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RESUMO
DRAMATURGIA DO AGORA

Mamulengo e Mobilizagao Social no teatro de Fernando Limoeiro

O autor desta dissertacao visa apresentar uma leitura critica do trabalho do diretor e dramaturgo
pernambucano Fernando Limoeiro, a partir de exemplos pingados de sua obra, enfatizando a
releitura cénica de elementos simbdlicos e formais das culturas tradicionais, em especial do
mamulengo, o boneco popular tradicional brasileiro, tipicamente nordestino. Uma proposta de
teatro nacional e popular é formulada por Limoeiro no manifesto Dramaturgia do Agora, que
descreve sua teoria e pratica de um teatro de linguagem popular, rapido e dialdgico, ligado aos
movimentos sociais e nascido da aspereza e da riqueza cultural e artistica do agreste e zona

canavieira de Pernambuco.

PALAVRAS-CHAVE: Fernando Limoeiro; Dramaturgia do Agora; Mamulengo; Teatro de

Bonecos; Teatro de Mobiliza¢ao; Mobilizagao Social



ABSTRACT
DRAMATURGIA DO AGORA

Mamulengo and Social Mobilization in Fernando Limoeiro’s theater

The author of this thesis looks into presenting a critical reading of the work of diretor and
playwirght Fernando Limoeiro, from Pernambuco/Brasil, based on some of his texts, enfacizing
the scenic recreation of formal and symbolic elements from the traditional cultures, specially
the mamulengo, the traditional puppet theater art form from northeastern Brasil.This
proposition of a popular and national theater is formulated by the author in the manifesto
Dramaturgia do Agora, which describes his own theory and practice of a quick, popular and
dialogical theater, bonded to the social causes, born in the rispness and the artistic and cultural

wealthiness of the Agreste and sugar cane monoculture zone of Pernambuco.

KEYWORDS: Dramaturgia do Agora; Mamulengo; Fernando Limoeiro; Agitprop Theater;
Social Mobilization; Puppet Theater
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“Um homem do povoado de Negud, no litoral da Colémbia,
conseguiu subir alto no céu e na volta contou: disse que
tinha contemplado, la de cima, a vida humana. E disse que
somos um mar de foguinhos. O mundo é isso, revelou: um
monte de gente, um mar de foguinhos. Ndo existem dois
fogos iguais. Cada pessoa brilha com luz propria, entre
todas as outras. Existem fogos grandes e fogos pequenos, e
fogos de todas as cores. Existe gente de fogo sereno, que nem
fica sabendo do vento, e existe gente de fogo louco, que
enche o ar de faiscas. Alguns fogos, fogos bobos, ndo
iluminam nem queimam. Mas outros..., outros ardem a vida
com tanta vontade que ndo se pode olha-los sem pestanejar,
e quem se aproxima se incendeia.”

EDUARDO GALEANO

“Ha muito tempo que a realidade atropelou a ficgdo!”

FERNANDO LIMOEIRO
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INTRODUCAO

Esta dissertagdo resulta do projeto de pesquisa “DRAMATURGIA DO AGORA: o
Mamulengo Mandacaru Sonhador no teatro de mobiliza¢ao de Fernando Limoeiro”, orientado
pelo Prof. Dr. Antonio Barreto Hildebrando, do Programa de Pds-Graduacao em Artes, da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. A dissertacao esta dividida em

trés etapas, com atores de pesquisa e aportes metodoldgicos distintos:

1. Fernando Limoeiro! — Tracar um perfil artistico e biografico do dramaturgo Fernando
Limoeiro, a partir de entrevistas, utilizando a metodologia da historia oral de vida,
buscando uma perspectiva critica do percurso do autor, através da revisao de literatura
sobre as referéncias do proprio autor e da metodologia proposta;

2. O mamulengo — Propor um estudo sobre o teatro popular brasileiro de bonecos realizada
sobre revisdo bibliogrdfica e observagdo participante realizada em campo na Zona da
Mata de Pernambuco;

3. Trupe a Torto e a Direito? — Anélise de textos dramatlirgicos e anotagdes processuais,
além de procedimentos técnicos ¢ metodologicos da trupe baseado em textos e

observacdo participante do pesquisador.

No primeiro capitulo apresentamos a trajetoria do dramaturgo Fernando Limoeiro®, levantando
algumas de suas referéncias tedricas e praticas € comentando a sua relagdo com algumas das
principais teorias do teatro para que o leitor conheg¢a melhor as técnicas e os caminhos criativos
percorridos pelo autor. Baseando-nos em encontros e entrevistas, recompomos sua trajetoria até
os dias atuais no trabalho que desenvolve a frente da Trupe a Torto e a Direito do Programa

Polos de Cidadania’ da Faculdade de Direito da UFMG.

! Autor, diretor, dramaturgo, cordelista e mamulengueiro Fernando Antoénio de Melo, mais conhecido como
Fernando Limoeiro, Limoeiro ou Limao.

2 A Trupe a Torto e a Direito sera grafada também como trupe ou ainda TTD ao longo desta dissertacdo.

3 Neste trabalho, por sugestdo da banca de qualificagdo, optamos por chamar o professor Fernando Limoeiro por
“autor” ou “dramaturgo” quando a analise recair sobre seus textos, e regularmente por “prof. Limoeiro” ou ainda
“Limoeiro” no decorrer do texto. A designacdo “mestre”, atrelada aos brincantes, poetas e artesdos populares,
apesar de caber ao autor por sua fungdo no Mamulengo Mandacaru Sonhador, aqui, sera contornada para evitar
confusdes com o mundo académico.

4O Programa Polos é formado por nlicleos multidisciplinares, compostos por estudantes e profissionais das areas
de Direito, Psicologia, Arquitetura, Teatro e Ciéncias Sociais que atuam junto a associagdes comunitarias e
movimentos sociais fazendo mediagdo social, prestando assessoria juridica e psicossocial, trabalhando com
questdes de luta fundiéria e educagdo para os direitos humanos.
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O segundo capitulo tem por finalidade discutir o mamulengo enquanto releitura teatral e
enquanto tradicdo. Com base na revisao bibliografica e em vivéncias e cadernos de campo,
abordamos a historia do mamulengo, o teatro de bonecos popular brasileiro, contextualizando
o universo desse brinquedo e de seus brincantes, até chegar, finalmente, ao Mamulengo

Mandacaru Sonhador’.

No terceiro capitulo tratamos das caracteristicas do Mamulengo Mandacaru Sonhador —
releitura teatral do teatro de bonecos popular brasileiro, que apresenta pecas teatrais de
conscientizacdo e mobilizagdo social com temas diversos. Comparamos a forma e o contetido
de suas apresentagdes com os bonecos do mamulengo da tradi¢do e analisamos o processo de

criagdo e os principios que norteiam a escrita dos textos dramaturgicos.

Apos as consideragdes finais, encontra-se anexo: o manifesto Dramaturgia do Agora: a guisa
de apresentag¢do de Fernando Limoeiro (ANEXO I); O conto de Fernando Limoeiro “O Que
Serd Que Deu na Filha da Rainha Luiza”, publicado originalmente na Revista Mamulengo de

julho de 1982 (ANEXO II). Ambos os textos sdo objeto de analise ao longo do trabalho.

A origem deste projeto esta ligada a procura de maior propriedade no fazer e aprofundamento
tedrico sobre o trabalho desenvolvido na Trupe a Torto e a Direito, a qual integrei durante
quatro anos. A essa motivacgao pessoal se soma também um viés institucional de continuidade
do trabalho dos atores e pesquisadores que me precederam na constru¢do da historia do grupo
e do Programa Polos de Cidadania, de modo que, em certo ponto, ambos se fundem e se tornam
indissociaveis: o individuo forma o coletivo, que forma o individuo. O nosso objetivo € produzir
uma leitura critica da dramaturgia e da prdxis do autor Fernando Limoeiro enfatizando a
releitura cénica de elementos simbolicos e formais das culturas tradicionais, em especial do
mamulengo, o boneco popular tradicional brasileiro, tipicamente nordestino. Esperamos assim,
somar aos estudos acerca da dramaturgia do autor Fernando Limoeiro®, e da Trupe a Torto e a
Direito’ do Programa Polos de Cidadania da Faculdade de Direito da UFMG. Para tanto,

utilizamos a fala do préprio autor como principal referéncia, partindo dos recursos da historia

5> O Mamulengo Mandacaru Sonhador sera designado aqui, ora como MMS, ora apenas como Mandacaru
Sonhador.

¢ LOURENCO, Luana da Silva. As Grandes Lonas do Céu: estudo de caso sobre a ac¢do politica no teatro.
Dissertagao de Mestrado. UFU: Uberlandia, 2014.

7 A saber, o artigo de MIRANDA, 1. G.; MERLADET, F. A. D.; MARTINS, P. G.; BARBOSA, Maria; SANTOS,
Rodrigo (2011) e a monografia de NICACIO (2012).
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oral®, e da observacdo participante’ em campo para abarcar criticamente a obra de Limoeiro

em sua dimensio “formativa”!?

, ha criacdo e no ensino. Ao projeto original, no qual constavam
entrevistas, revisao bibliografica e analise dramaturgica, ocorreu um acréscimo na forma de

trabalho de campo, que pode ser dividido em duas etapas:

1) Vivéncia de criagdo e trabalho artistico: convivéncia com Fernando Limoeiro!!' e a

Trupe a Torto e a Direito ao longo de todo o ano de 2016.

2) Viagem a campo com duragao de 120 dias pelos estados de Bahia, Pernambuco, Paraiba
e Alagoas, de dezembro de 2016 a marco de 2017 e de dezembro de 2017 a fevereiro de
20182,

No livto A Andlise dos Espetaculos (2003) do teatrélogo francés Patrice Pavis, uma das
questdes centrais propostas pelo autor ¢ a constante transformacao dos objetos de analise —
referindo-se ao espetaculo teatral, ao cinema, a performance-arte e a performance intercultural
— ¢ a consequente adaptacao demandada dos criticos e pesquisadores que se propdem a observar
esses fendmenos, gerando sempre novas ferramentas e métodos de escuta e de pesquisa. Dessa
mesma forma, este trabalho também deriva de uma leitura moével, feita em movimento. Foi
necessaria a travessia dos territorios estéticos da vida e obra do autor Fernando Limoeiro e da
estética do brinquedo popular, o mamulengo - utilizando para cada caso uma forma de pensar
diferente. Em campo, o mamulengo se mostrou um universo mais profundo e contraditorio que
a principio aparentava, abrindo inimeras possibilidades, problemas e abordagens. Essa
incomensurabilidade do objeto de pesquisa me fez acordar para o apontamento de HISSA
(2013, p.38) de que “assim como todo texto € texto sobre texto, ndo ha pesquisa que ndo seja

pesquisa sobre pesquisa”.

8 Pode ser entendida como uma analise sistematica de entrevistas e material coletado em campo como descrito por
POLLAK (1989) e MEIHY (1998, 2007).

® A observagdo participante é uma pratica da antropologia. Através de trabalhos de campo de longa duragdo,
registros e cadernos de viagem o antropdlogo tece uma leitura da experiéncia em outra cultura como descrito por
WHYTE (2005).

19O filosofo italiano Pareyson (1993), delimita como “formativa” a qualidade de um processo cuja metodologia
se inventa a0 mesmo tempo em que acontece, o que resulta numa “abertura” da obra ao acaso e agenciamentos
diversos.

! Entre as atividades desenvolvidas com o diretor estd a assisténcia de dire¢do na montagem cénica do espetaculo
O Palhago e a Santa (2016), com os alunos do 1° ano do Teatro Universitario da UFMG.

12 A ida a campo contou com a presenga e tutela do prof. Fernando Limoeiro durante o més de janeiro e encampou
vivéncias com mestres e grupos ligados as manifestagdes artisticas tradicionais — coco, capoeira, ciranda,
embolada, maracatu na¢do, maracatu rural, caboclinho, cavalo marinho, reisado e mamulengo.
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O termo historia oral, € usado ora para designar uma técnica, ora uma metodologia de pesquisa,
ja o termo oralidade designa todo um sistema de transmissdo de pensamento ou ainda uma
forma de encarar o mundo e o conhecimento. O austriaco Michael Pollak (1989) trata da
oralidade, ao falar da questdo da memoria oficial e das memorias de guerra em sobreviventes
de massacres e conflitos. O brasileiro José Carlos Bom Meihy (1998) versa sobre o valor da
historia oral no cotidiano ¢ nos diferentes momentos historicos da civilizagao ocidental, seu
valor epistémico e ontologico, de construcao dos entendimentos do nosso mundo e vivéncia
cotidianos. A partir dos anos 60", com a evolucio da tecnologia de dudio e a chegada de
gravadores cada vez mais baratos, mais acessiveis e mais leves, foi possivel colher uma
quantidade muito maior de depoimentos, antes inacessiveis, e transforma-los em texto para
levar a publico. Esse movimento, segundo alguns pesquisadores, serviria para trazer a baila
“discursos marginalizados” MEIHY (2007). A oralidade como discutimos aqui, tem a ver
também com o conceito de saber da experiéncia, apresentado no artigo “Notas sobre o Saber e
o Saber da Experiéncia” do fildésofo espanhol Jorge Bondia Larrosa (2002). O autor sublinha a
contraposicdo em evidéncia nos dias de hoje entre conhecimento e experiéncia. Segundo
Larossa as pessoas t€ém muito acesso a informagdo e em certo nivel ao conhecimento, mas com
a abundancia desses valores, na atualidade, a experiéncia esta cada vez mais rara. A palavra em
Limoeiro ¢ carregada de experiéncia “desde a graga que uma sonoridade emitida pela palavra
pode provocar, até o seu conteido” (LIMOEIRO, 2016) '*, o que nos leva a uma tentativa de
aproximar o leitor ou o espectador, da experiéncia viva das cores e sabores do sertdo

pernambucano. Ouve-se ao longe a voz do cantador:

Me chamam de Zé Potoca,
sou poeta de bancada,
meu reino é todo poesia

e tenho a vida rimada.
Minha tristeza foi sempre
Pelo riso atropelada.
Fernando Limoeiro

13 J4 nos anos 20 e 30 do séc. XX, importantes documentos etnograficos e etnomusicoldgicos ja eram produzidos
no Brasil, como por exemplo, as grava¢des da Missdo de Pesquisas Folcloricas de Mario de Andrade. Porém, a
época, era um trabalho tecnicamente limitada, de maquinaria robusta, ainda restrito a poucos, € extremamente
oneroso.

14 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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E assim, cantando uma loa'® a plenos pulmdes, que se apresenta a personagem, Z¢é Potoca, no
espetaculo O Cordel Td na Rua (2013). O palhaco e poeta de bancada'® ¢, segundo o proprio
autor, seu alter-ego, e, assim como ele, sofre de um estranho mal, que colore suas tristezas com
os matizes da alegria. Este texto ¢ todo permeado por esse sentimento de “alegria atropelativa”
como veremos a seguir, o que pde por terra qualquer pretensao de um relato neutro e impessoal,

ou ainda estritamente objetivo.

A historia oral de vida entendida como a “narrativa do conjunto da experiéncia de vida de uma
pessoa” (MEIHY, 1998, p.45) foi a metodologia que escolhemos para criar o roteiro da primeira
parte desta dissertagdo, aproveitando-se da convivéncia e das palavras do proprio autor,
gravadas em entrevistas e em sala de trabalho. A transmissao oral dos modos e fazer artisticos,
uma das bases da pedagogia de Limoeiro, me inspira essa abordagem, na qual contamos
linearmente como se deu o nascimento dessa poética, buscando uma melhor compreensao de
seu processo de escrita, e dos elementos que ele pde em jogo. A observagdo participante como
descrito por autores como WHYTE (2005) ¢ uma pratica emprestada da antropologia e sua
sistemdtica serve de apoio para descrever meu contato com o mamulengo em diferentes
contextos — em Minas Gerais ¢ no Nordeste, na releitura teatral e na tradi¢cdo, como
pesquisador e como manipulador dos bonecos. A opgdo por essa técnica tem a ver com o
trabalho de campo, e os registros dos choques e interagdes interculturais decorrentes desse tipo
de trabalho. Um relato pessoal com um apanhado critico da experiéncia conduz o leitor até a

criagdo do Mamulengo Mandacaru Sonhador, no ano de 2013, na cidade de Belo Horizonte.

Inspirados pelo sucesso do projeto Ensaios do Bem Querer'’, no ano de 2015, a diretoria do
Programa Polos criou os Encontros do Bem-Querer como espago de capacitacdo e dialogo
entre os estagiarios do programa, palestrantes e convidados. O professor Fernando Limoeiro foi

um dos convidados, e ¢ desse Encontro realizado em 29 de novembro de 2016 que nos

15 Loa, ou Glosa de Aguardente é uma rima ou poema, dito em voz alta, melodicamente ou ndo, € que normalmente
apresenta o poeta, sua nagdo ou grupo, ou ainda uma personagem mascarada ou boneco, como no cavalo-marinho
e no mamulengo. E comum a vérias manifestacdes culturais como o bumba-meu-boi, a folia de reis e o proprio
mamulengo.

16 Segundo LIMOEIRO (2106) a profissdo de poeta de bancada era exercida por um homem que lia cordéis, que
entdo ndo eram chamados dessa forma, e sim de folhetos de feira.

170 Programa Polos realiza semanalmente encontros de capacitagio interna para os integrantes do programa. Sdo
oportunidades de fazer acontecer a troca interdisciplinar entre as equipes — ao conhecer a agdo das equipes, essas
podem se articular melhor para colaborar nos projetos, agindo, por exemplo, em mutirdes. Cada nticleo se
responsabiliza por uma comunicag@o ou capacitagdo e a Trupe, tradicionalmente, propde uma oficina pratica de
iniciagdo teatral, que também serve como convite para ingresso de novos membros oriundos das frentes.
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alimentamos para estruturar a espinha dorsal do primeiro capitulo. Nos Encontros do Bem
Querer Limoeiro descreveu a sua trajetdria e o texto (transcrito a partir do registro de dudio e
combinado com outra entrevista, realizada em seu apartamento, em 12 de Outubro de 2016),
forneceu informagoes suficientes para, a partir de retalhos das vivéncias com o professor, urdir
este relato e assim construir uma memoria (LIMOEIRO, 2016) para ser compartilhada.
Enquanto desenvolvo minha leitura critica de parte de sua obra, buscamos reconstruir
momentos de sua experiéncia: a infancia; a juventude, o encontro com 0s movimentos sociais;
o periodo de formagdao em Sao Paulo; o teatro para operarios e a vinda para Minas Gerais; o

encontro com o Grupo Giramundo; o trabalho como professor e diretor teatral.

Além de arrolar detalhes de ambientacdo e documentos de sua histdria, buscamos nos aproximar
dos anos de formacdo do autor sublinhando momentos que se relacionem ou estejam
aparentemente imbricados em sua poética. Este relato bebe nos “romances de formacao” - que
narram toda a extensdo da vida das personagens - estilo de escrita desenvolvido e aprimorado
por autores como Charles Dickens (Oliver Twist) e Thomas Mann (4 Montanha Magica), que
fornecem um modelo ao mesmo tempo multifacetado e denso de narrativa. Essa mirada sobre
os anos de formagao de um artista nos parece apropriada devido a relagdo direta do pesquisador
com o autor, contrabalanceando a intertextualidade e a contextualizacdo historica que norteiam
a escritura dessa dissertacdo, ou como diz HISSA (2013, p.25) “a ciéncia incorpora o seu saber
a partir da incorporacdo da estética do género ensaistico, assim como da poesia, da literatura de

modo geral”.

A pesquisa e escrita desta dissertagdo se insere também numa sequéncia de agdes na minha
propria trajetoria de pesquisador e que envolvem o ato afetuoso de contar historias, de transmitir
e narrar, olho no olho, com paixdo, a experiéncia e o conhecimento: a contagdo de causos na
beirada da fogueira e a vida na roga, no interior do Vale do Ago; a multiculturalidade no seio
da prépria familia, mineira, paulista, catarinense, pernambucana, indiana; uma bisavo cigana
hungara, de longos cabelos louros que punha cartas e um primo distante que dava concertos de
gaita; os anos de formagdo em musica e o ingresso na Escola de Belas Artes. A Habilitagdo em
Cinema de Animagdo, a pintura, a publicidade, a cenografia e o teatro de bonecos. Na Escola
de Belas Artes tomei conhecimento das criagdes de Alvaro Apocalypse, seu trabalho em
desenho e gravura e o grupo Giramundo, com o qual tive uma vivéncia pratica em construgdo

de bonecos. Conheci o mamulengo, em Aracaju, no ano de 2005, por ocasido de um congresso
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estudantil: foram sete dias de imersdo na construgdo, manipulagio e linguagem do babau'®.
Esse primeiro contato trouxe a paixdo pelo tema, de modo que, ao retornar para Belo Horizonte,
comecei a ler tudo o que consegui encontrar sobre o assunto. Buscando em livrarias e sebos,
encontrei algum material sobre o Jodo Redondo!, assim como exemplares da revista
mamulengo, publicada pela representacio brasileira da UNIMA 2°, que no tratava apenas do
brinquedo tradicional, mas do teatro de formas animadas como um todo. Foi no acervo da
UFMG que tive contato com o termo “teatro de formas animadas”, no livro de Ana Maria
Amaral de mesmo nome (EDUSP, 1996) que expandiu meu horizonte de percep¢do dessa
linguagem, que engloba o encontro dos bonecos com o teatro de mascaras, o teatro-danca, o
teatro épico e o teatro dramatico. Esse relacionamento com o mundo dos bonecos e formas
animadas se aprofundou em 2006 com o meu ingresso na oficina Taller de manipulacion de
Titeres, financiada pelo FONCA?! ministrada pelo ator e diretor Héctor Caro do grupo La
Coperacha, natural da cidade de Guadalajara. O trabalho da oficina era regular e incluia
exercicios de ritmica e percepgao espacial, energia e conten¢do pelo método Suzuki, além de
uma introducdo ao método das acgdes fisicas. Minha estreia no teatro de bonecos foi no
espetdculo “Matias e o Bolo de Morango”, que utilizava a técnica de cdmara negra **e
manipulacdo direta®. Nesse mesmo ano participei da criagio e fabricagiio da boneca habitavel
“A Grande Dama” para o espeticulo “O Elogio da Loucura” com dire¢do de Antonio
Hildebrando. Nos anos seguintes atuei ao lado dos artistas plasticos Paulo Nazareth e Aline

Midori nos espetaculos da companhia Watu Teatro Animado e dirigi o espetaculo “A Princesa

18 Outro nome dado ao mamulengo.

1 Nome dado ao mamulengo na Paraiba, que é também o nome de um boneco, o “Capitdo Jodo Redondo”, que
representa a lei e a repressdo.

20 Unido Internacional das Artes da Marionete. Organizagdo internacional com sede em Charleville na Franga, que
tem o objetivo de fomentar e produzir a¢des pedagogicas e de formagdo, intercambios e festivais de teatro de
bonecos. No Brasil funciona em articulagdo com a ABTB — Associagdo Brasileira de Teatro de Bonecos — que
corresponde as associagdes regionais. Fundada no inicio dos anos 70, a ABTB ¢ a entidade representativa dos
artistas bonequeiros e que existe até os dias atuais. ABTB estava se fortalecendo na época, com ag¢des, encontros
e o fomento de festivais em nivel nacional e internacional, além da publicagdo do periddico Revista Mamulengo
durante os anos 1970 e 1980. No Estado de Minas Gerais existe a ATEBEMG (Associagdo de Teatro de Bonecos
de Minas Gerais), fundada pela artista bonequeira Conceigdo Rosicre e que estd em contato direto e ecoa a mesma
politica de fomento a arte bonequeira.

2! Mecanismo de fomento as artes do governo mexicano.

22 Técnica na qual os atores-manipuladores se encontram completamente cobertos de tecido negro e manipulam
bonecos pintados com tinta fluorescente. Quando a iluminacao de luz negra é ligada os atores ficam praticamente
invisiveis, possibilitando uma grande variedade de combinagdes e efeitos de manipulagio. E uma arte
extremamente desenvolvida no Japao e na Republica Tcheca, que possui muitos grupos estabelecidos e de
circulagdo internacional como o Teatro Negro de Praga e o Groteska.

23 Técnica na qual o ator manipula o boneco diretamente com as mios, em oposi¢do a manipulagdo com fios ou
varas ou ainda com qualquer outra parte do corpo ou até mesmo sua totalidade como é o caso dos bonecos
habitaveis. Em exemplo de teatro que usa essa técnica ¢ o bunraku japonés, no qual sdo necessarios trés
manipuladores para animar cada figura: um manipula os pés, um o tronco e o outro as maos.
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que Amava Insetos” também com bonecos, em residéncia artistica no Parque Lagoa do Nado.
Esses espetaculos circularam por Minas Gerais e Sdo Paulo através dos projetos da ATEBEMG,
quando tive oportunidade de manter contato com diversos grupos e criadores de linguagens
distintas, do Brasil e de outros paises. Tive oportunidade de trabalhar como cendgrafo e
aderecista em produgdes profissionais, tendo sempre como ponto de contato, a relagdo com os
bonecos e formas animadas que se iniciou no primeiro contato com a magia dos mamulengos
em Sergipe. Durante a graduacdo participei na militancia e formagdo politica junto aos
movimentos sociais e estudantis. Quando tive oportunidade de travar contato com metodologias
de teatro com ambicdes didaticas e politicas explicitas em suas poéticas, como o Teatro do
Oprimido, de Augusto Boal, a cena antropofaga de José Celso Martinez Correa e o teatro épico
de Piscator e Brecht, passei a escutar e observar mais atentamente as possibilidades de
atravessamentos entre criagao artistica e militancia. Tive a oportunidade de experimentar esse
tipo de linguagem em duas oportunidades: em 2010 no espetaculo “Nao se d4 um sim Assim a
Toa” com dire¢dao de Fernando Linares — abordando a violéncia contra a mulher; e em 2011-
2012 no espetaculo “Arena da Cidadania” com dire¢dao de Lenine Martins. Em 2013, com meu
ingresso no Curso Técnico de Formagao no Teatro Universitario da UFMG, fui convidado para
fazer parte da Trupe a Torto e a Direito do Programa Polos de Cidadania da Faculdade de
Direito da UFMG, proporcionando a convergéncia das duas paixdes — mamulengos e
mobilizacdo social?*. O trabalho, ao longo dos anos, frutificou em mais de 10 dramaturgias
originais, construidas de maneira colaborativa e mais um sem nimero de personagens,
composi¢des musicais, intervencdes curtas, apresentadas em escolas, vilas e favelas, presidios,
orgaos publicos e espagos publicos institucionais ou nao, assim como em palestras, palestra-
espetaculo, publicacdo de dramaturgias, artigos, ilustragdes, videos, programa de televisao e
pagina de internet. E importante citar também o movimento do teatro de grupo em Minas
Gerais® em especial o Grupo Galpdo e seu centro cultural, o Galpio Cine Horto como

fundamentais para a minha formagao.

24 A Trupe & um grupo de teatro e mobilizagdo social que atua ha 20 anos na extensdo e pesquisa universitaria.

25 0 teatro feito por grupos ¢ uma forca que desde os anos 60 reclama o protagonismo da criagéo teatral e que na
contemporaneidade apresenta um balango critico favoravel, com a criagdo da Lei de Fomento ao Teatro de SP,
mas ainda alheio as criticas dos coletivos anucleados e artistas independentes e periféricos. O fendmeno reclama
a importancia histdorica da companhia estavel de teatro para a formacao e criacdo na arte teatral desde o século XX
e tem suas bases na formagao das companhias profissionais de commedia dell’arte e posteriormente nos ensemble
de Stanislavski e Brecht do inicio do Séc. XX De minha parte reconhecgo ser o grupo o espago maior de minha
formagao como ator, os quais ndo poderia deixar de citar: La Coperacha; Watu Teatro Animado; Maldita Cia.;
Arande Coletivo de Atores; Cia. Malarrumada; Cia. Arlecchino; Grupo Caras Pintadas; Coletivo 17; Grupo dos
Dez.



Figura 2 - Fernando Limoeiro: Cangaceiro. Desenho. 2018.
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1 Limoeiro/Pernambuco

Figura 3 - Fernando Limoeiro crian¢a. Jodo Alfredo, 1958. Autor desconhecido

Fernando Limoeiro (Limoeiro) nasce em Jodo Alfredo/ PE no ano de 1953, filho de familia
simples, mae enfermeira e pai funcionario publico. Antdnio Melo, avo do autor havia plantado
uma arvore na porta de sua casa e essa arvore por alguma razao gerou um conflito com o padre
encarregado da pardquia de Jodo Alfredo. O padre, junto com uns seus ajudantes, se aproveitou
da noite para conseguir, alta madrugada, derrubar a arvore que o estorvava. No outro dia pela
manha quando Antdnio Melo acordou e viu a obra, parou por um instante, deu fé do feito, nao
disse palavra, apenas se voltou acabrunhado para dentro de casa. Da proxima vez em que o
padre se arvorou na rua principal, o avo de Limoeiro pegou sua espingarda rustica, praguejou e
meteu bala — o tiro de espingarda era fragmentado, e ndo foi letal, mas salpicou o paroco de
pedagos de chumbo. Um escapulério parou um dos fragmentos do disparo, motivo pelo qual
quiseram beatificar o sacerdote. Antonio Melo, diante do certame, decide entdo mudar-se com

sua familia de Jodo Alfredo para Limoeiro/PE, cidade vizinha.



Figura 4 — Fernando Limoeiro: assemblage. 2012.
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Figura 5 — Brasio com data de fundacio da cidade de Limoeiro/PE.

Figura 6 — Localizacdo geografica de Limoeiro/PE.

Limoeiro/PE, situada a aproximadamente noventa quilometros da capital Recife, a beira do Rio
Capibaribe, fundada por padres, como um aldeamento construido em cima de uma aldeia Tupi.
No inicio do séc. XVIII passou a ser um aldeamento, tornou-se Sesmaria e finalmente cidade
emancipada no final do séc. XIX, quando o territorio da Sesmaria se dividiria ao longo do tempo
e de sucessivas emancipagdes em dezesseis municipios, entre eles: Feira Nova, Passira,
Vicéncia, Lagoa do Carro ¢ Buenos Aires. “Capibaribe meu rio, que vida levamos nos? Tu
segues, eu rodopio durante anos a fio, sempre juntos e tdo s6s.” A poesia ¢ de Austriclinio
Ferreira, mais conhecido como “Austro Costa”, um dos poetas que influenciaram o prof.
Limoeiro, e que frequentou a mesma boemia que ocupava as pracas da pequena cidade. Ele

conta sobre esses poetas:

E uma das coisas muito interessantes era que a gente tinha muita intimidade com os
poetas de Limoeiro. Limoeiro tinha muitos poetas populares ¢ ali eu vivia entrosado
com eles. Eu me lembro de que Antonio Demétrio que era um dos maiores poetas da
cidade. Antonio Demétrio tomava uma cachaga comigo na hora do almogo. Ele
comegava contando versos, dizendo verso, dai a pouco ele parava e dizia assim:
“Agora eu vou embora, porque com vocé eu converso todo tempo, mais seis meses”.
Ele publicava os versos dele no jornal da cidade e havia um poeta mor de Limoeiro
que era Austriclinio Ferreira, Austro Costa, que era um grande. A elegancia de Austro
Costa era um negocio arrebatador. Eu me inspirava. Ai se eu tivesse dinheiro para
andar igual Austro Costa. Era um poeta 6timo. (LIMOEIRO, 2016) 26

Segundo Limoeiro ¢ de extrema importancia essa ligagdo com a poesia em sua cidade natal.
Nos tempos em que o autor cursou o colégio, os jovens se alfabetizavam declamando poemas

de escritores como Camaes, Olavo Bilac e Castro Alves. Um desafio comum entre os estudantes

26 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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da época era memorizar e declamar a contento os seis cantos do poema épico O Navio Negreiro
de Castro Alves. Sobre isso ele diz: “A gente aprendia a dizer poesia lendo os grandes poetas
de varias épocas principalmente parnasianos e simbolistas”. Até os dias de hoje, o autor ilustra
dessa forma sua relagdao com a poesia: “Nao ha uma noite que eu ndo leia um poema, um soneto.
Eu como poesia de noite, que € para poder aguentar a feiura do dia. Nem sempre tdo feia”
(LIMOEIRO, 2016) ?’. Ele diz que “no Nordeste a ligagdo com o verso estd introjetada na
cultura” 2® Dai o carro chefe da producio do autor ser, sem divida, sua veia lirica, motor de sua

producao e sensibilidade, como afirma no trecho:

Que poder ¢ esse que a arte tem que transcende todas as qualifica¢des, extratos sociais,
cor, sexo, tudo, passa por cima de tudo? A poesia tem essa avalanche de sensibilidade
e de propostas que invadem a alma de quem ouve de uma forma avassaladora.
(LIMOEIRO, 2016) #

Na praga principal da cidade de Limoeiro estdo localizados a Igreja, o prostibulo, chamado “A
Castanhola”, a escola, tudo a vista, ali onde cresceu Fernando Limoeiro. Eu e o professor,
estivemos em Limoeiro, no més de janeiro do ano de 2017 e novamente em 2018, com mais
tré€s atrizes da TTD - Adriana Chaves, Barbara Flor e Laura Cerqueira. Comemos carne de bode
e cordeiro no restaurante tipico de um amigo seu e ele nos apresentou a cidade, os lugares
importantes de sua memoria, o colégio onde estudou, a praga publica, o cemitério, o mercado e
sua gente, os vendedores de insumos agricolas que paulatinamente vao sendo substituidos por
vendedores de spinners, celulares, produtos chineses e outras bugigangas eletronicas. A medida
que visitdvamos esses lugares Limoeiro narrava as historias e os afetos que vivera ali e pintava
uma Limoeiro de uma outra época, que agora havia se modernizado. A arquitetura mudara
radicalmente: cada vez mais prédios historicos eram postos a baixo e em seu lugar erguidos

cubos de vidro, aluminio e ferros a mostra.

27 Transcrigdo de palestra com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na Escola Livre de Artes -
Edificio Central BH/MG, em 22 de setembro de 2016.

28 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

2 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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Figura 7 — Fernando Limoeiro com 15 anos. Foto: autor desconhecido.

Limoeiro conta que o Circo foi o lugar de seu primeiro vislumbre da arte do teatro e da arte, em
si. A forma como Limoeiro narra seu encontro com o circo € especialmente interessante, seus
olhos se acendem e quase podemos sentir o cheiro do querosene, o barulho e o odor dos animais

— muito presentes nos circos de entao:

Primeiro ¢é o Circo. Tudo meu que eu sei de palhagaria, as primeiras pegas de teatro,
sdo melodramas famosissimos. O primeiro cantor foi Luiz Gonzaga num Circo. A
primeira impressdo de um homem cantando no microfone e encantando todo mundo
foi Luiz Lua Gonzaga. Entdo é dbvio que a minha trajetoria seria toda ligada a arte
popular porque era a minha vivéncia. Entdo eu vi o qué? Circo, bumba-meu-boi,
mamulengo, ciranda, violeiro, muito violeiro. E aquilo era matéria-prima para mim,
era o sonho (LIMOEIRO, 2016) 3°.

Cabe ai um paralelo, com a trajetéria do russo Konstantin Stanislavski, que iniciou no séc. XX
a tradi¢do dos diretores pedagogos, € que narra em seu livro biografico Minha Vida na Arte

suas primeiras lembrancas artisticas justamente com o Circo, seu universo fantastico de luzes

formas e riscos. Ambos tiveram um arrebatamento primeiro pelo espetaculo circense, mas em

30 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.



29

contextos tio diferentes quanto a Russia czarista e o agreste pernambucano. E importante
marcar também a distingdo entre os circos: o Circo Russo e sua tradi¢ao de extremo virtuosismo
técnico e os circos do interior do Nordeste, mais focados em variedades, melodrama e rotinas
de palhacaria. Limoeiro assevera que o Circo Pavilhdo’! e a dramaturgia do melodrama e da
tragicomédia circense sdo fundamentais para a compreensao de sua poética, e constituem a
verdadeira base de seu trabalho de escritor, junto com a infinitude do universo do folheto de

feira ou cordel.

O autor conta que ia a feira com a mae para ajuda-la e que quando chegava l4, ndo queria mais
ir embora, pois ficava encantado com os mamulengos, com os repentistas ¢ com um senhor,
dono de uma banca na feira que se chamava Seu Manuel Sabelé e que era um poeta de bancada
que lia os folhetos de feira na hora. Ele via aquele homem com o folheto na mao, uma diccao e
colocacao vocal estridente, que ele proprio encontrou e “que permitia uma emissao que quem
estava na redondeza toda ouvia e entendia” (LIMOEIRO, 2016) e ficava pasmo com as historias
que esse homem contava. A questdo que Limoeiro formula anos depois €¢: como trabalhadores
matutos, que trabalhavam no rocado e muitas vezes estavam ali para fazer escambo de

mercadorias, tiravam um trocado para comprar um folheto de feira? Sobre isso o autor fala:

Sem dinheiro, os trabalhadores vinham para a feira para fazer o escambo: as vezes
trocar mercadoria, as vezes comprar o que ndo tinha na roga. Eu digo sempre, que ndo
podia faltar: o indefectivel liquido querosene, sal, aglicar, farinha. Entdo trocavam. E
vinham com um saco. Esses homens vinham com um saco, em sua maioria
analfabetos, paravam em volta de Seu Manuel Sabelé e compravam, vejam sd, o
cordel de Seu Manuel. (LIMOEIRO, 2016)

Ao ver o trabalhador rural analfabeto abrindo mao de parte de seu soldo para comprar poesia,
Limoeiro percebeu que “cordel ¢ para comer, alimenta alma”, como afirma no depoimento a

seguir:

Na minha cabega de menino eu ficava assim, enlouquecido com aquilo. Espera ai: o
cara ndo tem dinheiro para comer, e compra poesia? Na hora em que eu vi que o
homem tem instinto de transcendéncia, que a poesia alimenta todas as almas, que
aquele homem tinha necessidade de encantamento tal qual o meu professor de
literatura, ¢ igual. Aquilo mudou a minha vida. O que ¢ isso que transcende ao
homem? Era a poesia de Cordel, era a forga da arte, era a forca da poesia. Entao aquele

31 Forma de Circo especializada na apresentacdo de cenas de Circo-Teatro, pecas altamente codificadas, em geral
comédias ou melodramas, que tem como figura central o palhago. Um exemplo de Circo-Teatro ainda em atividade
¢ o Circo de Teatro Tubinho, criado em 1959 por Juve Garcia em Curitiba, cujo principal personagem ¢é o palhago
Tubinho, vivido hoje por Pereira Franca Neto, sobrinho de Juve que retomou o negécio familiar em 2001. O Circo
de Teatro Tubinho conta hoje com mais de 90 pecas em repertorio.

32 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.



30

homem analfabeto ainda comprava, vejam s0, poesia para alimentar a sua alma
(LIMOEIRO, 2016) *.

Cordel é Para Comer (2012) ¢ justamente o nome de um mondlogo de sua autoria no qual ele
vive a personagem Z¢ Potoca, um palhago cordelista que 1€ folhetos de feira e canta loas
enquanto zomba da morte e expde seu coragio a plateia em prosa e em rima. E a esse episodio
de epifania sobre o sol quente do agreste pernambucano que se refere o autor: A figura do
palhaco tem papel central em diversas pecas do autor, como os palhagos, “T6 Dentro” “To6
Fora” e “T6 de Olho” da pega 4 Mala, o palhago cordelista “Zé Potoca” do espetaculo “O
Cordel estd na Rua” e “Z¢é Mateus”, em 4 Queixa. O clown difundido pelas escolas de teatro e
workshops mundo afora, segue uma linhagem do chamado “clown psicoldgico”, como descrito
por artistas e pesquisadores como BURNIER (1994): um palhago que descobre o seu ridiculo
pessoal a partir de experimentagdes em sala e improviso de que cria jogos a partir da
cumplicidade com a plateia. Ja o palhaco do Circo Tradicional brasileiro, que ¢ a tradi¢ao a qual
Limoeiro pertence, se baseia mais nas palavras, na piada bem estruturada, no texto dito com
timing preciso, ¢ ai que se situa a dramaturgia da TTD, a Trupe a Torto e a Direito — dentro

tradicao do teatro popular.

Um tépico importante a ser ressaltado ¢ a mitologia e as releituras historicas presentes nas
tematicas da chamada Literatura de Cordel, que eram recontadas com personagens e figuras
tipicas como “Jodo Grilo e suas aventuras”, “O Pavao Misterioso”, “A Rés misteriosa”, “As
aventuras de Camoes e Jodo do Café” presentes nos romances dos folhetos de feira. Jodo Grilo,
o equivalente ao Pedro Malasartes do imaginario matuto do Sudeste e Centro-Oeste € o herdi
picaresco que sempre age pela esperteza para sobrepujar os perigos. Essas e outras personagens,
volta e meia, se embrenhavam em enredos fantasticos que as transportavam a tempos e espagos
tdo diversos quanto os contos de cavalaria, as fabulas de Grimm, o Oriente imaginario e as
exploragdes maritimas de Cabral, sempre cercados de misticismo e de forte fundo moral. Pelo
mecanismo da releitura, o que a vista ndo alcanga, o tino do sertanejo tece e recria em forma de

lirismo e imaginacao.

33 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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Figura 8 — Limoeiro como locutor apresentando a banda “Os Aguias”. Década de 1970.

Foto: autor desconhecido.

O encanto dos folhetos de feira inquietou o espirito do jovem Fernando que desenvolveu uma
sede insaciavel pela poesia. Limoeiro se isolava horas a fio na biblioteca publica do municipio,
muitas vezes enquanto seus colegas brincavam na rua, ele preferia se entregar a leitura ao abrigo
do sol inclemente. Ele conta ainda de uma professora de desenho e piano chamada Maria do
Carmo Negromonte, importante nesses primeiros anos de formag¢ao, a quem Limoeiro atribui a
responsabilidade por lhe apresentar aos autores de poesia, sobretudo da lingua portuguesa e lhe

abrir os horizontes da literatura. Ele conclui:

Poesia? Poesia é coisa de letrado, de erudito. Mentira! A alma humana precisa de
beleza! Nao tem dessa, a alma precisa de alimento! A poesia transcende o homem,
transcende as classes, transcende as categorias culturais! O homem quer poesia! Ele é
analfabeto, mas ele ndo € cego, ele ndo ¢é surdo e ele tem a alma harpejante! Nunca
menosprezem o ser humano! Dentro dele ha um tesouro! Sempre! Sempre!
(LIMOEIRO, 2016) 3

3% Transcrigdo de palestra com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na Escola Livre de Artes -
Edificio Central BH/MG, em 22 de setembro de 2016.
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A partir dai a experiéncia se transformou em paixao e fez florescer o hdbito da declamagao de
poesias, entdo, muito comum nas escolas, que promoviam “concursos de declamagdo”.
Limoeiro participou e ganhou diversos desses concursos, o que lhe rendeu uma bolsa de estudos

para estudar o segundo grau num colégio particular:

Entdo eu comecei a querer a ser poeta. E ai, o que é que eu comecei? A dizer poesia.
Nas escolas havia o campeonato de poesia. Eu decorava com muita facilidade e
interpretava. E ai, gracas a ser um garoto que vocé dava corda e ele falava tudo, eu
ganhei a primeira bolsa de estudos e fui estudar no colégio mais caro. Entdo eu
comprei meu passe com a poesia. E dai nunca mais larguei a poesia, e da poesia ao
teatro foi um pulo [...]. A vida inteira desde os sete anos eu estava num palco dizendo
poesia ou fazendo teatro.

(LIMOEIRO, 2016) %

Limoeiro faz questdo de frisar a importancia da palavra na formagdo do ator, a qual expressa
na maxima: “Corpo ¢ treino. Voz ¢ coragem” (LIMOEIRO, 2016). Assim como o dramaturgo

36, seu discurso versa sobre a qualidade pulsional da fala, capaz de

francés Valere Novarina
construir e desconstruir universo com sua reverberagdo fisica no espago, enquanto um corpo
expandido, uma extensao “espectral” do proprio atuante, de forma semelhante, a atriz e diretora
Maria Knebel, discipula de Stansilavski chega a afirmar que a fala seria o objetivo Ultimo da
encenacao e dedica todo um livro a fala cénica como elemento centralizador de sua arte teatral®’.
E curioso notar como esse teatro que traz o “primado da palavra” se alterna em preponderancia

com outro teatro mais calcado na expressao corporal € na encenacao e como essas mudangas se

relacionam com os processos historicos e artisticos® .

3% Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

36 A lingua ndo é teu instrumento, teu utensilio, mas tua matéria, a propria matéria da qual vocé é feito; os
tratamentos aos quais vocé a submete, ¢ a voc€ mesmo que vocé inflige, e mudando a tua lingua, é vocé mesmo
que vocé€ muda. Pois vocé ¢ feito de palavras. Nao de nervos e de sangue. Vocé foi feito pela lingua, com a lingua”
(NOVARINA, 2011, p.39-40).

37 “0 método da andlise da peca e do papel através da acdo conduz o ator a pronuncia orginica das palavras,
principal tarefa e objetivo da arte cénica” (KNEBEL, 2016, p.80).

38 No inicio do século XX havia uma oposi¢ao entre o realismo naturalista e o simbolismo ou “grotesco”, logo na
segunda metade do mesmo século vé-se um ressurgimento dessa tendéncia em happenings, e espetaculos de teatro
antropologico na linha de Grotovski e Eugenio Barba e danga-teatro de coredgrafos como Pina Bausch e Tatsumi
Hijikata. No Brasil do fim do século XX inicio do séc. XXI, vé-se a alternancia e interpenetracdo dessas poéticas,
do teatro-fisico exportado para cd em meados dos anos 90 e 2000, que aos poucos vai deixando de pautar os
principais festivais, abrindo espago para um ressurgimento daquilo que o tedrico francés Jean-Pierre Sarrazac
denomina “teatro da fala” em seu livro Léxico do Drama Moderno e Contempordaneo (2012, p.138).
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Figura 9 - Primeira comunhio de Fernando Limoeiro

Figura 10 — Limoeiro e Padre Nicolau. Anos 60.

Assim como tantas cidades e Estados do Brasil, desde a divisao das sesmarias, Limoeiro
também tinha seu Coronel®, Francisco Heraclito do Rego, e logo chegou aos ouvidos desse
Coronel Chico, que na cidade existia um grupo de “um tal teatro politico”. Entdo comecaram
0s rumores € as ameacas ¢ os pais dos jovens se mobilizaram para desarticular e proibir o
envolvimento de seus filhos e familiares com esses “movimentos comunistas”, em pleno Al-5,
periodo de grande influéncia do macarthismo no Brasil, ideologia importada dos EUA no
periodo da guerra fria e que demonizava os comunistas, “vermelhos” e “comedores de

criancinhas”.

39 Os “coronéis” do sertdo, ndo eram militares e sim, civis, herdeiros de terras, que compravam seus titulos. A
relagdo de dominio desses latifundiarios e seus jagungos esteve, ora em acordo, ora em atrito com os dirigentes da
Ditadura Civico-Militar que assolou o Brasil na segunda metade do Séc. XX, de 1964 a 1984.
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Figura 11 — Fernando Limoeiro. Anos 60.

O autor conta que era catolico fervoroso e foi mesmo coroinha durante sua infancia e inicio da
adolescéncia. E dentro das reunides de jovens da igreja que teve o primeiro contato com a
Juventude Estudantil Catdlica, movimento ligado a Igreja Catolica e que teria influenciado o
jovem a comegar a fazer teatro também dentro da igreja: releituras de autos medievais e esquetes
de mobilizagdo. Quem dirigia os garotos era um padre italiano chamado Affonso Ghiroli, que
além de padre, era professor de teatro e escrevia ele mesmo pegas de conscientizagdo com temas
de reforma agraria, saide e saneamento. Sobre esse primeiro grupo de teatro, conta que “a

religidio e a politica estavam juntas, mas a linguagem era da arte popular” %°.

Foi ai que comecou seu trabalho com dramaturgia, nessa “dramaturgia de paréquia” de sua
cidade natal, e aos poucos foi ganhando autonomia e escrevendo esquetes maiores de proprio
punho. As pegas escritas pelo jovem contavam com uma “limpeza final” do texto pelo padre
Ghiroli. Além de censurar situacdes e falas consideradas inapropriadas, o italiano acrescentava

ao texto falas que caracterizavam os tipos e conforme a ldgica da peca. A criacdo desses tipos

40 Transcrigdo de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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partia do conhecimento sobre a vida dos trabalhadores dos diversos estratos sociais, do campo
e da cidade e buscava-se representa-las com o minimo de recursos, pela imitagao ou pela satira.

O objetivo era comunicar as mensagens de cunho informativo € moral encaminhadas pela peca:

Nao podia palavrdo, ndo podia nada. O padre dizia “um camponés ndo fala assim”
“um matuto ndo fala assim” e os esquetes de curta duragdo — aproximadamente 20
minutos — variavam nas vezes em que os atores se empolgavam e desembestavam a
improvisar (LIMOEIRO, 2016) *!.

O autor conta que era um teatro baseado nos autos e moralidades medievais. A dramaturgia
utilizava personagens alegéricos como “A Consciéncia”, “O Poder”, “A Verdade” e “A
Mentira”. Os figurinos e caracterizagdes eram feitos pelos proprios atores e principalmente
pelas maes que se desdobravam em reformar e emprestar pecas de roupa que certamente nao
teriam mais de volta. Os esquetes circulavam nas cidades vizinhas e nos distritos de Limoeiro,
Orob6, Dom Joaquim e Surubim. Esse grupo seria o prenuncio do teatro estudantil de Limoeiro,
que surgiria e se desenvolveria nos anos 60. A respeito dessa primeira experiéncia com o teatro
Limoeiro diz: “Noés éramos os rebeldes da cidade, mas ingénuos, ndo tinhamos formacao
técnica” *? s6 depois do contato com os grupos universitarios e profissionais de Recife, como o
Teatro Popular do Nordeste, que tinha uma linguagem brechtiana, que se iniciou uma maior
qualificacdo do teatro em Limoeiro/PE. Nas proprias palavras do mestre: “eu fazia um teatro

intuitivo. Teatro intuitivo vai até certo ponto, mas nio impacta. Nio tem técnica” **.

E importante também atentar para a formacao politica além da formacao artistica e poética do
autor. Limoeiro conta que deve sua formagao politica e ética, que lhe € carissima, a um grupo
de freiras alemas que foram suas tutoras no colégio e em especial a socidologa Madre Gabrielle

Andache. Sobre a freira, o autor diz:

Gabrielle ¢ fundadora do cineclube de Limoeiro. O cineclube de Limoeiro foi um dos
maiores do Brasil e do Estado de Pernambuco, nem se fala. Por qué? Porque Tinha
um 6rgdo da Igreja Catolica chamado Miseréu que financiava o Colégio e que nos deu
uma maquina de 18mm e o Consulado da Alemanha nos municiava de filmes. Todos
os filmes da base alema, do Expressionismo Alemao, Murnau, Eisenstein, tudo vinha
para gente. E tinha uma sala enorme, um auditorio, e a gente projetava. E tinha filmes
proprios, tela propria e tudo mais (LIMOEIRO, 2016) #4..

41 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

42 Transcric¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

4 Transcrigdo de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

4 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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Esse grupo de freiras veio para o Brasil, refugiadas da segunda guerra mundial, e haviam trazido
do velho mundo um projetor ¢ um acervo filmografico invejavel, provendo a cidade de
Limoeiro com um Cineclube por onde passaram filmografias completas de diversos autores
classicos, em especial do ciclo de cineastas alemaes do inicio do Século XX como Fritz Lang e
Friedrich Murnau. Eram oferecidos cursos com criticos e tedricos do cinema, e relata como teve
oportunidade de ver ciclos inteiros de cinema italiano, americano, musicais, cinema alemao e
cinema novo: “eu estudei Cinema antes de estudar Teatro. Era Cinema, Poesia, Literatura,
depois ¢ que surgiu o Teatro” (LIMOEIRO, 2016). O autor conta que assistiu os autores do
Cinema Novo em sessdes regulares comentadas no auditorio que a escola reservava para as
projecdes. Os criticos que comentavam as sessdes vinham de Recife — uma cidade que lhe
parecia aquele tempo distante como que em outro estado, embora a distancia entre as cidades
ndo ultrapassasse 90 km, ou uma hora e meia de carro. Limoeiro conta:

Recife era longe. Recife era Rio de Janeiro para a gente. Era a trés horas de Limoeiro.

Mas ir ao Recife, nossa senhora. “Eu fui ontem ao Recife.” Era uma coisa chiquérrima.
E a gente ia e voltava de noite. E era sempre bom. (LIMOEIRO, 2016) *°.

Uma das figuras que estiveram presentes frequentemente nesses debates era o importante
pesquisador e documentarista pernambucano Fernando Spencer (1927-2014), critico que
escreveu durante 40 anos para o “Diario de Pernambuco”, responsavel também por grande
nimero de documentos etnograficos valiosos. A coordenacdo do Cineclube era de
responsabilidade de Madre Gabrielle Andache, que além de socidloga e erudita era descrita
como uma mulher “poderosissima” e “antiamericanista”, em torno da qual girava uma parcela
do movimento contracultural limoeirense. Limoeiro conta um caso curioso sobre a estreia do

filme Os Cafajestes (1962) de Ruy Guerra:

Uma das coisas fascinantes ¢ que Gabrielle foi virando uma musa inspiradora, mas
catolica, daquelas renitentes. Quando foi passar Os Cafajestes em Limoeiro, ela
mandou a gente ir com cartaz, protestar em frente ao cinema, contra a imoralidade
d’Os Cafajestes, a gente protestou, protestou, protestou, depois deu uma gorjeta para
o cara e entramos todos para assistir ao filme. Porque ninguém ia perder de ver Norma
Bengel nua! (LIMOEIRO, 2016) 46

Limoeiro relata que, posteriormente, ja em Sao Paulo, as pessoas se impressionavam com seu

“cabedal” — de como ele tinha visto filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) ¢ O

4 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

46 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969) de Glauber Rocha, Rio Zona Norte (1957)
de Nelson Pereira dos Santos, Os fuzis (1964) de Ruy Guerra. Limoeiro teve acesso a uma
filmografia de Cinema Novo a qual muita gente em Sao Paulo nao tivera como veio perceber

quando estudou na FASCS — Fundagao de Artes de Sao Caetano do Sul.

As freiras alemas trouxeram na bagagem também o conhecimento e ideologia relativos ao
trabalho e organizacdo em cooperativas de modo que todas eram ativas na Cooperativa
Artesanal Mista de Limoeiro — COOPARMIL. Coexistiam no interior de Pernambuco, numa
época de tortura e ditadura militar, o cooperativismo e as Ligas Camponesas, as lutas do campo
e a repressdo, e as tensdes entre essas entidades ainda eram mediadas pela Igreja Catdlica.
Limoeiro sempre se considerou extremamente religioso, mas a relagdo espuria entre setores
conservadores da Igreja Catdlica e o Governo-Militar abalaram sua relagdo com a instituicdo,
até um eventual rompimento por conta de desacertos pessoais. O caso era que as freiras alemas
haviam boicotado uma freira brasileira ao ponto dessa freira largar o habito e Fernando, irado,
foi ter com elas saber o que havia acontecido. “Vocés continuam tao fascistas como no pais de
voces” teria dito. Esse episodio, mais as dentncias posteriores a pedofilia dentro da Igreja

Catdlica, marcaram a ruptura do autor com as ordens clericais, como relata:

A formagéo catdlica deixa marcas indeléveis. O sentimento de pecado. O sentimento
de culpa. E muito forte. Mesmo assim, eu ndo abandonei a igreja. Eu vim a abandonar
a igreja depois que a direita tomou conta mesmo. Comegou a boicotar Dom Helder,
Arnes, Casaldaglia. Assim depois de 68, 69. Ai ¢ que comegou. Posteriormente,
quando estoura o escandalo da pedofilia, ai foi a ruptura. (LIMOEIRO, 2016) 47

Outra narrativa que faz parte desse periodo € a histéria da “Nossa Senhora do Milagre de
Lourdes”, referéncia ao melodrama circense o “Milagre de Nossa Senhora de Lourdes” no qual
a personagem da “Santa”, impressionara fortemente Limoeiro. O artificio e a singeleza dos

aderecgos cénicos aparentavam uma vida e um brilho que o arrebataram. Ele fala:

Uma vez eu vi uma coisa tdo bela. Meninos, a beleza arrebata! Era uma pega em que
aparecia uma Nossa Senhora, era o milagre de Lourdes. Quando abriu a cortina. Uma
roseira de papel crepom — nunca vi rosas tdo bonitas como essas até hoje. As rosas
mais bonitas que eu vi na minha vida sdo de papel crepom. E aparece aquela menina
vestida de Nossa Senhora e os trés pastores. Eu ndo dormia. De noite, eu voltei para
o Circo e via a Nossa Senhora em todo lugar, a beleza estonteante daquela cena. E era
tudo mentira, tudo falso e tudo de teldo e, no entanto o impacto daquele conjunto
pictorico era acachapante. Aquela beleza me arrebatou! Eu ndo conseguia dormir de

47 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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beleza! Nao era de susto. Ah, eu ndo vou conseguir dormir porque me assustaram.
Nao, era beleza! E o que é que acontece. Ai eu tinha de ser um autor!
(LIMOEIRO, 2016) *

Limoeiro entdo conta que sua mae, enfermeira num posto de satde, pediu para que fosse até o
posto para lhe falar algo e 14 ele encontraria a atriz que interpretava a “Santa”, com a pele
manchada e tratando-se de sifilis, o que para ele, extremamente religioso e conservador a época,
era um choque, pois as pessoas que se tratavam de sifilis lidavam com um estigma da

sexualidade impresso em suas peles. Sobre isso conta:

Eu conheci a voz, quando eu olhei, era a Nossa Senhora. Entdo eu disse: nunca mais
eu tenho medo de nada. Meu medo resume-se nisso. Que a Nossa Senhora feérica da
noite seja a prostituta sifilitica da manha. Nao tenho mais medo de nada. Porque a
vida ¢ isso. O encantamento de repente se transforma na coisa mais terrivel e ao
mesmo tempo, que poder de encantamento que aquela mulher, de manha, tdo horrivel
e de noite virava aquela magnificéncia, aquele encantamento. Mais uma vez eu
raciocinava: a arte, como ¢ bela, como ¢ soberana e poderosa (LIMOEIRO, 2016) .

Essas e outras situagdes de contraste e dualidade formam uma espécie de “mistica” do autor e
sdo matéria de imaginacdo e recriacdo em sua arte. Na peca A Moga do Km 70 (2015), peca
documental, baseada num crime que chocou a cidade de Limoeiro dos anos 50. A personagem
da “Moga”, que a época se sup0s ser uma prostituta de uma cidade vizinha e que fora encontrada
nua e brutalmente assassinada numa rodovia proxima a cidade, ao final da pega, ressuscita como

uma bonita santa em um baile de carnaval.

Figura 12 — Cemitério de Limoeiro/PE. 2018.

Figura 13 — Tiimulo da Moca do Km 70, construido pelos coveiros.

48 Transcrigdo de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
4 Transcrigdo de palestra com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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J& no ginésio, Fernando teve contato com os “jovens endinheirados” da JEC - Juventude
Estudantil Catoélica, que cursavam o fim do segundo grau e eram interessados em formagdo e
mobilizacao politica dentro das escolas. Limoeiro relembra que ja com 15 anos se apresentava
como orador e aprofundava sua relagdo com a palavra como conta no depoimento: “Vinha uma
exposicdo a Limoeiro, eu ia ver, de pintura. Ai me chamavam para abrir, sempre na oratoria.
Quando fundou a JEC, Juventude Estudantil Catolica eu fui orador da JEC” (LIMOEIRO, 2016)
0. Com quinze anos, conheceu o TPN - Teatro Popular do Nordeste, que excursionava pelo
estado com uma montagem antologica de “Os Fuzis da Senhora Carrar” do dramaturgo alemao
Bertolt Brecht, contato que foi decisivo para a vocagdo do autor: “foi ai que vi onde o teatro
poderia chegar”. Essa montagem, dirigida por Hermilo Borba filho, eminente diretor,
dramaturgo e tedrico pernambucano, possuia iluminagdo, trilha sonora e producao de qualidade
técnica e artistica profissional e sua circulagdo, em parceria com organismos de representacao
da esquerda catdlica como a JUC - Juventude Universitaria Catdlica marcou o cenario teatral
nordestino da época e sua influéncia ¢ passivel de leitura posterior no teatro praticado por

artistas e coletivos pernambucanos.

Além disso, a intermediagdo dos 6rgdos de representagdo estudantil e do Cineclube possibilitou
o contato direto com o diretor do TPN, Hermilo Borba Filho e doravante com sua obra,
“Fisionomia e Espirito do mamulengo” (1966), fundamental na etnografia deste brinquedo
popular. Esse contato se deu primeiramente em sua direcao do TPN de Os Fuzis(...) de Brecht,
e a seguir em Recife no tempo do teatro estudantil, mas o autor s6 teria a chance de estudar com
cuidado a obra de Borba Filho no periodo subsequente, em Sao Paulo enquanto fazia o curso
técnico de formagao em teatro da FASCS Fundagao das Artes de Sao Caetano do Sul. Limoeiro
conta ainda’' que recebeu de Hermilo apostilas com textos sobre o teatro épico e popular
defendido pelo diretor e uma em especifico explicava como estruturar um bumba-meu-boi e de
como misturar o folguedo com outras formas de representagcdo, no caso, com o teatro €pico e
utilizando como exemplo a dramaturgia de Os Fuzis da Senhora Carrar de Brecht adaptada

para o folguedo do bumba-meu-boi.

50 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

5! Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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Por intermédio do Cineclube era possivel aos jovens irem a Recife, que entdo lhes parecia tao
distante, para assistir palestras e sessdes comentadas de cinema. Além disso, com a criagcao do
TAEL — Teatro Estudantil de Limoeiro e o intermédio da JUC, comegaram a frequentar palestras
sobre teatro com Luis Marinho e Ariano Suassuna que era um icone, € ja era entdo, professor

aposentado. Sobre a importancia dessa experiéncia para sua formagdo Limoeiro conta que:

Af surge mais tarde o contato com a turma da JUC — Juventude Universitaria Catolica
— ¢ depois JOC — Juventude Operaria Catolica — que eram movimentos de esquerda
ligados a igreja. Comecam a trazer espetaculos. Ai eu comego a ver Teatro Popular
do Nordeste. Ai vejo “Os Fuzis da Senhora Carrar de Brecht”, uma puta de uma
montagem, com luz correta, com tudo. Depois vejo “Um Inimigo do Povo” e tudo isso
seguido depois de debate e conversa e ai 0 mundo, mesmo em Limoeiro, foi se abrindo
para mim, num sentido mais amplo do que eu deveria aprender sobre arte.
(LIMOEIRO, 2016) 3

A seguir, Limoeiro participa do espetdculoTAEL Exclama Liberdade, uma releitura do texto
Liberdade Liberdade (1965), producao conjunta do Grupo de Teatro Opinido e do Teatro de
Arena, com texto de Millor Fernandes e dire¢do de Flavio Rangel. A dramaturgia de “TAEL
Exclama Liberdade” fora moldada como reescrita da dramaturgia de Millor Fernandes, da pega
estreada por Paulo Autran, Tereza Rachel e Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha. Limoeiro

recorda:

Era uma peca baseada, toda calcada em “Liberdade! Liberdade!”. Eu havia visto o
espetaculo e copiei aquilo. O sistema de colagem do texto. Teve problema. Teve por
causa de um versinho que o cego cantava para abrir:

“O me dé uma esmola,

pelo amor de Deus.

O me dé uma esmola,

pelo amor de Deus.

Nesse Brasil tdo decente,
educado e anormal.

Todo amigo do alheio

¢ patente nacional.

O me dé uma esmola, mie”.
(LIMOEIRO, 2016) >

A toada escrita por Limoeiro em 1967 ¢ fresca na memoria, ele a recorda perfeitamente e canta
com afinacao. Essa breve loa em especial lhe rendeu muitos problemas em casa e a alcunha de
comunista”. Coincidentemente, nesse periodo o jovem Fernando ainda era extremamente

religioso, tanto que foi apelidado de “casto” entre os esquerdistas da cidade e ao mesmo tempo

32 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
33 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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ostentava a fama de “frango e comunista” frente as familias tradicionais de Limoeiro. Ele diz:
“Nos ficamos muito agressivos no teatro, porque era a gente contra a cidade” 3*. A experiéncia
do TAEL durou quatro anos, desse que teria sido o primeiro grupo de teatro de Limoeiro. Hoje,
a cidade ja possui um grupo de teatro profissional chamado Galpdo das Artes, formalmente
organizado, que movimenta um pequeno centro cultural com eventos e oficinas, além de
desenvolver pesquisa na linguagem da palhagaria. Segundo o autor “nem se compara ao TAEL

— Teatro Estudantil de Limoeiro, que era muito mais ingénuo”.

5% Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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1.1 Sao Paulo

Sdo Paulo do meu doce engano,
Onde o bandoneon toca um tango alagoano
FERNANDO LIMOEIRO

Figura 14 — Pastoril Familial em Abre mais que Agora Vai. Sio Paulo, Década de 70.

Figura 15 — Ensaio para um curta metragem. Anos 70.
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Concluindo a narrativa de seus anos e formag¢ao, Limoeiro consegue uma bolsa de estudos pelo
MEC — Ministério da Educagao e Cultura para custear seus estudos, e incentivado por uma tia,
vai buscar formacao no Sudeste. Fernando, entdo, pesquisou em catalogos e publicagdes da
época para decidir onde iria estudar e por conta do prazo para as inscrigdes se inscreveu na
FASCS, a Fundagdo das Artes de Sao Caetano do Sul, para onde se destinaria com a bolsa.

Sobre essa historia, conta:

[...] e me deu uma bolsa e eu vou ja com essa bagagem, fazer a Fundacdo das Artes
de Sao Caetano do Sul. E ai o mundo se abre. E ai eu comego a ter as experiéncias
concretas e comeco trabalhar no teatro também. Sempre ligado aos grupos periféricos.
Como Grupo Unido, Grupo Olho Vivo, do César Vieira que fazia um trabalho popular,
de teatro popular em periferia. Saia da sala e vinha trabalhar. E ai eu fui me formar
(LIMOEIRO, 2016).

Sobre a maior metropole do pais, Limoeiro diz: “Sao Paulo foi fundamental para minha vida.
Régua e compasso.” Para manter-se Limoeiro arrumou um emprego na General Motors
trabalhando na ferramentaria, fazendo garfos industriais. Sobre sua estada em Sao Paulo

Limoeiro conta;:

Esses nove anos em Sdo Paulo foram uma coisa de enlouquecer! Vi tudo o que tinha
de bom nessa época. Tudo! Eu assistia todas as montagens. Muitas vezes ficava
pedindo ingressos com a carteirinha da escola, da Fundagdo. Ninguém me aguentava.
As mogas da bilheteria ndo resistiam a minha obstinagdo para entrar no teatro como
convidado, de graga, porque também ndo tinha dinheiro (LIMOEIRO, 2016) 3.

O autor chega a Sdo Paulo em 1969 e fica até 1978 e passa esse periodo vivendo intensamente
a vida cultural da cidade. Uma das recordacdes mais marcantes na sua memoria dessa década
de 1970 ¢ a boemia literaria e a vida boé€mia nos bares em frente ao Teatro de Arena em Sado

Paulo. O autor atesta: “Tenho certeza que cachaca ndo mata, porque se matasse eu ndo estaria

2 56

aqui tendo essa conversa. Sabendo tomar, ela vai direitinho, ela segue bem” °°, e conta das

memorias de Sdo Paulo no imaginario do migrante:

E ai quando isso tudo vai para Sdo Paulo ¢ uma loucura. Imagina um menino que sai
de uma cidade que sé tem sinal de transito Quarta e Sdbado e dia de feira. E de repente
esta com os monstros sagrados. Vocé€ imagina o dia em que eu conheci Paulo Autran.
O dia em que ia Plinio Marcos fazer uma palestra depois tinha um debate, depois a
gente ia para o bar da esquina tomar conhaque (LIMOEIRO, 2016) 7.

55 Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

3¢ Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

57 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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Havia o contato entre os professores da FASCS e os professores da EAD, sendo que alguns
lecionavam em ambas as institui¢des, como era o caso do diretor e dramaturgo Timochenko
Wehbi (1943-1986), natural da cidade de Presidente Prudente no estado de Sao Paulo. L4 teve
contato também com seu futuro colega na UFMG, o professor Heitor Capuzzo da antiga

habilitagio em Cinema de Animagio da Escola de Belas Artes da UFMG?®.

Figura 16 e 17 — FASCS Ensaio de Desce Dai Peste, 1972. Foto: autor desconhecido.

Ocorria também intercimbio entre os alunos da FASCS e da EAD e foi assim que os alunos do
segundo ano da EAD conheceram o trabalho do dramaturgo recém-chegado de Pernambuco,
Fernando Limoeiro. Na escola de teatro o autor ressalta que foi o Unico de sua turma que se
envolveu com dramaturgia ao longo do curso. Essa turma do segundo ano da EAD montou o
espetaculo Desce dai, Peste! (1969) que coincidentemente seria a primeira peca de Limoeiro a
ser encenada anos depois também em Belo Horizonte. A montagem da EAD de Desce dai peste!
Esté registrada no livro “Licao de Palco” (2009) de Silvana Garcia, a dire¢do foi de José Marcos
Espoletto que era aluno do segundo ano da fundacdo. Nessa montagem atuaram Edson Celulari,
que posteriormente faria carreira na televisao, e Hélio Cicero, que hoje trabalha com Antunes

Filho.

58 Em 2013, quando do meu ingresso no Teatro Universitario me encontrava justamente em processo de
montagem do espetaculo O Longo Caminho que vai de Zero a Ene (2013).
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Figura 18 Justino Martins em Os Penitentes do Santo Cabrito pela EAD. Teatro de Arena Eugenio
Kusnet, Sao Paulo, 1975.

Figura 19 Os Penitentes do Santo Cabrito pela EAD. Teatro de Arena Eugenio Kusnet, Sao Paulo, 1975.

Outro elemento de sua poética, presente em muitos artistas, sejam musicos, escritores ou
cantadores de origem nordestina ¢ a tematica da despedida e do retorno a terra mae. O autor
relembra que as pessoas se reuniam no bairro do Brés especialmente aos Domingos e era sempre
um espaco de alegria, cultura e celebracdo da memoria. Era comum encontrar bumba-meu-boi,
repentistas, emboladores, bandas de forrd, entre outras manifestacdes culturais e artisticas
nordestinas, que de 14 se espalhavam, se apresentando por toda a cidade. O autor sempre
comparecia as rodas de cantadores do Bras, relembrando a ciranda, a cantoria, a embolada e o
repente, de sua terra, pois, segundo ele “o0 Nordeste todo tinha ido para Sdo Paulo, o nordeste
estava em Sao Paulo”. Nessa época Limoeiro fez parte da APROFOB — Associagdao dos
Repentistas e Folcloristas do Nordeste, uma associagdo de artistas e pensadores, segundo o
autor, “expatriados”. O Bras era chamado por seus frequentadores de “o consulado”, como se
o bairro fosse um “consulado do nordeste” em nac¢ao paulista. Limoeiro assevera que foram os
nordestinos que construiram a Sao Paulo de hoje e que grande parte da identidade cultural da

cidade deve-se a esses migrantes “(...) ndo apenas os trabalhadores e operarios da constru¢ao
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civil ou do trabalho bragal, mas também em lugares como a alta costura, a alta cozinha e as

artes tém grandes referéncias nacionais de eminentes nordestinos” (Limoeiro, 2016)°.

Da estada do autor em Sao Paulo ¢ importante também ressaltar seu contato com artistas e
pedagogos de grande importancia: Eugenio Kusnet, Timochenco Wehbi e Antonio Petrim. Sao
trés figuras do teatro paulista dessa época com as quais teve contato e que ddo um painel nao
apenas de sua formag¢ao, mas de uma rede ampla de influéncias artisticas e historicas do teatro

nacional. Sobre eles, relembra saudoso: “Eu fui de grandes mestres®"”.

Figura 20 Timochenco Wehbi. Anos 1980. Foto: autor desconhecido

Timochenko Wehbi, ou simplesmente “Tim6”, como também era chamado, nasceu em
Presidente Prudente no interior do estado de Sao Paulo, produziu intensamente como
académico, professor, diretor e dramaturgo, porém teve a vida breve e um fim tragico. Morreu
nos anos 80 no auge da epidemia da AIDS, mas deixou um legado de pecas, uma antologia
realmente abrangente em varios estilos. Limoeiro conta que manteve uma rela¢do proxima com
Timochenko, de mestre-discipulo, semelhante & que mantém hoje com seus alunos. Um autor
pouco conhecido que s6 a partir do séc. XXI comega a ser mais difundido®!, com a reedi¢io de

sua obra, como apontado por RODRIGUES (2016). A tese de Wehbi tem anexa a pega As Vozes

% Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

0 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

61 A partir dos anos 90 do séc. XX com a criagdo da Oficina Cultural Timochenko Wehbi em Presidente Prudente
se t&m noticias de um niumero maior de montagens, especialmente em Sao Paulo/SP.
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da Agonia, ou Santa Joana d’Arc ou Santa Joaninha e Sua Cruel Peleja Contra os Homens de
Guerra, Contra os Homens d’Igreja (1977), um cordel no qual Limoeiro adaptou uma releitura
da peca Santa Joana dos Matadouros de B. Brecht a paisagem do sertdo nordestino, mostrando
a ligacdo e a parceria do professor com o aluno. Esta registrada na tese ¢ na antologia de pegas
teatrais do autor Timochenko Wehbi essa colaboragao da dramaturgia com Fernando Limoeiro,
sendo um caso raro na dramaturgia de coautoria em que um autor se responsabiliza pelo verso

e outro pelo drama - parte da pega € em verso, parte ¢ um didlogo dramatico e musical.

Outro mestre com quem Limoeiro teve aulas na fase de Sao Paulo foi Eugenio Kusnet (1898 —
1975), que bebeu da fonte do método de atuacdo de Konstantin Stanislavski e das referéncias
do realismo do Teatro de Arte de Moscou: o ator, diretor e pedagogo ucraniano formou-se e
atuou na Russia pré e pds-revolucionaria em um dos estudios ligados a tradicdo do mestre russo
Stanislavski. Emigrou para o Brasil em 1926, mas se dedicou a principio ao comércio por nao
encontrar ainda espaco para consolidar seu trabalho artistico. Comeca a trabalhar mais
ativamente no teatro a partir dos anos 50, quando Ziembinski o convida para atuar na montagem
de Paiol Velho de Abilio Pereira, e a partir dai as portas se abrem para Kusnet que atua em uma
série de montagens do TBC — Teatro Brasileiro de Comédia, por onde passaram nomes como
Cacilda Becker, Paulo Autran, Cleide Yaconis e Fernanda Montenegro. Kusnet atuou também
em Pequenos Burgueses (1963) do russo Maxim Gorki, grande sucesso de publico e critica que
ajuda a consolidar o entdo recém-criado Teatro Oficina, além de fazer participacdes em papéis
no cinema e na televisdo. Kusnet foi uma figura central do teatro de sua época por encarnar a
pedagogia de Stanislavski de forma viva e pratica, atuando nos palcos, € na preparacao de
espetaculos, como na remontagem brasileira do musical da Broadway, Hair (1969). Além da
atuacdo nos palcos e em sala de aula deixou também os livros “Iniciagdo a arte dramatica”
(1968) e “Ator e Método” (1975) que € uma importante referéncia ao trabalho de Stanislavski
no Brasil, fortalecendo uma corrente teatral realista que teve como éapice o trabalho do 7BC e
que posteriormente se espalhou pelo cinema e televisao tendo papel decisivo na consolidagdao
do teatro profissional do Brasil e da arte de ator no Brasil. Entre outros discipulos de Kusnet a
época, Limoeiro cita Carminha Favero e Beto Silveira, segundo ele o grande herdeiro de Kusnet
em Sao Paulo. Eugenio Kusnet falece em 1975, com o livro “Ator e Método” no prelo, antes de
Limoeiro se formar na FASCS. Os alunos da escola dessa €época passaram entao a se denominar

os “orfaos de Kusnet”. Durante o periodo que estudou na FASCS, com Kusnet, seu trabalho foi
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focado no método das acées fisicas®. Junto de Kusnet, Limoeiro experimentou em sala de
trabalho, improvisacdes e estudos sobre os objetivos e sobre a andlise da agdo, agdes e agoes
transversais € circunstancias propostas. Foi possivel também ver e acompanhar o trabalho de
dire¢dao de Kusnet enquanto aplicava em sala de ensaio a técnica na andlise ativa da agdo, que
¢ um método da ultima fase do trabalho de Stanislavski, ou como designado pelos
pesquisadores, o late Stanislavski, como descrito por Maria Knebel e Vasily Toporkov,

discipulos da ultima fase do trabalho do mestre russo. Sobre isso, Limoeiro diz:

Acompanhei os ensaios do método das agdes fisicas e por incrivel que parega, eu ndo
sei se foi tempo - falta de tempo para maturar - mas eu ndo achei que deu um bom
resultado. O ator sabe o texto en passant e o diretor vai dando situagdes andlogas as
cenas, para que quando entrar o texto ele ja tenha vivido todas as situa¢des analogas.
Eu achei que esse método nio firmou bem o texto (LIMOEIRO, 2016) .

Assim é o método da andlise ativa®*como descrito por Limoeiro. Ainda sobre Kusnet, Limoeiro

relembra sua importancia histdrica:

Kusnet fez um bem imenso ao teatro brasileiro. Tanto ¢ que Kusnet trabalhou no
Teatro Oficina, fez muito cinema. Quando conheci Kusnet, ele ja estava soberano,
dono do seu oficio, era magistral. Lembro-me que fui assistir Hair, ¢ ele era o
preparador de elenco, e que durante o espetaculo, os atores desceram do palco e foram
beijar Kusnet, ou “Papa Kusnet” como era chamado - ele era assim homenageado, por
ser muito querido por todos. E muito bom ter a sorte que eu tive de ver e conviver
com esses mestres. (LIMOEIRO, 2016) 6

Durante o curso na FASCS Fernando Limoeiro entrou em contato com outro artista de grande
influéncia na cidade de Sao Paulo: César Vieira, nome artistico do advogado Idibal Piveta
responsavel pela defesa de um sem ntimero de presos politicos na época da ditadura, quando ja

fazia um teatro voltado para tematicas politica, o Teatro Popular Unido e Olho Vivo, um dos

2.0 método como foi chamado posteriormente, trata de uma metodologia de trabalho teatral que estimula o ator a
reagir, estruturando agdes psicofisicas, numa linha das agdes fisicas em diregdo a um superobjetivo. Desenvolvido
por Konstantin Stanislavski (1863-1938) junto ao Teatro de Arte de Moscou a partir da observagdo de grandes
atores de sua época, chega ao Brasil, primeiro através de Augusto Boal, e depois com Kusnet, numa forma ja
depurada e sintetizada, que ele aprendera na Lituania, com alunos de Mikhail Tchekhov (1891-1955), ator e
pedagogo formado diretamente por Stanislavski.

% Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

% O método de andlise ativa ou ainda andlise em agdo ¢ descrito principalmente pelos discipulos de Stanislavski
que experienciaram a Ultima fase de seu trabalho na Russia e consistia na criagdo de efudes, improvisagdes de
situacdes dramaticas que gradualmente se aproximavam das circunstdncias propostas presentes no texto da pega.
A metodologia teria sido testada com sucesso em uma das ultimas montagens do Estidio Teatral, dirigido pelo
diretor, o Tartufo de Moliére. Segundo a diretora e pedagoga russa Maria Knebel, a recriacdo gradual das situagdes
com os proprios gestos e palavras dos atores, fazia com que a palavra poética do autor e as indicagdes do diretor
adquirissem outro valor aos olhos dos intérpretes, que teriam entdo passado por uma fase de acumulagdo de
material psicofisico para ser usado na estruturacao das agdes fisicas, tornando-as muito mais criveis.

% Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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grupos de teatro politico e popular mais antigo do Brasil, hoje com mais de cinquenta anos de
existéncia. Limoeiro teve a chance de conhecer César através de Antonio Petrim, ator, diretor
e dramaturgo em franca atividade até os dias de hoje, que era professor das FASCS e atuava na
montagem de O Evangelho Segundo Zebedeu (1972) do Unido e Olho Vivo. Foi também por
intermédio de Petrim que Fernando Limoeiro foi convidado a fazer a substitui¢do no papel da
personagem “Mané Quadrado” nessa mesma montagem — o papel central era interpretado na
estreia pelo ator Antonio Fagundes que posteriormente faria carreira no teatro e televisdo. Foi
com essa peca, que Limoeiro viajou para o Festival Mundial de Teatro no Peru, onde teve
contato com a dramaturgia de Enrique Buenaventura e o Teatro Experimental de Cali e com o
diretor Santiago Garcia. Ambos os diretores colombianos, dramaturgos cujas obras ecoam a

poética brechtiana na América latina.
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1.2 Recife

Figura 21 — O Evangelho segundo Zébedeu. Festival Internacional de Teatro, Peru, 1972.

Por fim, Limoeiro termina a escola e decide ganhar seu sustento com o teatro. Sobre essa fase
de duvidas e incerteza decide “largar tudo”, consegue convencer seu chefe a liberar seu fundo
de garantia e vai “viver de teatro”. Quando seu dinheiro estava prestes a acabar, recebe um
telefonema de uma amiga que o vira atuando em Sdo Paulo em Evangelho Segundo Zebedeu e
o convida para trabalhar na DCL - Divisdo de Cultura e Lazer do SESI de Pernambuco. Entao,

Limoeiro retorna a Recife e vai trabalhar com teatro na industria. Teatro com operarios.
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Figura 22 — Marco Camarotti, Vital Santos, Lourdes Ramalho. Encontro de autores nordestinos. Teatro
Barreto Junior, Recife /PE, Década de 80.

Recife foi uma época de “trabalho triplo”: o TUBA - Teatro Universitario Boca Aberta com o
qual montou Guarani e Coca Cola — um teatro de contestagdo que abordava criticamente a
causa indigena muito em evidéncia na época; o teatro de operarios na Bombril do Nordeste —
montagens cOmicas ¢ documentais problematizando questdes de seguranca da fabrica e o
cotidiano dos trabalhadores; o mamulengo Vém-Vém — uma releitura do brinquedo popular

utilizado para campanhas de educagao oral pelos funcionarios do SESI.

Limoeiro narra sua passagem pela Divisdo de Lazer e Cultura do SESI, num lugar onde
trabalharam Paulo Freire e depois Ariano Suassuna. Ao ser perguntado sobre esse episodio, ele
conta sobre o interesse vivo que esse assunto desperta nas pessoas, especialmente interessadas
em saber sobre sua relagdo com o socidlogo pernambucano Paulo Freire. A lenda viva da
atuacao de Paulo Freire no SESI resistiu ao tempo, mas seus projetos e missivas nao se fizeram
acessiveis, perdidos ou destruidos no transporte da documentagao entre as sedes do SESI, onde

se acomodavam os arquivos.
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Figura 23 — Guarani com Coca-Cola. TUBA, Recife, Década 70.

O TUBA - Teatro Universitario Boca Aberta, do qual fazia parte a atriz e diretora Magdale
Alves, trabalhava dentro dos preceitos brechtianos e era um grupo importante em Recife por
seu carater politico e contracultural. Limoeiro foi entdo convidado pelo grupo para dirigir uma
adaptagdo do romance O Guarani de José¢ de Alencar. O resultado foi o espetaculo Guarani
com Coca Cola: Um Réquiem Escrachado com o hino brasileiro, uma peca influenciada pelo
teatro de revista, feita a partir de colagens de cenas do romance. Houve primeiro um
aprofundamento sobre o texto de base para haver uma posterior recriagdo cénica, o livro foi lido
por todo o elenco e as cenas foram improvisadas e criadas ao longo do processo, inaugurando
dentro do grupo uma fase de trabalho de “laboratério”, termo que se espalhara pelo meio teatral

brasileiro nos anos 1980.
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O prof. Limoeiro conta que conheceu em Recife nos anos 80 o diretor Luiz Mauricio
Carvalheira, a quem descreve como “um homem de grande erudi¢do” . O diretor relata a
importancia para a sua formacao e de tantos outros atores e diretores pernambucanos de um
curso chamado “Brecht para uma realidade latino-americana”, por Carvalheira. E possivel
tracar essa ligacdo de Limoeiro com Brecht a génese de sua personalidade artistica, como
podemos aferir em seu testemunho: “Eu fui ser artista porque via um camarada com os 6culos
remendados, com um cordel na mao, narrando & maneira brechtiana. Porque o cordel € épico”.
(LIMOEIRO, 2016) Ainda hoje ¢ praxe na dramaturgia de Limoeiro haver uma quebra no
envolvimento emocional do publico para que esse possa refletir melhor sobre as questdes postas
em cena, inspirado pelo verfremdungseffekt ou “efeito de distanciamento” brechtiano. Segundo
Limoeiro: “A lagrima que mais doi € aquela que ndo ¢ derramada”. Relembra que o grande
homem de teatro do nordeste que era brechtiano e parceiro de Ariano Suassuna era Hermilo
Borba Filho, s6 que Suassuna era notadamente anti-brechtiano, por ter, segundo o autor, um
pensamento mais catartico, fazendo um teatro mais ligado ao entretenimento®’. Limoeiro
confessa que naquele momento, se sentia cindido naquele cenario entre essas duas referéncias,
em seu trabalho, gosta de frisar ambas influéncias: “Stanislavski ¢ o Melodrama. Brecht ¢ o
Cordel.” Porém, nos dias de hoje essa ligacdo entre Stanislavski e o drama ja ¢ amplamente
refutada por pesquisadores da obra de Stanislavski como o russo Sergei Tcherkasski, ja que o
diretor experimentou e criou em diversos estilos de representacdo como o Simbolismo de

Maeterlink e a Opera.

De volta a Recife, trabalhando na DCL do SESI/PE, Limoeiro fala que foi colocado para
trabalhar com teatro de bonecos nas fabricas inspirado nas técnicas do encenador francé€s Roger
Planchon, no qual “o operario tece o lazer de outro operario”, o trabalhador tem uma chance de

“mostrar que ele ¢ artista” . Roger Planchon® (1931-2009) foi um diretor e dramaturgo da

% Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

87 Transcrigdo de palestra com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na Escola Livre de Artes -
Edificio Central BH/MG, em 22 de setembro de 2016.

% Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

O critico e historiador Marvin Carlson (1935) relata uma oposic¢do existente no cendrio artistico da segunda
metade do Séc. XX entre um teatro vanguardista, comprometido com uma agenda marxista, representado por
Planchon e um teatro mais reacionario e formalista. Sobre isso escreve: “Na Franga a influéncia de Artaud cresceu
rapidamente depois de 1960, sendo, ¢ claro, robustecida pelas producdes de 1966 de Grotowski. Brecht, cuja
influéncia fora muito maior antes de 1960, parecia quase eclipsado — e com ele a ideia de um teatro politicamente
engajado. O diretor Roger Planchon, um dos maiores defensores de Brecht, advertiu os contemporaneos contra a
irracionalidade e as tendéncias fundamentalmente reacionarias de Artaud — o qual, dizia ele, era 6timo poeta, mas
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cidade de Lyon, no interior da Franca, um autor declaradamente marxista “provinciano e “anti-
parisiense”, praticava um teatro que valorizava o carater politico e ideoldgico do texto teatral
que trabalhou com teatro-documentario com camponeses’’, durante os anos 1960 e 1970 e foi
pioneiro na Franga, na montagem de pecas de autores como Arthur Adamov (1908) e Michel
Vinaver (1927). Fez também releituras de Shakespeare, Moli¢re e de Brecht, com quem teve
contato em 1955 quando da segunda viagem do Berliner Ensemble a Paris. Assim como na obra
de Planchon, a nogio de documentdrio’ se apresenta na dramaturgia de Limoeiro em diversos
espetaculos, como: Rosinha do Metro (2010), Timbé e o Boi Mamdo (2013) e A Mo¢a do KM
70 (2015), e nas pegas de operarios da Vale Rio Doce. O autor busca com frequéncia uma fonte
que ligue o texto a realidade, sejam documentos histdricos, jornais, revistas € entrevistas, sejam
gravacdes televisivas, ou ainda testemunhos diretos dos proprios atores. Em muitas dessas pecas
Limoeiro trabalhou com material biografico dos atores-operarios, assim como o francés Roger

Planchon na fase tardia de sua carreira.

A Bombril do Nordeste foi a primeira grande empresa na qual Limoeiro implantou sua
metodologia de teatro com operarios, a principio em trés fabricas. Quando as oficinas nao
aconteciam nas proprias fabricas, as atividades eram nos CAT’s Centros de Atividades do SESI
nas regionais, em bairros periféricos. O trabalho consistia em fomentar o potencial artistico dos
trabalhadores da fabrica e formar grupos de teatro dentro das préprias fabricas. No SESI os
textos possuiam maior liberdade critica e o estilo da dramaturgia variava entre a comédia, o
melodrama e o documental, mas sempre tangenciando o teatro popular e o teatro de rua. O autor
conta que no inicio de seu trabalho no SESI, as pe¢as eram sobre segurang¢a no trabalho, mas
sempre com um viés politico. Sua intencdo era mostrar que mesmo o operario estando
“sufocado, oprimido” tinha em si a poténcia criativa de um artista: nessas pecas, 0s operarios
eram responsaveis ndo so pela atuagdo como por parte da producdo e da criagdo dos cendrios e

figurinos. Essa forma de trabalhar que Limoeiro desenvolveu nas fabricas da Bombril do

nao tinha a “estrutura légica” que encontramos em Brecht”. Planchon creditava a Grotowski a obtengdo de efeitos
bastante impressionantes, porém apenas dentro de um tipo estreito e amplamente irrelevante de teatro. “Ao
abandonar o texto e o didlogo” os atores de Grotowski “descobriram terras ignotas. Mas no dia em que
abandonarem essas terras, abandonardo também a descoberta”. (CARLSON, 1997, p.455).

La Remise (1961), Patte Blanche (1965), Dans Le Vent (1968), L'Infame (1968), La Langue au Chat (1972), Le
Cochon Noir (1973) and Gilles de Rais (1976).

"I Segundo o Léxico do Drama Moderno e Contempordneo (SARRAZAC, 2012) o “teatro documentdrio repousa
na tensdo dialética de elementos fragmentarios extraidos diretamente da realidade politica. Ao contrario do projeto
naturalista, ele ndo aspira a reproduzir exatamente um fragmento do real, mas a submeter os acontecimentos
historicos e atuais a uma explicagdo estrutural, recorrendo para isso a formalizagao radical”.
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Nordeste no fim dos anos de 1970 foi aperfeicoada e reproduzida pelo autor em Minas Gerais,

na Vale do Rio Doce, na MBR— Mascarenhas Barbosa Roscoe € na COPASA.

Figura 24, 25, 26, 27, 28- Grupo de Funcionarios da Bombril. Recife, 1978.

Sobre esse trabalho nas fabricas Limoeiro sempre se recorda vivamente dos processos seletivos.
A selecao do elenco gerava especulacao e burburinho entre os trabalhadores. Limoeiro diz que
eram momentos memoraveis, e que sempre colhia depoimentos sobre as proezas artisticas dos

trabalhadores e que assim conseguia arregimenta-los para montar o grupo:
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A selecdo era maravilhosa! Eu selecionava primeiro quem queria espontaneamente,
mas depois ia para o boteco na frente da fabrica, na saida e falava: quem ¢ bom de
viola? “Tem fulano de tal” “Olha tem uma mulher 14 na cozinha que toca colher muito
bem” Numa fébrica quando fazia o levantamento de pessoas porque as vezes, por
timidez ndo se inscreviam, mas um colega dizia” Olha, fulano ¢ um seresteiro de mao
cheia. Fulana na cozinha faz samba batendo no prato com a colher. O outro ¢ um
violonista. O outro ¢ um sanfoneiro”. E eu ia arregimentando aquelas pessoas para
formar meu grupo de trabalho (LIMOEIRO, 2016) 7.

Mesmo tratando de temas nem sempre diretamente ligados ao universo dos operarios, as pecas
estavam prenhes de costumes, de problemas e das coisas que esses operarios queriam dizer.
Uma dessas pegas criticava a logistica da fabrica a partir do desleixo do setor de compras com
a qualidade do material utilizado pelos trabalhadores. O diretor relata a utilizagdo um recurso
comum em intervengdes teatrais no ambiente de trabalho que é retratar de forma comica o
supervisor ou chefe, conhecendo as manias e os trejeitos desse que certamente ja era conhecido
por todos na firma. Por exemplo, um supervisor de seguranca que atacava em surdina, sempre
pegava os operarios desprevenidos e agia de forma coercitiva, punindo-os por qualquer
desatengdo, era o chamado fiscal “mala” ou “disco-voador”. Na peca, o triunfo dos atores era
retratarem um operario utilizando um capacete com dois espelhos retrovisores para detectar a
chegada do fiscal “mala” que sempre emboscava os trabalhadores. Os operarios vibravam com
a disputa entre fiscal e operario: como num jogo de esconder, o efeito comico era surpreendente,
a plateia se enxergava e se envolvia imediatamente e a piada, feita no timing, sempre levava o

publico as risadas, sendo que aquele nunca conseguia pega-lo desprevenido.

Uma das observagdes importantes sobre esse periodo de trabalho do autor com o teatro dentro
das fabricas € o que se poderia chamar de uma inversao de valores, a liberagdo mesmo que
momentanea do funcionario, da hierarquia com o patrdo, presente na teoriza¢do do linguista
russo Mikhail Bakhtin (1895-1975) sobre o realismo grotesco e a carnavalizagdo. Ele conta
como era dificil fazer com que o empregado em cena sobrepujasse o patrdo ou o oprimisse, com
um chute na bunda ou com algum outro recurso comico, certamente por temer represalias no
ambiente de trabalho. Uma das influéncias de Limoeiro, o diretor de teatro e dramaturgo

1’73

Augusto Boal,” criador do Teatro do Oprimido sublinha em seu trabalho, o carater didatico do

teatro — o operario ao tornar-se centro da narrativa e encenar a acao de sobrepujar o patrdo, de

2 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
73 «“Pode ser que o teatro ndo seja revolucionario em si mesmo, mas estas formas teatrais sdo certamente um ensaio

da revolugdo. (...) Dentro dos seus termos ficticios, a experiéncia € concreta. (...) o “ensaio” estimula a praticar
o ato na realidade” (BOAL, 1991, p.139).
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fato inverte momentaneamente o stafus € pde em risco o sistema do status quo, que se sustenta,
em grande parte, com simulacros e representagdes. Sobre isso o professor fala: “¢ libertador,
vocé tem de esquecer o seu papel social fora e fazer o seu papel de arte aqui”. Sobre um desses

episodios relata:

Outra coisa que eu acho importante, além deles estudarem, era o papel social na vida
e na arte. Como ¢ que a funcdo social de um homem ¢é uma determinante na vida dele.
Uma cena em que a atriz que ¢ essa cozinheira batendo a colher, tinha que chutar a
bunda do outro personagem, s6 que o outro personagem era um engenheiro da
Bombril também. “E ruim, eu ndo vou chutar Doutor Fulano no!” “Tem que chutar!
O seu personagem tem que chutar a bunda dele!” “Deus me livre!” Era uma loucura
para convencer que ali era um faz de conta e que ela podia chutar a bunda dele bem
chutada (LIMOEIRO, 2016) ™.

Limoeiro diz que era importante ter autonomia e um posicionamento firme junto a diretoria e
que “quando o chefinho encrencava” a solucdo era recorrer ao staff meet. Ele conta que “sempre
dava problema”, pois era esperado um elogio cego aos patrdes nas pecas e a verdade era sempre
muito mais contraditoria dentro das fabricas. Entdo, quando foi trabalhar na Bombril do
Nordeste, deixou claro de inicio que ndo seria possivel fazer uma dramaturgia que mostrasse a
estrutura como sendo perfeita, que a graga de fazer uma representagdo esta justamente em
mostrar a imperfeicdo e a falibilidade das coisas. Limoeiro conta sobre a metodologia de

trabalho nas fabricas:

Entdo, como ¢ que eu fazia: chegava a fabrica e pegava os principais fatos sucedidos
com os operarios. Alguns que eram omitidos, mas ai, os proprios operarios contavam
e problematizavam. Esses problemas eram claros e, as vezes, ai sim, o texto entrava
em choque com a chefia. E ai era uma briguinha boa, uma boa briga para gente
mostrar: “Olhe teatro ndo € para isso. Se for para isso a gente ndo pode fazer.” Quer
dizer, eu tinha a coragem de as vezes bater de frente com a propria empresa e
conseguir bons resultados nisso (LIMOEIRO, 2016) 7.

Ainda sobre as contradigdes dentro do teatro em industrias Limoeiro fala:

Nao que eu seja contra teatro empresarial, ndo estou aqui condenando ninguém. Estou
s6 dizendo que o teatro que eu fazia era diferente porque era um teatro que
incomodava. Ndo era uma encomenda. Ndo era assim “Eu quero que vocé diga que
tem que usar a luva de rapa!” Eu ia até a luva de rapa e no por que ¢ que o operario
ndo estava usando a luva de rapa! Af as vezes entrava na problematica da redugdo de
custos, na contradi¢do. E a gente mostrava. Nao ¢ igual hoje. Hoje quando vocé vai
fazer um teatro assim, ¢ um teatro para agradar. Um teatro para dizer o que a empresa
quer. Ndo! Isso eu nunca fiz e nem farei. Eu dizia que ¢ inutil. Era o cara dizer “Ih, 14
vem os puxa-saco!” Pronto! O que vocé dissesse ali ndo colava, ndo reverberava na

7 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

75 Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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alma do outro operario. Teatro tem de fazer isso: questionar, mexer. (LIMOEIRO,
2016) 7

As contradi¢gdes sociais expressas no mundo do trabalho sdo o motor da dramaturgia de
Fernando Limoeiro nesse momento. Isso mostra a ligagdo umbilical do autor com o teatro
brechtiano: tanto na questdo de formagdo politica, como na constru¢do de seus textos, a
contradi¢do’” é uma categoria importante e condi¢io fundamental para a criagio e se expressa
tanto nas personagens quanto nos nos dramaticos da trama. As personagens tém polaridades
distintas para gerar nuances dramaticas em seu desenvolvimento na chamada ‘“curva

dramatica”’® da narrativa, assim como nas situacdes cénicas também se instalam as acdes
9

» 79 s 80

“transversais e as “agdes contrarias que acentuam o carater da primeira. No teatro de

Brecht os herdis possuem falhas, os vildes tém de ter sua por¢ao humana, as heroinas devem
também possuir seu lado detestavel, entre outros recursos de contradigdo e oposicao possiveis

de serem desenhados na cena e utilizados pelo dramaturgo em seus textos.

O autor assevera que “a fabrica tem de ter autocritica” e que sempre o primeiro ponto a se
negociar com os dirigentes era sobre a posi¢ao critica do autor de que ndo era possivel fazer um
teatro dentro da fabrica sem ter a autocritica. Ele diz que “sem a autocritica nem adianta fazer

teatro, pois o teatro perde a forga critica, perde a credibilidade”. Sobre isso reconta:

Porque ¢ que fulano ndo esta usando o EPI — equipamento de protegdo individual?
Porque quando vai para o setor de compras, ele ao invés de obedecer a referéncia do
objeto confortavel, para baixar custos, comprava um capacete de baixa qualidade, ai
quando o operario botava aquela porcaria na cabega ndo aguentava, tirava. Mas tirava
porque nao foi comprado o aparelho de protegdo certo, por questdes de custo. Ai eu
chegava e dizia “Tem de ser esse”! Pronto! E isso ia criando um clima de “eu ndo vou
durar um ano aqui” ... Fiquei quatorze! A gente nunca pode fazer como a gente quer,
tem sempre de fazer uma concessdo. Contanto que eu desse meu recado eu faria a
concessdo (LIMOEIRO, 2016) 8.

76 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

77O conceito é emprestado ao teatro do materialismo histérico, presente na dialética marxista e muito caro ao
vocabulario do autor.

8 Desenvolvimento das agdes dramaticas dentro de uma histéria, que evolui em diregdo ao climax, o apice,
seguido de um reajuste ou resolucao.

79 “F essa agdo unica, direcionada a supertarefa, que Stanislavski chama de acdo transversal” p.48-49. O conceito
¢ mais bem desenvolvido e fartamente exemplificado no livro Andlise-A¢ao (2016) da diretora russa Maria Knebel.
80 Segundo Maria Knebel “numa obra artistica organica, cada a¢do transversal possui uma contra-a¢do que a
refor¢a" (KNEBEL, 2016, p.48-49).

81 Transcrigdo de palestra com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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Sobre o balango critico desse trabalho afirma que: “claro que ninguém ¢ “o herdi”, mas eu
incomodava”. A contradi¢do era muito presente nessa dramaturgia, que segundo o autor “botava
0 dedo na ferida”, procurando onde estava o impasse sobre o qual o patrao pressionava o

funcionario, transferindo a responsabilidade sobre a questdo da seguranga para os individuos.

Chamavam a aten¢ao do autor as reacdes e a generosidade do publico quando os trabalhadores
da fabrica viam seus colegas em cena. O autor denomina “promocao humana”: através da
autoimagem do trabalhador ele consegue entrever outras possibilidades na vida ou ainda “a
chance de reverter-se”. O espelhamento da cena, do trabalhador ao ver-se representado e o
efeito de “promog¢ao” da imagem destes, associando-os através da representacao aos operarios
como sujeitos astutos, pensantes, criativos e multifacetados, refletindo na autoestima deles
dentro das fabricas. Segundo Limoeiro, causava espanto ao trabalhador ver o outro em cena,
atuando, “incendiario”. Quando os trabalhadores viam colegas em cena que no cotidiano eram
pessoas timidas ou que se expressavam pouco, ndo acreditavam que aquele em cena era a
mesma pessoa com quem conviviam diariamente, por causa da transfiguracdo causada pela
caracterizagdo cé€nica, interna e externa, dos atuantes. A transfiguragdo como possibilidade de
expressao de pessoas antes silenciadas — aquilo que ndo podia ser dito antes de forma direta, ao
ser reelaborado tedrica e formalmente na feitura da dramaturgia, toma corpo na voz das
personagens criadas pelo autor. A respeito disso Limoeiro faz questao de repisar o fato de que
a totalidade dos atores que participaram de seus grupos de teatro de operarios, posteriormente

voltaram a estudar. Ele diz:

Comega pelos estudos e o segundo eram as viagens. Eu me lembro de que a primeira
vez que eu pego o cara da ferramentaria, os cinco caras da ferramentaria e vou com
eles para o Rio de Janeiro, eles entraram pela primeira vez num avido. Entéo a vida
deles também se abria, os horizontes se abriam. (LIMOEIRO, 2016) 32

Assim como Augusto Boal, Limoeiro posiciona o valor fundamental do teatro além da arte pela
arte, suas pecas possuem cardter épico ou narrativo e também, uma faceta diddtica®®. Ao
trabalhar com teatro na indastria a forma¢do humana e o desenvolvimento cognitivo e

intelectual dos participantes era um efeito indireto e a0 mesmo tempo o mais perceptivel do

82 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

83 “Jorgem Ishizawa dizia que o teatro da burguesia ¢ o espetaculo acabado. A burguesia ja sabe como é o mundo,
o seu mundo, e pode, portanto, apresentar imagens desse mundo completo, terminado. A burguesia apresenta o
espetaculo. O proletariado e as classes exploradas, ao contrario, ndo sabem ainda como sera o seu mundo;
consequentemente o seu teatro serd o ensaio e nao o espetaculo acabado. Isto tem muito de verdade, ainda que seja
igualmente verdadeiro que o teatro pode apresentar imagens de “transito”. (BOAL, 1991, p.164-165)
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trabalho com as ferramentas do teatro. O autor desenvolveu o hébito de compilar textos e
informagdes de seu método de trabalho em apostilas contendo excertos de textos de autores
como Stanislavski e Brecht, além de materiais relativos a constru¢ao e manipulacao de bonecos,
muitas vezes importados. As leituras, a principio dirigidas dos textos teatrais frutificavam em
mais leituras e pesquisa por parte do elenco de participantes. As apostilas®* cuidadosamente
elaboradas para os trabalhadores funcionavam também como uma motivagao cultural, buscando
fomentar a autoconfianga do trabalhador a medida que estes se aprofundavam na leitura e
ganhavam autonomia no estudo dos textos. Limoeiro conta sobre a formagao dos operarios:
“De repente, eu usava muito Stanislavski e Brecht, juntos. E ai eu mostrava os fundamentos do
teatro épico didatico. A base de Stanislavski enquanto interpretacdo e entdo isso tudo os fazia
ler. Levava pequenas apostilas e fazia-os lerem” (LIMOEIRO, 2016) . Durante o curso, o
trabalho com as apostilas editadas pelo autor e o proprio texto da pega demandavam uma relagao
especial dos atores com o ato de ler, incentivando assim, gradualmente o habito da leitura. Sobre

esse processo o autor relata:

Vejam o que aconteceu em dois grupos de operarios que eu trabalhei. Todos,
rigorosamente todos, voltaram a estudar. Porque durante o processo eu passava muita
matéria para ler. Era muita “apostilinha” que eu dava para o cabra ler, porque era um
curso de montagem e formagdo ao mesmo tempo. Eu achei isso espantoso. Nunca
falei para eles “Vai estudar”, nunca! Eles despertavam a necessidade de conhecimento
durante o processo. Geralmente, eram seis meses, quatro meses de ensaio e eles
evoluiam. Isso me deixava numa alegria, mas numa alegria. Até hoje quando eu
encontros eles: “O mestre! Gragas ao senhor, aqui 6, formei” (LIMOEIRO, 2016). %

Considero importante ressaltar que por mais que o trabalho de Limoeiro com teatro nas fabricas
tivesse por principal objetivo “a promog¢ao humana” - a arte como instrumento que instigava a

cidadania - nunca foi deixado de lado o rigor formal e apuro estético como descreve o autor:

Hoje eu vejo mais do que nunca o teatro como um instrumento. Se ele ndo tiver
qualidade técnica, € um instrumento pifio. Ele fica fragil demais para atingir o que ele
quer. E preciso que tenha esse conteudo e essa forma e essa limpeza técnica que
amplia a expressio (LIMOEIRO, 2016). ¥

E importante ressaltar que ¢ uma discussdo espinhosa essa sobre a instrumentalizagdo da arte —

se a arte pode ou deve ou ndo ser instrumentalizada. Segundo Limoeiro a arte pode e deve sim

8 Essas apostilas hoje constam do acervo do autor, carinhosamente apelidado de “Buraco Negro da Galaxia”.

85 Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

8 Transcri¢do de palestra com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

87 Transcrigdo de palestra com o diretor € dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.
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servir de instrumento, em suas palavras: “a experiéncia de teatro com operarios foi
sedimentando um valor da arte enquanto ferramenta e como ela realmente funciona”. O diretor
conclui que “O que a gente realmente quer ¢ que a pessoa mude a atitude”. Além da desinibigao,
o letramento desses funcionarios era uma questao que mostrava a capacidade do teatro de mudar
a atitude, se ndo do publico, ao menos daquele que o faz e que se propoe a cria-lo. Nas palavras

do professor:

Entéo esse conhecimento macigo de que uma obra de arte cutuca, vai fundo na pessoa
e modifica, porque o que ¢ que a gente quer: que mude a atitude! O texto quer que
aquela plateia alvo descubra que a atitude dela, que a forma como ela age, pode ser
mudada. Que ela tem que mudar. Sempre querendo a mesma coisa. Estimular a
reflexdo, a possibilidade critica. A outra visdo do fato, as possibilidades de ele pensar
sobre o fato de outra forma, seja o que for (LIMOEIRO, 2016) %,

Parece-me importante narrar a existéncia do teatro em outros dmbitos que ndo apenas nos
palcos, como também nas ruas, nas fabricas, nas pragas, nos hospitais, nos lugares ermos e na
zona rural — lugares onde mesmo as grandes produgdes ndo alcancam. A busca desses espagos,
da expansao dos horizontes da arte leva em conta a riqueza da experiéncia do povo em seus
diferentes contextos, ndo apenas como receptores, mas como criadores que ampliam sua

consciéncia e as possibilidades da propria arte. Segundo o socidlogo Paulo Freire:

A educacdo que se impde aos que verdadeiramente se comprometem com a libertagéo
ndo pode fundar-se numa compreensdo dos homens como seres “vazios” a quem o
mundo “encha” de contetidos; ndo pode basear-se numa consciéncia especializada,
mecanicistamente compartimentada, mas nos homens como “corpos conscientes” e
na consciéncia como consciéncia intencionada ao mundo. N&o pode ser a do deposito
de contetidos, mas a da problematiza¢ao dos homens em suas relagdes com o mundo
(FREIRE, 1981, p.51).

A experiéncia de Fernando Limoeiro com teatro em fabricas ¢ um testemunho de como uma
pedagogia pode se reinventar de acordo com o lugar onde € aplicada e como pode ser fomentada
a imaginac¢do e o sonho através da criagdo artistica mesmo no ambiente cruel e muitas vezes

letal de uma estacao de trabalho em uma fabrica ou siderurgica.

8 Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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Figura 29 — Fernando Limoeiro: s/t. Desenho, 2016.
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Ao se vincular ao SESI de Pernambuco nos anos 80, Limoeiro teve oportunidade de voltar a
sua terra, munido de novas ferramentas criticas, depois de ter estudado formalmente a obra de
seus conterraneos — Hermilo Borba Filho, Ariano Suassuna, o Maestro Cussy de Almeida e o
Movimento Armorial — relacionados a discussdo que estava acontecendo naquele momento
sobre a chamada “cultura popular”. Conta que comegou a realizar visitas, especialmente no meés
de janeiro as cidades da Zona da Mata: Carpina, Gloria do Goit4, Lagoa de Itaenga e outras
cidades da regido em busca de contato com os mestres e artesdos para conversar sobre a arte
bonequeira e comprar bonecos. Nessas excursoes descobre bazares e sebos antigos com edigdes
raras de livros de editoras como Massangana e Cepe®® que expandem seus conhecimentos sobre
os folguedos populares e a cultura feita pelo povo nordestino. Conta, além disso, que nessa
época retomou o contato com o Circo e reatou lagos presentes em sua imaginagao desde crianca
com o mamulengo e a palhagaria. Agora o autor observava com outro olhar as manifestagdes
culturais do mamulengo, coco, ciranda, maracatu, pastoril, pastoril profano. Essa época foi
importante para consolidar seu trabalho como mamulengueiro, como artista ligado a sua raiz

popular. O autor diz:

Todo o meu trabalho de teatro é fundado em formas de expressao dramatica populares.
Isso ja tinha desde pequeno. Tudo o que eu fazia era influenciado pelo Bumba meu
Boi. Pelo mamulengo. Pela ciranda. Sobretudo, repentista, embolador. Tudo isso ja
entrava quando eu criava dramaturgia com esses grupos, seja qual grupo for. Eu
trabalhava e sempre os espetaculos tinham na sua estrutura dramatica a forma de
expressdo popular. O folguedo popular nordestino era introjetado em todas essas
montagens minhas. Seja com operario na industria, seja com os funcionarios do SESI,
seja com filhos de funcionarios, eu sempre trabalhei com essa linguagem dos jogos
dramaticos populares. Sempre bebi nessa fonte (LIMOEIRO, 2016) *°.

89 Cepe - Companhia Editora de Pernambuco ¢ a editora do Diario Oficial de Pernambuco e Massangana a editora
da Fundaj - Fundagdo Jodo Nabuco. Ambas as editoras sdo responsaveis pela publicag@o de estudos etnograficos
e edigdes de textos importantes para a construgdo da identidade cultural pernambucana.

% Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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Figura 30 — Cavalo Marinho do SESI. Recife PE, 1979.

Limoeiro conta que havia no SESI um professor que dirigia pegas escolares com fantoches
feitos de papel maché, que buscou sua orientagdo. Limoeiro entdo decidiu agregar ao trabalho
com textos e dramaturgia propria, além de convocar outros funcionarios. Com a dramaturgia
estruturada, restava desenvolver a manipulagdo e as vozes dos bonecos de madeira
confeccionados por Mestre Solon. Esse grupo de teatro de Mamulengos era composto por: uma
professora aposentada de arte culiniria; um porteiro com problemas de alcoolismo, um
professor e Limoeiro como folgazao. Juntos formavam um “incrivel exército de Brancaleone”,
nas palavras do proprio autor. O trabalho com os bonecos além de produtivo mostrava ser um
elemento motivador para o grupo. Além disso, as dancas e jogos dramaticos populares tinham
grande aceitacdo nessas dramaturgias, nas quais o diretor experimentava com os ritmos dos
folguedos do bumba meu boi do coco e da ciranda além do proprio mamulengo, em especial o

trabalho de Mestre Solon.
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Figura 31 — Encontro com Mestre Solén, Mauricio Carvalheira e sua esposa. Olinda PE, 1983.

Foi entdo que o autor comeca a utilizar o mamulengo como ferramenta pedagogica e faz uma
releitura teatral do brinquedo para a mobilizagdo social dentro do SESI no CAT — Centro de
Atividades do Trabalhador. Nascia ali o Mamulengo Vem-Vem. Seu objetivo principal era a
apresentacdo de passagens®! curtas sobre o tema “higiene bucal”. O projeto estreou em Recife
e em seguida excursionou pelo estado: Agreste, Sertdo, Zona da Mata e Cariri. Trabalhando
para o SESI, Limoeiro manteve contato com Solén e com um grande nimero de artistas

titeriteiros (fazedores de bonecos) dentro e fora da tradicdo do mamulengo, como € o caso de

%l As cenas dos espetaculos de mamulengo sdo chamadas de passagens. Tem por caracteristica 0 jogo com o
publico, a improvisagdo e o dinamismo. Sua duragdo depende de quanto tempo interessar ao mamuelengueiro
manter o jogo e pode se estender desde aproximadamente quinze, ou vinte minutos ou se resumir instantaneamente
com a entrada em jogo de outros bonecos ou as loas do bonequeiro, indicando o fim da cena.
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Fernando Augusto®?, criador do mamulengo S6-Riso e Valdeck de Garanhuns®’, ambos
advindos do CECOSNE- Centro Educativo de Comunicacdo Social do Nordeste que fora
comandado pela freira gaticha Madre Armia Escobar’. Os trés artistas — Limoeiro, Valdeck e
Fernando Augusto — tém como ponto comum a linguagem de suas brincadeiras de mamulengo.
Além de serem contemporaneos mamulengueiros pernambucanos radicados em Sao Paulo, suas
trajetorias possuem uma série de coincidéncias que se expressam na linguagem de seus
brinquedos. A dramaturgia das apresentacoes ¢ estruturada de forma diferente em relacao as
dos artistas da tradicdo. Existe um processo de releitura das passagens e das figuras,
transportando a geografia do brinquedo do campo para a cidade e gerando alteragcdes marcantes
no ritmo e sotaque dos espetaculos. Seu modo de brincar ndo € tdo proéximo aos espetaculos
ditos “folcloricos” dos artistas da tradigdo, tendo bonecos e linguagem com bastantes
influéncias modernas e carater educativo, evidenciando a releitura das situagdes cotidianas pela
Otica farsesca e safada do mamulengo. Além de o texto ser fixado e polido como uma
dramaturgia teatral fixa, com menos espago para o improviso, ¢ da interpretacdo dos bonecos
valorizar as nuances e pausas do texto teatral pré-definido, as diferenciagdes no timbre de voz
e 0s tipos sdo permeados por referéncias urbanas, se aproximando mais de um teatro de bonecos

nos moldes europeus, como o Punch inglés ou o Guignol francés.

Limoeiro conta que um funcionario do SESI Central no Rio de Janeiro viu o trabalho do diretor
sobre satide bucal em Recife, o Teatro de Mamulengos chamado Mamulengo Vem-Vem do qual
participavam os funcionarios do SESI e quisera reproduzir o material em escala nacional, o que

logo se mostrou ser um terreno fértil para a contradi¢do como narra o proprio autor, houve um

92 Fernando Augusto Gongalves ¢ fundador do Museu do mamulengo — Espaco Tiridd localizado em Olinda/PE e
um dos pesquisadores mais relevantes sobre a tradi¢do do boneco popular do Nordeste. Atuou no Teatroneco,
grupo criado dentro do CECOSNE, entdo sobre diregdo de Armia Escobar, que convidou Hermilo Borba Filho
para coordenar o trabalho com teatro. Fernando Augusto ¢ o fundador do mamulengo So Riso, sediado em Olinda,
e que mescla os elementos da tradigdo e da modernidade. E um mamulengo que se apresentou muito durante os
anos 70, quando entdo, o artista passou a se dedicar a atividades de pesquisa e gestdo de projetos. Fernando Augusto
foi também Presidente da ABTB- Associagdo Brasileira de Teatro de Bonecos, no inicio dos anos 80, enquanto
Fernando Limoeiro era Secretario Geral da institui¢do, da qual participava também Osvaldo Nime Beltrame, entre
outros importantes pesquisadores do teatro de bonecos brasileiro.

93 Garanhuns ¢ uma cidade de clima temperado na regido serrana de Pernambuco de onde veio o bonequeiro e
poeta Valdeck de Garanhuns, que se criou em Recife, de onde migrou para Sao Paulo, onde se fixou e ¢ um dos
artistas mamulengueiros mais ativos no Sudeste, apresentando-se frequentemente em eventos, escolas e
instituicdes como SESC e SESI.

% Armia é uma pesquisadora e pedagoga dedicada ao teatro de bonecos, que conviveu vinte anos na trupe de teatro
de bonecos do norte americano Jim Henson, criador dos Muppets, e de volta ao Brasil nos anos 80 fundou projetos
socioculturais e de formagao importantes especialmente na area do Circo, como o Arricirco (Arraial Intercultural
de Circo de Recife). Posteriormente Armia participaria da criagdo do Grande Circo Brasil junto do ator e circense
Marcos Frota.
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momento em que a campanha de higiene bucal com bonecos era feita em Pernambuco com um
texto enviado do Rio de Janeiro. Segundo Limoeiro, a realidade do SESI no Nordeste era bem
diferente. O choque entre a dramaturgia da peca e a realidade nordestina “avacalhava com a

peca toda. Ndo tem jeito, a realidade era avassaladora”®>. O professor interpreta a cena:

DRA. ESCOVILDA PROTEINADA LEITE: Devemos escovar os dentes trés vezes
ao dia, uma apos cada refeigdo!

CRIANCA NA PLATEIA: Quem dera, “n6is” num come nem duas!

DRA. ESCOVILDA PROTEINADA LEITE: Pega-se o creme, pde-se na escova e ...
CRIANCA NA PLATEIA: “Noéis” come, porque ¢ docinho! (LIMOEIRO, 2016)

% Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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1.3 Minas Gerais

Quanto mais mineiro aprendo, mais pernambucano fico.
Fernando Limoeiro

O chefe de Fernando Limoeiro Limoeiro no SESI chamado “Dr. Carvalho” é quem lhe da a
chance de promogao para o SESI no Rio de Janeiro. Carvalho o libera de sua funcdo para fazer
um curso “arretado” de construcao de bonecos, onde construiu bonecos de diversas técnicas —
luva, balcao e marionete. Chegando ao Rio em 1979, descobre que quem oferecia a capacitagao
era 0 Grupo Giramundo®®, de Minas Gerais. Nesse interim, se apaixona pela professora que
ministrava o curso, “Madu” ou Maria do Carmo Vivacqua Martins, artista plastica e uma das
fundadoras do grupo, junto com Alvaro Apocalypse (1937-2003) %7, com que se casa e, depois
de pedir as contas no SESI de Pernambuco, muda-se para Lagoa Santa em Minas Gerais. Esse
novo deslocamento intensifica sua recriac¢ao e revisitagdo das formas das culturas tradicionais
ou populares, intensifica sua paixdo pela arte da sua terra ¢ fundamenta seu trabalho, como um
autor ligado as suas origens, agora num novo contexto. Agora, com o contato com o grupo
Giramundo, Limoeiro retoma o impeto criativo, porém com bonecos em técnicas e dimensdes
dos mais variados, sofisticando sua técnica de construgdo e elaboracdo e buscando uma nova
sintese estilistica para seu trabalho com os bonecos. Naquele momento os bonecos tomam papel
central na vida do artista. Limoeiro conta que foi esse encontro com a arte do Giramundo o
responsavel por abrir ainda mais sua cabeca e seu universo de trabalho com teatro de bonecos

com o qual celebraria uma “paixdo incendiaria”.

% O Grupo Giramundo é referéncia nacional do Teatro de Bonecos. Fundado em 1970 pelas artistas Tereza Veloso,
Madu e pelo artista pléstico e professor da escola de Belas Artes da UFMG Alvaro Apocalypse (1937-2003), tem
em seu repertdrio montagens de grande sucesso como Cobra Norato (1979), baseado na novela de Raul Bopp, e
Pinoquio (2005), entre outros espetaculos de grande circulacdo nacional e internacional.

97 Limoeiro recorda emocionado sua participagdo nos festivais de inverno em Ouro Preto, na companhia do mestre
Alvaro Apocalypse a quem considerava acima de tudo um grande amigo e “companheiro de sonho”. Limoeiro se
refere a0 amigo com voz embargada, olhar mareado, saudades. As conversas e “botequinagens” regadas a
discussdes éticas e estéticas sdo confessamente parte do processo de amadurecimento e solidificagdo do carater do
artista e intelectual, além de aprimorar e aprofundar sua relagdo com a arte dos bonecos. Sua vivéncia junto ao
Giramundo Teatro de Bonecos foi fato determinante na sua carreira, responsavel por desencadear a fase atual de
seu trabalho artistico em Belo Horizonte, e causa mesma de seu deslocamento. A partir dos anos 1970 o Festival
de Inverno da UFMG passou a desenvolver suas atividades em outras cidades como forma de promover o potencial
artistico e turistico desses lugares: Ouro Preto, Diamantina, Sdo Jodo Del Rei, Pogos de Caldas e Belo Horizonte
sdo cidades que sediaram o evento. As oficinas duravam uma, duas ou até quatro semanas, possibilitando uma
vivéncia forte de imersdo dos artistas e interessados nas vivéncias artisticas que fomentaram a criagdo de grupos
como o Giramundo, Uakti, Oficcina Multimedia, Grupo Corpo e Grupo Galpdo.
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Figura 32 e 33 — Oficina Giramundo ABTB. Rio de Janeiro,1979.

No Grupo Giramundo, Limoeiro desenvolveu uma nocao propria do valor da “cultura popular”
e de como o mamulengo da zona da mata era a expressao fiteriteira nordestina por exceléncia.
Essa cumplicidade com a arte feita pelo povo trouxe a urgéncia de se promover ¢ defender essas
formas artisticas no ambito publico e institucional, na competi¢ao com formas mais predatorias
e atuais de expressdo, em especial, frente a cultura de massa. Isso decretou um envolvimento

maior do autor com a cultura do mamulengo e os mestres mamulengueiros.

Figura 34 — Fernando Limoeiro foi responsavel pela dramaturgia do espetiaculo Cadé a Bailarina?

Grupo Giramundo 1995.
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E através do contato do autor com companhias consistentes de producgdo de repertorio e de
grupos teatrais, desde o Grupo Unido e Olho Vivo em Sao Paulo e o TUBA em Recife nos anos
1980, o Giramundo nos anos 1990 e posteriormente a Cia. Candongas’® nos anos 2000, que o
autor consegue ver sua poética ganhar novas alturas. Essas parcerias rendem frutos, com
participacdo em juris e curadorias de eventos e festivais, textos, diregdes ¢ dramaturgias para
grupos do interior de Minas Gerais e atuagdes em cinema, radio e televisao, entre uma miriade
de possibilidades que um recém-chegado deve buscar na medida de sua necessidade, da sua
sobrevivéncia, da necessidade de se estabelecer e “fazer uma vida” ali. Nesse processo de criar
novas raizes, o diretor passa entdo a buscar estabelecer parcerias artisticas. Entre essas
parcerias, duas muito importantes sdo com o também diretor e dramaturgo Pedro Paulo Cava e
outra com a diretora e artista Wilma Rodrigues com a qual concebeu o premiado espetaculo

Sevé (2001), da Zero Cia. de Bonecos®”. Sobre o contato com Wilma Rodrigues:

Aia Wilma, que era secretaria da Escola de Paulo, Wilma Rodrigues, falou: “Tem um
convite para vocé€s irem para Canela, fazer o mamulengo”. Pois nds ndo fomos. Wilma
foi, teve tanta raiva que voltou e virou bonequeira. Ai ela criou o grupo dela. Pelo
menos isso. E uma grande bonequeira! Wilma é muito boa! E ai nds chegamos a
montar o Sevé. Muito boa, e essa experiéncia também, minha, esta sempre ligada
aquela histéria. (LIMOEIRO, 2016) 1%

O espetaculo conta a jornada de Severino'®!, ou “Sevé” para salvar sua amada, “Flor de Bonina”
das maos do “Capiroto”, o diabo. Um espetaculo de bonecos que utiliza diversas técnicas de

manipulagdo (balcdo, fios e luva) e que circulou por todo o Brasil.

% Qutra importante parceria na carreira do autor é com a Cia. Candongas e outras firulas, sediada no bairro
Cachoeirinha em Belo Horizonte. Os atores desse grupo que ha mais de 20 anos se dedicam a criag@o e pesquisa
continuada em teatro, movimentando a sua sede como um centro cultural e comunitario no bairro, oferecendo
cursos e uma biblioteca para uso de todos, razéo pela qual ¢ comparado por LOURENCO (2014) a outros grupos
enquadrados na categoria de featro comunitario. A autora toma como exemplo o trabalho de grupos de teatro
argentinos ligados as associa¢des de bairro, que se destacam por seu engajamento em questdes sociais e de
formac¢do em suas comunidades.

PA Zero Cia. de Bonecos foi fundada em Belo Horizonte em 1995 pela bonequeira Wilma Rodrigues para dedicar-
se a pesquisa em teatro de bonecos através de espetaculos, cursos e oficinas. Durante seus mais de vinte anos de
atividade foi importante espaco de formacgao de atores, bonequeiros e cenografos.

100 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

1010 autor é profundamente curioso em relagdo a origem das palavras e dos dialetos e expressdes populares, mas
afirma-se perplexo ainda com a contragdo comumente utilizada do nome “Severino” em “Biu”.
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Figura 35 e 36 — As Grandes Lonas do Céu da Cia. Candongas no Festival de Inverno de Diamantina.
2008.

A segunda experiéncia do autor na criagdo de um mamulengo aconteceu ja em Minas Gerais.
Aconteceu num grupo de trabalho que esse desenvolveu na APAE de Lagoa Santa, onde residiu
por um periodo. Na época os bonecos eram confeccionados por sua esposa Madu e as
professoras e os alunos da APAE faziam manipulagdo dos bonecos que eram, em sua maioria,
bonecos-de-vara. Esse grupo se organizou e se desfez em 1982. Limoeiro criou o Mamulengo
Vem Vem no SESI do Nordeste, depois teve essa experiéncia na APAE de Lagoa Santa
culminando com a criacdo do Mamulengo Mandacaru Sonhador em Belo Horizonte em 2013.

Sao as etapas de constru¢ao do sonho do professer em se tornar mestre mamulengueiro.
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Figura 37, 38, 39 - Montagem de Sdo Chico D’aqui Mesmo com alunos da Escola de Teatro do Palicio das
Artes. Belo Horizonte/MG, anos 1980.
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Limoeiro relata que no inicio dos anos 1980 foi fundador do Curso de Teatro do CEFAR junto
com outros professores, como Walmir Jos¢, Albertina Salazar, Helena Vasconcelos ¢ Raul
Belém Machado. Esses artistas foram decisivos na construgdo e formagao do curso e depois
passaram a dar aulas também na Oficina de Teatro de Pedro Paulo Cava. A Oficina de Teatro
de Pedro Paulo Cava era localizada na Avenida Afonso Pena, no cora¢do de Belo Horizonte e
foi uma experiéncia que o autor classifica como “macica”, na qual o professor lecionou em
parceira com Luis Paixdo, Luiz Egnoa, Meire Arrendane, Pedro Paulo Cava entre outros
importantes profissionais das artes cénicas da época!®?. Era uma oficina pratica de montagens
cénicas, descrita pelo autor como sendo de uma enorme “efervescéncia artistica”. Sobre o
trabalho de Pedro Paulo Cava, Limoeiro atesta: “Pedro Paulo ¢ sempre muito cuidadoso com o
que faz, entdo tudo era sempre muito bem produzido. Tudo era muito bem cuidado e divulgado.
Dessa oficina tem muita gente trabalhando até hoje, que eu conheco e tenho muito orgulho”.
Limoeiro conta que dessa oficina sairam vdarios atores e diretores de ponta como Andrea

Garavello, Carl Schumacker, Telmo Martins, Marran Maciel, Paulo André, entre outros.

102 No inicio dos anos 80 Limoeiro relata sua relagdo de troca e genuino interesse nas produgdes de Jota Dangelo

e sua companhia, a Teatro Experimental. Um dos atores principais que desde entdo ja trabalhava com Dangelo e
Pedro Paulo Cava era Geraldo Peninha, em franca atividade até os dias de hoje.
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PRO-CULTURA E
GRUPO EXPERIMENTANDO O PALCO

apresentam

DUAS
HISTORIAS
PARA RIR
EUMA
PARA PENSAR

FERNANDS LIMOEIRO
I}Eﬂﬁg DO ICBEU

DE 16/5 A 24/6/84

Figura 40, 41,42.43 — Duas histérias pra rir e uma pra pensar, Grupo Experimentando o Palco. Teatro do
ICBEU, Belo Horizonte, 1984.
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Com a produgdo de Pedro Paulo Cava, foi possivel trazer Mestre Solon de Pernambuco para
dar oficinas de manipulagdo, de linguagem, e que resultaram na temporada do Mamulengo Vai
Vai. Sobre esse periodo Limoeiro conta que “esse contato com o mamulengo foi o ponto alto

do nosso trabalho como grupo de teatro de mamulengo” '

. Outro artista presente no
Mamulengo Vai-Vai era Leonardo Ladeira, ator e palhaco da Cia de Teatro Kabana, que na
ocasido interpretou a personagem “Mateus”, que € uma figura que toca sanfona e interage com
os bonecos de fora da tenda. O grupo era composto por alunos da Oficina de Teatro que atuavam
em meio periodo: engenheiros, jornalistas, psicologos, profissionais em formacao ou nao. E foi
justamente o que ocasionou a dissolugdo do grupo: um dos atores era um engenheiro em
formagao que trabalhava com o pai e logo que se formou, tinha uma grande carga de trabalho
para atender, pela qual receberia muito dinheiro. Sobre esse periodo Limoeiro conta: “Quando
o Paulo saiu, quebrou-se o encanto. Uma coisa besta minha. Ai eu disse: ndo, ndo vou, nao
quero mais fazer o mamulengo, comegar do zero de novo, ndo”. Esse episodio foi decisivo para
um afastamento momentaneo do professor Limoeiro da arte do mamulengo dedicando-se a dar

aulas em duas importantes instituigdes o CEFAR — Centro de Formagao Artitica da Fundagao

Clovis Salgado e o TU — Teatro Universitario da UFMG.

Em 1985 aconteceu de Limoeiro receber um convite inesperado: os professores do CEFAR sdo
convidados a prestar o concurso de Professor Substituto no Teatro Universitario'®. Houve
entdo a coincidéncia entre aposentadoria dos professores veteranos do Teatro Universitario e o
concurso para o qual foram convidados os professores do recém-fundado CEFAR: Miriam
Tavares, Fernando Linares, Fernado Limoeiro e Geraldo Vidigal. Limoeiro relembra que esse
concurso representava uma renovagao, na forma do seu trabalho com a dramaturgia das formas
da cultura popular, de Fernando Linares e seu trabalho com a Commedia Dell’Arte, de Miriam
Tavares com as aulas de Circo e Consciéncia Corporal, e de GeraldoVidigal com Danga Popular

e Expressdo Corporal. Limoeiro conta que encontrou:

(...) uma escola que precisava de mudancas. O importante foi que a gente entrou e
renovou. Ai mudou o perfil do Teatro Universitario, a estrutura, a grade curricular,
com a entrada desses novos e jovens professores”. Era sintomatico que fosse assim no
caso de uma aposentadoria em bloco de quase metade do corpo docente de um curso

193 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor ¢ dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

104 Prestaram o concurso os professores Fernando Linares, Fernando Limoeiro, Miriam Tavares e Geraldo Vidigal
que passaram a constituir entdo o quadro temporario de professores do Teatro Universitario em substituicdo aos
professores recém-aposentados. Dois anos depois, esses professores fizeram novo concurso, quando entdo sdo
todos efetivados em razao da aposentadoria de toda uma geragdo de professores do curso do Teatro Universitario.
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que contava com aproximadamente uma duzia de professores. (LIMOEIRO, 2016)
105

Fernando Limoeiro presta o concurso em 1986, e dois anos depois ¢ admitido como professor
efetivo no Teatro Universitario da UFMG, onde leciona até os dias de hoje. Essa nova leva de
professores, relembra Limoeiro, tinha por caracteristica a novidade aliada ao contato intenso
com os mestres do passado, Pontes de Paula Lima, Etienne Filho, Otavio Cardoso, Ataulfo
Nascimento e Haydée Bittencourt. “Essas pessoas para a gente era como se fossem lendas vivas.
Porque tinham experiéncia e uma trajetoria cultural e artistica muito grande” '°. Pontes foi um
dos tradutores da obra de Stanislavski, do inglés para o portugués brasileiro. Ele relembra
também o trabalho de Regina Maia, referéncia na maquiagem cénica de seu tempo. Limoeiro
faz questdo de relembrar Otavio Cardoso, e de como era um “grande ator”, que atuou muito em
cinema e TV, em especial no longa metragem do diretor argentino Carlos Hugo Christensen,
adaptacao de “Viagens ao seio de Duilia”, conto de Anibal Machado. Esse ¢ uma das muitas
produgdes cinematograficas nas quais Cardoso atuou entre as décadas de 40 e 50, ao mesmo
tempo em que atuava nos programas de teleteatro da TV Itacolomi. Essas atuagdes em
produgdes regionalizadas dos primordios da televisdo faziam de Otavio Cardoso uma
celebridade nas ruas do centro de Belo Horizonte, sendo frequentemente interpelado nas ruas
por pessoas tocadas pelo seu trabalho. Sobre Cardoso, Limoeiro diz: “Otavio era um verdadeiro

manancial. Ele tinha coisas para contar que dariam um livro extraordinério”.

105 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
196 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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Figura 44 — Amigos Geraldo Carrato e Joao Etienne, anos 80.

Limoeiro conta que, posteriormente, manteve o ritmo intenso de trabalho — além de atuar nos
espetaculos do Giramundo, em especial no Cobra Norato (1979) lecionar na Oficina de Teatro
de Pedro Paula Cava, no recém-formado Centro de Formagao Artistica — CEFAR, no Palacio

das Artes, a0 mesmo tempo em que trabalhava com teatro de operdrios na construtora MBR.
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Figura 45, 46, 47 — Campanha de Prevencio a AIDS com alunos do Teatro Universitario. Década de 1990.
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O grupo de trabalhadores da MBR que aceitou participar do projeto era “extremamente
heterogéneo e de uma riqueza e pulsacdo enorme”. Contava com profissionais de diversos

setores: cozinheiro, cavador de vala, psicéloga. Sobre isso o autor fala que:

Em meus primeiros anos em Minas, meu contato central era com o Giramundo, Mas
ai eu comecei a trabalhar tanto no Paldcio das Artes — CEFAR, como comecei a
trabalhar nas industrias também. Eu procurava os espagos, mostrava o meu curriculo,
€ 0 quanto eu gostava de trabalhar com teatro de operarios e a minha experiéncia nisso.
(...) Fui trabalhar na MBR primeiro, junto com Nestor Santana que foi uma grande
forca que eu recebi aqui ¢ o Romulo Avelar, que hoje da curso de produgdo, me
ajudava demais na produc¢io dessas pegas (LIMOEIRO, 2016) %7,

Figura 48, 49, 50, 51— Espetaculo Boi Darué, com Grupo de Funcionarios da MBR. Década de 1990.

Depois Limoeiro trabalha também na mineradora Vale do Rio Doce com um grupo igualmente
diverso de operarios, pessoal administrativo, psicologo e pessoal da linha de montagem. Os
textos variavam entre o documental e autobiografico e esquetes de seguranca no trabalho, mas
o importante nesses casos era divertir os colegas e mostrar o potencial de expressdo artistica
dos trabalhadores. A dramaturgia e direcdo ficavam por conta de Limoeiro, assim como boa

parte do esfor¢o de producdo das montagens, mas o esfor¢o compensava, pois segundo ele:

197 Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu

apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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O teatro ndo tem finalidade terap€utica, mas o processo acaba sendo, porque reinventa
o syjeito. O sujeito se descobre. Para mim, a grande riqueza do teatro ¢ a reinvencao
de si mesmo. Vocé descobre que sua voz pode melhorar. Vocé descobre que o seu
corpo pode se expressar melhor. Vocé descobre que vocé pode pensar e perceber com
maior amplitude (LIMOEIRO, 2016) '%.

v

Apresenta

Cautela que
aVida é Bela

Texto e Diregéo: F. Limoeiro

Figura 52 — Grupo Vale Arte apresentando Cautela que a vida é bela. Itabira/MG, anos 2000.

Os espetaculos primavam pelas condi¢des de produgdo, se deslocando entre os polos da

empresa, com acgoes de alcance nacional. O grupo de teatro se apresentou por uma variedade de

108 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor ¢ dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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estados brasileiros mantendo alto nivel na produgdo das apresentagdes, especialmente na parte

técnica e da logistica das apresentagdes. Sobre isso Limoeiro fala:

Na Vale foi uma delicia, nds chegamos a fazer espetaculos de nivel nacional. [...] A
empresa tinha dinheiro e nos hospedava em lugares maravilhosos. Eu como ator
mesmo nunca me hospedei em hotéis de niveis iguais aos que a Vale nos hospedava
nosso teatro de operarios. Um exemplo ¢ o terceiro seminario nacional da CVRD, da
Companhia do Vale do Rio Doce, quando a gente se hospedou no Hotel Gloria.
Almogavamos na pérgola do Gloria. Era a gloria! E quem ¢é que fazia isso? Um
operario que nunca saiu de Itabira, cavando buraco e que de repente estava la. E isso
para mim era 6timo: a promog¢ao humana. A chance desse cara reverter-se. Ver que
ele tem outras possibilidades na vida (LIMOEIRO, 2016) '%°.

O trabalho na Vale do Rio Doce possibilitava a Limoeiro uma maior liberdade criativa, os
grupos formados por operarios de diversos setores montavam textos mais criticos, sendo que
um dos que mais duraram se apresentando foi Quem Gosta de Tu é tu Mesmo''’, que surgiu de
uma releitura de outra peca chamada Batucada em Dor Maior de 2002. Esse texto seria
readaptado e remontado na forma de um musical no ano de 2014 pela Trupe a Torto e Direito.
O dramaturgo alemao Bertolt Brecht pensava um teatro popular com a mais refinada técnica “a
forma mais elaborada para a mensagem mais direta”, buscando desmecanizar a percep¢ao dos
trabalhadores, nesse caso o efeito ¢ perceptivel na medida em que os atores da Trupe a Torto e
Direito, levam a cabo a filosofia do professor Limoeiro de serem “operarios da arte”, que nesse
caso especifico se encontraram no canteiro de obras, “tecendo o lazer” e se congracando com

0S outros operarios.

199 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.

110 Esse espetaculo, do qual participei na concepgdo e atuagdo, realizou temporada de apresentagdes em obras nos
campus da UFMG na Regido da Pampulha e Hospitais em palcos improvisados montados pelos proprios
trabalhadores nas construg¢des, com direito a iluminagao cénica, coxia, camarim, cortinas e urdimento. A pesquisa
sobre os jargdes utilizados pelos trabalhadores e os principais problemas e contradi¢des vividos por eles foram
combustivel mais que suficiente para repaginar o texto. Uma das musicas de maior sucesso era um samba feito
apenas com apelidos dos operarios e diz: “Aqui nessa construcao s6 tem nome diferente, gente com nome de bicho,
bicho com nome de gente. Doutor Fritz, Barrabés, tem Z¢é Galo e Z¢é Sapinho. Pai de todos Ceara, Qiiém, Vagao e
Pachequinho”. Invariavelmente ovacionada, a referéncia aos nomes dos trabalhadores gerava um sentimento de
identificagdo e aproximacgdo destes enquanto espectadores, fundamental para a adesdo intelectual destes ao
discurso da seguranca no trabalho, eles s6 comegam a pensar sobre as coisas que lhe sdo apresentadas na medida
em que percebem que ndo sao apenas alvo de uma a¢ao massificante que o inviabiliza, mas sujeitos da criagdo de
uma pega de arte Gnica, com acabamento esmerado e profissional. Ao final das apresentacdes, os atores recebiam
os cumprimentos muitas vezes emocionados dos operarios, que ndo raro presenteavam os artistas com exemplares
de sua propria produgdo artistica como, desenhos, pinturas e CD’s de musica autoral gravados por eles de forma
independente.
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Figura 53 — Quem Gosta de Tu é Tu Mesmo. Trupe a Torto e a Direito, 2014.

Na COPASA, a contribui¢io de Limoeiro se estendeu de 1996 a 2010''!, onde fundou um grupo
de teatro de mobilizacdo interno que teve grande prosseguimento. O grupo participava de
campanhas educativas sobre o diabetes, e apresentava pegas sobre seguranga no trabalho, e

pecas documentais com certo teor critico a empresa. Sobre essa experiéncia relata:

Que nos caiamos no 6bvio ou caiamos no peleguismo, jamais! O cuidado era que o
grupo de teatro ndo seja um grupo pelego. Isso ndo acontecia, porque a gente tinha
cenas criticas aquela situag@o. Tinha cenas criticas. Até as vezes chegava uma pessoa
e dizia “Gente, isso ai vai criar problema, hein!” entdo as vezes a gente tinha de
negociar mesmo. Mas nunca deu nada, e a gente colocava. E ao mesmo tempo tinha
hora que tocava muito. Porque as pessoas ficavam muito emocionadas com os
trabalhos em cena, com a formag&o em cena. Foi uma experiéncia muito rica para
mim na COPASA. Muito rica em todos esses lugares (LIMOEIRO, 2016) ',

O grupo se reunia duas vezes por semana € a proximidade com as instalagdes do teatro
universitario, entdo localizado na Rua Carangola no Bairro Santo Antonio, viabilizavam esse
contato — tamanha era a proximidade que Jordelino, um dos trabalhadores do grupo de teatro
da COPASA, veio posteriormente a prestar o concurso e fazer o curso profissionalizante de ator

do Teatro Universitario.

' A data coincide com a mudanga das instalagdes do Teatro Universitario para o Campus Pampulha da UFMG,
o que dificultou o contato com a sede da COPASA.

2 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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Figura 55 — Ensaiando Grupo MBR. Anos 2000.

E importante falar sobre a parceria institucional entre Teatro Universitario e Faculdade de
Direito personificada no encontro de Fernando Limoeiro com a Dra. Miracy Gustin e o
Programa Polos de Cidadania que desembocam na dramaturgia da Trupe e Torto e a Direito.

Assim, Limoeiro narra o dia em que foi convidado para participar do Programa:

Quando eu chego no T.U. a tarde, estdo Mencarelli e Bya: “Tem um convite aqui da
Faculdade de Direito para um trabalho no perfil seu. O perfil do trabalho que eles
querem € o seu”. Me escolheram 14 no T.U. Eu vim para ficar um ano e estou a vinte.
[...] E cada dia, do mesmo jeitinho, do mesmo jeitinho que eu entrei aqui, o entusiasmo
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¢ o mesmo, a vontade de fazer ¢ a mesma, o fogo ¢ o mesmo. Nunca esmoreci. As
vezes tinha eu mais dois atores ¢ a furia sagrada do teatro. [...] Também, eram uns
cabras arretados. Toninho o pai da Helena era um deles. [...] Nunca desistimos. O
Polos nunca teve dinheiro. Claro, ¢ muito melhor ter. Vinte anos depois a coisa
melhorou demais. Continua ndo tendo. [...] Mas melhorou, melhorou muito. Nés
conquistamos espago ¢ ai eu estou mais feliz do que nunca de estar no Polos. Acho
que o Polos esta num dos melhores momentos. E eu estou aqui firme, querendo tocar
fogo, com ideias novas. J4 pensando em coisas para gente fazer. As pesquisas em
andamento que ainda ndo terminamos. Tem estudo de mamulengo, experiéncia de
mamulengo que a gente ndo fez, tem mil coisas para gente fazer. Vivo ainda, a mil. E
eu estou aqui (LIMOEIRO, 2016) 3.

Figura 56 - Fernando Limoeiro e Miracy Gustin na sede do Programa Polos de Cidadania. Anos 2000.

A Trupe a Torto e a Direito ¢ uma mostra de como um projeto de extensdao pequeno, que com

pouca, ou muitas vezes, nenhuma verba consegue conquistar seu espaco a cada dia e se manter

firme e se renovar constantemente ao longo dos anos passando por diversos cenarios politicos

e econdmicos, pesquisando a linguagem do mamulengo e da cultura popular. A Trupe ¢ um

exemplo de resisténcia e resiliéncia de uma dramaturgia talhada no corte da cana, como diz a
4

personagem “Mestre Carcard” em 4 Moca do KM70 (2015): “Eu sou igual soca de cana''*, me

corte que eu nas¢o sempre!”.

13 Transcrigdo de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na sede do Programa Polos
de Cidadania, em Belo Horizonte, 29 de novembro de 2016.

114 Referéncia a peca 4 Moga do KM 70 (2015). Esse aforisma sobre a resiliéncia do sertanejo, Limoeiro aplica a
figura do artista que se refaz e reinventa. “Soca” de cana ¢ o que sobra do caule da cana decepada e que depois
brota em nova vida.
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Figura 57 — Trupe a Torto e a Direito, no projeto “Justica vai a escola”, em Cala a Boca Rodney! Belo
Horizonte, 2016.

Em 1998, Fernando Limoeiro ¢ chamado para trabalhar com um grupo de alunos da Faculdade
de Direito chamado Jurisdrama a convite da prof. Dra. Miracy Gustin, a quem o mestre
carinhosamente chama de “Quixote de saias”. Sobre seu encontro com Dra. Miracy, Limoeiro

relata:

Quando conheci Miracy, ela logo me inspirou extrema empatia e respeito - o discurso
humanistico e de cidadania que permeia suas falas ¢ muito forte. Ninguém passa
incolume a um discurso de Miracy Gustin, ninguém! E a partir dai foi se criando uma
espécie de cumplicidade ideoldgica e humana (LIMOEIRO, 2016) ''°,

Limoeiro conta que entre os fundadores do Jurisdrama estavam Dudu Nicacio, autor da
monografia “A Torto e a Direito” (2003), Camila Nicacio, Ronaldo Pedron e Leonardo Fazito
e segundo as palavras do autor a experiéncia resultou num “amor a primeira vista” com o grupo
“melhor estruturado” em relagdo as experiéncias anteriores do diretor. A parceria com Dudu
Nicacio, que € sambista e compositor, perdura até os dias de hoje em registros e gravagdes de
discos, um acompanhando a carreira do outro. Segundo Limoeiro: “Dudu ¢ um sambista. Uma
mistura de advogado com sambista, um sambogado”. Ele conta como foi importante o

intercdmbio com o publico universitario e o corpo discente da Faculdade de Direito pelo acesso

115 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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que esses tinham a um substrato cultural privilegiado. Sobre o trabalho com a Trupe, Limoeiro
fala:

Esse trabalho ¢ de um teatro a servico da historia, a servico da comunidade, que presta
um servi¢o, que invade a realidade para transfigura-la e transformar em poesia,
mostrando os vértices dessa realidade para a pessoa ver a vida de outro angulo. A obra
de arte boa ¢ essa, na qual vocé sai acrescentado e dizendo “Eu nunca pensei nisso”.
E o teatro que planta essa semente de reflexio e inquietude na plateia. Mas isso tem

de ser feito com beleza, com cuidado e ai ¢ muito dificil mesmo (LIMOEIRO, 2016)
116

Figura 58 Trupe a Torto e a Direito em Frango com Quiabo e angu de caroc¢o. Belo Horizonte/MG, 2003.

Figura 59 — Trupe a Torto e a Direito se apresentando na Vila Acaba Mundo. Belo Horizonte/ MG, 2001.

As primeiras montagens da Trupe eram sobre a tematica da questdo fundiaria. Nesse tempo
ainda ndo existiam os nucleos de trabalho do Programa Polos com populagdo de rua e reparagao
de danos e impacto ambiental de mineragdo no interior. Os niicleos mais comumente acionados
e articulados com a trupe eram os niicleos com sede no Aglomerado da Serra e na Vila Acaba
Mundo, localizada proxima ao bairro Belvedere em Belo Horizonte. Sobre essa época de

trabalho com conflitos fundiarios Limoeiro conta:

Houve uma época em que as pessoas estavam comprando os barracos, aterravam o
lugar e criavam prédios, porque ali era um lugar nobre. Ai o cara, com o dinheiro que
ele vendia o barraco na labia, quando ela ia comprar um terreno, ele ia comprar o
terreno onde o cdo perdeu as botas! Ai perdia o contato com os parentes, ndo tinha
lugar para trabalho, ndo tinha escolas perto, ou seja, a qualidade de vida do cara, era
uma loucura, caia a zero. As vezes o cara ficava tdo doido com o dinheiro, que vendia
o barraco. Nunca viu aquilo e para ela aquilo era uma fortuna, que gastava com
besteira as vezes e ai nem barraco, nem terreno, nem nada. E os filhos, onde vao
estudar? As vezes o cara tinha de voltar para debaixo do viaduto por que ndo tinha
casa também ou entdo voltava para a casa dos parentes no mesmo morro. Ai a gente
fazia espetaculos levantando isso: “Nao venda! Espere! Lute pela usucapido!” Isso ai

116 Transcri¢do de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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o Polos intermediava e essas demandas surgiam a partir das frentes. (LIMOEIRO,
2016) 117

Limoeiro narra o conflito fundiario nessas vilas e comunidades e conta que as familias que
ocupavam os terrenos eram pressionadas pela policia e advogados a deixar suas casas ou vendé-
las por pregos irrisorios para o avango da mineragao e da especulacao imobiliaria. Movimento
que, por sua vez, gerava ainda mais ocupacdes e precarizagdo das pessoas, muitas vezes
removidas para bairros distantes com acesso depauperado a servigos basicos como escola,
transporte e saneamento. A mediacao do Programa Polos visava apontar a relagao de assimetria
entre os interesses do capital especulativo, encarnado muitas vezes na ag¢do da propria
prefeitura, e os interesses dos ocupantes de vilas e comunidades, muitas vezes iletrados ou
marginalizados socialmente. Os espetaculos da trupe entdo incentivavam os moradores a lutar
pelos seus barracos e insistirem pela regularizacao fundiaria através da lei de usucapido. Cabe
aqui explicar o modo de produgdo da Trupe e a Torto e a Direito, que ¢ um modo articulado

com as diferentes frentes de trabalho do programa, como explica o diretor:

A Trupe a Torto e a Direito nunca produziu nada s6 por produzir. Sdo sempre
demandas das frentes que necessitam daquela abordagem. Ai é que a gente cria o
espetaculo em cima. Sdo as frentes que demandam (...). Na verdade, o grupo é um
instrumento: é a voz do Polos (LIMOEIRO, 2016) '8,

Essa linha de trabalho vem se desenvolvendo ha mais de vinte anos “a servigo da estética, da
humanistica e da inclusdo social”. A Trupe busca sempre a consciéncia de seu papel
institucional, promovendo agdes educativas e de mobilizacdo social e dialogando nos espagos
de capacitagdo e foruns dentro e fora do Programa Polos — € necessario um estrito alinhamento
tedrico e programatico entre os membros do grupo, de modo que as intervengdes e pecas teatrais
expressem posigoes debatidas e defendidas pelo Polos, em suas diversas parcerias. Desse modo
os diversos pontos de vista e demandas que emergem de cada grupo social com o qual a Trupe
trabalha devem ser cuidadosamente equacionados na hora da construgao dos textos e das agoes,
para expressar um ponto de vista comum, sem roubar a cada um seu lugar de fala. Como
exemplo, a opereta de rua, O Amor ta na rua (2015) feito em conjunto com o Nucleo Pop de
Rua do Polos, a Pastoral da Rua, e 0 MNPR - Movimento Nacional da Populag¢do de Rua, se
atualiza constantemente, incorporando a partir das apresentagdes e debates nos encontros da

Pastoral ¢ MNPR, modificagdes na dramaturgia e nas personagens. Em certo ponto foi

7 Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
8 Transcrigdo de entrevista ndo estruturada com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada em seu
apartamento, em Belo Horizonte, 12 de outubro de 2016.
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questionado o porqué de ndo haver nenhuma personagem alcoolista na peca, € como era
possivel um amor tdo romantico, como estava encenado, ao que prontamente se modificou a
peca, ressaltando textualmente o carater contraditdorio e violento das relagdes entre as

personagens e introduzindo uma cangao sobre o alcool, um bolero cuja letra reproduzo:

Nas madrugadas mais frias
Quando bate a soliddo
Bebo a cachaga vadia

Para iludir a razdo

Desenganado adormeco

Meu sonho ¢ medo e afli¢do
Mas quando durmo me esqueco
Meu sonho ¢ minha ilusdo

E muito atento adormeco

Um olho aberto e um fechado

Pois se aparece um maldito

Posso acordar do outro lado (LIMOEIRO, 2016)
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2 O Mamulengo

Um boneco de capim vestido com um paleto velho e um chapéu roto, e com os bragos
de pau abertos em cruz, no arrozal, ndo é mamolengo? O “passopreto” vé e ndo vem,
os passarinhos sepiam de distdncia. Homem é.

GUIMARAES ROSA

Figura 60 61— Palestra sobre mamulengo na Oficina de Teatro Pedro Paulo Cava, 1983.

Na ocasido da palestra proferida pelo prof. Limoeiro na Escola Livre de Artes - Edificio Central
BH/MG, em 22 de Setembro de 2016, fui convidado a declamar os versos da musica de abertura
dos espetaculos de seu Mamulengo Mandacaru Sonhador nos quais é possivel perceber, como

em varios pontos de sua obra, uma sintese didatica e estilistica de sua arte:

Cada brago é uma cabega,
Cada dedo ¢ uma méo

De uma boca varias vozes
Mas quem fala é o coragéo
Vamos brincar de boneco
Que ¢ a mais pura ilusdo
Vocé vai virar crianga
Soltando a imaginagao

No mamulengo, o brago do manipulador determina sua relagdo com a cabeca do boneco,
podendo manipular dois bonecos em contracena na técnica de luvas tradicional ou um niimero
maior de bonecos através da técnica de vara e de casa de farinha na qual, & semelhanga de um
presépio, os bonecos se movem através de mecanismo de cordas e polias, que movem mais de
uma figura ao mesmo tempo. Na técnica de manipulagdo de luva, um, ou dois dedos sustentam
a cabeca do boneco, enquanto outros dois dedos, o polegar e 0 médio ou mesmo o anelar e
minimo juntos sdo responsaveis pelos movimentos dos bracos do boneco. Os mestres
bonequeiros de criam vozes diferentes para as diferentes figuras: vozes femininas, vozes

masculinas, vozes de velhos, vozes de seres fantasticos, vozes de animais e nessas habilidades
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s30 notaveis mestres como Solon'!'?, Zé Lopes!?’, Sauba'?!, Biu!?2, Miro'?*, entre outros. Esses
artistas populares se expressam, numa arte improvisada, agil, que interage com o momento,
com o cotidiano das pessoas, das populacdes urbanas e em especial das populagdes rurais.
Quem fala ¢ o coragao do artista mamulengueiro que, apaixonado pelo brinquedo, brinca com
0s outros e para os outros, partindo da sua imaginacado, criando e reinventando o mundo ao seu

redor.

Neste capitulo dissertamos sobre o encontro com a arte do mamulengo e suas implicagdes
criticas a partir dos registros do caderno de campo e da revisao bibliografica. Utilizo
principalmente a palestra dada por Limoeiro, no dia 22 de setembro 2016, no programa Arena
da Cultura'?*, no Edificio Central, na qual ele falou para a turma do curso de Patriménio
Historico sobre a arte do mamulengo. A escolha desse material para compor o capitulo deve-se
ao carater sintético, do pensamento ¢ da exposi¢cdo do professor aos alunos. A bibliografia
basica, indicada por Limoeiro sdo os livros “Fisionomia e Espirito do mamulengo” (1966) de
Hermilo Borba Filho, que segundo ele ¢ a biblia de quem quiser saber alguma coisa sobre
bonecos no Brasil, “O mundo mégico de Jodo Redondo” (1971) de Altimar Pimentel e
“mamulengo um Povo em Forma de Bonecos” (1979) de Fernando Augusto dos Santos. Além
desses livros, € de extrema valia a contribui¢dao das pesquisadoras Isabela Brochado (2005) da
UnB e Adriana Schneider Alcure (2001, 2007) da UFRIJ, que sdo decisivas para a confec¢ao
deste trabalho. Como literatura suplementar foram consultados também os trabalhos de
pesquisadores que abordam o coco, ciranda, maracatu e cavalo marinho'?, o trabalho de

6

Antdnio Nobrega'?¢ e de pesquisadores como Lineu Gabriel Guaraldo (UFBA), Juliana

Pautilla'?’, entre outros.

119 José Severino dos Santos, ou Mestre Solon (1920-1987), criador do Mamulengo Invencio Brasileira, de
Carpina.

120 José Lopes da Silva Filho, conhecido como Mestre Z¢ Lopes (1950-) criador do Mamulengo Teatro do Riso,
de Gloria do Goita.

121 Mestre Satba (1953 -) nasceu Antonio Elias da Silva, eximio escultor € bonequeiro da cidade de Carpina.

122 Filho de Satiba, batizado Severino Elias da Silva (1971-).

123 Mestre Miro dos Bonecos (1964), é natural de Carpina.

124 Programa de sensibilizigdo e formagdo artistica da Preeitura de Belo Horizozonte.

125 O cavalo marinho é uma manifestagdo popular realizada em terreiros e na rua, onde é iluminagdo simples de
festa é pendurada e figuras desfilam ao som de um banco que toca toadas e cocos. Todas as personagens tém
referéncias na vida dos Engenhos de cana desde a colonizagdo, nos costumes dos negros escravizados e nesse
ambiente de pé de engenho € uma brincadeira irma do mamulengo.

126 Antonio Carlos Nobrega (1952-) é um artista e musico recifense que transita pelo teatro, danga e performance.
Reside em Sao Paulo, onde mantém o Instituto Brincante dedicado a pesquisa e ensino da arte e da cultura popular
brasileira.

127 Artista e pesquisadora mineira, radicada em S3o Paulo. Estuda a musicalidade e o jogo das figuras do cavalo
marinho sobre a perspectiva do Sistema Laban de notagdo de movimento.
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Figura 62 Mestre Miro dos Bonecos brincando com uma “casa de farinha”. Carpina/PE, 2018.
Figura 63 — Mestre Bibiu brincando com um Benedito.

Figura 64 — Fernando Limoeiro brincando com um boneco de vara.

E importante citar o trabalho do IPHAN na cria¢ao dos inventarios nacionais dos bens culturais
materiais. O indice na criagdo do Inventario Nacional de Bens Culturais materiais, nesse projeto

de alcance nacional, patrocinou o trabalho de pesquisadores em campo que catalogaram e
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dissertaram sobre as manifesta¢des culturais tradicionais de todo o Brasil. Em Pernambuco, o
128 . . ~ . . . .
mamulengo “° foi uma das manifestacdes inventariadas assim como o coco € a ciranda, o
maracatu e o cavalo marinho. Além do relatério gerado, foram consultados filmes, videos e
material fonografico e o proprio acervo do IPHAN de Recife, além do acervo da Associacao

Respeita Januario, gerido pelo pesquisador Carlos Sandroni (UFPE).

Como complemento a revisdo bibliografica, estive duas vezes em campo com o prof. Limoeiro:
em janeiro de 2017 estivemos em Limoeiro/PE, Carpina e Gloria do Goitd e tivemos
oportunidade de visitar a Associagdo de Mamulengueiros de Gloria do Goitd e presenciar o

130 Na ocasido tivemos a presenca

trabalho do mestre Z¢ de Vina'?® junto com Chico Simdes
dos artistas Bel, Bila e Edjane, da Associa¢do, em visita ao Sitio Histdérico do Cavalo Marinho
de Z¢ de Bibi, em Gloria do Goita. Em Carpina visitamos Mestre Sauba e seu filho Bibil, além
de Mestre Miro dos Bonecos. Visitamos suas oficinas, compramos alguns de seus bonecos e
conversamos longamente. No ano de 2018 repetimos o ritual, dessa vez, nos alongando mais

na oficina de cada artista e fazendo um curso de talha em madeira conforme a técnica dos

artesaos do Mamulengo Nova Geragdo com mestre Bila e mestra Edjane.

Figura 65 — Inscri¢do encontrada no Museu do Mamulengo. Gléria do Goita, 2018. Foto: Gabriel Coupe

128 O IPHAN tombou o mamulengo como Patrimdnio Imaterial Brasileiro e produziu um dossié de tombamento

rico em informagdes, o “dossié interpretativo do inventario Nacional de referéncias culturais”. Foi a partir desses
trabalhos, fruto de uma vontade politica e da diligéncia de artistas e pesquisadores e associagdes dos Artistas que
houve o reconhecimento desse patriménio imaterial.

129 Nascido em 1942 no municipio de Gléria do Goita, é o mestre mamulengueiro mais antigo ainda em atividade.
130 Artista brincante e pesquisador, natural de Taguatinga - DF, dono do Mamulengo Presepada.
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Antes de prosseguirmos, um conceito importante a ser explicado ¢ o de “botar” boneco, ou
ainda “botar” mamulengo, ou “botar” tal e qual figura. E a forma como ¢ falado na Zona da

Bl personifica uma figura ou personagem na

Mata quando um brincante ou folgazdo
brincadeira, ¢ ¢ comum ao mamulengo, ao maracatu rural e ao cavalo marinho. A agdo de
“brincar”, na Zona da Mata pernambucana, ¢ equivalente a acao de “representar”, presente
também no verbo francés jouer, ou no inglés fo play, que também significa “tocar um
instrumento musical”. No caso da palavra “botar” é colocada tanto como “atuar” como “vestir”,
como em “botar uma mascara”, ou “botar uma figura”, no cavalo marinho, no bumba meu boi,
no maracatu rural, assim, da mesma forma, no mamulengo se “bota o boneco”. Limoeiro ao se
referir ao mamulengo utiliza os termos “vadiar” e “brincar”, expressoes utilizadas para indicar
a natureza ludica e ao mesmo tempo boemia ou marginal da brincadeira — a brincadeira inicia
com a participagdo de mulheres e criancas ¢ a medida que a noite avanga, se transforma em
exclusiva dos homens. Por ser também um professor de teatro na universidade, Limoeiro ensina
filosofia de um ator brincante: alguém firmemente ancorado na técnica, mas também capaz de
fruir no momento junto com o publico e de romper a barreira entre o espetaculo e a vida
cotidiana, sendo alguém que celebra e participa junto do acontecimento. Uma estética
desenvolvida por artistas como o artista pernambucano Antonio Nobrega, violinista que
integrou o Movimento Armorial, e que desde entdo buscava uma formacao para o ator calcada

nas manifestagdes tradicionais, nas dancas e nos folguedos populares. Sobre isso, Limoeiro

conta:

Entdo, a gente comega a vadiar o boneco. Eu gosto muito dessa questdo do ator
brincante. O ator que brinca. O ator que brinca e também ele saboreia do que faz.
Entdo eu acho muito importante ressaltar o brincante brasileiro em todos os folguedos
que compdem a cultura popular brasileira. Isso o bumba meu boi, 0 mamulengo, a
ciranda, os reisados, as folias. Tudo aquilo que o povo se manifesta, mas se diverte ao
fazer. Ele ¢ ao mesmo tempo o ator e concomitantemente ele é também o “ser que
celebra junto”. Isso é muito dificil e, no entanto, nosso povo faz isso com maestria. O
ator que faz apaixonadamente e reparte o que faz sem grandes conjecturas. Porque eu
digo sempre: simplicidade é o caminho da volta. Ser simples ¢ muito complicado. A
simplicidade exige o dominio daquilo que se faz. O outro vem e diz: Ah! Isso ¢ muito
facil! Vai fazer pra vocé ver. Nao ¢? Entdo eu aprendi isso (LIMOEIRO, 2016).

131 A palavra “folgazdo” é usada muitas vezes, no lugar de “brincante”, na maioria dos brinquedos populares, como
s30 chamados também manifestacdes como o cdco, cirandae o cavalo marinho. No cavalo marinho também sao
chamados de “agaloados”. Parte dessas nomenclaturas se perpetuou dos pesquisadores para os pesquisados —
nomes coletados pelos primeiros etndgrafos dedicados a pesquisa das festas populares, em especial Luis da Camara
Cascudo e Mario de Andrade e que se repopularizaram a partir das proprias populagdes estudadas por esses
pesquisadores.
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E importante também falar sobre o verbo “sambar”, derivada do quimbundo semba que quer

3

dizer “umbigada”. Eram designados ‘“sambas” um grande nimero de ritmos e dancas e
“batuques” de norte a sul do Brasil, com destaque para os ritmos influenciados pelo lundu
angolano. O proprio nome “batuque” ¢ como os senhores designavam essas expressoes, desde
entdo marginalizadas, associadas as comunidades dos negros escravizados, amerindios e suas
pajelangas, que escandalizavam a sociedade catdlica e conservadora da época com sua
predominancia de acdes ¢ movimentacdes localizados no baixo ventre. Em Pernambuco ¢
comum se “sambar” o c¢6co, o cavalo marinho, assim como o maracatu rural, em “sambadas”
de longa duracdo, muitas vezes até o nascer do dia. O mamulengo, talvez por sua ludicidade ¢
“brincado”, porém, dentro do brinquedo as toadas sdo também chamadas de “sambas”. Fica
evidente ai uma dimensao afrodiasporica (referente a diaspora das populagdes negras, vindas
de Africa) do brinquedo popular e das manifestagdes culturais da Zona da Mata Norte que
guarda semelhancas com o candombe, os catopés e as congadas mineiras, assim como tantas
outras expressdes artisticas espalhadas pelo territorio nacional. A recriagdo e a transformacgao
das representagdes historicizadas dos povos negros e indigenas nessas manifestagdes demarcam
territorios de resisténcia e luta cultural que se perpetuam no tempo e nas comunidades. Isso ¢
corroborado pelo que descreve (BROCHADO, 2005), que encontrou importantes registros
histéricos dessas manifestacdes se encontram em arquivos das delegacias de policia, pois a
realiza¢do das brincadeiras, era associada pelas forcas de seguranga a jogatina, ao alcoolismo,

e a insurrei¢do das popula¢des marginalizadas.

O primeiro mamulengueiro com quem Limoeiro teve contato foi José Severino dos Santos, ou
Mestre Solon (1920-1987), criador do mamulengo Inveng¢do Brasileira, de Carpina. Mestre
Solon ¢ um dentre outros tantos mestres e brincantes com os quais Limoeiro conviveu em sua
infancia e dos quais ndo se recorda devido a tenra idade. Mas ¢é fato que, desde que o pequeno
Fernando viu os bonecos de Solon, na festa de Sdo Sebastido, na cidade de Limoeiro, o
encantamento dos bonecos nao se esgotou em sua vida € mesmo com todos 0s cursos € a
formagdo técnica, ainda hoje, ao brincar, ele recorda os gestos e a emocao que sentia ao ver os
titeres quando crianca. A localizagdo de Limoeiro/PE, a “Princesa do Capibaribe”, proxima a
divisa da Zona Agreste com a Zona da Mata Norte de Pernambuco — epicentro da ocorréncia
das manifestag¢des culturais cavalo marinho, maracatu de baque solto e mamulengo — ¢ uma
possivel explicacdo para o contato do autor em questdo com uma cultura tao forte e especifica
do mamulengo. Os mamulengueiros que se apresentavam em Carpina, Lagoa de Itaenga

oriundos da Zona da Mata Norte de Pernambuco, “espichavam” de Carpina para Limoeiro,
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Feira Nova, Buenos Aires e cercanias, se apresentando nas festividades do Divino, nas festas
de Natal até o Carnaval, no Sao Jodo, nas festas da Senhora da Apresentagdo, padroeira da
cidade e principalmente na festa de Sao Sebastido, em Janeiro. Sobre seu contato com o

brinquedo do mamulengo, um dos eixos desta dissertagdo, o autor diz:

Da mesma forma que eu vi o cordel, vinham nas festas os mamulengueiros: ai era o
encantamento total! Por que um ser inanimado, engragado, jocoso, feito de pau,
madeira, deixa a multiddo atonita, fixa? O que mais me deixava fascinado era o
encantamento: como € que esses bonequinhos se mexem? Que coisa linda que ¢ esses
bonecos falando, andando! Aquilo para uma crianga é um delirio! Principalmente para
uma crianga pobre que ndo tem acesso a muita coisa. (LIMOEIRO, 2016) '3

Hoje, Limoeiro € professor na Universidade, e seu Mamulengo Mandacaru Sonhador responde
as demandas dessa instituicdo, mesmo tendo sua vivéncia ligada diretamente com os mestres
da tradigdo, pela sua experiéncia de infancia e por ter tido chance, em Recife, de ter sido
folgazdo de Mestre Solon. Da mesma maneira o mamulengo Fulé De Xik Xik, nasceu a partir
da vivéncia do artista e aluno de Limoeiro, Rafael Sol, como folgazio do mestre Z¢ de Vina em
Gloria do Goit4, mas segue carreira independentemente em Minas Gerais. Esses artistas que
tiveram a oportunidade de brincar com os mestres, t€ém a op¢ao tanto de fazer o show tradicional
como tem a op¢ao de trabalhar com a releitura teatral da tradigdo, porém, Rafael Sol, cujo
mamulengo € mais recente, trabalha com o show folclorico, na linguagem da tradi¢do, enquanto

Limoeiro, que teve contato ha mais tempo com os mestres, trabalha no registro da releitura.

Ana Maria Amaral, que ¢ uma das pesquisadoras mais importantes sobre o teatro de bonecos
no Brasil, fala que o boneco esta diretamente ligado ao passado animico humano, de quando o
homem percebia todas as for¢as da natureza como tendo alma, do latim anima. Segundo
Amaral, a crianga até certa idade ainda percebe as coisas como contendo vida, e tem dificuldade
de diferenciar um objeto de um ser vivo, um ser animado de um ser inanimado, pois ela percebe
a alma nos eventos, nos fendmenos do ambiente e da natureza. Entdo, segundo Amaral, ¢ desse
passado animico das primeiras mdascaras rituais, dos primeiros objetos mégicos e fetiches
paleoliticos que derivam os bonecos em todas as culturas. Esse tipo de representagdes existe
em todas as culturas ao longo do globo e o seu uso ludico, assim como seu uso ritual, ¢ estudado
por pesquisadores das diversas areas do conhecimento e das ciéncias humanas. O prof.

Limoeiro conta sobre a origem do mamulengo e diz que existe o boneco popular da India o

132 Transcri¢do de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na Escola Livre de Artes -

Edificio Central BH/MG, em 22 de setembro de 2016.
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Widow Shaka, entre outras referéncias, como o puppet da Inglaterra, o Guignol Francés, mas a
expressao tipicamente brasileira ¢ mamulengo, cuja origem ¢ atrelada ao transito dos presépios

sacros e urbanos para o contexto profano e rural. Em suas palavras,

“O folguedo vem dos presépios, como o presépio do frei Gaspar do Santo Antoénio em
um convento de Olinda, eximio artesdo que fazia os bonecos do presépio natalino. A
esse presépio de representagdes sacras, ligado a igreja catdlica, acontece que,
gradualmente os artistas vao criando novos quadros, ¢ vao se libertando da igreja e
entdo surgem os “presépios profanos”. Gragas a Deus!” (LIMOEIRO, 2016).

Os primeiros registros de artistas bonequeiros em solo nacional datam do séc. XVII, porém ¢
possivel que ja houvesse titeres a bordo das primeiras caravelas, seriam os chamados “presepo”
ou ainda “presépio”, em alusdo direta ao presépio religioso. Segundo Limoeiro, o0 mamulengo
¢ uma estética que se formou a partir da releitura de elementos sacros dos presépios ¢ das
representacdes em datas santas pelos trabalhadores do povo. Limoeiro conta que “o mamulengo
nasce entdo na urbanidade e teria migrado para a zona rural e adjacéncias.” Os presépios
trazidos pelos religiosos teriam se multiplicado em cenas profanas e apropriados pelo povo
teriam, entdo, se popularizado na festa e brincadeiras da zona rural. A relag@o intima entre os
presépios religiosos e o mamulengo também estd presente nas “casas de farinha”, que sdo
estruturas mecanizadas em que se movimentam dois ou mais bonecos simultaneamente, o que
mostra grande semelhanca com os presépios mecanizados, como o presépio mineiro do
Pipiripau. Outro exemplo ¢ o trabalho de Miro dos Bonecos e suas casas de farinha. O
brinquedo tem ainda diversos nomes de acordo com a regido: Babau, Jodo Redondo, Cassimiro
Coco, que também tinha sua estética preservada no Norte de Minas e no Rio de Janeiro, onde
era chamado de “Jodo minhoca”, que ¢ também o nome de uma revista publicada pela
representacao carioca da ABTB — Associag@o Brasileira de Teatro de Bonecos — no inicio dos
anos 80. Sobre isso Limoeiro fala: Havia os homens-capote, que era um homem que usava
um capote enquanto um menino enfiado embaixo do capote manipulava um boneco, de luva,

um fantoche, que saia da gola do casaco. (Limoeiro, 2016)'%3

133 Transcrigdo de palestra com o diretor e dramaturgo Fernando Limoeiro, realizada na Escola Livre de Artes -
Edificio Central BH/MG, em 22 de setembro de 2016.
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Figura 66 — Mestre Miro dos Bonecos e um conjunto de bonecas que se movem simultaneamente a partir
de um mecanismo.

Figura 67 — Casa de farinha de mestre Zé Lopes de Gloria do Goita/PE, representando trabalhadores ao
pildo.

Figura 68 — Boneca costureira com mecanismo na oficina de Miro.

Esses bonecos citados por Limoeiro sdo conhecidos como “bonifrates” e eram divertimentos
comuns nos centros urbanos como Rio de Janeiro e S3do Paulo. Sobre a origem do nome
mamulengo, existem mestres que falam que o nome vem do quimbundo “malungo” que quer
dizer irmao, pessoa, figura, outros afirmam parentesco com a palavra “molengo” derivada do
nome uma danca, ¢ também amplamente divulgada a versdao de que viria “mao molenga”

referindo-se a mao mole do manipulador do boneco. Sobre o termo “malungo” é interessante
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também pensar nas calungas que sdo as bonecas dos maracatus, pertencentes aos terreiros de
Candomblé e Umbanda que descansam nos pejis'**. Essas bonecas que encarnam os espiritos
dos ancestrais ressoam em consonancia com o pensamento de mestre Ginu de que os bonecos
estavam aqui antes que nos (na forma dos espiritos que habita a matéria inerte) e que, muito

provavelmente, depois que nds nos formos eles ainda estardo na terra.

Associag@o Nazarena 7 7™

Dos Jovens Do sertdozinho

Figura 69 —Edilma, dama do paco do Maracatu Estrela da Tarde de Nazaré da Mata/PE.

Limoeiro fala que “ndo € por ser de luva um fantoche ou por ser de vara que ¢ mamulengo.
mamulengo ¢ uma estética, a forma de se arrumar o folguedo com bonecos de luva que ¢ um
mamulengo” (LIMOEIRO, 2016). Ou seja, a defini¢do passa ndo apenas pela construcdo do
boneco e da brincadeira, mas também por todo o seu ambiente, seu contexto. Esses bonecos
articulados e expressivos sdo as personagens mais caracteristicas do brinquedo, como o
“Simao” e o “Benedito”. Passam mais tempo em cena, € encantam pela sua mobilidade e
safadeza. A Revista Mamulengo da ABTB realizou um trabalho pioneiro na transcri¢do das

passagens ou entremezes de mamulengueiros eminentes. Desde entdo, esse trabalho incentivou

134 Local onde ficam guardados os assentamentos dos santos. Na umbanda ¢ chamado de “Conga”.
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um esforco por parte dos pesquisadores no sentido da preservacdo dessa dramaturgia de
transmissdo oral, e, portanto, pouco ou nada documentada por seus criadores. Sobre as

passagens do mamulengo Limoeiro fala:

Os textos sdo chamados passagens, que sdo pecas curtas. O transeunte que vé
mamulengo ele para, vé uma passagem, duas passagens, ele vé vinte, vinte e cinco
minutos, cansa, vai embora, entra outro publico e aquilo se renova a noite inteira. E o
mamulengueiro para sustentar a atenc¢ao dessa plateia que é voluvel, que se renova a
cada instante, precisa ser talentoso e precisa conhecer a alma do povo (LIMOEIRO,
2016).

Outra tipificacdo que devemos abordar ao falar sobre o mamulengo ¢ a da figura do “mestre”
que ¢ central no folguedo. Sobre a designacdo de mestre, o0 mamulengueiro Z¢ de Vina conta
que antigamente eles ndo eram chamados de “mestre”, e sim de “bonequeiro”, “calungueiro”
(em referéncia as bonecas dos maracatus). A pesquisadora (ALCURE, 2007) também faz
mengao ao fato em sua tese de doutorado. Assim como os mestres de capoeira, 0os mestres
cantadores, os mestres artesdos, mestre se considera aquela pessoa que tem um dominio
consolidado sobre um fazer dentro de uma tradi¢do. Durante o trabalho de campo foi
questionado junto a mestres e brincantes de coco, mamulengo, maracatu e cavalo marinho, o
uso da nomenclatura de “mestre” e de tantas outras como “macumba” ou “Catimb¢é” '*°. Foi
possivel assim, perceber que essas designacdes, que a principio ndo existiam nesses grupos
sociais, acabaram sendo adotadas ao longo do tempo, por influéncia dos pesquisadores sobre

os participantes da tradicao. Sobre a fungdo do mestre mamulengueiro Limoeiro fala:

Dentro da tenda estd: o mestre e o folgazdo. O que que ¢? O mestre geralmente ¢ o
Rei, 0 dono, ¢é o rei da cena. Por qué? Porque ele é o ator principal. E o que manipula
os principais bonecos. Para ele ter com quem contracenar, tem o folgazdo. Que
geralmente o folgazdo vai ser no futuro... ou ndo, um mestre mamulengueiro. E ai
gente o que que eu descubro? Que isso ¢ a tradigdo também do bunraku japonés. Os
maiores folguedos orientais, como ¢ que vocé faz observando o mestre. OBSERVEM
O MESTRE! E ai, onde vem uma das grandes sacadas da cultura popular. Como ¢ que
vocé aprendeu a fazer bicho de barro? Eu fui ficando perto, minha avo fazia bicho de
barro. Isso é no Jequitinhonha, isso ¢ em Caruaru, em todo lugar. O cabra vai vivendo
junto e vai aprendendo. Mimetizando. Copiando. O mestre vai dando dicas e ai vai
passando de pai para filho de mestre para discipulo e assim a mesma coisa o
mamulengo. (LIMOEIRO, 2016)

Quem sdo os mestres mamulengueiros? Limoeiro responde:

Quem sdo os mestres mamulengueiros? S@o na sua maioria semianalfabetos,
lavradores, pedreiros, pintores. Por que esse sujeito que bate enxada o dia inteiro se

135 O culto da Jurema é chamado pejorativamente de Catimbé, mas uma parcela dos praticantes adota a
nomenclatura da mesma forma como as religides afro-brasileiras sdo chamadas, ora pejorativamente, ora ndo, de
‘. 2
macumba”.
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apaixonou por fazer bonecos? Ninguém explica. Transcendéncia humana: a alma
humana ndo ¢é essa coisa decifravel e encaixotada que se fala, ndo é. Esses homens
risticos de repente descobrem nos bonecos uma expressdo da alma deles. Seria
impossivel pela l6gica vocé explicar isso. Ele daria um bom lavrador, trabalhador que
trabalha com enxada, trabalhador que trabalha com arado. O cara trabalha o dia todo,
na lavoura, no sol quente e de noite vai brincar de boneco? Essa magia s6 pode se
explicar pela transcendéncia da arte. Ndo tem outra explicagdo. A alma humana, o
homem tem o desejo de transcender. Nao importa o nivel cultural, ndo importa a cor,
nao importa sexo, ndo importa nada. Esta dentro do germe da alma humana o querer
transcender. Mudar a vida. Nao tem jeito. Seja com a viola, seja no coco, seja em
qualquer manifestagdo. Ele quer mudar. Ele quer transformar. E isso que eu acho.
(LIMOEIRO, 2016)

Existem mestres cujo trabalho ¢ tombado como Patriménio Histérico como € o caso de mestre
Z¢ Lopes de Gloria do Goita. Existe também uma nova geragdo que demonstra traquejo com
projetos culturais, com o trato com as institui¢cdes e os shows ja ndo tem a mesma caracteristica
dos espetaculos de Z¢é de Vina, a principal referéncia desses artistas. As apresentacdes sao
explicitamente modificadas pela leitura historica feita pelos artistas e pesquisadores. O limiar
entre releitura e tradi¢do nesse caso torna-se mais fino. Mamulengueiros que nao sofrem mais
com a pecha de pertencer a um universo de marginalidade, que ¢ uma caracteristica desses
bonequeiros da tradi¢do, taxados muitas vezes de cachaceiros, irresponsaveis, boémios
irremediaveis como também eram taxados os brincantes do Maracatu e do Cavalo Marinho,

homens dos quais as maes diziam para suas filhas manterem distancia.

Existem ainda a figura do folgazdo, que atua como um ajudante e a do contramestre que
contracena com o mestre, do lado de dentro da tenda. O contramestre também € presente em
outros contextos na cultura popular, como grau intermediario para o titulo de mestre, como na
capoeira, ou ainda como um cantor de contracantos, que responde e replica os versos do mestre,
atuando em parceira, como € o caso do Maracatu Rural, o que se assemelha mais ao trabalho
do contramestre no mamulengo. No mamulengo o contramestre ou o folgazao, dependendo da
situagdo, ajudam a brincar principalmente as cenas de baile em que existem muitos bonecos
para serem manipulados em coro. O contramestre ¢ importante nessas horas em que a agao
precisa preencher o espago com varios bonecos ao mesmo tempo, interpretando diversos
personagens com suas vozes € movimentacdes. Limoeiro conta que o folgazdo fala muito
pouco, e entra mais em cenas de baile, para dangar forr6 manipulando dois bonecos. O folgazao
seria s6 um manipulador de boneco para os bailes, um assistente, enquanto que o contramestre
também ¢ capaz de brincar e improvisar, dizendo loas, cantando toadas e encaminhando as

passagens com as diferentes figuras.
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Figura 70, 71, 72 — Tendas em exposicado no Museu do Mamulengo de Gloéria do Goita/PE. 2018.

O que ¢ essa estética do mamulengo? Segundo Limoeiro o espetaculo se caracteriza pela sua
estrutura. A tenda, torda ou empanada ¢ um elemento que caracteriza as apresentagdes, assim
como a chita, elemento sempre presente na caracterizagdo e no cendrio. Existem tendas de
madeiras mais leves até as feitas com caibros pesados e rdsticos, ndo existindo uma
unanimidade entre os mamulengueiros quanto a estrutura da tenda. A maioria delas tem os
travessoOes laterais mais altos para que exista um teto e se forre a parte superior da Tenda com
tecido que representa o céu. As decoragdes da tenda merecem demorada analise, no Museu do
mamulengo em Gloria do Goitd existe uma exposi¢do permanente com tendas de diversos
Mestres, assim como Fernando Augusto e seu Museu do mamulengo em Olinda também possui
bastante material. S3o dois tipos de tenda a principio: um tipo de tenda em que o mamulengueiro
manipula em pé e outro tipo no que qual o mestre manipula sentado. Segundo mestre Bila de
Gloria do Goita, um dos artistas residentes responsaveis pela associagdo de artistas da nova
geracdo, as tendas em que o mamulengueiro manipula sentado sdo de mestres da tradigdo que
chegaram a um nivel alto de sua arte, porque eles manipulavam longas horas e, por isso,
sentados. Além disso, também tocavam uma tabua embaixo de seus pés como instrumento de
percussdo, eles mesmos fazendo o acompanhamento percussivo do espetdculo enquanto
manipulavam os bonecos sentados. Existem também as tendas nas quais o manipulador trabalha
em pé, sem o travessao de apoio. Os forros que revestem o topo das tendas representando o céu
sao muito variados, desde panos lisos, estampados de chita, até painéis intrincadamente
bordados com lantejoulas com estrelinhas de enfeite e verdadeiros painéis pintados a mao. Os
painéis frontais e de fundo das tendas chamam atencdo por sua diagramagao ora extremamente

despojadas, mas nao raramente chamativas e cheias de penduricalhos, placas de madeira,



102

banners e faixas que vao se agrupando na lateral, no meio, em cima, por todos os lados, com
escritos e dizeres promovendo o brinquedo, informando sobre sua fundagao, seu dono, telefone
para contato, entre mais um sem numero de informacgdes, uma acumulacao signica de dizeres e
frases em forma de assemblage ou ainda bricolagem, que configuram uma heréldica propria

dessa arte.
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Figura 73 — Tenda do mamulengueiro Zé de Vina. Museu do Mamulengo, Gléria do Goita, 2016.
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Um fator preponderante dos brinquedos populares da regido ¢ a musica como animadora e
motor da acdo. O toque das toadas realizado pelos “musgueros” nos “bancos” ou “ternos” ¢
responsavel por dar alma e movimentar o corpo dos brincadores, ou, no caso do mamulengo,
os bonecos. Essas toadas ou baianos % que entremeiam todas as partes da apresentagio,
mantém o ritmo da apresentacao, que sempre se renova ao longo de inumeras repetigdoes. As
passagens que acontecem no contexto dramatico em que os bonecos falam entre si, falam com
a plateia e interagem em tempo real sdo entremeadas pelas loas ou glosas de aguardente, que
sdo poesias entoadas, cantadas ou ndo, e pelas toadas, que sdo os cantos. Uma loa muitas vezes
precede uma toada, o mamulengueiro interrompe a agdo dramdtica, diz uma loa e
imediatamente inicia a musica do uso dos musgueiros, quando ndo ¢ proprio mamulengueiro
que manipula sentado ou em pé e inicia a percussdo da toada ele mesmo. E assim os
instrumentos do terno ou banco entram sucessivamente, outra caracteristica comum aos
brinquedos da regido. Mestre Miro dos bonecos manipula em pé e adaptou em sua oficina um
pedal de bateria com diversos instrumentos de percussao para controlar a “pisada” das toadas
ele mesmo em suas apresentacdes. Essa estruturacdo dramaturgica ciclica onde as toadas e as
loas se sucedem com as passagens, nesse ritmo de repeti¢do, a brincadeira pode durar de 4 a 8
horas ou até o dia raiar como era brincado nos sitios'*’. Sobre a predominancia da musicalidade

no folguedo, Limoeiro fala:

Entao uma das coisas que eu acho muito, muito, muito, mas muito interessante é essa
estrutura permanecer em todos os mamulengos. Entdo vejam que isso ja gera um
estresse. Por exemplo, eu fui ver um mamulengo sem musica. Ndo era bom, era uma
desgraga. Ai eu perguntei: porque que vocé faz sem musica? Porque ndo era vamos
dizer assim entre aspas, um mamulengueiro de estirpe. Era bom, mas era meio assim,
meia boca. Porque nio existe, quem forma-se no mamulengo pela trajetoria, ja forma
desse jeito. (LIMOEIRO, 2016)

Os musgueiros, normalmente sdo: um sanfoneiro, um zabumbeiro, que toca um bombo pequeno
ou melé, e mais um ou dois percussionistas, normalmente um trianglero ou um mineiro, que ¢
um tipo de ganza. Esses sdo instrumentos que, segundo a lenda, Luiz Gonzaga teria congregado

pela primeira vez, inspirado nas bandas de pifano e nos vendedores de rua, criando o trio de

136 O “baiano” ou baido foi investigado e oficialmente canonizado pelo sucesso radiofonico de Luiz Gonzaga, mas
trata-se de um ritmo imemorial, cuja formula “3 3 2” est4 presente em diversas culturas, que chegou ao Brasil
vindo de Angola, na forma do “Lundu” e que Gonzaga escutou sendo tocado pelos toadeiros de feira, violeiros
cegos e repentistas.

137 Na Zona da Mara pernambucana, “sitio”, é como eram chamadas as comunidades rurais, os pequenos vilarejos
e agrupamentos humanos, ao longo das estradas ou na beirada dos engenhos.
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forrd. O timbre e a sonoridade da musica do mamulengo ¢ aparentada com outros brinquedos
da regido, porém possui seu sotaque caracteristico. A sanfona tocada ¢ a de 8 baixos, também
chamada de “pé-de-bode”, e o repertério vai desde bailes e xaxados sertanejos e musicas
instrumentais antigas, a musicas de Gonzaga e ao repertorio de toadas proprio do brinquedo. E
interessante notar a batida do bombo no mamulengo de Z¢ de Vina, afinado agudo e tocado
com uma baqueta e um “bacalhau”, a semelhanga do andamento (velocidade) e da célula ritmica
com as manifestacdes do Maracatu Rural e Cavalo Marinho. A sanfona de 8 baixos tanto no
Sul quanto no norte do nosso pais foi o instrumento harménico mais popular antes da chegada
do violdo e da cultura da Bossa Nova. Sua sonoridade ¢ viva e é propicia para tocar bailes, a

luz do querosene, muitas vezes até o dia clarear.

O mamulengo se dinamiza com a musica, a musica cessa, a situacdo se estabelece, também o
jogo de interagdo com a plateia, até que, a qualquer instante, 0 mestre mamulengueiro pode
langar uma loa e retornar as toadas onde o banco toca novamente e tudo recomega noite adentro.
Quando a musica para de tocar, o siléncio e a suspensdo geradas sdo usadas para movimentar
falas ou situagdes draméticas, porém, ¢ quando as loas em conjunto com as toadas ativam
novamente o conjunto musical, ¢ que o movimento se restabelece e de forma ciclica excita o
artista e a plateia de forma a manter a atencao do publico por longos periodos de tempo como
¢ possivel experienciar nas sambadas de maracatu rural que acontecem na regido duram até a
barra do dia. O baido e a circularidade sdo elementos centrais dessas poéticas, sdo eles que
animam as figuras. Dentro do tempo circular ¢ que essas figuras vivem e vivem a sua real
poténcia, como se o tempo vazio estivesse menos energizado do que esse tempo musical
preenchido de muito som, da “zuada” dos instrumentos tipicos como o ganza, o tridngulo, o

bombo, o pandeiro a rabeca e a sanfona.

E possivel perceber a presenca da nogdo de tempo diferenciada, como discutido por BAHKTIN
(1987) desembocando numa “performance do tempo espiralar” como concebido por MARTINS
(2002). A humanidade, antes da era industrial, era majoritariamente rural e utilizava os ciclos
da vida e da natureza como forma de contagem do tempo, gerando assim uma mentalidade
correspondente e logo as representacdes dessa experiéncia tendiam as formas elipticas, que
retornam ao ponto de partida para um novo desenvolvimento, dentro do mesmo tema. O que
chamamos aqui de formas elipticas, ou do tempo espiralar sdo formas que ndo estdo atreladas
necessariamente a uma teleologia, um lugar de chegada, para onde somos transportadas pela

progressao dramatica, pelo arco dramatico, pela continuidade em linha reta da agdo em direcao
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ao seu fim, no qual se encerra, necessariamente uma moralidade. No tempo ciclico, presentes
em tantas representacdes tradicionais, os acontecimentos se repetem em circularidade, com
pequenas variagdes ritmicas, timbricas e tematicas sobre o tema inicial, que nao tem entdo, a

obrigacao de progredir.

Outro ponto de interesse a ser discutido € a questdo de regionalismo e da inteligibilidade das
falas dos brincantes. Assim como ¢ possivel perceber nas folias de Reis a intangibilidade das
loas, ditas pelos mascarados ou no caso do mamulengo, pelos bonecos, ndo ¢ tdo importante
quanto as reagdes da plateia e dos brincantes. O jogo perceptivel pelo observador muitas vezes
¢ mais importante do que a compreensao ¢ a qualidade da elaboragdo poética das poesias ditas
pelos brincadores. As loas, ou glosas de aguardente também cumprem o papel de preservar
modos, neologismos, aliteracdes e formas de falar tipicas daquele povo. Do caderno de campo
sobre a visita com Fernando Limoeiro ao Sitio Historico do cavalo marinho de Z¢ de Bibi,
Limoeiro fala que o brinquedo ¢ “muito veloz, quase desembestado” (LIMOEIRO, 2016).
Mestre Grimario do Cavalo Marinho Boi Pintado conta que foi duramente criticado quando da
gravacdo do CD do seu cavalo marinho por ter gravado as loas de formas compassada e
desacelerada. O Mamulengueiro Z¢é de Vina de Lagoa de Itaenga trabalha com toadas num
ritmo tao acelerado que a batida se assemelha a do cavalo marinho, sua dic¢ao ¢ extremamente
dificil de acompanhar e seus bonecos apresentam variagdes sutis na textura vocal e na qualidade
da fala. Outra razdo que pode explicar a velocidade do jogo ¢ o conhecimento prévio por todos
os presentes das toadas e loas, a repeticdo ano apds ano numa mesma comunidade de
textualidades performativas e musicais faz com que a articulacao seja preterida em favor da

agilidade do jogo.
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Figura 74 — Cortes de mulungu; Figura 75 — Cabeca de boneco com mecanismo e seu interior oco;

Figura 76 — Diversas etapas de escultura da cabe¢a de um boneco.

Um dos pontos sublinhados pelo prof. Limoeiro ¢ a artesania - a qualidade da talha e o processo
de escultura dos bonecos. O mamulengo ¢ a0 mesmo tempo teatro e escultura em movimento.
Além da manipulagdo dos bonecos, objetos e cendrios em cena, existe também a questdo da
escultura como predicado dessa arte. Dessa forma existem brincantes de mamulengo que nao
sdo escultores, e que adquirem os bonecos como forma de heranca ou compram da mao de
outros mestres que sdo escultores. Por outro lado, ja ¢ raro haver artesdos que fabricam os

bonecos e ndo brincam com eles. Sobre isso Limoeiro fala:
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Nem todo mamulengueiro faz seu boneco, ¢ artesdo. A maioria, 0s maiores, como eu
vou citar aqui: Solon, Z¢é Luiz da Serra, Antonio Bil6, Satiba, sdo mestres de
mamulengo que sdo, além de mestres, artesdaos, fazem os proprios bonecos. E ai, s6
quem faz um boneco ¢ que sabe (LIMOEIRO, 2016).

Os bonecos sdo feitos a partir do entalhe de madeira de mulungu, umburana ou carrapateira,
sendo que a maioria dos bonecos ¢ feito de mulungu. Nos bonecos de luva sao talhados a cabeca
e as maos e o corpo ¢ feito de tecido, nos de vara, o corpo ¢ talhado em uma tnica pega, com
excecao dos bracos que sao adicionados depois, presos por uma fita de couro ou tecido, de
modo que tenham movimento quando os bonecos dangcam. Nesse processo, se envolvem
ativamente, ndo apenas os mamulengueiros, mas também seus conjuges, em especial no
acabamento e na confec¢do das roupas dos bonecos. As madeiras utilizadas sao leves e de facil
corte de preferéncia, porém existem mamulengueiros que utilizam bonecos extremamente
pesados e madeiras duras na fabricagdo, de acordo com a vontade do artesdo. Limoeiro conta
sobre a talha:
Os bonecos sdo feitos de mulungu, umburana, carrapateira e paineira. 90% dos
bonecos sdo feitos de mulungu, uma arvore enorme. Qual a caracteristica de todas
essas madeiras? Todas sdo leves e de facil corte. Porque o boneco de luva, se ele pesar,
vocé ndo aguenta. Porque as vezes vocé fica horas com ele equilibrado, entdo exige
uma técnica especifica de manipulagdo. Coitados dos meninos. As vezes tanto Miguel
quanto o Z¢é Pequeno ‘“solam” bonecos e ficam cinco minutos, dez minutos
equilibrados, falando, girando, pontuando o texto. Inclusive, houve uma época que

tiraram tanto mulungu, que foi necessario um trabalho de replantio, de replantio,
porque sendo dai a pouco sumia a arvore (LIMOEIRO, 2016).

A relacdo do mamulengueiro com a matéria bruta ¢ de permanente contraste com a natureza
alegre e veloz de suas performances, de quanto ele ganha vida pela mdo do manipulador. Alguns
bonequeiros dizem que os bonecos pedem para sair das caixas para serem manipulados por eles,
outros, como Ginu, chegaram a pedir para serem enterrados com seus bonecos'*®. E notdrio o
caso dos mamulengueiros que se converteram as religides neopentecostais € que a pretexto
disso tocaram fogo em seus bonecos para renegar seu passado “id6latra” e “totémico”. Sobre a

natureza escultérica dos mamulengos Limoeiro fala:

Existem os talentos escultéricos, aqueles mestres que sdo mais requintados na
escultura, que muitas vezes sdo também 6timos santeiros, e xilogravuristas. Porque
eles sdo 6timos artesdos da figura humana, da mao, da habilidade de criar mecanismos
de mexer com o olho, mexer com boca, sair lingua, eles sdo muito criativos
(LIMOEIRO, 2016).

138 Como no mito grego de pigmalido, escultor grego que se apaixonou com sua propria obra e deu vida e alma a
uma de suas esculturas para poder ama-la.
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Limoeiro fala sobre o “totemismo”, como uma caracteristica do mamulengo. O conceito de
totem ¢ mais bem trabalhado por autores da antropologia, em especial Claude Lévi-Strauss, e
psicologia, com destaque para o trabalho de Sigmund Freud e nesse caso diz respeito a uma
relagdo de representagdo entre um objeto inanimado e uma comunidade, ou linhagem de
artesdos. D4 conta de uma relagdo arquetipica de representagdo nas esculturas e monumentos
humanos e a ancestralidade dos grupos e comunidades, como uma espécie de brasdo, ao qual
sao atribuidas as vezes qualidades magicas. Sobre isso Limoeiro fala:

O que vocé projeta de vocé no boneco ¢ muito forte. Entdo existe uma ligagdo tot€émica

entre vocé e o boneco que vocé cria. Mesmo que outra va manipular, tem essa ligacao.

Eu acho até que incomoda um pouco quando vocé vé o boneco que vocé fez

manipulado pelo outro sendo que vocé mesmo gostaria de manipular (LIMOEIRO,
2016).

Um dos bonecos mais importantes do estado de Pernambuco ¢ o “homem da meia-noite”, um

bonecdo habitavel'3’

, que chega a medir 4 metros de altura e se coloca sobre a cabega do
manipulador que desfila pelas ruas do carnaval de Olinda. E, assim com o mamulengo, uma
calunga, que apesar de ndo ter a forma de uma calunga — que sdo bonecas com
aproximadamente de 30 e 40 centimetros de altura — ¢ chamado assim por sua natureza magica
e de protecdo. Sua saida a meia noite no sdbado de carnaval é aguardada ansiosamente por
milhares de pessoas que se acotovelam nas ruas de Olinda para poder ver o gigante
misterioso!*’— ¢ dele a responsabilidade de portar a “chave do Carnaval”, e entregé-la, as quatro

da manha, na Troca Carnavalesca Mista Cariri Olindense, assegurando o bom prosseguimento

do festejo.

Por outro lado, existe também uma natureza pratica e pragmatica da relagdo dos bonequeiros
que sdo escultores com suas criagdes. Alguns deles se desfazem de seus bonecos, vendem ou
repassam para outros artistas e logo e em seguida esculpem outros para si mesmos, muitas vezes
até melhores do que aqueles que venderam, sem demonstrar o minimo sinal de apego. Fernando
Limoeiro além de escultor e brincante ¢ também um pesquisador que mantém um acervo de
bonecos de diversos mestres, como Sauba, Miro, Ginu, Solén, Antonio Bild, Tonho de Pombos,
entre outros, e fala constantemente de sua preocupacdo com a massificacdo do boneco e de sua

escultura e vé com maus olhos a falta de qualidade das reproducdes que sdo vendidas em

139 Esse tipo de boneco é conhecido em Minas Gerais como “Zé Pereira” ou “Catitdo”.

140 + . . . ~ ~

O E conhecido entre os bonequeiros o fato de que ao se fechar as portas eles cobram vida, entdo, ndo ¢é raro, ao
fechar a porta do acervo de bonecos, dar uma tltima espiada para ver se consegue surpreendé-los em sua vida de
encantamento.
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grandes quantidades nas bancas de artesanato e em alguns festivais. Sobre o ensino da escultura

do mamulengo Limoeiro fala:

Quer ver uma coisa que me deixa doidinho ¢ essa historia também de ensinar boneco.
Meu coragdo ndo bate, muge, meu coragdo ¢ uma vaca! Mas em matéria de arte nao.
Em matéria do meu oficio eu sou rigoroso. Entdo eu fui ver com a minha mulher, a
Mag, eu fui a Gloria do Goita, comprar uns bonecos que estavam em uma escola que
as pessoas estavam fabricando, ensinando. O que beleza, agora vai multiplicar os
mamulengueiros. Os bonecos eram horrorosos, péssimos. Ai baixa o Limoeiro, ai eu
pegava o boneco na frente da moga “Que desgraca ¢ isso menino? Que coisa feia é
essa?” e a menina foi murchando, porque era péssimo. Gente, arte ndo se faz com boa
intencdo. Arte se faz com técnica, com disciplina, com dominio corpéreo, vocal. Nao
¢ possivel vocé fazer da arte a caridade estética. Arte exige trabalho, exige
aprimoramento, exige tempo. Entdo, eu odiei os bonecos. Em compensagdo descobri
uns mamulengueiros novos. Filho de Satba, Biu. Vocés vao ver bonecos dele.
Bonequeiros novos surgindo. Bel de Carpina. Carpina ¢ perto de Limoeiro e continua
sendo um foco. (LIMOEIRO, 2016)

Limoeiro conta que de seu acervo composto por mais de cem bonecos, entres seus escultores
preferidos, estd mestre Satiba, que ¢ também personagem do seu conto “O Que Seréd que deu na
Filha da Rainha Luiza” (1982). Sauba ¢ uma figura importante na ascendéncia artistica do
Mamulengo Mandacaru Sonhador, sendo um dos artistas, depois de Solén, que mais
influenciaram o brinquedo, pelo contato vivo e as trocas realizadas tanto em Minas Gerais
quanto em Pernambuco, além de ser uma figura impar, um artista dos mais apreciados pelo
publico pela comicidade de seus numeros, pela agilidade de sua dic¢do e, por cima, pela
escultura dos seus bonecos. Seu filho Bibiu, também ¢ mamulengueiro e tem também grande
aptiddo tanto para a escultura quanto para a brincadeira. Sobre sua relagdo com Satiba, Limoeiro

conta:

Fui comprar uns bonecos de Sauba que pra mim é um dos tltimos grandes escultores
de bonecos, assim como Anténio de Pombos. Vocés ndo acreditam na cena. D4 uma
peca de teatro. Ele morava no centro de Carpina. Eu vou de carro e desco uma
pirambeira que o taxi ndo desce. Ai o taxi parou em cima e eu desci a pirambeira.
Chego na casa de Satiba “E aqui que mora o mestre Saiiba?” Ai uma negra parruda,
assim bem peituda, uma graca de pessoa diz assim: “E sim senhor, mas ele nio ta aqui
ndo!” E aonde é que ta o mestre Sauba? “T4 14 no puteiro com as quengas tomando
cachaca, que aquilo gasta o dinheiro todinho com puta!” L4 vou eu, modestamente.
“E onde ¢ o puteiro?” E eu sou terrivel, quando quero uma coisa, ninguém me segura.
Chego 14, o cara estava la. Satiba com seus dez dentes, seu arado, a puta com mais
cinco dentes, certinho dezessete dentes somando todos, sentada no colo dele. Ai eu
cheguei e disse “Sauba! Mestre!” ele ja tinha tomado todas “T4 me conhecendo?”
“Nao!”, “Eu sou amigo de Cec¢a Accioly, de quando a gente fazia o grupo de teatro
Ponta de Rua em Olinda.” “O! Como é que ta?” “Td em Minas Gerais fazendo um
trabalho na universidade. Olha eu vim comprar uns bonecos seus.” “Néo tem boneco
pronto, ndo! Esta faltando pintar!” “Ta bom, eu vou levar sem pintar mesmo. O que
eu vim buscar eu vou levar. Quantos tu tens? Eu quero cinco. Tem Simao?” “Tem!”
“Tem Benedito?” “Tem!” “Tem Rosinha?” “Tem” “Tem o diabo?”” “Nao, o diabo,
esta faltando!” “Entdo estd bem, eu quero esses.” “Senta ai pra nés tomar uma
cachaga!” “Nao, primeiro eu quero os meus bonecos” desci de taxi até a casa de Satiba
novamente, fui 14, peguei os cinco bonecos e disse “Olha, Satuba disse que vocé ia me
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vender do jeito que estd, assim, sem pintar mesmo.” E a moca estava lixando os
bonecos, ainda. Af voltei, sentei na zona, tomei a cachaga junto com as quengas dele
e depois levei meus bonecos” (LIMOEIRO, 2016).

Nessa época, Limoeiro fazia parte da diretoria geral da ABTB - Associacao Brasileira de Teatro
de Bonecos, junto com Fernando Augusto, nos anos de 81 e 82. Neste trabalho tomamos como
exemplo o conto O que serd que deu na filha da Rainha Luzia'*!, publicado na Revista

142 No conto,

Mamulengo de julho de 1982 para apontar outra faceta do trabalho do autor
Limoeiro narra um episodio ficticio no qual mestre Sauba, adquire de um fazendeiro, um tronco
de mulungu. Esse tronco ¢ usado para esculpir bonecos e uma “casa de farinha” para serem
enviados para o Grupo Giramundo na Universidade Federal de Minas Gerais para certo “Mestre
Pocalipe”. Mal ele sabe que esse tronco, fora “erotizado para sempre pelos mistérios fogosos
das meninas de Seu Tenoério”, fazendo com que os bonecos cobrem vida em situagdes

excéntricas e libidinosas, sempre quando fora da vista de Mestre Sauba, energizados por forca

de

um estranho mistério que se empossara do tronco. Mistério de dengos, mutacdes
matutas, puberdades umidas, segredos eréticos, voragens pubicas, efervescéncias
casadouras, desejos morenos, flores de maracuja com sonhos de laranjeira das
meninas de Seu Tenoério. Mal sabia o Mestre-Mamulengueiro, que aquele tronco
continha o fogo da paixdo brejeira regado pela morena inocéncia selvagem
(LIMOEIRO,1982, p. 35).

A escolha das palavras e a assinatura estilistica que o autor demonstra na maturidade ja
aparecem na escolha dos simbolos e expressdes tipicas nesse conto que escreveu ha mais de 30

anos. Como no trecho:

La estava o tronco centenario cevado de urina, gordo e pachorrento como um coronel
nordestino. O calor estava lascando a cabeca, rachando os beigos da terra, empurrando
os bichos para sombra. Longe, na beira do agude, um acaui soltava seu canto como
querendo entreter a incleméncia do Sol. No agreste sertdo, ao meio-dia € uma espécie
de réquiem ensolarado; muita luz, muita tristeza e o siléncio cobrindo tudo com o
lengol arido do mormago (LIMOEIRO,1982, p. 35).

Nesse trecho podemos colher alguns exemplos de personagens e formas de escrita que se
repetem no trabalho do autor como: a figura do coronel nordestino, segundo depoimento do
proprio autor, tendo como modelo real, Francisco Heraclito do Rego, o Coronel Chico de

Limoeiro, aparecerd em grande nimero de textos seus;

1410 nome do conto faz referéncia a uma boneca, a “filha da Rainha Luiza” que cobra vida quando ¢ deixada

sozinha pelo manipulador e reaparece depois se engalfinhando com um boneco de mamulengo.
142 Além da producdo de dramaturgia e literatura de cordel, o autor possui uma série de contos publicados em
periddicos e outros muitos ainda inéditos.
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Figura 77 — Cassiano e o retrato do Coronel Chico. Bar do Pina, Limoeiro/PE, década de 80.

O calor “rachando os beicos da terra” como no prologo de 4 Queixa (2014) trinta e dois anos
depois; o canto do gavido acaua, sinal de mal agouro, e que também foi explorado como motivo
poético para pintar a paisagem do sertdo pelo acordeonista e compositor Dominguinhos na
musica Canto de Acaud (1976); a combinagdo de elementos sacros e profanos com a realidade
crua do sertdo num “réquiem ensolarado”, presente também na criacdo do artesdo Sauba, que
ao modo de um demiurgo “fez um fundo com o Sol e outro com a luz e as estrelas, que
funcionava na base do candeeiro. E fez-se a luz para que os bonecos, nas trevas nao habitassem”
(LIMOEIRO, 1982, p.35). A constru¢do do artesdo demiurgo reaparece, dessa vez em primeira
pessoa no espetaculo 4 Queixa (2014) quando a personagem do agricultor “Z¢ Mateus” concebe
o seu mamulengo enquanto diz: Vou fazer uma tenda, verde e azul que nem o céu. Depois vou
criar o Sol, a Lua e as estrelas e para povoar meu mundo vou criar um Simao de um pedago de

mulungu e da costela de Simao vou fazer Rosinha (LIMOEIRO, 2016, p.17-18).

Além disso, o conto utiliza outros recursos revisitados no prélogo do espetaculo 4 Queixa
(2014). A cosmogonia da personagem Z¢ Mateus segue com a apresentacao dos bonecos Cabo
70, Benedito, Padre, Sacristdo, Janeiro-vai-janeiro-vem, e tantos outros, criando uma

enumeracdo exaustiva de figuras e personagens do mamulengo. No conto de 1982 essa
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enumeracdo inclui mais figuras da tradicdo: Mané Pacaru, Ta-para-tu, Padre, Sacristdo,
Janeiro-vai-janeiro-vem, Benedito, Professor Tirida, Tenente, Quiteria, Odete, Simdo, Cabo
70, o Topador, Caroca, Causo-sério, Capitdo Manuel de Almeida. Algumas figuras possuem
muitos nomes, como o diabo que também ¢ chamado de Bute, Ente, Belzebu, Capeta, Cao ¢
Besta-Fera. Esse desfile de imagens do sertdo, e a picardia das relagdes das personagens
constroem as reminiscéncias no trabalho de Limoeiro, como ¢ possivel verificar anos depois

em sua producao literaria e teatral.
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Figura 78 - Fernando Limoeiro: s/t. Desenho, 2017.
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2.1 Trabalho de Campo

Eu sou mineiro de Minas,

eu sou mineiro de Minas! Aia!

Eu Sou de Minas Gerais! Aia!

Eu sou de Minhas Gerais,

eu Sou Mineiro de Minas.

Minha pisada é martelo,

minha pisada é martelo! Aid!

Eu quero galopear! Aia!

eu quero galopear, minha pisada é martelo!
MESTRE SALUSTIANO

Passamos agora uma descricdo mais detalhada do trabalho de campo. As viagens
compreenderam 70 dias entre o dia 25 de dezembro de 2016 e 5 de marco de 2017 e 50 dias,
entre 26 de dezembro de 2017 e 18 de fevereiro de 2018, com visitas e vivéncias com mestres
de diversas tradigdes. Durante esses 70 dias de duragdo da viagem, no periodo 2016-2017, trés
dias foram decisivos, 7 8 e 9 de janeiro, em que alugamos um carro para ir a campo com o
professor e pesquisador Fernando Limoeiro. A primeira incursao foi a Gloria do Goitad/PE, em
visita ao mestre José Lopes ¢ a Associacdo de Mamulengueiros e Artesaos de Gloria do Goita
e a0 Museu do Mamulengo de Gloria do Goitd, e em seguida ao Sitio Historico do Cavalo
Marinho de Z¢ de Bibi, localizado num sitio nos arredores da cidade. A segunda ida a campo,
sem a presenga do Prof. Limoeiro, foi em companhia do Cavalo Marinho Boi Pintado de Mestre
Grimario, em apresentacdo na cidade de Macugé/PE. E a terceira foi de passagem pelas cidades
de Carpina/PE e Limoeiro/PE, em companhia do Prof. Limoeiro. Inicialmente visitamos o atelié

do artista pléstico Carlinhos, e os mestres mamulengueiros Miro e Bibiu em Carpina.

Figura 79 — Bel, Limoeiro, Edjane, Paulo dos 08 baixos e Gabriel. Museu do Mamulengo. Gloria do Goita,
2016.
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No dia 7 nos encaminhamos logo cedo para Gloria do Goita, para o Museu do Mamulengo,
onde nos encontramos com Edjane e Bila, artistas do mamulengo Nova Geragao, responsaveis
pelo Museu. O Museu € locado em um galpao onde antes funcionava um mercado da prefeitura,
e que, uma vez desativado, fora cedido para exposi¢ao do acervo de tendas e bonecos da
Associagdo. Apds conhecer o acervo e a producdo dos artesdos locais, Limoeiro comprou
alguns bonecos de Bila e Bel para seu proprio acervo. Nos dirigimos entdo para o Sitio Historico
do Cavalo Marinho de Z¢ de Bibi, localizado a alguns quilometros de estrada de terra do centro
da cidade. Chegando ao sitio, tomamos conhecimento do projeto do brincante ¢ mamulengueiro
oriundo de Brasilia/DF Chico Simdes, do mamulengo Presepada, chamado “A chegada do
mamulengo no reino do cavalo marinho”, onde mestres das duas tradi¢cdes se encontravam em
sambadas no interior dos estados de Pernambuco e da Paraiba para celebrar a unido e troca entre
as manifestagdes artisticas. Nesse projeto os brincantes de Brasilia visavam se capacitar no
sentido de agregar novas ferramentas e parametros expressivos na linguagem de seu brinquedo,
o que logo se percebeu pela composi¢ao do banco do seu mamulengo que, para essa pesquisa,
era constituido de uma rabeca ao invés de uma sanfona, tocando baianos'*® igualmente
acelerados, culminando em toadas especificas do Cavalo Marinho, porém executadas no

contexto da outra brincadeira.

Nessa noite, no sitio historico onde reside o mestre Z¢ de Bibi e seus familiares apresentaram-
se Z¢ De Vina e seu mamulengo Riso do Povo e Chico Simdes e o mamulengo Presepada e o
Cavalo Marinho Boi Tira Teima do Mestre Z¢ de Bibi. Chegando ao pequeno arraial, os
moradores vendiam bolo, suco, cerveja e comidas caseiras durante o evento e tratavam a todos
os visitantes de forma acolhedora. As apresentagdes possuiam o apoio técnico de um carro de
som e todas as apresentagdes foram devidamente microfonadas o que garantiu uma boa
qualidade de som tanto para os musicos quanto para os mamulengueiros. A primeira
apresentacdo foi de um trecho do espetaculo “O Romance do Vaqueiro Benedito” do
Mamulengo Presepada de Brasilia/DF seguida pelo mamulengueiro Z¢ de Vina — que manipula
sentado dentro da tenda. Extremamente interessante a diferenga estilistica entre as
apresentagcdes. Chico Simdes utiliza falas extremamente inteligiveis, movimentos

extremamente precisos, como que seguindo uma partitura musical, o texto ¢ claramente

estabelecido de antemao e lapidado pelo intérprete em busca do tempo da comicidade e suas

143 Nome dado as toadas do mamulengo.
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tematicas e brincadeiras visivelmente mais politicamente corretas. O Mamulengo Presepada ¢é
menos lubrico e picaresco que as relagdes dos bonecos de Mestre Z¢ de Vina, cujo ritmo
frenético e fala atropelada levavam todos as gargalhadas. Na apresentacdo de Z¢ de Vina o
principal motor ndo ¢ a acdo dramatica, mas a interagao viva com o publico. Os habitantes do
arraial, especialmente os mais velhos, demonstram ja conhecer o nome e as peculiaridades de
cada um dos bonecos, como se fossem velhos conhecidos da comunidade. No mamulengo de
Z¢é de Vina, as loas'** e toadas'® sdo executadas num ritmo extremamente acelerado. O clima
de intimidade e compadrio entre o artista Z¢ de Vina e os habitantes do arraial deixava o publico
completamente a vontade para interromper a acdo dramatica, pegar nos bonecos, responder-
lhes e se zangar com eles, enquanto na apresentagao anterior a destreza da movimentacao dos

bonecos era mais importante para cativar o publico pela ludicidade e pelo virtuosismo.

Figura 80 - Sitio Histoérico do Cavalo Marinho de Zé de Bibi. Gléria do Goit4, 2017.

Por fim, pudemos presenciar o Prof. Limoeiro e eu, uma sambada de cavalo marinho até o dia
raiar, como na tradi¢ao, no Sitio Histérico do Cavalo Marinho de Z¢ de Bibi. As idades dos
participantes eram motivo de controvérsia entre os presentes, mas estimava-se que o0s
sambadores mais jovens estivessem na casa dos 60, entre eles, o proprio José Evangelista de

Carvalho, o Mestre Z¢ de Bibi, brincador de mamulengo, ciranda, coco de roda e cavalo

144 Versos sem acompanhamento musical.
145 Misicas que identificam as personagens e os diferentes momentos da dramaturgia, acompanhadas de sanfona,
bombinho, triangulo e ganza.
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marinho. Depois de servida um jantar para todos os presentes, Z¢ de Bibi e seus companheiros,
comecaram a brincadeira do cavalo marinho de bombo. As pisadas fortes retumbavam no
arraial, e os senhores rejuvenesciam a olhos vistos, recriando o calor € o vigo das brincadeiras
de terreiro da juventude. E importante fazer a distingo entre o cavalo marinho “de bombo” !4
e o cavalo marinho praticado em outras cidades da Zona da Mata Norte. O primeiro apresenta
uma variedade grande de pisadas e figuras que ndo se encontram na segunda variedade, mais
conhecida nacionalmente e alvo da maioria dos estudos tedricos e praticos sobre o assunto. O
intercambio entra as artes do mamulengo, maracatu rural € cavalo marinho se apresenta mais
evidente no cavalo marinho de Z¢é de Bibi, fator apontado por (ALCURE, 2007) que em seu
trabalho trata o folguedo apenas por “cavalo marinho” e ndo como “cavalo marinho de bombo”
como ¢ dito na regido. Além da grande variedade de “trupés” ou “pisadas” € notéavel a
quantidade e qualidade escultorica das figuras, em especial dos animais e figuras fantasticas,
representados com bonecos habitaveis, € mascaras altamente estilizadas, confeccionadas em
papel maché, representando a ema e o diabo, entre outras. Esses adere¢os nublam a fronteira
existente entre o boneco e a mascara, de modo que algumas méscaras cobrem todo o corpo do
brincante, outras mascaras possuem partes méoveis manipuldveis com varetas. O brinquedo
claramente agrega personagens, objetos e caracteristicas de todas as estéticas proximas e todas

as figuras se reagrupam na brincadeira, porém relidas dentro de outra perspectiva.

A brincadeira durou a noite inteira e o que ficou fortemente marcado desse encontro foi a
interagdo entre os artistas de diversas afluentes de diversas tradicdes: mamulengueiros da nova
geragdo — Bel, Edjane, Bila — junto com artistas da cidade que beberam da tradi¢do, como € o
caso de Limoeiro e Chico Simdes, junto de mestres da tradicdo como ¢ o caso de Z¢ de Vina e
artistas da tradi¢do quase extinta do Cavalo Marinho de bombo como Z¢ de Bibi e Jodo Pissica.
Era de se ver o modo como todos esses artistas se entendiam, cada um senhor do seu proprio

fazer, de forma que o campo da criagdo do brinquedo popular acatava o designio de cada um

146 O cavalo-marinho abordado por (BROCHADO, 2005), ¢ o cavalo marinho “de bombo” como ¢ feito pela
tradi¢do de Jodo Pissica, de Gloria do Goita/PE, fundador do Museu do Cavalo Marinho. E um cavalo marinho
onde a percussdo ¢ feita com um bombo ou zabumba, diferente de outras cidades como Nazaré da Mata, Buenos
Aires, e Condado, onde a percussao ¢ feita com um pandeiro — segundo Jodo Pissica um “estrondo da gota”. Tive
a oportunidade de ver senhores de idade avangada brincando no Sitio Historico de Gloria do Goita. Uma
caracteristica comum as duas brincadeiras € o “tombo do magui” chamado também de mergulhio, que ¢ um jogo
dangado, de pergunta e resposta. No cavalo marinho de bombo ¢ notavel a infinidade de variagdes do tombo do
magui, cada uma com sua respectiva toada, enquanto no Cavalo Marinho mais difundido, que ¢ tocado com o
pandeiro, o jogo utiliza variagdes sobre o mesmo passo, sugerindo que em algum momento houve uma sintese e
abreviacao desses elementos coreograficos.
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deles perfeitamente, sem disputas: todas as formas artisticas apresentadas se somavam num

caleidoscopio de multiplicidades.

Além dos encontros com artistas da tradi¢ao, foram marcantes os encontros com pesquisadores
em campo, realizando seu trabalho, o que possibilitou trocas metodologicas e ajuda que em
varios sentidos viabilizaram parte da pesquisa. O pesquisador fluminense Marcus Vinicius,
mestrando em etnomusicologia pela UFRJ, pesquisa sobre o cavalo marinho e educagdo
musical holistica. Ele busca uma maior integracdo entre gesto, voz e expressao ao utilizar os
folguedos populares na Educacao Basica. Bruno Henrique € brincante e graduando em filosofia
pela UFPB e trabalha na linha da afro-educa¢do em que sdo valorizadas as expressoes afro-
brasileiras e amerindias, a percussdo, a capoeira, os maracatus e torés como ferramentas para

uma educagdo emancipadora.

Nesse momento ¢ interessante citar um trecho do caderno de campo para dissertar sobre a
relacdo entre ambiente ¢ mamulengo. Em campo tive oportunidade de viajar em pesquisa com
o pesquisador Nylber da Silva da Universidade Federal Rural de Pernambuco do curso de pds-
graduacdo em biologia, o qual me apresentou o campo da etnobotdnica, que investiga a relacao
entre as espécies vegetais e as atividades humanas com enfoque especial nas comunidades
tradicionais, tanto nas relacdes de predacdo quanto de simbiose. No caso de Nylber, que
também ¢ rabequeiro, cantor e brincante, seu escopo de pesquisa, além de estudo especifico
sobre manejo de espécies vegetais da Caatinga, se estende sobre a relagdo entre a cultura
popular, seus brincantes e seus instrumentos € 0s insumos materiais € as espécies vegetais e
minerais implicadas nas criagdes destes: os cipds utilizados na danca de Sdo Gongalo, no
Cavalo Marinho, o mulungu utilizado pelo mamulengo, as sementes utilizadas para fazer os

instrumentos para tocar o coco.

A capitania de Pernambuco foi um dos primeiros lugares a serem explorados economicamente
pela monocultura da cana-de-acucar no Brasil, portanto, sdo raros ou inexistentes os residuos
de Mata Atlantica, a paisagem se torna monotona, entre os canaviais sem fim e os caminhdes
que transportam a cana nos vastos campos de monocultura. Qual ¢ a mutualidade e a relacdo
intrinseca entre as formas culturais e as formas vivas? Sao algumas das questdes levantadas
pelo contato com a investigagdo etnobotdnica. O que nos leva a pensar, a partir do transito de
conceituagdes entre as disciplinas, numa possivel relagcdo entre biologia e cultura, na existéncia

de biomas culturais que fomentam essa vida. Essa ideia de um bioma, ou microclima cultural
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presente na regido da Zona da Mata pode ter a ver com o processo de colonizagdo especifico da
regido em que a monocultura fixava os trabalhadores na terra. Posteriormente a aboli¢do da
escravidao e das senzalas, foram criados vilarejos, nas baixadas dos morros, ou “chas”, onde os
trabalhadores moravam de favor e compravam no comércio, que era de propriedade do dono do
engenho. Esses trabalhadores estavam — e de certa forma ainda estdo — completamente isolados
e sobre o jugo do senhor do engenho que pode ter contribuido para a criagdo de microclima
cultural fechado o que perpetuou essas manifestagdes. E possivel perceber nessas culturas de
pé-de-engenho, uma maior concentracao dessas brincadeiras de terreiro como € o caso do coco-
de-zambé, fandango, guerreiro, o mamulengo, o coco-de-roda, a ciranda, o maracatu rural, o
cavalo-marinho € o bumba-meu-boi. Muito diferente de um fetichismo museoldgico, com a
“preservagdo” estatica das tradi¢des, ¢ possivel observar nesses locais uma continuidade
dinamica dos fundamentos de cada tradigdao que se renovam, em contato vivo com a sua €poca.
No museu o agente de preservacao ¢ o Estado, com seus interesses institucionais, marcados
pelas determinagdes historicas e de classe, na Zona da Mata, o povo ¢ quem mantém seus
modos, muitas vezes na contramao dessas determinagdes. Como analise CANCLINI (1982), ¢
de se notar a persisténcia de manifestacdes culturais tradicionais frente o aniquilamento dos

modos de vida tradicionais causados pelo capitalismo.
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Figura 81 — O Cio e o Caboclo de Lanca, figuras representadas no universo comum das brincadeiras da
Zona da Mata pernambucana. Museu do Mamulengo, Gléria do Goita/PE, 2018.

Outro fator interessante que Limoeiro apontou durante o trabalho de campo é o universo comum
de personagens, técnicas e poéticas entre os brinquedos - sobre isso existem outros que falam
sobre em especial a pesquisadora ALCURE (2007). Segundo Limoeiro, existem muitas figuras
repetidas entre os brinquedos e conta sobre a existéncia de um “brighella” — personagem da
Commedia Dell’Arte — em passagens de Jodo Redondo. Segundo Limoeiro ¢ uma das provas
que dizem de influéncia ibérica no folguedo e que, além disso, os brinquedos nordestinos
migram de um para o outro. Essa relacdo ¢ devidamente sintetizada pelo mamulengueiro Z¢ de
Vina quando, em entrevista, compara os trés brinquedos e diz que cavalo marinho dava pouco
dinheiro, pelo custeio dos grupos; Maracatu era perigoso, por haver ainda violéncia no maracatu
rural, que hoje encontra-se inteiramente pacificado. Dai lhe restou 0 mamulengo, que podia ser
brincado com menos pessoas e era mais facil de carregar por entre os sitios, sendo assim
possivel brincar, com uma grande variedade de figuras e personagens, de sexta a domingo nos

dias santos e feriados.
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No trabalho de campo essa interagao forte entre as manifestagdes artisticas da Zona da Mata se
confirmou, em especial na ocasido em que participamos da sambada no Sitio Historico do
Cavalo Marinho de Z¢ de Bibi onde foram apresentados nimeros de mamulengo e de cavalo
marinho até o dia amanhecer - os mesmos musicos que tocaram no mamulengo depois tocaram
no banco do cavalo marinho. A mesma contextualizagdo das duas atragdes sublinhava a
proximidade do imaginario presente na repeticdo das figuras: os “caboclos de lanca” do
maracatu rural; o “Mateus” que se apresenta de uma forma no cavalo-marinho de outra forma
do Maracatu Rural e de outra forma no bumba-meu-boi. Releituras de outros personagens que
aparecem em mais de um folguedo. Além disso, também a musica que toca nesses folguedos
possui proximidade, tanto das figuras ritmicas, quanto da melodia e timbragem das toadas —
Michele Mesquita (2003) aprofunda essa anélise em relagdo a intercessdo entre o mamulengo e
o maracatu rural, tema explorada também em (BROCHADO, 2005) e (ALCURE 2001, 2007).
Mesquita em seu livro conta que Jodo Salustiano, o mais velho, chegou a possuir um
mamulengo, que segundo ele possuia todas as figuras dos outros brinquedos. Através dele se
podia brincar todo o imaginario daquela populacdo, que poderia ser facilmente colocado em
jogo, pois as figuras estavam miniaturizadas e era mais facil de manusear do que um cavalo

marinho ou mesmo um Maracatu.
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2.2 A Importincia do Contexto

Limoeiro busca sempre enfatizar a importancia do contexto das apresentagdes ou como sao
diferentes as apresentacgdes, tradicionais e folcloricas, nos sitios e na cidade. Entendendo como
“tradicionais” aquelas manifestacdes que acontecem em seu contexto de origem, tendo como
protagonistas pessoas que se reconhecem como “da tradi¢@o”, e como “folclorica” a recriagao
e reelaboracao dessas manifestagoes, reelaboradas para fins comerciais, pelos proprios agentes
da tradi¢do ou por pessoas de fora desses grupos. Nesse caso, considero importante notar a
coordenada espacial da brincadeira entre a rua, o espago publico permeavel, e o terreiro, espago
de poténcia das culturas afro-brasileiras. Mestre Sauba, que faz parte de uma geracao de artistas
que conviveu com as propriedades dos engenhos de cana de aglcar e relata que quando as
pessoas retornavam do trabalho extenuante, ja havia pessoas brincando no terreiro na frente das
casas, tocando instrumentos confeccionados por eles mesmos: bombos, ganzas e reco-recos,
além de quaisquer objetos passiveis de serem percutidos para se fazer um samba: nas primeiras
horas se armava uma ciranda ou um coco-de-roda, brincadeiras inclusivas, nas quais homens,
mulheres e criancas de vérias idades poderiam interagir e, assim, com o avancar da noite a
cantoria e o samba se tornavam propriedade dos homens, as mulheres e criangas saiam de cena
e entdo se brincava o mamulengo, o maracatu rural e o cavalo marinho. Em uma sociedade
isolada, ainda pouco influenciada pelos divertimentos trazidos pela Revolugdo Industrial, se
preservaram modos de interacdo e de brincadeira extremamente codificados e que em outros
lugares se transformaram e/ou cederam espaco as expressdes culturais da modernidade.
Segundo Limoeiro, € um numero significativo de brincantes consultados em campo, essas
manifestagdes artisticas das culturas de pé de engenho, em especial o mamulengo e o cavalo
marinho por sua complexidade, hoje se encontram relegadas as festas dos padroeiros da cidade

e datas comemorativas, dificultando o sustento dos brincantes e das brincadeiras.

Na ocasido do meu primeiro contato com a arte e linguagem do mamulengo, em 2005, fui
apresentado a um jogo intuitivo e magico, dentro do contexto escolar — a oficina de construgao
de bonecos tinha como objetivo seu uso e reproducdo em sala de aula. Comumente se associa
o teatro de bonecos a infancia, por sua ludicidade, Amaral (1996) atribui a persisténcia do teatro
de bonecos no Brasil e sua multiplicacdo ao “teatrinho” da pré-escola e seu uso pedagogico em
especial nos primeiros anos da infancia. Porém ¢ importante salientar que o mamulengo em sua
origem nao era apresentado para mulheres e criangas. Segundo mestre Z¢é Lopes, o mamulengo

¢ “pra adulto” e tem quem diga que ¢ “coisa de bebo” (ALCURE, 2001). Fernando Limoeiro
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conta sobre uma apresenta¢do que o mamulengueiro Antonio Bil9, teria realizado no dia dos
Finados que, até mesmo uma situagdo tragica serviria para usar e abusar do espirito critico e
comico dessa populagao:
Como os mamulengueiros fazem o espetaculo em sitios, em bares, em festas ou como
o Antbnio Bild conta aqui, até¢ em dia de Finados. O Cemitério estava 14 em cima,

muita gente, ai ele fez o mamulengo aqui em baixo. O povo ia 14, chorava o defunto,
voltava e ia rir do mamulengo. E 16gico, ele ndo era bobo (LIMOEIRO, 2016).

A pesquisadora Isabela Brochado (2005) sublinha a relagdo complicada dos mamulengueiros
com as instituicdes, devido a sua irreveréncia politica e sua falta de correcdo ideolodgica, a
iconoclastia da brincadeira sempre fez com que as autoridades reprimissem as apresentagoes.
Limoeiro diz: “Os mamulengueiros eram vistos pela sociedade como cachaceiros de segunda
categoria, que brincam de boneco. Porque esse folguedo ¢ folguedo de pobre e tudo que ¢ de
pobre ndo prestal Mas agora diminuiu o preconceito” (LIMOEIRO, 2016). O potencial
subversivo do mamulengo se configura no espago de cronica presente em sua dramaturgia, na
qual as figuras representadas remetem diretamente a pessoas da comunidade e frequentemente

as proprias autoridades, em tom de escarnio e critica ao status quo como veremos no exemplo:

Eu acho muito importante falar sobre a relagdo do mamulengo com a censura. Policia
ndo gosta de mamulengo. A ordem estabelecida ndo gosta de mamulengo porque o
mamulengo ¢ ousado, atrevido, critico. Descobriram que o filho do prefeito roubava
galinha. De noite, estava no mamulengo. “O Benedito, que isso!?” “E uma galinha
que o filho do prefeito me deu!” Lascou! Ai lascou. E desse jeito, eles sdo criticos e
imediatamente criticos. A realidade é como o Cordel. Pintou, virou obra. Eles se
queixam muito da cobranga de taxa da policia. Arma a barraquinha, vem o policial.
Nao ¢é de hoje ndo viu, gente, desde a década de cinquenta que ¢ assim. O cara arma
o folguedo dele na rua, vem a policia cobrar uma taxa. Exploram o artista popular. Ai
que o Cabo 70 apanha. (LIMOEIRO, 2016).

Na Revista Mamulengo de 1982, Limoeiro escreve de forma a sintetizar a situagdo do
mamulengueiro: “Se pudesse ndo venderia nunca um boneco seu, mas como mostrar € manter
sua obra se o primeiro oficio do mamulengueiro ¢ a miséria?” (LIMOEIRO, 1982) Assim como
Fernando Limoeiro, Fernando Augusto, criador do mamulengo S6-Riso, se engajou ativamente
durante os anos 80 no trabalho de mapeamento tendo em vista a preservacao, trabalho que
revelou também diversas contradi¢des, pelos critérios de curadoria e tratamento com os artistas.
Apods um novo recenseamento constatou-se uma diminuicao significativa do nimero de artista
mamulengueiros. Com o tempo varios mestres tém deixado de se apresentar e o atual cendrio
politico e econdmico deixa o mamulengo no fio da navalha. Primeiro era a miséria agora existe
outro nexo que € a mercantilizagdo das apresentagdes. Como elas sdo pouco frequentes, os

mestres ndo estdo tendo mais a oportunidade de brincar. O prof. Limoeiro fala que por vezes
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“achou que ia acabar o mamulengo”, assim como entre Z¢ de Vina, Fernando Augusto ¢ a
comunidade de pesquisadores do brinquedo, ¢ consenso o risco iminente de extin¢gdo que ronda
a arte do mamulengo. Uma das razdes seria a questao do sustento, sendo os artistas em sua

maioria operarios, lavradores, pedreiros, pintores e profissionais liberais. Sobre isso, Limoeiro

diz:

Houve periodos em que eu disse: vai acabar o mamulengo! Porque os mamulengueiros
sdo carentes, sdo todos operarios, lavradores, pedreiros, pintores, ¢ ndo da para se
sustentar com boneco. Por qué? Porque além de ser barata a compra de um espetaculo,
eles dependem da arrecadacao que ¢ feita pelo Mateus durante as passagens. Terminou
a passagem, pode rodar o prato, pode rodar o chapéu. Eu acho muito simbdlico isso.
Passa-se um jornal, depois o dinheiro e a moeda s@o recolhidos no proprio prato em
que o mamulengueiro comeu. Se nao fosse esse povo, apaixonado por bonecos, pela
magia e pelo encantamento, isso ja tinha acabado (LIMOEIRO, 2016).

E de fato surpreendente a resiliéncia desses artistas, muitos em idade avangada, frente a
disparidade entre o mantimento de uma forma de expressao intrincada e rica em elaboracgao
formal e simbolica de seus elementos, porém carente de suporte econdmico e subsidio estatal.
Pernambuco, ¢ um estado que desponta na vanguarda das politicas publicas para a arte,
apoiando seus mestres com uma bolsa vitalicia outorgada com o titulo “Patriménio Vivo de
Pernambuco”, fomentando a cultura popular, e o cinema via editais da Fundarpe — Fundagao
do Patrimdnio Histérico e Artistico de Pernambuco, mas esses editais estdo longe de ser
suficientes, seja pela defasagem das verbas, seja pela burocracia, seja pelo alcance limitado de
suas agdes. Outra questdo importante ¢ a subsisténcia e profissionalizacdo dos artistas
mamulengueiros. No contato com os artistas mais velhos da Zona da Mata de Pernambuco, ¢
unanime a saudade deixada pelas brincadeiras nos sitios da zona rural, que se desenrolavam
durante os fins de semanas e feriados. Nesse tempo, que corresponde aproximadamente até os
anos 80 e 90 do século XX, os artistas eram muito requisitados e o pagamento, feito pelos donos
dos sitios, ou ainda recolhido de forma solidéria entre os presentes, eram ainda extremamente
modestos, mas de toda forma brincava-se mais. Hoje, com a crescente institucionalizagdo das
artes e a criagdo de politicas publicas e incentivos para a cultura popular, os mestres se veem
envoltos em outra realidade e muitos fomentam o desejo se profissionalizar e ganhar seu
sustento com a propria arte. Porém, a burocracia e instabilidade desses mesmos mecanismos
causada pela falta de continuidade das politicas publicas nos contextos federal, estadual e
municipal torna distante esse sonho de profissionalizagdo dos brincantes enquanto agentes
artisticos e pedagogicos, que divertem e informa, responsaveis pela criacao e pela reproducao

da cultura e identidade nacional. Sobre isso Limoeiro fala:
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O mamulengo serve para ajudar o mamulengueiro a completar o seu pouco dinheiro
que ele ganha na lavoura. Sempre foi complementar. Ninguém faz mamulengo
também para fazer gracinha. O cara tira o dinheirinho dele. E pouco, mas
complementa o salario dele (LIMOEIRO, 2016).

Mestre Miro dos bonecos relata um transito tumultuado entre poder publico e o brinquedo. Com
a troca de prefeitos em Carpina: o brinquedo nao foi contratado para a festa da padroeira da
cidade no ano de 2017, no ano de 2018, teria passado por dificuldades ndo fosse o convite de ir
a Sao Paulo lecionar uma oficina pelo SESC. Miro ¢ hoje um dos mamulengueiros que mais
viaja para dar oficinas e cursos e seu trabalho tem bastante visibilidade, tendo aparecido no
Programa do Faustao e nos maiores meios de comunicagao diversas vezes, o que nao garante o
fluxo continuo de trabalho e nem a massificagdo do mamulengo em ambito nacional. Sobre isso
Limoeiro comenta:
Geralmente as apresentagdes sao contratadas pelo dono do sitio ou do
estabelecimento. O dono do bar, o dono do sitio. Ai contrata e eles também pegam um
dinheirinho durante as apresentacdes para somar, porque ¢ muito pouco o que eles
ganham para trabalhar quatro horas, cinco horas, até o dia amanhecer. Entdo tem uma
coisa que também ¢ terrivel, quando o poder constituido, as casas de cultura, as
secretarias de educacdo comecam a comprar espetaculos de mamulengo para
apresentar nos centros culturais do Recife, ou de Alagoas ou do Ceara. Comegam a

“Intervir” entre aspas na moralidade do brinquedo. Eles comegam a fazer concessdes
para agradar as autoridades e tiram a ousadia do brinquedo. (LIMOEIRO, 2016)

Sobre 0 modo de contratacdao das apresentagdes, Limoeiro conta que as Secretarias de Cultura
e Educagdo das prefeituras e os centros culturais dos diversos estados do Nordeste comegaram
a contratar apresentacdes para publico infantil e isso fez com que os mamulengueiros
intervissem na moralidade de seus brinquedos. Alguns deles como ¢ o caso de Heraldo Lins,
reestruturaram radicalmente seus espetaculos em shows folcloéricos didaticos, enquanto outros
apenas mantem as caracteristicas da brincadeira, porém, tentando ministrar na passagem alguns
conteudos relativos a cidadania, direitos humanos, meio ambiente e recursos naturais, ou entao
suprimir as passagens e expressoes politicamente incorretas que utilizam apelidos pejorativos
— as mais cruéis que o brinquedo propde, com elementos de pornografia e violéncia explicita.
Mestre Bila de Gléria do Goita descreve, entre as passagens “pesadas” a de Zango: Um
trabalhador negro que mata a mae e o padrasto, entre loas e baianos e termina sendo carregado
pelo diabo. A expansdo dos nichos institucionalizados proporcionou uma melhora na qualidade
de vida de alguns desses artistas e na preservacdo e sistematizacdo de algumas formas
tradicionais por um lado. Por outro lado, a transformacao dessas formas de interagdo espontanea
das comunidades em produto cultural causou uma equiparacao e adaptagdo empobrecedora com

os produtos da industria cultural e uma consequente pasteurizacdo dos elementos formais dessas
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tradigdes em funcdo das apresentacdes em palcos oficiais, num contexto de extrema
mercantilizacdo, concorrendo com bandas de som modernas, carros com som automotivo

potente e espetaculos de massa. Sobre isso Limoeiro fala:

Ent3o se o mamulengueiro vai montar aqui, quando vem o SESI Bonecos que ¢ um
grande projeto do SESI em prol dos bonequeiros, ninguém acha graca. Por qué?
Porque deslocou. O que ¢ do povo ao povo pertence. Entdo as vezes ia fazer uma graca
14 no lugar onde ele ¢ feito. Ta prenhe de informagdes geograficas humanas, daquele
lugar, entdo o povo desdobra de rir. Quando joga para cé, desloca, ja ninguém acha
tanta graga, mesmo porque ndo entende. Mesmo assim como o boneco ¢ escultura em
movimento, o movimento dos bonecos provoca riso. Ai ¢ uma linguagem universal
(LIMOEIRO, 2016).

O movimento torna-se entdo a linguagem universal que possibilita o transito dessas formas de
arte para outros contextos, pois os codigos de linguagem e o complexo signico derivado do
bioma ou contexto cultural especifico ¢ inacessivel as pessoas que desconhecem aquela
coordenada geografica e humana ja que as relagdes vividas no cotidiano das pessoas daquelas
comunidades se transformam nas figuras que serdo representadas no mamulengo. Isso ¢
perceptivel nas figuras dos agricultores, das casas de farinha, nos policiais, nas autoridades
sempre tirdnicas e que abusam do poder. O mamulengo mimetiza e se alimenta do substrato
mitico da comunidade para criar suas histérias que contam de uma relagdo de gato e rato com
o poder estabelecido. Segundo Limoeiro, 0 mamulengo exerce a funcdo de reinvencao e
ressignificagdo do mundo do trabalhador rural, pela criagdo de um “microcosmo” no qual o

brincante ¢ o demiurgo. Limoeiro diz:

Uma coisa importantissima de se notar ¢ que 0 mamulengo é um microcosmo. E um
mundo retirado do macrocosmo, da realidade em volta e transformado em figurinha,
num micromundo. Esse o que é que eles fazem? Eles invertem o mundo que os
crucifica (LIMOEIRO, 2016).
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ARTISTA: Almir Barbosa
-rﬁgh: mamulengo Arte de
Sarrir

TIPOLOGIA: Madelrs

Figura 82 — Escultura representando uma apresentacio de mamulengos. Museu do Mamulengo, Gloria do
Goita/PE, 2017.

Assim como apontamos anteriormente, no trabalho de Limoeiro com teatro nas fabricas, ¢

comum o patrdo ser escorragado pelo empregado em cena. A representacio torna-se um espacgo



128

de excecdo e de subversio da hierarquia. Também o mamulengo cumpre essa funcao,
invertendo as hierarquias sociais e colocando por vezes o oprimido numa posi¢ao superior €

estratégica pela sua esperteza e sagacidade, como no caso a seguir:

Esses folguedos, esses mamulengueiros t€ém uma coisa neles impagavel, que € o qué?
Inverter a alma. O soldado que bate na vida real apanha do mamulengo. O padre que
¢ casto, peca no mamulengo, o negro que ¢ oprimido, a0 mesmo tempo ¢ esperto,
sagaz e astucioso no mamulengo. Entdo eles invertem a ordem dentro do seu folguedo.
Fazem isso intuitivamente. Eles ndo tém consciéncia politica, critica, “ah vou fazer
isso!”. Nao! Esta na alma deles! Uma das maiores passagens de mamulengo que eu ja
vi, € eu ndo canso de contar - quisera eu como artista conseguir isso, estaria realizado.
Que ¢ o qué? Eu estava vendo um mamulengo em Carpina, perto de Limoeiro e
chegou um cara todo amarfanhado, meio “chumbado” e comega a ver uma passagem.
A passagem ¢ o que? Um dos poucos personagens negros no mamulengo ¢ o Benedito.
Benedito pede ao Cabo 70, o soldado de policia, para ensinar a ele, a marchar porque
o sonho dele ¢ ser soldado de policia. O Cabo 70 inventa de ensinar ao Benedito a
marchar, entrega o fuzil e faz “um, dois, direita!”. Quando o Benedito vira, d4 uma
“chapuletada” na cabega do Cabo com o revolver, POW! E o Cabo “Rapaz, ndo faga
isso, ndo!”. “Entdo vamos mudar: um, dois, trés, direita, esquerda, POW!” e o soldado
apanha, ensinando o Benedito, o tempo inteiro. E cada “chapuletada” que a espingarda
da no cabo, ensinando o Benedito a marchar! E enquanto o Cabo apanhava, tinha um
cara que se deliciava. Quando terminou a passagem, o Cabo disse: “Benedito, negro
safado! Eu ndo quero ensinar vocé mais ndo, que eu ja estou com uns dez galos na
cabega!” Ai sim, esse cara sai da plateia e diz: “Dou dez mirréis pra vorta essa bixiga
dessa cena!” O bonequinho pegou os dez, ¢ voltou: “Cabo, vamos aprender a
marchar!” e tome cacetada no Cabo! Depois, a gente descobriu que minutos antes,
esse espectador tinha levado umas porradas de um cabo de policia, porque estava meio
bicado, a policia tinha batido nele. Quando ele viu a cena invertida aconteceu a
catarse: “A minha vinganga esta ali, 6, cabo safado! Vocé vai apanhar o tempo todo
pra aprender a nao bater em mais ninguém!”. Entdo vejam bem, como a arte alimenta
o homem. Essa coisa dele entregar o dinheiro e o cara dizer: “E agora! A gente volta!”.
Volta e faz, sem ilusionismo. Eu quero lhe divertir, vocé pagou! Pagou, tome. Vou
lhe fazer rir de novo! Eu te alimento a alma. Acabou. Ah, se eu visse uma coisa dessa.
“Q, Limoeiro! Eu vou voltar amanhi pra ver seu espetaculo de novo. Tu fazes cinco
ao invés de dez? Fago! Mas venha”. Seria a gloria para mim! O meu espetaculo tocou
na alma dele e ele quer ver de novo. Agora, na maioria das vezes, o cara diz “num
vorto mais nunca nessa desgraga, ndo entendi nada” (LIMOEIRO, 2016).

Uma questdo sensivel quando se estuda o mamulengo ¢ a reproducao do teor politicamente
incorreto das apresentacdes tradicionais: Suas falas e cenas expressam uma realidade dura para
os negros € os indios, sempre escorragados pelas autoridades: sdo taxados de preguicosos,
cachaceiros, animalescos, e reproduzem toda sorte de preconceitos e esteredtipos, muitas vezes
de forma acritica — as personagens nao desmentem essas afirmagdes e ndo raro sao descendentes
de negros e indigenas se divertindo com piadas “de preto”. Além do racismo, a homofobia e
principalmente a misoginia sdo bastante fortes em figuras e passagens tradicionais. Ja no
Mamulengo Mandacaru Sonhador', criado por Limoeiro, e em tantos grupos de Mamulengo

fora da tradigdo, esse aspecto € suavizado e a criatividade dos artistas € requisitada para criar

147
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novas solucdes para as cenas preconceituosas, violentas e picantes. A ideologia que transpira
do espetaculo reproduz o pensamento incutido no grupo social do qual deriva. H4 também
espago para a pornografia, o que denota ainda mais o carater predominantemente machista da
brincadeira que se presta, em sua origem, ao divertimento, do trabalhador rural. E curioso notar
entdo que a pornografia se faz toleravel pela representacdo estilizada dos bonecos. Algumas

passagens terminam em altas doses de sexo, assassinato e violéncia. Sobre isso, Limoeiro fala:

No mamulengo ndo tem esse purismo, nem essa questdo do politicamente correto,
nem ideoldgico. O mamulengo é um negdcio terrivel, porqué? Porque ¢ a alma do
povo. E como o cordel: “A moga que virou porca porque nio assistiu & missa de Sdo
Damido”. Claro, a formagéo daquele cordelista ¢ catdlica, se a moga foi atrevida, vai
virar porca. Porque ¢ a ideologia dele, como ele foi criado. Ele ndo vai ter uma
percepgdo critica daquilo. A mesma coisa ¢ no mamulengo. Entdo vocé vé coisas
absurdas que um boneco de mamulengo diz em termos de — hoje — politicamente
correto. Vocé as vezes vai dizer: ndo € possivel. No entanto, é assim que o povo se
diverte, porque ¢ feito para aquele local, com a realidade daquele local, com o espirito
daquele local, com ritmo daquele local, com a musica daquele local, com o humor
daquele local. E os mestres sdo muito sérios. Eles em si sdo muito sérios. Sdo
lavradores, sdo pintores, sdo muito sérios. E de repente vocé€ vé Antonio Bild fazendo
o Benedito: “Meu nome ¢ Benedito L4 Vai Chumbo Trepo Encima PG” eu digo “oxe
mestre Antonio Bild, o que que ¢ PG?” “Rapai, ¢ pau grande rapaz”! Ndo tem nem
n6! E assim, aquilo ¢ o brincar. E eu acho essa coisa libertaria (LIMOEIRO, 2016).

Segundo Limoeiro, as concessdes estdo presentes em todas as formas de arte, assim como os
movimentos de apropriagdo e contaminacao entre as culturas. Como a arte se estrutura a partir
de convengdes, sua relacdo com o poder estabelecido e com as comunidades certamente tem
um papel decisivo na sua estrutura. Sobre isso Limoeiro conta também da acdo da religiosidade
em relagdo ao brinquedo. Um dos fatores que mostram o mamulengo como simbolo da
resiliéncia das culturas diaspéricas negra e amerindia sdo os cantos derivados do culto da
Jurema e as figuras e personagens também desses cultos, como o caboclo de pena, mesmo em
apresentacdes de mamulengueiros catolicos ou evangélicos. Além disso, Limoeiro aponta que
os cultos neopentecostais com sua politica de erradicar a idolatria tem causado o abandono da
arte por diversos mestres que chegaram ao ponto de demonizar e queimar na fogueira seus

bonecos. Sobre isso, Limoeiro fala:

Eu tenho o maior respeito pelas religides todas, mas tem bonequeiros que de repente
viram de outra religido e comegam a colocar na voz do boneco as coisas de sua
religido. Nao bate com o mamulengo, o mamulengo ¢ libidinoso, safado, brincalhao,
iconoclasta. No mamulengo, o mal vai sempre perder. O diabo vai apanhar, o diabo
vai tentar pra levar pro mal caminho. Nisso eles sdo muito. Mantém a formagao deles.
Mas um dos perigos de que o mamulengo sofre na contemporaneidade é fazer o jogo
do contratante. Como eles ndo tem, eles ndo conseguem se manter sozinhos, quem
contrata quase que dita as regras. Isso ndo ¢ bom. Tira a liberdade do artista. Nao
existe arte a favor, arte é contra. Entdo se vocé realmente tem desejo de fazer aquilo,
tem de fazer dessa forma (LIMOEIRO, 2016).
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Seja pelo contato com mestre Sauba, Biu e Miro dos bonecos em Carpina, ou com os artistas
da Associagdo dos Mamulengueiros de Gloria do Goita, foi possivel perceber a coexisténcia da
tradicdo com um movimento de renovacao do mamulengo em que os mestres das novas
geragdes recriam a brincadeira, relendo principalmente as cenas de violéncia contra a mulher,
racismo e preconceito presentes na brincadeira da tradi¢do. Percebo também a especificidade
da arte em cada contexto e como ela se modifica de acordo com as transformagdes que sucedem
nas comunidades, no ambito econdmico e cultural. Além disso, ¢ impossivel deixar de notar a
tendéncia da arte dos bonecos de trabalhar com a ruptura de paradigmas, com a provocagao
direta as autoridades, testando o limite da critica ¢ dos confrontos possiveis no campo do

simbolico.
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Figura 83 - Fernando Limoceiro: s/t. Desenho, 2016
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2.3 Respeito pela tradicao

Pra quem me conhece sabe

A escola em que aprendi

Foi nela que eu cresci e me tornei considerado
Faculdade e mestrado

Tudo isso pra mim € pouco

Porque eu cantando coco eu tenho até doutorado
Anderson Miguel

O conjunto musical “Coco de Pareia” do artista Anderson Miguel e seus versos, que aqui
servem de epigrafe, retratam bem o anti-intelectualissimo e a desconfianga em relagdo a
universidade presentes em varios artistas da Zona da Mata pernambucana. Ao mesmo tempo
em que demonstra desconfianga, o artista mostra também conhecimento da hierarquia interna
da instituicdo que critica, presente na inferéncia de que no coco ele seria um Doutor. Essa fala
pde em evidéncia esse momento histérico e econdmico do Brasil, em que pessoas
completamente a margem passam a ter acesso ao minimo de educag¢do formal das grandes
cidades e deixam de ser sujeitos passivos, € “objetos de estudo”, para se afirmarem
epistemologicamente como pesquisadores e produtores de conhecimento. Essa relacdo de
desconfianga para com o meio académico se explica pela situagdo desvantajosa no balango das
pesquisas — os pesquisadores tém bolsa e titulo, os pesquisados, quando muito um
agradecimento ou copia do trabalho, e no final, tudo em nome de uma transferéncia de riqueza
e conhecimento das periferias para o centro, tanto a nivel nacional, quanto entre as nag¢des. E o
que poderia se denominar uma postura extrativista em relagdo ao conhecimento, na qual as
pessoas se sentem pilhadas, saqueadas de seus valores e culturas sem receber nada em troca que
lhes valha. Partindo dessas impressdes produzidas em campo € que pretendo discutir o

brinquedo popular numa Otica critica, atentos a conceitos como os de folclorizagdo,

1148 1149

objetificagdo, epistemicidio e apropriagdo cultural’*® no contexto colonial * e toda uma série

de terminologias que se colocam na discussdo sobre o papel da critica cultural na colonialidade.

148 Nessas paginas é importante citar também os processos de apropriagdo cultural. Qual cultura ndo se constitui
de um aglomerado de apropriagdes? Como se da esse processo? O assunto esteve a baila a partir das
reinvindicagdes do movimento negro nas redes sociais, se referindo a apropriagdo mercantil de elementos formais
e simbolicos das culturas tradicionais e religides afro-brasileiras, sem o menor embasamento ou respeito pelos
fundamentos e mesmo pelos agentes dos grupos sociais, muitas vezes marginalizados.

149 Um fato importante da andlise etnografica e a divulgagdo dos cadernos dos Didrios de viagem de Malinovski.
Nesses cadernos de viagem do etndlogo, € revelada uma postura inequivocamente desumanizadora e colonizadora
por sua parte na abordagem aos povos que busca estudar. E por isso que nesse capitulo levantamos apontamentos
e questdes que fazem referéncia a uma busca de uma interculturalidade critica, pois a relagdo entre mestres de
cultura popular e o mestrado académico fazem com que atritem varios denominadores de valores de referéncias
entre a cultura oficial e a cultura produzida por grupos sociais muitas vezes marginalizados e saqueados pelo vi€s
utilitarista e colonial das agoes ditas “humanitarias” ou ainda “culturais”.
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Em busca de um balanco ético e critico das agdes, recriagdo e apropriacdo dos brinquedos
populares, e especialmente do mamulengo, ¢ que este capitulo procura salientar suas
contradigdes e combater uma visdo museoldgica do fendomeno, trazendo o brinquedo e suas
contradigdes para os nossos dias. Ao buscar ferramentas criticas para pensar a experiéncia do
trabalho de campo me deparei com autores da linha designada pds-colonialista na cultura, como
os indianos Homi Bhabha e Gayatri Spivak. Pds-colonialismo nesse caso ndo quer dizer tanto
uma superagdo do colonialismo, mas sim um pensamento critico subsequente, dos seus

desdobramentos que ainda vivemos até hoje.

Caberia entdo conhecer minimamente as propostas, presentes nos prefixos atrelados a essa
dindmica: o multiculturalismo, que admitiria uma multiplicidade isonOmica, a meu ver
historicamente imprecisa: um transculturalismo que buscaria a superagdo ou mesmo a
imanéncia na multiplicidade, que me parece, ao cabo, apenas uma variagdo do primeiro tema.
Haveria entdo um interculturalismo defendido por autores como o francés Patrice Pavis (2003)
e artistas que trabalham na encruzilhada do chamado teatro antropoldgico ou ainda da
performance intercultural como descrita por Schechner (2003). Existem também autores que se
intitulam decoloniais ou descoloniais, mas ambas as linhas se encontram em intensa discussao
nos dias de hoje, conduzidos pelos grupos que dialeticamente reivindicam suas perspectivas
nesses movimentos, muitas vezes liderados por académicos brancos e europeus, pertencentes

aos estratos privilegiados da sociedade.

Interessam-nos sobremaneira o artista e intelectual indiano Rusthom Bharucha, segundo o qual
“a tradi¢do talvez esteja no futuro e a modernidade no passado” '*°. O autor, em seu livro
Theatre and The World — Performance and Politics of Culture faz a critica ao transito
intercultural entre movimentos artisticos europeus e as culturas tradicionais na India analisando
o trabalho de artistas como Grotowski, Barba, Artaud, Brook e Schechner. O que se configura
¢ uma critica a verticalidade com que pessoas de paises ricos se apropriam de técnicas e
simbolos de outras culturas, especialmente de paises menos desenvolvidos economicamente,
muitas vezes sobre um pretexto “intercultural” e “libertario” que apenas faz reproduzir padrdes
de conduta imperialista e colonialista. Paralelamente desenvolve uma conceituagdo sobre as

interagdes intraculturais (BHARUCHA, 2005) — a India, assim como o Brasil é um pais de

130 Anotagdes em relagdo a palestra do autor durante 0 ECUM — Encontro Mundial de Artes Cénicas em 2013.
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dimensdes continentais, € a interagdo entre os diversos povos e estratos sociais que habitam seu
territorio possuem um grau de complexidade tamanho, que necessitaria ser mais bem pensado,
antes mesmo de abordar as interagcdes com outras nacgdes. O autor propde ‘“respeitar as
especificidades das culturas regionais” e “confrontar as identidades culturais em relagdo as
diversas culturas de nossos proprios paises, a fim de entender o que a propria nacao tem de

comum” (BELEM, 2015).

Figura 84 — Fernando Limoeiro preparando Z¢é Potoca. Belo Horizonte/MG, 2001.

Existem ainda leituras dos brinquedos populares da tradi¢do feitas pela academia que a meu ver
sdo exclusivamente utilitaristas na relagdo com os brincadores e com os brinquedos, reduzindo
estes a meros dados cuja funcdo é produzir conhecimento na forma de artigos e dissertagdes e
gerando pouco engajamento do pesquisador no contexto social € econdomico no qual atua. Os
artistas da cultura popular, na minha convivéncia com eles, relatam sempre uma trajetoria de
muita dificuldade, sofrimento e desonestidade intelectual por parte de pesquisadores e poder

publico na forma de érgos de mecanismos de incentivo a cultura e concessdes estatais'>!. Esse

151 A mercantilizagdo seria a resposta? A qualificagdo dos seus agentes? O fortalecimento das suas organizagdes
pelo poder publico certamente faz parte das demandas de boa parte dos grupos da chamada “cultura popular” com
a regularizacdo juridica de grande parte desses grupos, criando assim as Associagdes, € as pessoas juridicas, em
busca de uma maior visibilidade e fomento a essas manifestagoes.
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relato busca levantar uma série de questionamentos em busca de um contorno de uma relagao
um pouco mais €tica com o proprio fazer da pesquisa académica. Limoeiro se coloca de forma

bastante critica em relacdo a academia e diz:

Uma das queixas que eu fago da universidade e a0 mesmo tempo eu me orgulho. E
que o artista popular s6 ¢ homenageado quando vira tese de doutorado, dissertacdo de
mestrado e ai com meu atrevimento de matuto nordestino eu digo: Ei! Nao foi Mestre
Ambrésio que foi na Universidade nio. Vocé foi 1a no Mestre Ambrosio. E vocé que
foi vé-lo. Ele ndo precisou de vocé nio. E vocé que foi fazer o Doutorado e que foi 1a
beber no mestre. Entdo eu acho que as vezes esse pedantismo académico tem de parar
e ceder a sabedoria do povo. Qual é a importancia entio do trabalho académico? E a
pesquisa. E o registro. E a analise. Porque vocé pega os folguedos. A maioria dos
folguedos nordestinos sumiriam. Porque ndo tem registro. E tradi¢io oral. Tem um
mamulengueiro. O filho do mamulengueiro eu ndo sei se vai continuar. Morreu.
Acabou. Todo o folguedo, toda a estrutura do folguedo morrem ali, porque ndo tem
registro. Ai ¢ a importancia do saber académico que ¢ o registro, a analise, o
aprofundamento naquilo que o povo faz. Entdo é muito importante. Eu acho que se
ndo fosse isso, nds teriamos perdido muito do potencial criativo do nosso povo por
falta de registro. Entdo eu acho importantissimo quando alguém ou qualquer estudante
acorda ¢ fazem a sua dissertacdo de mestrado, a sua monografia, a sua tese de
doutorado em cima da cultura popular para registrar e aprofundar. Isso eu acho
importante (LIMOEIRO, 2016).

Ou seja, o que Limoeiro vé com desconfianga ¢ a assimetria na relagdo entre pesquisadores e
as comunidades pesquisadas, muitas vezes marginalizadas e carentes de servigos € insumos
basicos, especialmente quando os pesquisadores nao tem uma aproximacgao respeitosa ou nao
atribuem devidamente os créditos da pesquisa aos agentes das comunidades. Porém, o autor
reconhece a importancia do registro, salientando o trabalho dos pesquisadores e artistas que, a
partir da primeira metade do século 20, configuraram a criagdo de um imaginario nacional,
como Mario de Andrade e Camara Cascudo na literatura, Guerra Peixe, Villa-Lobos e

Waldemar Henrique na musica, entre outros nas diversas manifestacdes artisticas.

Uma das coisas que considero importante ter em vista para falar sobre a relagdo do teatro com
as culturas tradicionais ¢ a trajetdria do padre Anchieta, na capitania de Sao Paulo, hoje o estado
mais populoso e com maior concentragdo de grupos e espetaculos teatrais. Ele utilizava a
imagética dos Autos e Moralidades medievais de autores como Gil Vicente para criar pecas
ideologicas nas quais as divindades indigenas eram execradas, associadas ao mal, ao demonio.
Logo, esse padre passa a escrever suas proprias pegas e seus sermdes que até hoje pautam a
lingua portuguesa. O epistemicidio sobre o qual fundou-se a dramaturgia “nacional” ndo pode

ser esquecido. Sobre isso Limoeiro fala:

Qual ¢ a histéria do teatro no Brasil? Anchieta que tinha aquela cultura fantastica. Um
jesuita, que ¢ um homem de absoluta formagdo. Ele ja descobriu fazendo teatro com
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os indios, os autos. Ele ja entendeu que o teatro era um instrumento de catequese. Nao
estou dizendo que eu sou a favor a transformagéo do silvicola num europeu. Trocar a
religido do indio, mexer na cultura indigena. Acho isso torto. Mas ele descobriu a
forca do teatro. (LIMOEIRO, 2016)

E de fato esse trabalho persiste e se reconfigura nos dias de hoje nas diversas formas do
colonialismo, desde missdes evangélicas, em concorréncia direta com a Igreja Catolica e

mesmo com a Universidade, pelas almas dos povos indigenas.

E importante combater a ideia de que o que é do povo é de todo mundo e ndo é de ninguém!*.
Muitas vezes ndo por ma fé do pesquisador, mas por uma postura epistemoldgica extrativista ja
subscrita no trabalho de pesquisa antropoldgica, era possivel perceber uma indisposicdo e
desconfianca generalizada por parte dos artistas da Zona da Mata pernambucana em relagdo a
Universidade e seus agentes, fenomeno discutido por Virginia Kastrup (UFRJ/CNPq) em sua

133 A problematica,

comunicagdo O método da cartografia e a pesquisa no campo das artes
assim como aponta Kastrup, perpassa justamente a objetificacdo e folclorizacdo dos agentes
culturais e artistas dessas tradi¢cdes por parte dos pesquisadores, em sua maioria, branca e de
classe média. A arte do mamulengo vem-se recriando através do tempo e assim como outros
folguedos, como o bumba-meu-boi, a folia de reis ou o congado, no caso de Minas Gerais,
tiveram pouca penetracdo nas instancias de decisdo estatal e, a ndo ser nas apresentagdes
folcléricas, foram pouco protegidas e perpetuadas pelo Estado, de quem seria o maior interesse
da sua preservagdo, para a composicao da coesdo e identidade nacional. Sao as associacdes

culturais sem fins lucrativos, criadas pelos proprios brincantes, que t€ém sido responsaveis por

manter a tradigao.

O ensino e a transmissdao do conhecimento dessas tradi¢des t€ém sido observados com muita
atencao pelos mestres, pois ndo ¢ incomum que pessoas com pouco ou nhenhum aprofundamento
ou legitimidade dentro das tradicdes se arvorem a realizar cursos, palestras ou oficinas,
apropriando-se, assim, de elementos técnicos e formais dessas tradicdes sem possuir, no
conceito dos mesmos mestres, 0 minimo de aprofundamento e legitimidade necessarios. Além

do desrespeito, corre-se o risco de estar perpetuando uma caricatura das manifestagdes

152 Um mal-entendido nada inocente por parte da industria do entretenimento que através de seus escritdrios de
arrecadacdo distribui de forma desigual o dinheiro relativo a propriedade intelectual das obras de arte, como foi
possivel comprovar pela perda de credibilidade da SBAT — Sociedade Brasileira de Autores Teatrais e do ECAD.
153 Trabalho apresentado durante o seminario Epistemologias: Transversalidades nas Artes da Cena, promovido
pelo Laboratorio CRIA — Artes e Transdiciplinaridade na Escola de Belas Artes da UFMG, no periodo de 03 a 05
de outubro de 2016.
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tradicionais, o que, diferentemente de contribuir para a aproximacdo das pessoas ao valor
cultural das tradi¢des, funciona como um mecanismo de mercantilizagdo que leva a
banalizagdo, ao pOr as pessoas em contato com uma copia esvaziada, utilitarista e formal de

uma manifestagao quando vista fora de seu contexto especifico.

Outro ponto importante a ser discutido sobre as manifestagdes artisticas das quais tratamos
neste trabalho ¢ a questdo da legitimidade. Como se portar dentro e em relagdo as diferentes
tradicoes? Quem sdo os mestres? A quem devemos reportar as nossas agcoes? Quando ¢ licito
ao artista de fora, receber dinheiro pelo conhecimento adquirido dentro dessas tradi¢des? Qual
0 uso respeitoso em releituras e em apresentagdes para institui¢des? Ao longo da minha
trajetoria como pesquisador e artista pude ter acesso a uma gama de trabalhos de artistas de
dentro e de fora do Brasil que se alimentam, direta ou indiretamente, das manifestacdes
artisticas oriundas da Zona da Mata Norte pernambucana, em especial do cavalo marinho, e
perceber como as relagdes se desenham de forma diversa, de acordo ndo apenas com a
abordagem, mas também com a compra das legitimidades, via favorecimento ou

desfavorecimento em projetos culturais.

Muitos sdo os pesquisadores ativos e éticos em seu contato com as tradicoes € manifestacoes
culturais. Como exemplos de trabalhos de referéncia na relacdo entre os brincantes e os
pesquisadores podemos citar o trabalho de Rogério Paulino com a folia de reis de Minas Gerais
e o de Lineu Guaraldo com o Cavalo Marinho de Pernambuco e grupos e pesquisadores de
Recife, a capital mais proxima, como: Cia. Grial, Helder Vasconcelos, Antonio Nobrega e Siba,
sendo que estes dois atualmente residem em Sdo Paulo.. Esses artistas brincantes se integraram
as tradigdes estabelecendo relagdes, ao longo dos anos, com as respectivas comunidades e
artistas. E exemplar também o trabalho da equipe de pesquisadores mobilizados regionalmente
pelo IPHAN, responsaveis pelo levantamento dos Indices Nacionais de Patriménio Historico
Imaterial, resultando em dossiés historicos de relevancia para a criacdo de agdes e politicas

publicas de promogao de seus agentes.

No Brasil, ¢ possivel observar uma dimensdo nacionalista da pesquisa etnografica,
historicamente atrelada a nocdo de criacdo de uma identidade nacional, notadamente pelo
impulso que essa ganhou a partir do primeiro governo de Gettlio Vargas (1937-1945). Sobre

isso Limoeiro faz questdo de salientar a importancia do trabalho de Mario de Andrade, Luiz
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Camara Cascudo e Antonio Nobrega, pois, segundo ele, o tesouro do conhecimento das

tradicdes e manifestacdes populares tradicionais!>*

ainda ¢ muito pouco valorizado, mesmo no
meio académico ou das artes. Para ele, ainda existe um elo fortemente colonial da nossa
intelectualidade e elite artistica com as formas importadas europeias € norte-americanas. Nesse
sentido, Limoeiro faz questdo de ressaltar a sua formacdo antiamericanista, e relembra com
entusiasmo o engajamento politico dos artistas e pensadores da segunda metade do século XX,

assim como de episddios marcantes como a controversa passeata contra a guitarra elétrica, a

qual ele nao aderiu, mas na qual compareceram varios artistas famosos da época.

154 A UFMG vem tentando combater essa invizibildade social com ag¢des pontuais, entre elas a ciragdo de uma
“Formagdo Transversal em Culturas Tradicionais” que conta com formagdes em saberes artesanais,
farmacolégicos, artisticos e filos6ficos dos quilombolas, indigenas, povos de terreiros e outros que habitam o etado
de Minas Gerais.Além disso ha uma reabilitacao dos titulos de “notorio saber”, habilitando esses mestres a exercer
a funcdo de professor nas universidades.
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3 Trupe a Torto e a Direito

Ndo existe arte a favor, arte é contra.
AMILCAR DE CASTRO

O manifesto “A Dramaturgia do Agora” ou “Dramaturgia do Caldo de Cana”!* de autoria de
Limoeiro sumariza sua metodologia de trabalho aperfeicoada no contato com grande niimero
de grupos artisticos, projetos socioculturais e artistas e aplicada sistematicamente na Trupe a
Torto e a Direito ao longo de 20 anos. Tive a oportunidade de viver essa praxis no periodo entre

os anos de 2013-2016 na Trupe a Torto e a Direito.

Figura 85 — Fernando Limoeiro. Belo Horizonte/MG, 2018

155 A expressdo ja esta presente em NICACIO (2003), referindo-se ao trabalho da Trupe & Torto e a Direto.
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A referéncia ao caldo de cana tem o objetivo de sublinhar o carater popular, daquilo que ¢ “feito
na hora”, dessa dramaturgia que busca responder as demandas urgentes dos movimentos sociais
e do momento histdrico. A prerrogativa ¢ de um estudo do homem sobre o comportamento do
proprio homem, como descrito no “teatro cotidiano” '°° de Bertolt Brecht, um examinar
criterioso da condi¢cdo humana em sociedade. Limoeiro afirma que “sé deveria fazer teatro
quem gosta de mergulhar na condi¢do humana” (LIMOEIRO, 2016), acrescento que ndo apenas
um mergulho critico na condicdo humana, mas, nesse caso, com a prerrogativa da lirica e da
poesia, um teatro cantado e contado com versos e melodias do povo brasileiro, ou ainda, como

descrito por Dudu Nicacio em sua monografia:

O que se vé ¢ a tensdo entre o tratamento do dedo cientifico ¢ a necessidade da técnica
artistica. Ou seja, o liame ténue de se fazer um teatro que se proponha mobilizador e
provocador de reflexdo, mas nunca um teatro desinteressado da acuidade estética
(NICACIO, 2003 p.67).

A palavra e o texto teatral desse “teatro de inclusdo social” nao vém apenas do autor, mas do
trabalho conjunto das frentes do Programa Polos. O “o que” falar ¢ dado pela articulagdo com
as frentes de trabalho dos niicleos. E por isso que a Trupe se coloca como “a voz do Polos”. O
Programa ¢ segmentado em Nicleos que realizam a pesquisa-acdo e acdes de mobilizagdo junto
aos diversos segmentos da luta pelos Direitos Humanos'?. E através das reunides, leituras
dramaticas e pelas a¢des de pesquisa € mobilizacdo de cada nucleo que se delimita o campo de

atuacao da Trupe, como descreve Limoeiro em seu manifesto:

136 SOBRE O TEATRO COTIDIANO — “Vocés, artistas que fazem teatro / Em grandes casas, sob sois artificiais/
Diante da multiddo calada, procurem de vez em quando/ O teatro que ¢ encenado na rua. Cotidiano, vario e
anénimo, mas/ Téo vivido, terreno, nutrido da convivéncia/ Dos homens, o teatro que se passa na rua. Aqui a
vizinha imita o proprietario, deixa claro/ Demonstrando sua verbosidade/ Como ele busca desviar a conversa/ Do
cano d’agua que arrebentou. A noite, nos parques/ Rapazes mostram as garotas risonhas/ Como elas resistem, e
resistindo/ Mostram habilmente os seios. E aquele bébado/ Mostra o pastor em sua prédica, remetendo/ Os
despossuidos/ Aos ricos pastos do paraiso. Como ¢ util/ Esse teatro, como ¢ sério e divertido/ E digno! Nao como
papagaios e macacos/ Imitam eles, apenas pela imitacao em si, indiferentes/ Aos que imitam, apenas para mostrar/
Que sabem imitar bem; ndo, eles tém/ Objetivos a frente. Que vocés, grandes artistas/ Imitadores magistrais, ndo
fiquem nisso/ Abaixo deles. Néo se distanciem/ Por mais que aperfeigoem sua arte/ Daquele teatro cotidiano/ Cujo
cenario ¢ arua. Vejam aquele homem na esquina! Ele mostra/ Como ocorreu o acidente. Neste momento/ Entrega
ele o motorista ao julgamento da multiddo. Como/ Ele estava ao volante, e agora/ Imita o atropelado,
aparentemente/ Um homem velho. De ambos transmite/ Apenas o tanto para tornar o acidente inteligivel, porém/
O bastante para que aparegam claramente. Mas ele/ Nao mostra ambos como incapazes/ De evitar um acidente. O
acidente/ Torna-se assim inteligivel e também ininteligivel, pois ambos/ Podiam fazer outros movimentos; agora
ele mostra como/ Eles poderiam ter-se movimentado, para que o acidente/ Nao acontecesse. Nao ha supersticao
Nessa testemunha, ele ndo vé&/ Os mortais como vitimas dos astros, somente/ Dos proprios erros”. Bertolt Brecht
— Poemas 1913-1956 (2001).

157 No ano de 2015 os nucleos de atua¢do eram: Vila Acaba Mundo — Regulariza¢do Fundiaria; Barragem Santa
Lucia — Questao Fundiaria; Serra da Canastra — Questao fundidria; Conceicdo do Mato Dentro — Reparagdo de
Danos Sécio — Ambientais causados pela Mineragdo; Populagdo de Rua.
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Apds reunides e pesquisas com os nucleos atuantes, dou inicio a carpintaria dramatica,
trazendo a estrutura geral do texto e os personagens, esbogados de acordo com o
numero de atores ¢ atrizes envolvidos no projeto. Durante as leituras dramaticas do
texto e nos ensaios, o grupo colabora com novos dados, interferindo, experimentando
e sugerindo novas cenas e didlogos, sem trair o nicleo central por mim proposto
(LIMOEIRO, 2016). '8
Em seu processo de escrita, o dramaturgo trabalha com uma “estrutura geral” em forma de
argumento dramatico que ja contém o germe do conflito a ser desencadeado em cena. E comum
que esboce cenas inteiras ou mesmo toda peca a mao, antes de digitar o texto e iniciar o processo
de reescrita. Além da caligrafia treinada, desenhos, esbogos, partes suprimidas e adicionadas
ficam a mostra no papel. E o gesto inicial do autor que se plasma imediatamente antes de ser
transformado em puro signo e normatizado pela maquina. Essa estrutura que emerge dos
manuscritos € entdo colocada em aberto para que possa ganhar corpo e vivéncia critica. As
ideias sdo postas a prova. A partir do roteiro inicial a pesquisa textual para a criacdo do novo
espetaculo ¢ pulverizada entre os varios integrantes da trupe e agentes do Polos que trazem todo
tipo de contribuicdes e pontos de vista que coexistem e atritam nesse momento da criagdo. O
material vai se desenhando gradualmente enquanto ja se inicia o processo de criacdo das cenas

que funciona a partir de marcas e entradas predefinidas, exaustivamente experimentadas na

maior quantidade possivel de configuragoes.

O teatro de Limoeiro possui pouco espaco para a improvisa¢do em cena do texto e do gestual
das personagens, que sao cuidadosamente desenhados pelo diretor de acordo com o nimero de
atores e atrizes envolvidos no projeto. O fato de o dramaturgo desenvolver uma relagdo de
parceria continuada com o coletivo de atores, um “método construido pela vivéncia”, gera a
seguranga de escrever os papéis de acordo com a tipologia e aptiddo de cada ator. E importante
notar o carater “em construcao” desses textos, que estdo sempre abertos a modificagdo, as vezes
até mesmo nas coxias do espetaculo ou no transporte que leva os atores para os locais de
apresentagdo. Os insights do autor e as impressdes do publico sdo sempre prontamente anotados

e modificados “a quente”. Como diz o autor:

Quando achamos que esta tudo pronto, durante a temporada de apresentagdes, o
publico é convidado a debater o tema encenado e sugerir problemas ndo detectados
durante o processo de elaboragdo das cenas. Por conseguinte, as sugestoes sdo

158 Trecho de Manifesto ainda ndo publicado “A Dramaturgia do Agora: a guisa de apresentagdo” escrito por
Fernando Limoeiro. (ANEXO I)
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anotadas pelo elenco, acrescentadas ou suprimidas do texto, e reensaiadas
(LIMOEIRO, 2016). 1*°

Esse tipo de prética, ao invés de prejudicar o ator, que ja estd com o texto todo decorado e
pronto para reproduzi-lo em cena, fortalece o dominio do ator sobre o texto e sobre sua atuacao
— o ator tem de estar seguro das suas partituras fisicas, vocais € musicais, pois esta ciente de
que havera sempre modificagdes e adaptacdes a serem feitas. E uma forma de atestar e testar a
responsabilidade do ator para com seu material expressivo € 0 seu compromisso com a escuta
e transformacao que acontece na pega e na sociedade. Nas palavras do autor a “apropriacao do
texto pelos atores aumenta a qualidade e a integracdo com a obra, resultando numa atuagdo
fluida, divertida e verdadeira” '%°. A prdxis desenvolvida pelo dramaturgo de “transformar os
conflitos reais em esquetes populares para palco e rua, evitando sempre cair no discurso didatico
» 161

frio representa bem a realidade desses textos, resultando em uma dramaturgia “feita para

os problemas mais prementes vividos pela comunidade” 62,

A pesquisadora Luana Silva Lourengo em sua dissertacdo “As Grandes Lonas do Céu” de 2014
sobre o espetaculo homdénimo da Cia. Candongas (Direcao e dramaturgia: Fernando Limoeiro)
analisa o potencial da arte de ser ao mesmo tempo lirica e politica, ou ainda “poética e politica”.
Nesta dissertagdo, por outro lado, optamos por levantar questdes no campo da interagao
intercultural, e do processo de criacdo do autor. Enquanto correntes de artistas e pensadores
(formalistas, simbolistas, expressionistas abstratos) postulam que a arte ndo deve ser
instrumento e nem se subordinar a nada — segundo esses, a arte deve ser “por ser”’, sendo essa
caracteristica intrinseca ao objeto artistico, seja na performance, nas artes plasticas ou na forma
que tomar. Outras correntes radicalmente opostas (realismo socialista, construtivismo,
concretismo) acreditam na subordinacdo da arte e das formas de expressao as ideologias ou em
favor de uma préxis revoluciondria ou, por outro lado, estritamente baseada no interesse
mercadologico. Parece-nos pertinente a existéncia de uma arte teatral ao mesmo tempo
engajada e poética — assim como tantas outras manifestagoes nao deixam de ser uteis quando

poéticas, e vice-versa, cada qual em seu contexto, ou sequer apresentam qualquer relagdo com

13 Trecho de Manifesto ainda ndo publicado “A Dramaturgia do Agora: a guisa de apresentagdo” escrito por
Fernando Limoeiro. (ANEXO I)

160 Trecho de Manifesto ainda ndo publicado “A Dramaturgia do Agora: 4 guisa de apresenta¢do” escrito por
Fernando Limoeiro. (ANEXO I)

161 Trecho de Manifesto ainda ndo publicado “A Dramaturgia do Agora: a guisa de apresenta¢do” escrito por
Fernando Limoeiro. (ANEXO I)

162 Trecho de Manifesto ainda ndo publicado “A Dramaturgia do Agora: 4 guisa de apresenta¢do” escrito por
Fernando Limoeiro. (ANEXO I)
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essa dicotomia. Posicionamo-nos a favor de uma arte que pode ser sim utilitiria e manter todo
seu lirismo como questiona Lourencgo (2014) e cremos que de uma maneira ou de outra, mais
ou menos utilitaria, ela sempre ¢ depdsito de contetido politico e ideologico, sendo, portanto,
impossivel dissociar sua forma de seu contetido ou mensagem. Eu acredito que a arte, ainda que
ndo sirva a “algo”, certamente serve a “alguém”, tem interesse e enderego de classe e ¢ um
fenomeno cultural, de cunho ideoldgico de grande relevancia visto a necessidade de sua

ferrenha repressao e desarticulagdo em regimes de excecao.

O escritor pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto que engavetava um verso anos antes de
revé-lo e retrabalha-lo, costumava dizer que “escrever ¢é reescrever”. Tal afirmacdo ¢ util para
pensar o processo de escrita da dramaturgia de Limoeiro. A demanda por agilidade na criagao
das montagens e a repeticdo de temas como violéncia contra a mulher, questdo fundidria ou
desigualdade social demonstram a eficiéncia do método da repeticdo. Repetindo e retrabalhando
0s temas, as estruturas e os versos, ¢ possivel verificar constantemente a eficiéncia deles com o
publico. Nao € raro que um trecho ou cena de alguma pega sirva de mote para a criacao de outra
dramaturgia como foi o caso de A Queixa (2014). O epiteto “no namoro € um grito, no noivado
¢ um tapa, no casamento € um tiro”, que encerrava o texto da peca Ele é ruim, mas é bom (1998)
também da TTD!% foi o ponto de partida para a criagio da peca de mamulengos. No espetaculo
A Queixa (2014), construido por demanda do COMSIV, 6rgao do Tribunal de Justi¢a de Minas
Gerais responsavel pelo enfrentamento a violéncia contra a mulher, os “conflitos reais” sdo
transformados em um teatro comico e popular através da linguagem do mamulengo. Logo no

prologo, a musica de abertura, uma marchinha carnavalesca satirica:

Se casamento fosse bom
Ninguém iria separar
Nao precisava documento
Nem carecia testemunhar

A composic¢ao original e irénica de Dudu Nicacio, que estreou sobre o olhar desaprovador do
paroco local se ajustou posteriormente, na remontagem e o escarnio foi trocado pelo tom

conciliador:

Todo amor é 0 mesmo amor
Quando a gente principia

Mas se houver um desencontro
Procure outra alegria

163 Sigla de Trupe a Torto e a Direito
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Rosinha terminou o namoro com Zé Brasil, mas este ndo aceita o fim e vai fazer de tudo para
té-la de volta: chantagem, ameacas, até o uso da violéncia. Quitéria, o Diabo, Simdo e outros
tipos caracteristicos do mamulengo se envolvem na questdo, ora incentivando, ora demovendo
Rosinha de prestar uma queixa contra o criminoso numa Delegacia da Mulher. A encenacao
recorre ao humor para estabelecer uma relacdo “distanciada” (BRECHT, 2005) com o
espectador. A utilizacao dos bonecos e de “formas animadas” (AMARAL, 1996) por si s6 ja
redimensiona as relagdes simbolicas de quem assiste a representagdo: aquilo que seria

intoleravel, se representado com atores de carne e 0sso, torna-se toleravel, e até mesmo hilario

quando encenado no mamulengo.

Apoés ser assediada pelo Cabo 70, Rosinha se desespera, “Desisto dess’d Queixa!”
(LIMOEIRO, 2016) e cai em prantos. Quitéria entdo convoca Zé Mateus “Z¢ Mateus, faga
alguma coisa.” Zé Mateus pede um acompanhamento musical ao sanfoneiro que toca o tema
“Delicadeza” de Chico Buarque, unica citagdo musical feita sem adaptacdo na peca e entdo
tenta consolar Rosinha: “Rosinha, me escute, ndo liga pro que esse bigode de arame disse nao”
(LIMOEIRO, 2014). A principio parecia contraditorio, inferir que nem todo homem seria
violento, grosseiro e machista e que outros homens, nesse caso personificado pelo Z¢ Mateus,
seriam delicados, romanticos e cavalheirescos por contraponto, porém com o tempo € a
recep¢do do publico, notou-se que isso relaxava a plateia e melhorava a fruicdo das ideias
apresentadas que se seguiam, evitando assim, a banalizacdo do mau e do sofrimento da boneca

em cena fazendo com que essa modificacdo do texto se mantivesse.

POLOS - T.U - UFMG
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Figura 86 — Gabriel Couto no Espetiaculo A Queixa. Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte,
2016. Foto: Fabiano Mendonga.
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O espetaculo de mamulengos também foi apresentado para professoras e alunos de creches e
escolas de educacgao basica da zona rural de Concei¢ao do Mato Dentro. As criangas, com idades
que variavam entre trés € onze anos ndo conseguiam se ligar ao sentido da trama, mas
permaneciam encantados com a vida dos bonecos. O prologo do espetaculo foi apresentado em
sua versao mais curta. As figuras do Mateus, do Diabo ¢ da Morte causavam uma onda
irreprimivel de espanto, € em alguns casos, de choro por causa de seus movimentos bruscos.
Para evitar isso, optou-se por mudar a movimentagdo e o jogo das figuras que se tornaram,
inclusive, menos grotescas e sexualizadas. Essa forma de adaptacdo tornou-se entdo uma nova

forma de “brincar” com o espetaculo, que seria 1til para apresentacdes com publico infantil.

Surgiu a necessidade de criar um desfecho para peca, que fosse propositivo no combate a
violéncia intrafamiliar. A realidade ¢ a insuficiéncia de delegacias da mulher para atender a
todos os crimes e a ineficacia das medidas protetivas, além das contradi¢des mais gritantes
como os atendimentos feitos por homens nos quais as mulheres sao desencorajadas a denunciar,
porém a postura adotada pelo autor e pela Trupe mesmo assim € pela denuncia e pelo
enfrentamento. Nas palavras do autor, o teatro nesses moldes ndo deve apenas “mostrar apenas
como a vida ¢, mas também como ela pode ser”. Surgiu entdo a ideia de criar dois finais, que
logo foram acrescidos de um terceiro, e, por fim, sintetizados em dois finais subsequentes — o
publico tinha a oportunidade de conhecer os resultados das escolhas de Rosinha, no caso a
denuncia e um futuro incerto, ou o siléncio, seguido de sua morte. O processo durou meses de
trabalho de reescrita antes da versdo acabada que ainda seria trabalhada nas improvisagoes. A
quantidade de entradas e saidas de bonecos tornou-se dificil de administrar, foi quando se optou
pelo uso de titulos para cada cena a maneira Brechtiana. A partir de entdo se tornou mais fécil
mover as passagens ou entremeses'®*, movendo-as e trocando de lugar facilmente, além de

sanar a confusdo a respeito de quais bonecos estavam ou ndo em cena em qual momento da

peca.

164 Passagens ou entremeses € como sdo chamadas as cenas e historias curtas que compdem o mamulengo.

“Entremes” tem relagdo com um tipo de dramaturgia que se apresentava em jantares, com pequenas cenas, entre
os momentos da refeicao.
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Figura 87 — Fernando Limoeiro: assemblage. 2012.
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3.1 O Mamulengo Mandacaru Sonhador

Habilidosos manipuladores que sdo, trataram logo de dar vida aos bonecos.
Examinaram as articulagdes, roupas, textura da madeira, peso, tudo enfim. Durante
horas desfrutaram e apreciaram o folguedo. Era realmente outro o universo daqueles
fantoches. Como outra era a magia que lhes dava vida.

LIMOEIRO (1982)

Aportamos finalmente no Mamulengo Mandacaru Sonhador - MMS do professor Fernando
Limoeiro criado a partir das experiéncias pregressas do diretor com grupos de mamulengo
dentro e fora da tradicdo, em especial no periodo que exerceu a funcdo de folgazdo e
contramestre no mamulengo de Mestre Soldén. Abordaremos alguns dos elementos que
constituem o Mamulengo Mandacaru Sonhador para levantar comparagdes entre suas figuras,

formas e procedimentos e os de outros conjuntos artisticos andlogos.

O MMS nasceu no interior da Trupe a Torto e a Direito - TTD, no ano de 2013 na cidade de
Belo Horizonte, e ¢ sediado no sexto andar da Faculdade de Direito da UFMG. O objetivo ¢
trabalhar com a releitura teatral de elementos do brinquedo tradicional, dentro de uma
dramaturgia que visa a mobiliza¢@o social e o trabalho junto as comunidades e ao Programa
Polos, influenciado pelo trabalho de artistas como Bertolt Brecht e Augusto Boal. A 77D, além
ser um programa de extensdo, possui também um viés de pesquisa e formagdo de seus
estagiarios, que se capacitam a exercer acdes multiplicadoras em oficinas e exercicios cénicos
desenvolvidos junto as comunidades atendidas pelos nucleos do projeto, como € o caso do
Grupo Morro Encena, do Aglomerado Santa Lucia, em sua peca O Marido que comprou uma
bunda a prestagdo (2013, Dire¢do e Dramaturgia: Fernando Limoeiro). O trabalho da 77D
irradia agdes na cidade de Belo Horizonte, fazendo derivar outras iniciativas semelhantes,
capacitando atores e fomentando a criagdo de outros grupos de arte mobilizagdao, como € o caso
do Mobiliza SUS, do Grupo de Arte Mobiliza¢ao da SLU e do Grupo de Arte e Mobilizagao

dos Correios.

O boneco de mamulengo, neste estudo, ¢ colocado entre os conceitos de tradigcdo e releitura
cénica ou, ainda, de reinvencio. E impossivel de se recriar, em uma apresentagao formatada
para eventos culturais, a multiplicidade de fatores ambientais que estdo presentes numa
apresentacdo num sitio, fazenda ou zona rural, para seu publico especifico. Sdo fendmenos
completamente distintos, cada um com sua forma de valora¢do e suas proprias contradigdes

inerentes. Sobre essa questdo da releitura Limoeiro fala:
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Af era tudo bebendo na forma que o povo faz mamulengo mesmo. Mesmo que seja
uma releitura. Tinha muito movimento que eu copiava. Marcagdes. E ao mesmo
tempo também a gente tinha muito cuidado de ser didatico, pois como o povo daqui
nao conhece mamulengo, o mamulengo ficou mais no Nordeste, a gente tinha a
preocupacdo de dizer “isso ¢ um folguedo brasileiro e é nordestino, mas ¢ o Brasil e é
assim que se faz boneco no Brasil. O boneco popular brasileiro ¢ feito assim. Entdo,
todos os espetidculos sempre tinham esse lado didatico que a gente permanece
(LIMOEIRO, 2016).

Sobre a questdo da tradicao e da reinvengdo ele conta que “¢ claro que vocé€ pode reinventar,
vocé inova para construir um espetdculo de mamulengo, mas de preferéncia ndo fuja dessas
normas, invente dentro delas” (LIMOEIRO, 2016), ou seja, o professor conta sobre a releitura
da cultura popular como uma re-existéncia, a cultura popular s6 existe se ela for perpetuada e
re-existir. Logo ndo existe um preciosismo quanto a persisténcia ou ndo de alguns materiais
técnicas ou elementos. Existe sim um indice critico constantemente atualizado pelos
participantes da brincadeira que deve ser sempre recriada. Limoeiro diz que o mamulengo da
tradicdo tem que ser visto sempre em contexto. O autor acredita na releitura e na utilizacao
didatica da estética do mamulengo. Conta que teve acesso ao canone da tradi¢cao, mas que, como
o contexto ¢ outro, ele acontece efetivamente nos sitios e na zona rural de Pernambuco. A
contextualizacdo induz a forma de apresentagdo do folguedo. No Sudeste ele prefere uma
abordagem didatica. Limoeiro evita ao maximo a sacralidade na concep¢do do seu mamulengo
e se distancia de uma nogao de pureza, pois sempre existe uma releitura, um retrabalho daquele

que aprende como que faz. Em suas palavras:

Essa sacralidade eu nunca tive porque eu acho o seguinte. Ai € meu espirito que eu
peguei, como um homem que bebeu na arte popular. A arte popular ¢ iconoclasta,
irreverente. Ela ndo tem esses canones. Tanto é que vocé veja. O mamulengo para
funcionar bem, ele funciona muito melhor na regido do que fora dela. Porque os
codigos de humor, as gags, tudo ¢ muito ligado a comunidade, a regido. Isso nao deixa
de ser engragado porque as marcagdes, os movimentos dos bonecos, a poesia do
movimento transcende as questdes geograficas (LIMOEIRO, 2016).

Essa questdo ¢ central nesse trabalho, como a mudanca de cddigo se da entre o publico rural e
o publico urbano ou ainda nas viagens internacionais e intercambios com outras culturas. O
mamulengo ainda assim consegue prender a aten¢do do publico pelo dinamismo das passagens,
pela beleza escultorica dos bonecos, pelo movimento e pela coreografia das figuras. Mesmo
que a pessoa ndo se conecte com a histoéria ou com os tipos e o humor das piadas, o tempo e a
velocidade do jogo e a esperteza das personagens, prendem a atencdo, mesmo de pessoas de
outras culturas que ndo conseguem entender a lingua falada ou os simbolos apresentados no

mamulengo.
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Um episddio memoravel ocorreu no Sitio Histérico do Cavalo Marinha de Z¢ de Bibi, em Gloéria
do Goitd/PE. Os moradores locais e especialmente os bébados e as criangas, todos conversavam
com os bonecos durante a apresentacao, respondendo as provocagdes e impropérios das
personagens, deixando os espectadores a vontade para interromper as cenas ¢ a fala dos bonecos
para falar sobre suas impressdes, dizendo que gostaram de um personagem ou detestaram o

outro. Sobre isso Limoeiro fala:

E uma das coisas que eu acho muito importante ¢ a presencga de espirito. Mesmo textos
e historias que eles fixaram, que eles aprenderam com outros mestres, mesmo
passagens que ja estdo estruturadas dramaturgicamente eles misturam com o
momento, porque para o mamulengo o publico € total. O publico intervém, ndo
intervém aqui porque ele tem a pratica de assistir calado a apresentacdo. Ja o
mamulengo no seu lugar natural, no seu habitat. Ele, nossa! O cara vai: “O, mete uma
porrada nessa nega ai que ela t4 muito chata!” o boneco “TAC!” ¢ interveng@o tempo
todo. “O, esse coronel ai é muito safado!” o cara inventa, o cara intervém na obra.
Quando vem para ca ndo. E mais passivo, nos assistimos e ficamos nos deliciando
com os movimentos (LIMOEIRO, 2016).

Talvez a principal diferenca, no caso do MMS, em relagdo aos espetaculos da tradicao seria sua
estrutura dramatirgica, que se inspira formalmente nas entremeses da tradi¢do, para a criagao
de cenas e ultimamente enredos em espetaculos que duram de 40 a 80 minutos. Ainda sobre a

questdo da releitura Limoeiro diz:

O mamulengo que noés fazemos ndo ¢ o mamulengo folcldrico, é uma citagdo, ¢ uma
recriagdo. Nos somos trabalhadores da arte e agora, o bonito é saber que isso continua.
Do Século XVI até hoje, tem manifestagdes no Rio de Janeiro, que a familia real
trouxe, informagdes europeias de bonecos, o homem-titere. (LIMOEIRO, 2016)

Limoeiro destaca a importancia do “rigor” como principal fator da releitura cénica. O rigor ¢ a
ferramenta mais importante para medir o teor da apropriacdo para saber quais os limites do
estilo e da forma devem ser mantidos para ndo trair uma essencialidade da forma. Nesse sentido,
0 Mamulengo Mandacaru Sonhador e a Trupe a Torto e a Direito buscam qualificar seu trabalho
com o contato direto com os mestres. Apenas no contato vivo, em tempo real com as
associagdes dos mamulengueiros e com os mestres da tradi¢do ¢ possivel estar a par da
discussdo ética sobre a reprodugdo dessa estética e dessa forma de se fazer, de se criar e de se

brincar o Teatro de Bonecos

O que hd de mais contrastante nesse mamulengo em relacdo a outros ¢ a questdo dos
manipuladores. No teatro de mamulengos tradicional a manipulagao ¢ realizada por um mestre
auxiliado por folgazdes ou ainda um contramestre, enquanto no MMS, os bonecos sdo

manipulados pelos atores estagiarios da Trupe. Outra diferenca importante de se notar ¢ a
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constru¢do e acabamento da tenda ou “torda” que apresenta menos materiais bricolados em sua
constituicdo e ¢ ligeiramente maior, feita de uma estrutura metalica, chega a comportar de 4 a
10 atores se revezando na manipulacdo dos bonecos e na execugao da trilha sonora ao vivo. O
MMS pela sua profusdo de figuras e personagens € propicio para a didatica da manipulagdo dos
bonecos de luva, sendo que cada ator consegue exercitar o seu trabalho em mais de uma
personagem. Os bonecos se multiplicam a cada oficina de construgdo e manipulacdo, dentro e
fora do ambiente de trabalho da Trupe e se recriam nas maos dos diferentes grupos, como

reflexos das imagens do brinquedo popular, como ¢ o caso do Grupo Murion em Araguai/MG,

que, hoje, também possui seu mamulengo.

Figura 88 — Oficina de Mamulengos Criacdo e Montagem. Grupo Murion, 2010; Figura 89 — Oficina no
FESTIVALE. 2004.

Monta-se a tenda e, depois de fixado o texto, comecamos a brincar com as personagens,
improvisando respostas, encurtando as falas e transformando-as em um jogo rdpido de “bate
pronto”, em busca de uma releitura mais regional dos didlogos. Essa ¢ a melhor forma de acertar
a combinacao de timing comico das piadas e o jogo especifico do boneco: testando em cena, e
de preferéncia com publico. Os bonecos sdo improvisados de forma dialdégica — ha sempre
alguém de fora da tenda conversando, ora com o ator, ora com o boneco. O olhar externo ¢ de
extrema importancia. Algumas questdes praticas sao observadas: Se a voz e o movimento dos
bonecos estao sincronizados; Se o timbre de voz utilizado pelo manipulador “cabe” ou “faz
viver”’; aquele boneco, caso contrario algo fica “estranho”, uma voz “descolada” e se os bonecos
ndo estdo afundado ou em algum momento balancando a tenda, pois o balangar da tenda remete

a materialidade do brinquedo, distraindo a atencdo da fantasia e do sonho.

Uma constante nas apresentacdes sao os momentos de musica e movimento, usados para

recobrar a atengdo e divertir a plateia, nos quais ¢ possivel observar, através das reagdes do
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publico, a universalidade desse tipo de linguagem — o publico que ndo se envolve com a historia
narrada, por uma razao ou outra, acaba prestando atencdo a danga dos bonecos. Diferentemente
da tradi¢do, que utiliza basicamente os ritmos do forré pé-de-serra: forro, baido, xaxado, xote,
arrasta-pé — a 77D lanca mao de uma miscelanea de ritmos e referéncias musicais para compor
os baianos de cada personagem'®®. Essa pluralidade de referéncias ajuda a manter a atencio do
publico pela constante oferta de novidades para os sentidos. Na cena de briga entre Simao e Z¢
Brasil em 4 Queixa (2014), o tema de Rocky o Lutador foi escolhido em detrimento de um
baido acelerado tipico, devido a sua facil identificagdo pelo publico da cidade — o recurso de
cdmera lenta e os comentarios do boneco do Z¢ Brasil, que narra a propria surra que esta

levando, adicionam a comicidade da cena.

Figura 90 — Z¢é Mateus no espetaculo A Queixa, da TTD. Belo Horizonte/MG, 2016.

J4

Na tradi¢do do mamulengo o “Mateus” € a figura que contracena com os bonecos ao lado de
fora da tenda. No Mamulengo Mandacaru Sonhador, o ‘“Mateus” representa as funcdes

tradicionais de sanfoneiro e “escada”, como acontece no mamulengo tradicional de Z¢ Lopes

165 Desde o tango a musica classica, a ritmos regionais como o carimbd € o congado e, ainda, a ritmos
contemporaneos como o arrocha, o funk carioca e o drum’n bass, todo o universo sonoro dos atores-criadores ¢
aproveitado e recriado em favor da dramaturgia da peca.
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de Gloria do Goitd/PE e no de Z¢é De Vina de Lagoa de Itaenga/PE, nos quais a personagem
ndo usa maquiagem. Mas ao mesmo tempo faz também a fungdo de palhaco, presente nos
brinquedos mais atuais, como o do mamulengueiro Chico Simdes, do mamulengo Presepada
de Brasilia/DF e o mamulengueiro cheiroso'®®, do mamulengo Cheiroso de Aracaju/SE. No
MMS o “Mateus” pinta a cara de branco, e apresenta numeros comicos antes, durante e depois
das passagens, além de, a cada apresentacao, representar, junto de “Rosinha” sua contraparte
feminina, um prologo explicando as origens do mamulengo, a personagem intervém em
diversos momentos da peca, tocando, dangando, interagindo com o publico e os bonecos,

declamando ou cantando um interlidio musical.

“Z¢é Matheus” ¢ o nome dessa personagem que interpretei durante quatro anos e que estreou
junto com MMS no espetaculo Tanta gente sem casa, tanta casa sem gente (2013, Dramaturgia
e Direcdo: Fernando Limoeiro): utiliza maquiagem farsesca em forma de méscara branca sobre
o rosto, sobrancelhas estilizadas em forma de espinhos, representando uma personalidade forte
e génio explosivo. Construi sua corporeidade a partir dos movimentos da capoeira’®, dos
animais e da energia e atitude fisica oriundas dos proprios bonecos. Além disso, seu nariz ¢
pintado de vermelho, tendo sido concebido desde o principio por Limoeiro como uma espécie
de palhago diferente do clown das escolas de circo e mais referente aos palhacos de circos do

interior e feiras.

166 Retirado de anotagdes do caderno de campo: mamulengo Cheiroso de Aracaju/SE, circulando pelo SESC, em
apresentacdo na Praca Sete em Belo Horizonte. O palhago Cheiroso, mestre do folguedo realiza um numero
introdutorio, dangando forr6 com uma boneca em tamanho natural seguidas por duas passagens curtas
aproximadamente 15 minutos. Chamou a aten¢éo o fato de a maior parte do tempo das passagens ser ocupado por
brincadeiras e provocagdes langadas pelo bonecos aos transeuntes: o “careca”, o “gordinho”, o “Neymar”. O
Mamulengo Cheiroso ¢ nascido no contexto urbano de Aracaju e se alimenta do imaginario urbano, dos clichés
midiaticos, do mundo das celebridades tendo em vista sempre 0 jogo com o entorno.

167 Tanto no meu “Zé Mateus”, quanto no “Mateus da Lelé Bicuda” de Chico Simdes, é possivel perceber
elementos da sintaxe de diversos brinquedos tanto em sua fala, quanto em sua movimentago. E interessante notar
que os atores possuem formacdo profissional em atuacio, e influéncia direta da antropologia teatral de Eugenio
Barba. Chico Simdes inclusive faz parte da ISTA de Eugenio Barba, onde desenvolve a pesquisa “A Arte Secreta
do mamulengo”. O mamulengo Presepada, além de um ntimero de ventriloquismo, comum a muitos mamulengos,
tem em seu repertdrio espetaculos oriundos de pesquisas de campo e trocas com mestres de diversas tradi¢des
como o bumba-meu boi em Bumba meu mamulengo (2005) e o cavalo marinho em A chegada do mamulengo no
reino do Cavalo Marinho (2016), sendo que nosso encontro em Gloria do Goita deu-se justamente em fungdo do
projeto de pesquisa e circulag@o desse segundo espetaculo.
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Figura 91 — Encontro de Limoeiro com Mestre Satiba na oficina de seu filho, Bibiu. Carpina/PE, 2018

E importante falar como a minha experiéncia “botando” o Mateus no MMS se modificou a
partir do contato com outros artistas de Pernambuco, em especial com Mestre Satiba'®®, que me
seria apresentado por Limoeiro em Belo Horizonte, em 2015, por ocasido da turné do projeto
SESI Bonecos. Esse projeto realiza turnés de circulacio do trabalho de mestres do mamulengo,
exposicdes e visitas guiadas de cunho pedagdgico e venda de bonecos e palestras com os
mestres por todo o Brasil. Nessa ocasido conversamos longamente, entre uma “talagada” e outra
nos bares da Praga da Estacdo. A certa altura da noite, Limoeiro me apresentou a Sauba como

o0 “Mateus” de seu mamulengo, disse que quis um Mateus “parrudo, por que estava cansado de

miséria” e pediu a Sauba para me aconselhar sobre como botar a figura. Sauba se dispos

168 Nas palavras de Limoeiro: “A tenda tem mestre, contramestre e folgazao e fora os musgos e o0 Mateus. Quem
¢ 0 Mateus? Geralmente até o proprio sanfoneiro que ¢ o Mateus que vem de qué? Do bumba meu boi. Migra. Os
folguedos populares, migram elementos de um para o outro. O que faz muito bem. Entdo o Mateus nosso ¢ o
Gabriel Coupe. Como eu sou nordestino eu quis um Mateus forte, parrudo, para poder “botar” o arquétipo do
Mateus. Entdo, isso ¢ a verdade e quem é Satiba? Eu contei a historia, apresento para o Gabriel Coupe ¢ o Miguel
da Matta Machado, nés tomamos cachaga com Sauba e Sauba da uma aula para o Gabriel sobre o que ¢ um Mateus
de mamulengo, em plena Praca da Estagdo estd Sauba ensinando, passando dadivosamente como deve ser.”
(LIMOEIRO, 2016)
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prontamente a mostrar os principios da atuacdo do Mateus no Bumba meu Boi, e no Maracatu
e sua contraparte no mamulengo. Segundo Limoeiro e Sauba, munganga significa “fazer careta
com o rosto, o corpo, a voz ¢ a atitude”. A indicacao de que o corpo e a voz fazem caretas ¢
expandida para a “atitude” do brincante que estd sempre a se queixar e corcovear, batendo os
pés com forca no chdo, agindo como se carregasse um grande peso nas costas. A diferenga
estava na munganga acentuada no personagem do bumba meu boi e maracatu, acentuadamente
na voz, um gemido e lamentagdo extenso e grotesco, assim como ¢ possivel verificar também
no cavalo marinho, os gestos, caretas e falas sdo mais externos e engracados, enquanto no
mamulengo o Mateus além de sanfoneiro deve “fazer a escada” dos bonecos nas passagens,
respondendo de “bate pronto” as glosas e atuando de forma mais contida e cotidiana. Tudo isso
exemplificado com o corpo e a voz por mestre Satba durante sua explicacdo numa verdadeira
aula de munganga, o objetivo era deixar bem claro a estética dos folguedos, seus lugares de
existéncias e de expressao distintos, e como o brincante pode e deve agir. A partir desse contato
outros elementos foram agregados na interpretagdo como a “munganga”, o gestual, a voz, o
corpo e as caretas corporais ensinadas por mestre Sauba e inspirados no “Mateus” e na

“Catirina” do bumba-meu-boi, que teriam migrado para o maracatu rural e o cavalo marinho.

Na construgao dos bonecos € possivel ver uma grande diferenca entre os artistas espalhados
pelo territério nacional. O MMS possui um acervo de mais de 60 bonecos misturando tipos da
tradicdo e figuras urbanas, construidos ao longo de diversas montagens e oficinas. Apenas um
nimero reduzido dos bonecos participa das apresentagdes. A principal técnica utilizada pelo
MMS ¢ a construgdo com isopor de alta densidade e material reciclado, carinhosamente
apelidado de “mamulata”, pois as cabegas utilizam como base uma lata de comida de gato.
Ap0s a escultura do isopor, a cabeca recebe camada apds camada de papel e cola que serdo
recobertas de massa epoxi, que entdo serd lixada para receber a pintura e o acabamento. A
cabeca e as maos, partes principais do boneco de luva, sdo entdo colados com cola de contato
ao timdo, que ¢ uma roupa simples do boneco, semelhante a uma camisola, comumente feita
com chitdo. As maos dos bonecos do MMS sdo de couro ou madeira, utilizando processos de
moldagem desenvolvidos por Limoeiro junto ao grupo Giramundo e os figurinos desenhados
em sua maioria pelos alunos das oficinas e pela professora Tereza Bruzzi do Teatro
Universitario da UFMG e seus estagiarios Marcella Bezerra e Edsel Duarte. Podemos fazer aqui
um paralelo com o trabalho do artista Raul Mamulengueiro, de Natal/RN, que possui um show
de bonecos tradicional, mas cujos bonecos incorporam em seu acabamento materiais

contemporaneos, como a resina, o acrilico e a fibra de vidro, dando as figuras um acabamento
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polido e moderno. Assim como Limoeiro, o artista trabalha com figuras da tradicdo e figuras
urbanas. A recriagdo e os incrementos tecnologicos na forma de aderecos (Oculos, brincos e
correntes de plasticos e materiais sintéticos) e de materiais como fibra de vidro e latex na
fabricacdo e acabamento dos bonecos, sao colocados sempre em jogo nos brinquedos populares.
Esses bonecos sdo extremamente detalhados, com brincos, oculos, anéis e todo tipo de
acessorio, o que os torna um pouco frageis para lidar com a pancadaria e agita¢ao caracteristica
das passagens, enquanto os bonecos da tradicdo possuem uma constru¢do mais robusta, que
evidencia a rudeza e simplicidade dos artesaos e trabalhadores da terra que os construiram — a
cabega do boneco “Benedito” construido por Mestre Solon assemelha-se a uma cabeca de
martelo que rebate nas laterais e nos travessoes da tenda causando efeito sonoro percussivo e

comico que agrada bastante a plateia.

Figura 92 — Boneco “Benedito” Ateli¢ de Miro do Boneco. Carpina/PE. 2017.

Existem mamulengueiros por outro lado que em diversos momentos inovaram com materiais,

utilizando o metalon, aluminio, fibra de carbono para criar tendas sanfonadas leves e faceis de
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armar. O revestimento das tendas, nesses trabalhos mais modernos incluem tecidos plotados,
sintéticos, além de tendas completamente desmontaveis com mecanismos retrateis. Hoje em dia
existem tecnologias de todos os tipos incorporadas ao espetaculo. E sobre isso o mestre
Limoeiro fala que nao existe um grande preciosismo contrario a incorporagao da tecnologia ao
brinquedo, e que 0 mamulengo ¢ totalmente mével e ladico e livre para isso. Limoeiro gosta de
citar exemplos de mestre Soldn, quando esteve nos anos 80 na oficina de teatro de Pedro Paulo
Cava, como que impressionado com a qualidade estética da tenda dos oficineiros, feita
profissionalmente por costureiras, com projeto cenografico feito pela produgao local junto de
um cenotécnico. Solon achou sua tenda muito humilde e foi até o Mercado Central e comprou
uma arvore de natal e amarrou a arvore de natal no cenario do seu mamulengo, de forma
completamente natural, teria olhado de fora e soltado uma interjei¢do de aprovagao, a arvore de
Natal no cenario do Sertdo estava coerente e embelezava o todo, seguindo uma légica propria
daquele mamulengueiro, sem a minima preocupag¢ao naturalista.
Para vocés terem ideia da ousadia que tem o artista popular, eu tive a honra de
trabalhar com Solon que foi o primeiro mamulengueiro que assisti quando tinha nove
anos. Solon veio a Belo Horizonte dar uma oficina por causa do Giramundo. Eu devo
muito ao Giramundo, do meu aprendizado com os bonecos ¢ Solon veio fazer o
espetaculo na Oficina de Pedro Paulo Cava. Entdo o mestre chegou e foi ver a minha
tenda. Quando ele viu a minha tenda de mamulengo, a tenda tinha cortina. O boneco
abria a cortina, ia 14 atras e saia do cenario. Ele falou: “E eu vou apresentar o meu? O
meu é uma coisa simploria” e ndo teve demora. Eu apresentei uma noite e a outra noite
era a noite dele. Ele saiu numa loja baratinha de R$1,99, era Natal, comprou umas
arvores de natal com pisca-pisca, botou no fundo da cena e ai a cena acontecia no
Sertdo de Pernambuco, de Quixeramobim e nevava e piscava. E funcionava! Ficou

lindo aquelas arvores de natal em pleno sertdo piscando e caindo neve. Uma coisa
maravilhosa.

Outra pe¢a de mamulengo moderna e jocosa ¢ “Roubaram a Periquita da Mae do Benedito”
(2015, Direcao e Dramaturgia: Fernando Limoeiro) um espetdculo de mamulengos sem funcao
de mobilizagdo social. A personagem Benedito, estd desconsolado, pois alguém roubou a
passarinha de sua mae. O duplo sentido e a safadeza ja iniciam no titulo, pois € a pretexto de
uma experiéncia na linguagem do mamulengo que o espetaculo foi criado. Todo baseado na
musica e em numeros picarescos, a “Periquita” e as personagens que aparecem durante os coros
das musicas sdao todos bonecos comprados em loja de 1,99. A personagem da “Ra” também ¢
um boneco industrializado, acoplado em varetas de madeira pintadas de preto, o choque ¢ de
extrema comicidade. Com o uso da técnica do manipulador € possivel extrair efeitos comicos e
até mesmo de certas sutilezas, mesmo com a forma tosca e pouco articulada com que esses
bonecos ready-mades ou industrializados se movem. O implemento tecnoldgico € facilmente

agregado ao brinquedo sem nenhuma forma de purismo sobre isso Limoeiro fala também:



157

Isso eu acho muito bom no folguedo popular: ndo tem o purismo estético. Ja nos, e eu
digo isso pros meninos, quando fazemos um trabalho desses a gente tem de ter
preocupagio com a manipulagio correta, equilibrada, detalhada. E outra coisa porque
sendo vira o pastiche. Nos ndo podemos SER mamulengueiros populares. Nos ndo
somos isso. Nos somos alunos de teatro que estudam mamulengo e se baseiam no
mamulengo popular para fazer mamulengo. Mas ndo podemos repetir aquilo porque
sendo vira o pastiche. E falso. Entdo nds temos muito cuidado: horas e horas de
aprendizagem de manipulagdo. Horas e horas de construgdo de texto. Horas e horas.
S6 que nos tentamos obedecer aos canones. Nio trair a esséncia do folguedo. E isso
que o nosso mamulengo: mandacaru sonhador faz. O tempo inteiro. Sempre
descobrindo formas, mas sem perder essa mirada, esse foco na arte popular.
(LIMOEIRO, 2016)

Limoeiro utiliza o conceito de pastiche que também ¢ desenvolvido por autores como o norte
americano Clement Greenberg, que fala sobre o ready-made seguindo a discussao de Walter
Benjamin sobre a reprodutibilidade técnica da obra de arte na modernidade. GREENBERG
(1997) acredita que o pastiche se estabelece a partir dos anos 60 com a crise e esvaziamento do
conceito de “gosto”, resultante da apropriagdo das formas e esvaziamento dos conteudos no ato
de reprodugdo em larga escala de produtos culturais para a comercializa¢do. Essa ideia, quando
plicada ao contexto das artes cénicas, faz com que seja um trabalho temerario o de aproximacao
com as formas de culturas exdgenas a sua, e inclusive numa perspectiva intracultural como
apontado por Bharucha. A linha de trabalho da antropologia teatral, desenvolvida por Eugenio
Barba, chama de “erros fecundos” os resultados da onda de trabalhos baseados em apropriacao
cultural dos anos 1960 a 1980 e incentivados pela antropologia teatral. Esses atores e diretores
dispendiam uma energia enorme para se aculturar e absorver valores estéticos e artisticos,
notoriamente de teatros orientais como o topeng de Bali e o kathakali da India e ao final
percebiam que, ao extrairem essas formas de arte de seu contexto, uma parte fundamental do
valor e do sentido dessas expressoes artisticas estava irremediavelmente perdido. Autores como
BHARUCHA (2005) mostram que a maioria dessas tentativas de apropriacao cultural apenas
das formas, leva ao pastiche barato. O tempo de aprofundamento e introje¢do dos conceitos e
formas em novos ambientes empreendidos por esses artistas se mostra curto e os resultados, por

mais bem-intencionados que sejam, rasos.

Outro exemplo, retirado do caderno de campo da minha viagem pelo interior de Pernambuco e
da Paraiba, ¢ de uma sambada de cavalo marinho realizada em Pedras de Fogo na zona
canavieira da Paraiba. A iluminagdo era feita com lampadas penduradas de um poste a outro
pelo alto da rua, como uma iluminag¢ao de quermesse, mas também com lasers e luzes coloridas

e estroboscopicas de fabricacdo chinesa disparando ao mesmo tempo, durante toda a
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apresentacdo do brinquedo. Isso de forma alguma atrapalhava os brincantes e nem as pessoas
se incomodavam com a modernidade dos aparatos. Os trabalhadores do campo ja tém acesso,
assim como os trabalhadores da cidade, aos implementos tecnologicos e pode-se dizer que, de

certa forma, ja houve uma banalizacao desses aparelhos.

Facamos agora uma breve descri¢do das principais personagens. O negro “Benedito” nos
mamulengos da tradigdo muitas vezes ¢ debochado e indolente, desempregado ou cortador de
cana, extremamente lubrico e afeito a boemia. O Benedito da Trupe a Torto e a Direito possui
uma cabeca grande e os olhos grandes e expressivos. Feito na técnica de “mamulata”, o
acabamento e caracterizagdo do boneco lhe conferem uma identidade urbana, sua fala, ainda
embolada, ¢ bastante compassada, favorecendo a diccdo de textos mais longos, comuns na
dramaturgia Limoeiriana. No MMS ¢ a personagem principal, o heroi picaresco das passagens
que representa o trabalhador precarizado em sua resisténcia contra as opressdes cotidianas, uma
espécie de faz-tudo que dependendo do contexto pode ser tanto um operario da construgdo civil

como um trabalhador do campo.

“Simao” ¢ a contraparte do “Benedito”, que seria equivalente, ao Mateus e o Bastido do Cavalo
Marinho, ou ao segundo criado, ou zanni na Commedia Dell arte — sendo ambas figuras que
representam os trabalhadores em oposicao aos patrdes, o primeiro geralmente mais ingénuo,
anarquico e pulsional e o segundo mais malicioso e racional. No mamulengo de Waldeck de
Garanhuns/SP o “Simao “é negro, e faz o papel do primeiro criado, no lugar do “Benedito”,
enquanto no MMS, Simdo ¢ um galanteador, topetudo e canastrao, ao estilo da Jovem Guarda,
com costeletas e vestimentas que sdo como uma caricatura do cantor estadunidense Elvis
Presley. Fala de forma empolada, usando jargdes radiofonicos, num inglés macarrdnico, e tem
o costume de inferiorizar as mulheres, tratando-as sempre no diminutivo como “animaizinhos”,
“bebezinhos”. Um dos recursos que utiliza em sua fala € a terminagdo das tltimas palavras de
cada sentenca com “-ra”. Ex: “gata” vira “gatera”, “casa”, vira “casera”, etc. A comicidade da
palavra que ¢ uma das principais caracteristicas da estilistica limoeiriana difere
fundamentalmente da relagdo extremamente cinética da personagem da tradi¢do que vem e vai
pela forca das toadas e loas, muitas vezes incompreensiveis. No mamulengo de Fernando
Limoeiro a personagem declama, discursa, canta e se relaciona sempre com dicgdo impecavel,
pois a for¢a da dramaticidade se encontra ndo apenas no movimento como também no texto e

no drama exposto por ele.
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Outra personagem importante ¢ “Rosinha”. Nos grupos tradicionais da Zona da Mata, Rosinha
é uma boneca de vara'® que veste uma saia rodada e que nos momentos de danca gira, rodando
a saia e exibindo suas roupas de baixo. Por ser representada quase sempre por homens, sua voz
¢ afetada, e sua atitude demonstra a visdo dos artistas sobre as representagoes de género. No
MMS, as personagens femininas sdo representadas por mulheres, que inclusive tém voz ativa
para modificar a dramaturgia e contrariar os esteredtipos de género. E o par roméntico da
personagem “Benedito” ou de “Simao”, mas se evidencia na constru¢do a diferenga com essas.
A “Rosinha” do Mamulengo Mandacaru Sonhador leva o seu nome as ultimas consequéncias
e possui o cabelo, aderecos e vestimenta cor de rosa e o nariz pronunciado. Por estar presente
na maioria das pegas do MMS seu jogo foi sendo construido pela atriz e musicista Barbara Flor,
o que rendeu a personagem uma qualidade lirica em sua interpretacdo, preenchidas por
melismas, agudos operisticos e solfejos e vocalizagdes estridentes. A continuidade do trabalho
da atriz com esse boneco em especifico torna a personagem apta a maiores improvisagdes junto

ao publico que se mantem cativo da dic¢do ¢ movimentos da boneca.

Figura 93 - Policial. Boneco de vara de Mestre Miro dos Bonecos. Carpina/PE, 2017.

169 B interessante notar nos mamulengos da tradigdo a semelhanga da boneca da Rosinha com as bonecas infantis
e sua despropor¢do em relagdo aos bonecos de luva o que ndo impede que ela se relacione com bonecos construidos
em outras propor¢des ou sobre outros canones escultdricos.
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Outra figura digna de nota ¢ o “Cabo 70, cuja funcdo central na brincadeira do mamulengo ¢
representar a autoridade. Uma personagem que causa a uniao dos bonecos contra sua tirania, o
que por fim leva a ridicularizagdo das autoridades como um dos pontos altos da apresentacao.
Existem outros bonecos que representam as diversas patentes da autoridade policial sobre os
mais variados nomes, o nome “Cabo 70” ¢ especificamente derivado do trabalho de Limoeiro
com Mestre Solon, mas ele também pode ser apresentado com diversos nomes de acordo com
a regido do pais: Sodado, Capitdo Jodo Redondo, Policia ou apenas Cabo. Sao bonecos que
muitas vezes possuem também a construcdo diferenciada, sendo de técnica de vara ao invés
luva e muitas vezes portando cassetetes, sabres e outras armas. E especialmente interessante
notar como o boneco de vara, por ser pouco articulado, se anima com saltos ¢ movimentos em
bloco, apresentando uma manipulagdo mais inflexivel e esquematica que sua contraparte de
luva, porém extremamente precisa e expressiva, causando um efeito cdmico instantdneo na
plateia. Mesmo a personagem ndo possuindo muitas articulagdes, seus deslocamentos e a
picardia das suas interacdes com o publico e com as outras personagens tornam extremamente
engragada a sua participag@o nas passagens. O Cabo 70 do Mamulengo Mandacaru Sonhador ¢
construido com materiais de reciclagem, o chamado “mamulata”, e utiliza a técnica de luva
possuindo um cassetete agregado na mao direita que pode ser manipulado pelo ator. A
personagem ganha contornos psicoldgicos mais complexos nesse caso, executando nlimeros de
canto, de danga, articulando os textos de forma pausada e constante, mas a atitude tiranica e o
estado de animo, muitas vezes exaltado e furioso, mantém-se nas duas personagens cujo
principal mote ¢ ameagar tanto os bonecos quanto a plateia criando o efeito comico. Seu bordao
mais famoso é: “Bato primeiro, pergunto por derradeiro”! Seja no boneco da tradigdo, seja na
sua recriagdo para fins de mobilizagdo social, a figura autoritaria e intransigente do Cabo ¢ uma
das que mais despertam o riso da plateia, seja pela sua atitude desafiadora, seja pelo ridiculo

que espelha a realidade.
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Figura 94 — Fernando Limoeiro: s/t. Desenho, 2016.
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Consideracoes finais

Agora que eu estou partindo, sinto-me como uma catedral gotica cujas raizes estdo
fincadas na terra, mas pelos vitrais passa a luz suprema de Deus!

Madre Gabrielle Andache

Alguns conceitos uteis para apresentar um balango critico deste trabalho sao: releitura,
resiliéncia, reminiscéncia e liminaridade. A releitura como a forma que os mamulengueiros
urbanos retrabalham a dramaturgia e a forma do brinquedo a partir de seus proprios €xodos,
experiéncias pessoais, contato com novas técnicas € materiais, poéticas, demandas comerciais,
vendas de espetaculos para escolas e associagdes culturais. Resiliéncia na forma como algumas
manifestagdes culturais sdo formas de resisténcia e permanéncia de corpos marginalizados e
conceitos corporificados, conhecimento sedimentado de povos africanos e indigenas que
interagiram desde o estabelecimento das primeiras capitanias hereditarias e da colonizagdo do
Brasil. Resiliéncia. O mamulengo nesse caso ¢ resisténcia cultural ao longo do tempo de negros
e indios dentro da cultura oficial (tombado pelo IPHAN) e ao mesmo tempo totalmente a
margem dessa. Reminiscéncias como vestigios dos teatros que aconteceram, relembrando
sempre da efemeridade como caracteristica predominante dessa arte. No teatro de Fernando
Limoeiro, as vozes da ancestralidade e de sua trajetéria, revelam tragos, para o ouvinte atento,
dos mais variados discursos teatrais, habitantes dos diferentes momentos historicos do Brasil.
Liminaridade para falar sobre uma condi¢gdo comum da performance: o limite entre o real e o
ficcional, sagrado e profano, o risco muitas vezes fisico do trabalho, a relagdo intrinseca entre

a arte e a vida da pessoa posta em acao.

Um teatro de reminiscéncias, reencarnagdes, parafrase e hibridagdo na escritura da cena e do
texto — Fernando Limoeiro, o autor que estudamos, a todo o momento revisita suas referéncias
e as remolda em novas formas, seja ao solfejar uma composi¢do musical durante o processo de
criagdo da encenagdo, seja nos jogos verbais entre as personagens. Essa marca que nao se apaga
apesar das transformacgdes, aquilo que resiste apesar da mudanga, gestos, tragos de fala, de
vocabulario, formulagdes, personagens, histérias que sdo recriadas, remontadas muitas vezes
inconscientemente pelo proprio artista, padrdes que s6 se mostram inteiros uma vez que todo o
esquema esta desenhado. As reminiscéncias na obra de Limoeiro sdo especialmente numerosas,

por exemplo, nas recriacdes de musicas que ele escutou nos anos 80, ou nos musicais que ele
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assistiu em Sao Paulo nos anos 70, nas quais, a partir de pequenas mudancas melddicas ou de
tonalidade, ele recria a ambiéncia ¢ a intencionalidade dessas musicas, reformulando toda a
parte estética e de arranjo criando suas proprias composigdes. E interessante observar como o
dramaturgo também se torna compositor de musicas a partir de suas reminiscéncias e das
memorias afetivas e cinestésicas — por ter experienciado ele consegue diferenciar e recriar
aquela musica de outra forma, reelaborada, como se fosse de sua propria autoria. Releituras de
Hair, de musicas da Blitz, versdes de musicas de Mestre Capiba, Tom Z¢, Jorge Ben. Um
universo do primado da palavra totalmente permeado pela musicalidade, o ritmo e a melodia

do baido, do frevo e dos ritmos brasileiros.

Ir a campo, ao encontro do outro. Reconhecer os ditos e ndo ditos, as diferentes perspectivas,
lugares histdricos e sociais nas relacdes. Ler o ideograma, reconhecer as formas da ideologia e
da resisténcia. A ideia de interculturalismo aparenta, na superficie, ser uma ferramenta
historicamente embasada, mas sob uma inspe¢ao mais atenta percebemos, em maior ou menor
quantidade, tracos da ideia niveladora de que “somos todos iguais” ou ainda que “somos todos
um”. As obras derivadas desse tipo de troca niveladora, apresentam um esvaziamento
simbdlico, ja que seu objetivo ¢ a reproducao de produtos culturais. O que se vé é um desfile
de elementos da cultura de grupos marginalizados e/ou minoritarios, apropriados de forma
egoista por grupos hegemodnicos. Dai a necessidade de um inter ou multiculturalismo critico
ancorado nas questdes histdricas, nas visdes locais, buscando trocas mais justas, cobrando dos
grupos artisticos e da academia, uma forma especial de aten¢do a esses fluxos de apropriagdes

e as assimetrias e contradigdes do processo, de um ponto de vista dialético.

Mais perguntas: quais sdo os limites da etnografia (whitenografia)? Ou ainda: quem pesquisa
os pesquisadores? Na convivéncia com as comunidades e os artistas da Zona da Mata Norte de
Pernambuco ¢ possivel notar que os agentes e brincantes relacionados as manifestagoes
artisticas tradicionais sdo resistentes ao assédio sem freio de pesquisadores, vindos de diversas
instituicdes de todo Brasil, assim como de varios lugares do mundo. Muitas desses mestres e
brincantes estdo cansados de responder questiondrios e questionando de fato, qual a pertinéncia
daquilo. Ou ainda, como ultrapassar essa hierarquia entre o saber popular e o académico para

além das politicas publicas e editais?
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As relagdes entre os bens culturais produzidos por extratos diversos da sociedade tém de ser
mais bem analisadas sobre um espectro critico e historico, considerando a luta de classes em
seu estagio atual. Nesse sentido, meu mergulho em dire¢ao as origens das praticas artisticas
reconstruidas no trabalho da cena me levou a tomar dois passos de distancia para cada passo
avancando, ao perceber que nio adianta langar-se a aventura da critica sem dispor de
ferramentas e categorias que possam dar conta da tarefa maior: mudar o estado das coisas e em
ultima instancia, o mundo. Toda cautela € pouca nessa hora, para agir de forma consequéncia e

responsavel, ou como diz o ditado: “Terra alheia, pisa no chao devagar”.

O diretor polonés Jerzy Grotowski disse uma vez que a sintese do teatro € um homem que vé
outro homem, um encontro. Limoeiro diria que ¢ um “homem que se incendeia ao ver outro

homem incendiado”.
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ANEXO I - A Dramaturgia do Agora: a guisa de apresentagdo

S6 deveria fazer teatro quem gosta de mergulhar na condi¢ao humana.

Por tradicdo do teatro popular, a dramaturgia da Trupe A Torto e a Direito ¢ estruturada na
palavra. Nos propomos a fazer um teatro de inclusdo social. Desde os primordios, ha 20 anos
atras, que nosso processo de criacao de texto foi formatado a partir das necessidades do discurso

tematico, proposto pelas frentes de atuacao do Polos.

O processo que resulta no texto - que esta sempre em construcdo - tem inicio pela demanda de
um problema social detectado nas comunidades onde o Polos atua. Como dramaturgo, minha
funcdo primordial ¢ transformar os conflitos reais em esquetes populares para palco e rua,
evitando sempre cair no discurso didatico frio. O método foi construido pela vivéncia. Apos
reunides e pesquisas com os nucleos atuantes, dou inicio a carpintaria dramatica, trazendo a
estrutura geral do texto e os personagens, esbog¢ados de acordo com o numero de atores e atrizes
envolvidos no projeto. Durante as leituras dramaticas do texto € nos ensaios, o grupo colabora
com novos dados, interferindo, experimentando e sugerindo novas cenas e didlogos, sem trair
o nucleo central por mim proposto. A apropriagdao do texto pelos atores aumenta a qualidade e

a integracdo com a obra, resultando numa atuacdo organica, divertida e verdadeira.

Quando achamos que esta tudo pronto, durante a temporada de apresentacdes, o publico €
convidado a debater o tema encenado e sugerir problemas ndo detectados durante o processo
de elaboracdo das cenas. Por conseguinte, as sugestdes sdo anotadas pelo elenco, acrescentadas
ou suprimidas do texto, e reensaiadas. O resultado ¢ uma dramaturgia feita para os problemas
mais prementes vividos pela comunidade, visando atender e dar voz aos oprimidos com os quais

trabalhamos. A isso chamamos Dramaturgia do Agora.

Prof. Fernando Antonio de Melo (Limoeiro)

Diretor e Dramaturgo da Trupe A Torto e a Direito
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ANEXO II — Revista MAMULENGO JULHO/1982 - O QUE SERA QUE DEU NA FILHA
DE RAINHA LUZIA
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O QUE SERA QUE DEU NA FILHA DA RAINHA LUZIA?

Fernando Limoeiro



Para Salba e Alvaro Apocalypse, dois Mestres bonequeiros

Por tras da cocheira da fazendinha de seu Tenério Virgulino, em
Limoeiro, Pernambuco, jazia deitado em leito de musgo e urina,
um velho e grosso tronco de mulungu. Coisa de dez anos dormia
seu sono Gmido. Madeira molinha e pura, propria para esculpir
sonhos e cogumelos.

Na bodega da entrada da fazenda, Saiba o mamulengueiro, to-
mava uma lapada de cachaga meiando o copo.

— Veio brincar por essas bandas, Sadba?

A voz veio de cima do cavalo alazdo de seu Tendrio.

— Hoje ndo. Vim anui so pra ter uma conversinha com o Senhor,
a respeito de madeira prd mode. eu fazé uma encomenda de bo-
neco, |4 pra faculdade de Minas Gerais. )

— Quem diria, hem SaGiba? Quem diria que esses teus bichos de
pau tivessem tanto valor! Vamos fazer um negécio. Tu leva o

tronco € me paga vindo vadiar com teu mamulengo no dia de Sdo
Tenério.

— Ta feito o trato, seu Tenorio. Td até com uma “‘passage’’ nova,
chamada: “CUMERU O PASSO PRETO DA MAE DO BENIDI-
T

— 0i, La: Cuidado pra num ter safadeza demais. L4 em casa s6
tem muié.

— Mas, mamulengo se for decente demais num presta, seu Teno-
rio.

— Num tem nem uma passage com historia de santo? Faz uma
decente contando a vida de S3o Tenério.

Tem, sim senhor — J4 t4 pronta na cachola.
— E qual é o nome Satiba?
— “Cumeru o passo preto da mie de Sdo Tenorio™,

= Gente de mamulengo num tem conserto. Respondeu, garga-
lhando seu Tenério, esporando o cavalo e chamando um dos mais

novos Mestres-de-Mamulengo do nordeste, para ir apanhar o tron-
co.

= Salba, foi mandado para trds da cocheira. L4 estava o tronco
€entenario cevado de urina, gordo e pachorrento como um coro-
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nel nordestino. O calor estava rachando a cabeca, lascando os
beigos da terra, empurrando os bichos pra sombra. Longe, na bei-
rada do agude, uma acaud soltava seu canto, como querendo en-
treter a incleméncia do sol. No agreste sertdo, ao meio dia é uma
espécie de réquiem-ensolarado; muita luz, muita tristeza e o silén-
cio cobrindo tudo com o lengol drido do mormacgo. Quando Sai-
ba foi se abaixando pré passar pela cerca de arame farpado atras
da cocheira tomou um susto e caiu sentado. Pelo que assistia, ndo
sabia se fugia ou parado ficava cumprindo o risco de levar um tiro
e perder o tronco, o que era pior. Ficou parado e virou o tronco
também, igual na mudez, magro de polpa, mais pra graveto do
que tronco. O susto secou!

Quando as (midas meninas sairam, SaGba foi 13. Sentiu a genero-
sidade do tronco e teve uma agradével profecia: O abencoado
tronco, mulungu magico, matéria vida de muito riso pelo sertio
afora! Quantes Beneditos, quantos Tiridas, quantos Tenentes,
quantos Mané Pacaru, quantos Padres, sacristdos, Janeiro-vai-Ja-
neiro-vem, quantas Quitérias e Odetes! E sobre tudo, para honra
e graca da safadeza, faria dois Siméos, arautos da sabedoria ail
e da debochada sensualidade do povo nordesting, os mais safados
e atrevidos dos bonecos do mundo! Pois bem, partiria o tronco
no meio, com a metade faria uma nova “‘casa de farinha’’ e com a
outra os caprichados bonecos, encomenda de um bonequeiro nor-
destino para presentear o acervo do Grupo Giramundo da Univer-
sidade Federal de Minas Gerais. SO ndo sabia o Mestre Saliba, que
um estranho mistério se empossara no tronco. Mistério de den-
gos, mutagdes matutas, puberdades imidas, segredos erdticos, vo-
ragens plbicas, efervecéncias casadouras, desejos morenos, flores
de maracuja com sonhos de laranjeira das meninas de seu Teno-
rio. Mal sabia o Mestre-Mamulengueiro, que aquele tronco con-
tinha o fogo da paixdo brejeira regado pela morena inocéncia sel-
vagem. Diante do tronco, as md@os do mamulengueiro pareciam
enfeiticadas! E ai, agilidade acasalou-se com a perfeicdo e perfei-
¢do com a cachaca. Cachaca saborosa tomada em talagadas com
tira-gosto de caju e sal. Mestre Sadba, qual um Deus, em cuja
obra dionisiaca levasse pitadas de bacante! E no principio foi as-
sim. . . um tronco disforme, jogado na treva e na urina. E vendo
o Mestre-Mamulengueiro que o tronco matéria era sem forma e
vazio, quis gerar forma, luz e movimento. E viu que os seres que
iam ser esculpidos precisavam de um espago e gerou a tenda ou

35
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barraca e batizou-a com o nome “‘Barraca Universal Brincadeira
Nordestina”. E foram gastos duas tardes e manhds em seu feitio.
Depois de pronta a estrutura cobriu-a com érvores e flores de um
fustio estarpado. Foi a manhé e a tarde do terceiro dia. E fez
um fundo com um sol e outro com a luz e as estrelas, que funcio-
nava na base do candeeira. E fez-se a luz, para que os bonecos: nas
trevas ndo habitassem. Foi a manha e tarde do quarto dia. E criou
uma cobra, uma onga & um touro e uma burrinha, todos com arti-
culagbes de fio na boca. E criado foram 05 animais na manhd e na
tarde do dia quinto. Ainda no quinto dia na hora suprema das
trevas, Mestre Saliba, com meia garrafa de Pitl ja sorvida, criou o
Bute, o Ente, Belzebu, o Capeta, o Cdo, & a Besta-Fera. Ou bem
ndo tinha esculpido os chifres e o boneco deu um pulo de metro
e meio! S6 a muito custo conseguiu encontrar a cabega endemo-
niada entre os cavacos de madeira. Por conta do quinto dia, ainda
ficou feita uma alma e uma caveira. No sexto dia, vendo o Mes-
tre-Mamulengueiro que, o que tinha criado era bom, principiou 0
dia de sol escandaloso, criando o rei da sua criacdo, Sim&o, tam-
bém conhecido como professor Tiridd. E o fez sua imagem e se-
melhanga: um mulato esperto, inteligente, engracado, presepeiro
e. . . safado! E com uma lasca do mesmo pedago de Simdo criou
Quitéria, que por ser mulher deu mais trabalho de fazer. E nesse
dia suas mdos sangraram, porque delas sairam, o negro Benedito,
Cabo Setenta, o Tenente, o Padre, o Sacristdo, o Topador, Janei-
ro-vai-Janeiro-vem, Mané Pacaru, T&-pra-ti, Caroca, Topador,
Causo-sérioe o Capitdo Manuel de Almeida. E finalmente exausto
e pleno e feliz de sua obra, na noite do sétimo dia Mestre Salba
descansou, com cerveja gelada numa mesa do Bar do Ninho, na
beira do mar de Olinda, Com os barulhos das ondas o sorriso-ir-
mao de Nana, o Mestre questionava o destino de sua humanidade-
mamulengueira. Em que m3os, em que conferéncia, em que sala,
ficariam guardados seus séres mégicos?

Se pudesse, ndo venderia nunca um boneco seu. Mas, como mos-
trar e manter sua obra, se o primeiro oficio da mamulengueiro é
a miséria? E neste caso, sua-criacdo ia bater na m3o, de quem co-
mo ele, cria e sofre de paixdo-bonequeira. Ele ja tinha escutado
fald de um tal de Mestre Pocalipe, que fazia uns bonecos do ta-
manho de gente, e tdo bonitos que qualquer *'passage’” ficaria lin-
da na boca dos danados. Ouvira falar de uma Cobra Chamada No-
rato, que dava pré engolir mil cobrinhas das de mamulengo. A
cobra de tdo bonita, deu uma pega que chamou ‘‘Cobra Norata®
e quem inventou a historia da Pega, foi um 14 de Raul Bopp. No
enredo; a cobra era um indio enfeiticado e apaixonado que que-
ria casar com a filha da Rainha Luzia. E para chegar até ela, fez
toda espécie de estrepolia e muganga inté que conseguiu. Disseram
também que a pestinha era tdo bonita, que a platéia suspirava

quando os 6io nela butavam. Se formosura tinha de cara e coipo,
na voz entdo esbanjava. As lindas de seu Tenorio, juntando as
trés, nem nos pés dela chegavam. — E olha que eu vi as trés dum
jeito, que s6 Deus sabe! Pediu mais uma cerveja a Nan4, e antes

de tomar o primeiro copo, deu-lhe uma crise de riso que quase se
urinava todo.

— Jé pensou, se o Sim3o safado do jeito que &, cismar de xumbre-
ga com a fitha da rainha Luzia?

E teve nesse momento uma visdo mais engracada ainda. . . Simio
e a Filha da rainha sendo expulsos do teatro de bonecos porque
cederam a tentacdo da cobra Norato e comeram da tapioca proi
bida. E imaginando isso dobrou-se de tanto rir. Todo mundo pen-
sou que ele estava bébado. E foi pra casa dormir rinde e tonto.
No outro dia acordou-se ¢edo e comegou a embalar os bonecos
despreocupadamente. Primeiro desarmou e enrolou a tenda. E
quando foi embalar es bonecos; ficou embasbacado com o que
viu. Embasbacado é pouco para o tamanho do susto. . . os bone-
cos tudo sem calga e a Quitéria nuinha com Simdo trepando nela!
Nem a Morte escapou. O boi estava com o rabo encostado na pa-
rede e os chifres em posicdo de ataque. Salba cocou a cabeca,
tarnou @ cogar mais ainda, e resolveu embalar tudo depressa co-
mo se pudesse empacotar a surpresa do fantastico, com papel. —
Que boneco da gota! Esse Simdo tem parte com o cdo. Bichim sa-
fado da mulestra! — Falou consigo lembrando-se das meninas so-
bre o tronco, duas urinando e uma se rogando. O tronco erotiza-
do para sempre pelos mistérios fogosos das meninas de seu Tend-
rio. Ah! Quando serd o dia de Sdo Tendrio? Matara as meninas
de tanto rir. Matard a fome da que estava se rogando. Sossegara a
vara de seu desejo. Serd Mestre também no corpo dela. — A safa-
deza também é uma cienca-Palavra de Saiba. Quinze dias depois,
a encomenda chegou a escola de Belas-Artes. O mestre Alvaro
Apocalypse fez questdio de receber a encomenda. E no mesmo
dia, junto com o grupo Giramundo, abriu os pacotes.

Habilidosos manipuladores que s3o, trataram logo de dar vida aos
bonecos. Examinaram as articulagbes, roupas, textura da madei-
ra, peso, tudo enfim. Durante horas desfrutaram e apreciaram o
folguedo. Era realmente outro o universo daqueles fantoches. Co-
mo outra era a magia que lhes dava vida.

Finalmente encontraram um espago provisbrio para guardar os
bonecos. Nao perceberam, porém, que junto dali alguns bonecos
do espetdculo “'Cobra Norato’’ estavam, devido aos ensaios, fora

da caixa. Entre eles. . . a filha da Rainha Luzia! Sim3o gargalhou
na dimensdo dos bonecos,



