suas alegrias
e dores.

Além disso, equivocadamente, o teatro de bonecos tradicional foi cooptado pelo mercado cultural
como um teatro proprio para criangas. Sendo assim, os tradicionais palavrées, pancadarias e personagens po-
liticamente incorretas, como o bébado, por exemplo, nao se enquadram nas pretensoes de uma programagao
direcionada ao publico infantil. Esse problema apresenta uma profunda contradi¢do pratica, pois o teatro de
Mamulengo fica de fora dos eventos teatrais para criangas, mas nao encontra espago na programacao adulta,
ja que € associado ao teatro infantil. Em verdade, este teatro nao tem uma faixa etaria exclusiva, porque a
liberdade na improvisagdo com os bonecos nao permite este tipo de pré-determinagao.
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Assim, o espago restrito para o Mamulengo no mercado cultural fica por conta dos poucos festivais
especificos que, como ja afirmamos, nao dio conta do problema. Por isso, a existéncia de politicas publicas
culturais para garantir a atividade de mestres e companhias teatrais que se dedicam ao Mamulengo se faz
necessaria e urgente. Conforme Izabela Brochado (2015, p. 81):

Embora haja um reconhecimento da importancia dos bens culturais populares através
das Leis de Patrimonio efetuadas pelos governos estaduais e municipais que tém como
objetivo reconhecer a importincia de Mestres e Grupos da Cultura Popular, no entanto,
elas sdo bastante restritas, considerando-se a baixa quantidade de mestres agraciados em
relacdo ao quantitativo geral, o que explica a falta de politicas publicas consistentes e
permanentes; ¢ a fragil, para nio dizer quase omissa, relacio do poder puiblico, nas suas
varias instincias, com esses “tipos” de teatro — ou de manifestacdo cultural de carater
popular.

Neste contexto, o reconhecimento do teatro de bonecos tradicional como Patrimonio Imaterial Cul-
tural do Brasil pelo Iphan foi recebido com ares de vitéria pelas pessoas que acompanham a luta dos mestres
mamulengueiros. Na pratica e de inicio, o titulo oferecera a cem mestres um prémio de reconhecimento no
valor tnico de 30 mil reais. Porém, a expectativa é que este reconhecimento viabilize, entre outras coisas, a
criagao de politicas publicas especificas que garantam a preservagao e a difusao desta arte. Mas Danilo Caval-
canti (2015) lembra que esta é s6 a primeira conquista de uma luta que segue: “Talvez esse reconhecimento
comece abrir portas na educacao. Lutar pela salvaguarda, pela aposentadoria dos mestres. Mas, é tudo muito
dificil. T4 comecando. Talvez daqui uns dez ou quinze anos eles estejam numa vida melhor, quem estiver
vivo ainda”.

O titulo de patrimonio pode ser uma alavanca para que as prefeituras e a populagoes locais onde vi-
vem os mestres passem a valoriza-los. F fundamental entendermos que a continuidade do trabalho destes
mestres € a preservagao de seus bens culturais nao traz beneficios apenas para o proprio mestre individual-
mente, mas para toda sociedade.

No dossi¢ elaborado para registro desse patrimonio (BRASIL, 2014) consta uma série de propostas
de a¢des de salvaguarda, colhidas em pesquisa de campo com mestres do Teatro de Mamulengo. Em rela-
¢ao as acOes destinadas aos mestres, reivindicam-se, entre outras coisas, um plano de aposentadoria. Para a
circulagao e produgao das brincadeiras, propde-se, por exemplo, o estabelecimento de cotas minimas para
a contratacao das apresentacOes em eventos, além de politicas publicas de fomento. Sio citadas também
propostas para a preservagao dos elementos materiais da brincadeira e do acervo da histéria do teatro de
bonecos popular. As questdes que envolvem a transmissao de saberes tém especial aten¢ao no relatério, que
elenca propostas para a criacao de prémios e a difusao desta manifestagdo no ambito escolar, do ensino basi-
co ao superior, entre outras coisas. Reivindica-se, ainda, a participa¢ao dos brincantes em editais e licitagdes
publicas e a prioridade para os mestres mais velhos.

Muitas destas agoes deverdo ter participacao efetiva das prefeituras. Aqui, ficam evidentes os bene-
ficios sociais para os municipios, como o status turistico conferido a uma cidade por possuir um mestre
do teatro de bonecos tradicional do Brasil, reconhecido oficialmente como patrimoénio cultural. Para tanto,
¢ preciso garantir vida digna aos mestres antigos, incentivar a formag¢ao de novos brincantes por meio de
cursos, oferecer condi¢oes de produciao em espagos publicos e preservar os bens ja existentes, ou seja, 0s
espetaculos e objetos (barraca, bonecos, aderecos etc.), entre outras medidas que podem ser tomadas pelo
poder publico, acrescidas, obviamente, da garantia da assiduidade das apresenta¢Oes para apreciacio do pu-
blico local e turistas.

E possivel conjecturar, sob o titulo de patrimonio, que este teatro, bem como seus artistas, cheguem
mais facilmente ao seu publico e que seja possivel garantir a producdo continua de espetaculos. E até mesmo
permite vislumbrarmos que as novas geragoes conhegam e se interessem por esta arte.
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Imagem 3 — Barraca do Mestre Zé Lopes (2014).

Fonte: Anna Piccolo (acervo pessoal).

Uma brincadeira reconhecidamente brasileira

Abordamos os possiveis ganhos praticos, imediatos e em longo prazo, do titulo de patrimonio imaterial
para o Teatro de Mamulengos, cujos aspectos simbolicos sao de demasiada importancia, e cujo campo de debate
¢ tao proficuo que seria impossivel um aprofundamento neste artigo. No entanto, é necessatio que discorramos,
ainda que brevemente, sobre algumas questoes do tema a fim de caminharmos para um posfacio justo a reflexao
que propusemos aqui.

O termo “patrimoénio” esta diretamente ligado a ideia de propriedade. E, se aquilo que pertence a alguém é
de sua propriedade, portanto, ha também a vinculagao a nogao de pertencimento. Conforme o antropologo José
Reginaldo Santos Gongalves (2007, p. 122):

Assim como a identidade de um individuo ou de uma familia pode ser definida pela
posse de objetos que foram “herdados” e que “permanecem” na familia por varias ge-
ragoes; também a identidade de uma nagio pode ser definida pelos seus monumentos
- aquele conjunto de bens culturais associados ao passado nacional. Estes constituem
um tipo especial de “propriedade”: a eles se atribui a capacidade de evocar o passado e,
desse modo, estabelecer uma ligacdo entre passado, presente e futuro. Em outras pala-
vras, eles garantem a “continuidade” da na¢io no tempo.

A apreciagio de um espeticulo de Mamulengo é um verdadeiro mergulho na cultura brasileira. F
inequivoco afirmar que o teatro de Mamulengos ¢é tipicamente brasileiro, em todos os termos possiveis:
linguagem oral, estética, modo de fazer, modo de se autogerir, de ser transmitido etc. Obviamente, estamos
tratando deste assunto de forma abreviada, ja que seria justo um aprofundamento em cada aspecto.

Outro destes aspectos identitarios brasileiros do teatro de Mamulengo ¢ o espectador. Neste teatro,
aquele que assiste nao se encontra sentado confortavelmente na posicao de apreciador somente, ele ¢ um
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elemento ativo e vital para o espetaculo. Tratamos de um tipo de apresentagao que exige uma atuagao direta
do publico e que nao acontece quando encontra um espectador passivo.

O Mamulengo trabalha sobre as caracteristicas do seu povo, seus costumes, problemas sociais, modos
de viver e idiossincrasias. Desta forma, o individuo que nao esteja inserido, ou nao conheca a cultura onde
se encontra o Mamulengo, tera uma provavel dificuldade de interagcao. Danilo Cavalcanti (2015) conta que,
durante uma apresentacao em Portugal, viveu uma experiéncia frustrante, ja que o publico nao correspondia
as brincadeiras e convites a participa¢ao. Também narra que ja passou por dificuldades semelhantes na regiao
sul do Brasil, por ter tido o infortinio de se deparar com um publico conservador, que por vezes proferia
expressOes racistas assim que um boneco de cor negra entrava em cena.

O Mamulengo ¢ uma expressao viva da cultura brasileira e fala ao brasileiro, remetendo sempre a
aspectos de sua identidade. Desta forma, é compreensivo que um europeu nao consiga interagir com a brin-
cadeira, apesar de ser capaz de admira-la. Remetendo-nos novamente ao significado do termo patrimoénio,
podemos imaginar essa relagio como a de uma pessoa que entra na casa de um estranho. Ela pode admirar
a beleza dos moveis, a disposicao dos objetos, a combinacdo de cores etc. No entanto, cada coisa ali para ela
nao sera mais que um objeto, enquanto que, para o morador, tera significados para além do material.

Nesse sentido, um individuo que nao aceite as raizes africanas da nossa cultura certamente se sentira
afrontado com o conteudo desta manifestagao popular. Afinal, como ja dito, a cultura afrodescendente esta
presente no Mamulengo de forma intrinseca, tendo, entre outras coisas, uma personagem negra como heroi.

Quanto ao uso das denominagoes, os termos “imaterial” ou “intangfvel” foram adotados para desig-
nar determinadas categorias de patrimonios que nao se limitam a objetos, prédios ou monumentos. Porém,
Gongalves (2007, p. 218) nos chama a atenc¢do para o fato de que nao ha patrimonio sem materialidade,
embora a noc¢ao de imaterialidade expresse “a moderna concepgao antropologica de cultura, na qual a énfase
esta nas relagOes sociais, ou nas relagoes simbodlicas, mas nao especificamente nos objetos materiais e nas
técnicas”. Ainda segundo o autor, é importante o entendimento de que se trata de uma categoria ambigua,
que transita entre o material e o imaterial. E particularmente interessante pensar nesta questao nos referindo
ao teatro de Mamulengos. Afinal, a esséncia deste fenomeno esta justamente no jogo entre o material e o
imaterial, o objetal e o humano, o ser e o nao-set, parafraseando Felisberto Sabino da Costa (2001).

Um boneco Mamulengo, exposto num museu, revela seu vazio. A abertura no tecido para se colocar a
mao do manipulador pressupde a presenca humana, que logo propoe uma atuagao artistica, um evento, um
tenomeno. Por outro lado, se podemos dizer que o boneco nao é nada sem o manipulador, também ¢é eviden-
te que o teatro de Mamulengos ¢ impossivel sem a existéncia do objeto boneco. Ou seja, o fenémeno deste
teatro esta justamente na media¢ao entre o imaterial e o material, bem como entre o passado e o presente.

Nao podemos dissociar o Mamulengo de um fenomeno teatral, multimidia, em que a participagao do
espectador é imprescindivel. E que, portanto, pressupoe a experiéncia. Desta forma, a difusao desta arte e,
consequentemente, o acesso do publico a ela, é um direito do povo brasileiro, ja que a ele pertence o Teatro
de Mamulengos. Esta ai o maior sentido de conquista que adquiriu o reconhecimento do Iphan: que o Brasil
todo se aproprie do Mamulengo, como ele ha muito tempo e tdo bem se apropriou do povo brasileiro.
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