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Podemos definir o mamulengo, em linhas gerais, como sendo uma forma espe-
cifica de teatro de bonecos, cuja regido de atuagdo mais evidente é a Zona da Mata per-
nambucana. A regido da Zona da Mata estd localizada em uma area entre o litoral e o
agreste de Pernambuco, onde predominam o cultivo da cana-de-agucar e suas usinas
produtoras de agucar e alcool. A histéria do povoamento desta regido se confunde com a
proépria colonizagdo do Brasil e ja na primeira metade do século XVI teria se iniciado a sua
exploragdo econdmica, dando inicio a chamada “civilizagdo do agucar”. (FREYRE, 1967 e
CASCUDO, 1971)

O mamulengo é um teatro do riso que comporta um corpo bem definido de per-
sonagens que encenam “passagens”, isto é, enredos curtos que servem de guia para o
mamulengueiro improvisar, através da combinagdo de recursos diversos, tais como: as
“loas” ou “glosas de aguardente”, que sdo ditas pelos personagens para apresenta-los,
ou como comentdrio verbal de situagGes; a musica, fundamental na representagdo, sen-
do executada ao vivo por um conjunto de tocadores; a presenca do “Mateus”, que se po-
siciona na frente da barraca e faz a mediagdo entre os bonecos e o publico; entre ou-
tros elementos. Na minha opinido, ndo ha como conhecer o mamulengo de forma isola-
da, sem observar a sua relagdo com outras expressdes culturais da Zona da Mata, em es-
pecial com o cavalo-marinho, outra importante expressao coOmica da regido, e também
sem problematiza-lo em relagdo a cultura da cana-de-agucar. Pensando desta forma, no-
taremos que ha um mesmo universo estético, técnico, ético e sociocultural compartilha-
do por estas expressdes (ALCURE, 2007), que implica, entre outras coisas, em suas seme-
Ihangas e diferengas, e também na escolha do emprego de determinados recursos comi-
cos e a sua eficdcia.

A figura do Mateus, por exemplo, pode ser enfocada como um ponto de aproxi-
macao e de distanciamento entre o cavalo-marinho e o mamulengo. Este personagem
é extremamente importante no que, ousadamente, poderiamos chamar de “cultura c6-
mica popular nordestina”, e que tratei mais amplamente em Alcure (2001). Dos perso-
nagens do populdrio nordestino, talvez o Mateus seja, hoje, um dos mais ricos e conhe-
cidos. No mamulengo, entretanto, ndo possui exatamente essas caracteristicas, mesmo
sendo uma referéncia a este personagem, tal como existe no cavalo-marinho. No mamu-
lengo, o Mateus pinta o rosto com farinha branca, no cavalo-marinho, com carvdo. No ca-
valo-marinho, forma a dupla cOmica central na representagdo com o Bastido ou Birico,
relacionando-se com todos os personagens que entram na roda. O Mateus do cavalo-ma-
rinho porta uma bexiga de boi nas maos que usa para marcar o ritmo e para bater con-
tra alguns personagens (como a régua ou o porrete que verificamos em algumas imagens
do Arlequim da commedia dell’arte, ou no Kasper alemao, e ainda no Punch inglés, entre
outros). As fungGes do Mateus no mamulengo sdo as de zelar pela apresentagdo, respon-
der as loas e completar os versos ditos pelo mestre por intermédio dos bonecos, além de
“servir de escada”? para algumas passagens, mantendo-se em posi¢do secundaria, quase
de reveréncia aos bonecos. No caso do mamulengo, as interferéncias do Mateus auxiliam
0 mestre no desenvolvimento de suas a¢Ges comicas com os bonecos, funcionando tam-
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bém como ponte entre estes e o publico. Ele torna-se uma espécie de “apresentador do
mamulengo”, segundo explica¢Bes de Zé de Vina? e Zé Lopes®.

Uma marca do mamulengo é a integragdo do publico, que, na Zona da Mata, re-
conhece seus elementos, dialogando com propostas que lhe sdo familiares de encena-
¢ao. A relagdo entre a area urbana dos municipios da Zona da Mata e sua zona rural é re-
levante para entendermos certos aspectos do mamulengo, principalmente quanto a sua
eficacia coOmica. Por exemplo, as “apresentagdes nos sitios” (zona rural), identificadas pe-
los mamulengueiros como “tradicionais”, costumam durar a noite toda e, por isso, o re-
pertério de um mamulengo é vasto, com muitas possibilidades. Dai a importancia de en-
tender este espaco social singular, que os mamulengueiros claramente identificam, clas-
sificando o tipo de apresentagdo de espetaculo em relagdo a esse universo social caracte-
ristico. As apresentagdes contratadas por prefeituras ou outras instituicdes para eventos,
festivais, museus ou centros culturais sdo distinguidas pelos mamulengueiros como “fol-
cléricas” e duram em torno de uma hora. Também é preciso problematizar a eficdcia co-
mica em outros contextos derivados dos novos circuitos de apresentagdo das expressdes
populares, que vém ganhando amplitude nas Ultimas décadas. Isto significa uma circu-
lagdo por outras capitais, outras cidades e até mesmo outros paises, ou seja, um publico
nao familiarizado, em principio, com a dinamica do mamulengo, portanto resultando em
outro tipo de eficacia cOmica.

Tanto em meio aos artistas que participam do mamulengo como entre o publico
que o assiste, a atividade de apresentar-se é denominada pelo verbo “brincar”. Isto traz
uma diferenga marcante se pensarmos que no contexto do teatro convencional o verbo
que indica a agdo dramatica, por exemplo, é “representar”, “atuar”. Interessante notar
que o verbo que indica essa agdo em outras linguas tem o duplo significado de “brincar”
ou “jogar”. Em alemdo spielen, em inglés to play, em francésjouer4. Da Matta (1997) nos
fornece uma interessante reflexdo sobre a ideia de “brincadeira” no Carnaval. A conside-
ragao do autor também pode ser estendida ao nosso caso:

Deve ser mencionado, como um dado importante que o verbo cantar, como o
verbo brincar, esta cheio de possibilidades metaféricas no Brasil. Assim, brin-
car significa também relacionar-se, procurando romper as fronteiras entre po-
sigdes sociais, criar um clima ndo verdadeiro, superimposto a realidade. (DA
MATTA, 1997, p. 144)

Aideia de “brinquedo” e “brincadeira”, recorrente em todas as expressdes da
Zona da Mata, alids, no Brasil de uma maneira geral, implica uma série de relages, com-
portamentos, representagdes e atitudes coletivas significativas para a constitui¢do e com-
preensdo dos mesmos. Percebo que ha uma semelhanga entre o significado “nativo” da
nogdo de brincadeira e a definigdo de ritual proposta por Tambiah (1985). Esta perspecti-
va antropoldgica nos permite relacionar o tipo de arte, a forma de comunicagdo e conte-
udos produzidos nessas brincadeiras e o sistema social em que estdo imersos. Nesse sen-
tido, estabelecemos uma relagdo entre os atores e suas experiéncias sociais, as formas e
conteudos culturais e o contexto que os circundam, ampliando nosso entendimento so-
bre o mamulengo, sobre as outras brincadeiras e sobre a prépria Zona da Mata. Como
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elo desta cadeia, podemos situar a utilizagdo dos recursos cOmicos, a eficacia simbdlica

do riso como manifestagdo da comunicagdo plena, como importantes focos de observa-

¢do para estas relagdes.
O ritual é um sistema de comunica¢do simbélica construido culturalmente. E
constituido de sequéncias padronizadas e ordenadas de palavras e atos, geral-
mente expressas em multiplos meios, cujos contetdos e combinagdes sdo ca-
racterizados por graus variaveis de formalidade (convencionalidade), estered-
tipo (rigidez), condensagdo (fusdo), e redundancia (repeti¢do). A agdo ritual,
nas suas caracteristicas constitutivas, é performativa em trés sentidos: no sen-
tido Austiniano de performativo, em que dizer alguma coisa é também fazer
alguma coisa como um ato de convengdo; num sentido completamente dife-
rente de uma performance encenada que usa multiplos meios pelos quais os
participantes experimentam intensamente o evento; e no sentido de valores
indexicais — conceito que tomo emprestado de Peirce — sendo atribuidos e in-
feridos pelos atores durante a performance.® (TAMBIAH, 1985, p. 128)

Em comentario as contribuigdes de Austin, como ja apontado acima na definigdo
de Tambiah sobre ritual, Peirano (2001, p. 28) chama a atengdo para o fato de que “de-
terminados verbos sdo por sua prépria natureza performativos e, neste caso, dizer é fa-
zer”. Dai a importancia de destacar a nogdo de brincar, de brincadeira, para o entendi-
mento do mamulengo e coloca-lo em relagdo com as outras brincadeiras que também
compdem o contexto da Zona da Mata. O mamulengo possui uma amplitude semanti-
ca de tal ordem que nos permite perceber uma série de sentidos diferenciados. Por ndo
operar em um Unico plano de sentido, ele se vincula também a processos e a um tipo de
reciprocidade ndo harmonioso. A eficacia ou ndo do riso é um importante dado na obser-
vacgdo destes planos.

Um primeiro entendimento para a nogdo de brincadeira é aquele mais 6bvio co-
nectado a fungdo de divertimento, nos remetendo a um tempo anterior a populariza-
¢do da televisdo, por exemplo, quando estas expressdes eram as Unicas opgoes de lazer
na Zona da Mata. Ainda atrelado ao significado de divertimento teriamos a dimensdo de
“hobby”, de passatempo, de entretenimento para aqueles que praticam as brincadeiras.
O que coloca a brincadeira em um lugar entre o diletantismo e a profissionalizagdo. Al-
guns artistas se referiram a suas praticas como sendo uma espécie de “esporte”.

Mas seria simplista nos determos nesta dimensdo; mesmo que muitos artistas
afirmem que é dificil viver exclusivamente do brinquedo, pois ha muitos ressaltando que
foi através da brincadeira que conseguiram ndo somente ampliar seu universo cultural e
financeiro, como principalmente puderam vivenciar através dela um processo de melho-
ria da autoestima e, por conseguinte, da valorizagdo de seu status social. Certamente, a
ampliagdo desta capacidade de agregar valor também estd em conexdo com os processos
contempordneos de valorizagdo da cultura popular.

No entanto, a dimensdo para a qual gostaria de chamar a atengdo é a do univer-
so especifico de saberes, fazeres, técnicas e conteudos artisticos, expressos nao exclusi-
vamente, mas especialmente a partir dos recursos cémicos, ou se quisermos, da utiliza-
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¢ao de “multiplos meios de comunicagdo” e da “insinuagdo de significados”, para voltar
a Tambiah (1985), que a brincadeira agrega, fazendo do mamulengo um caso interessan-
te de ser observado. Acredito que entendé-lo como brinquedo é tentar compreender as
particularidades que o fazem transcender a simples defini¢do de teatro de bonecos. Por
isso, insisto que o seu funcionamento estd diretamente relacionado ao modo como tam-
bém funcionam as outras brincadeiras da regido, como o cavalo-marinho.

Dentre os elementos que integram o mamulengo, é relevante a existéncia de
uma tipologia de personagens cOmicos bem definida. Acredito que é esta tipologia que
Ihe garante a sua singularidade no amplo universo do teatro de bonecos em geral, e tam-
bém é ela quem assegura a sua continuidade através da complexa teia de atores em re-
lagdo com estes elementos e suas formas de transmissdo e aprendizado. A tipologia de
personagens, entre outros elementos, é indicativo de um corpus coeso que definimos
como mamulengo. E claro que este n3o é o Unico fator, pois contribuem também para a
sua significacdo jogos de legitimagdo, contextos artisticos e sociais, politicas culturais, de-
finigoes de cultura popular, entre outros que ndo serdo analisados neste artigo.

O fato de o personagem-tipo dar significado ao boneco de mamulengo encon-
tra consonancia com o dinamismo que verificamos nele como brinquedo, pois a concep-
¢do de um personagem-tipo esta relacionada a caracteristicas e temperamentos que sdo
sintetizados em espécies de mascaras sociais fixas, duraveis e universalizantes, capazes
de atravessar as distancias temporais readaptando-se e redefinindo-se sempre. O perso-
nagem-tipo procura sintetizar os papéis sociais, a estratificacdo da sociedade, profissoes,
valores, o meio sociocultural, e seria uma constante em formas teatrais populares no
mundo todo. Em estudo sobre a peca A Pena e a lei, de Ariano Suassuna (1971), obra ins-
pirada no mamulengo, Rivaldete Silva diz:

Se a individualidade possui semelhanga com o mundo real e social, nasce o
chamado personagem-tipo, que além dos tracos individuais, apresenta uma
entidade mais generalizada de valor universal, representativa dos aspectos hu-
manos e dos padrdes de comportamento em geral. (SILVA, 1994, p. 32)

Amparado nesta tipificagdo de personagens, o riso, aspecto fundamental no ma-
mulengo, também deve ser considerado, porque:

as personagens coOmicas constituem tipos, pois tudo que se assemelha a seus
tragos ja possui algum aspecto comico, embora surgido, muitas vezes, do tra-
gico da vida humana que retém sempre um misto de alegria e de tristeza no
codmico e no risivel. [...] A comédia cria tipos que se dirigem ao real, ao geral e
ao universal, deixando de lado o individuo, ou seja, aspectos individuais. (SIL-
VA, 1994, p. 35)

Borba Filho (1966) ressalta que a expressdo cOmica nos divertimentos popula-
res seria uma marca destas formas teatrais, através da necessidade de uma representa-
¢ao nao-naturalista da vida, mostrando como essa representagdo faz uso de recursos de
distanciamento.

O mamulengo é um teatro do riso, como sdo as outras formas dramaticas po-
pulares: o bumba meu boi e o pastoril. Hd uma necessidade do riso entre o
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povo e seus divertimentos dramaticos lhe proporcionam isto. A teoria de Ber-
gson pode ser assim reduzida a isto: € comico tudo que nos d4, por um lado, a
ilusdo mecanica da vida e, por outro, a ilusdo de um arranjo mecanico. O ma-
mulengo preenche estes requisitos, pois afasta a célebre ‘talhada de vida’ dos
naturalistas, partindo para a recriagdo arbitraria da vida, por processos que,
aparentemente mecdnicos, possuem uma encarnagdo que o situa nas frontei-
ras da alma e do inanimado. (BORBA FILHO, 1966, p. 125)

A conexdo entre a teatralidade dos mecanismos de manipulagdo de bonecos, seu
efeito de distanciamento, que também é caracteristico do personagem-tipo, e sua efica-
cia comica, é assinalada por Propp (1992) em estudo sobre o riso:

A marionete em si é uma coisa. Mas no teatro ela é uma coisa que se mexe,
por tras da qual se pressupde uma alma humana que na realidade n3do existe.
O principio do teatro de marionetes reside na automatizagdo de movimentos
que imitam, e por isso mesmo parodiam, os movimentos humanos. [...] O te-
atro popular russo de marionetes é sempre e somente comico, e comico ndo
por acaso, mas deliberadamente. A comicidade do teatro popular de marione-
tes, porém, ndo é suscitada apenas pelo automatismo dos movimentos, mas
também pela trama, pelo decorrer da agdo. As agdes das marionetes sdo me-
canicas. Os bonecos trocam entre si pauladas na cabega com a precisdo de um
mecanismo. [...] Aquilo que na vida real ndo é absolutamente cOmico — a exa-
¢ao dos camponeses — torna-se risivel no palco de teatro de marionetes, cujos
instrumentos sdo utilizados com finalidades satiricas. (PROPP, 1992, p. 77-78)

Estes principios comuns nos indicam que poderiam ser feitas associagdes entre o
mamulengo e outras formas populares de teatro de bonecos existentes no mundo, exer-
cicio que realizo em Alcure (2007). Pimentel (1971), por exemplo, trabalha com a hipote-
se de que o personagem Benedito® seria descendente de personagens encontrados em
outras tradigdes populares de bonecos.

Benedito, fruto inconsciente da inconformagdo do povo nordestino, descen-
de de uma linha de fantoches populares desde a Idade Média em toda a Euro-
pa, como Don Cristébal (Espanha), Hans Wurst (Alemanha), Punch (Inglaterra),
Jean Klassen (Austria), Hans Pikelharing (Holanda), Karagauz (Turquia), Guig-
nol (Franga), Pulcinella (Itdlia). Todos estes fazendo critica de costumes, revol-
tando-se contra injusticas, fazendo, eles préprios, a justica a sua maneira, sim-
bolizando a revolta das classes oprimidas contra qualquer forma de opressao.
(PIMENTEL, 1971, p. 7)

Cascudo faz a mesma referéncia em seu verbete sobre o mamulengo:

Os mamulengos entre nds sdo mais ou menos o que os franceses chamam ma-
rionnette ou polichinelle. (Beaurepaire Rohan, Dicionario de Vocabulos Brasi-
leiros, Rio de Janeiro, 1889). Puppet-shows como chamou Henry Koster, Jodo
Redondo (Rio Grande do Norte), Jodo Minhoca, no Rio de Janeiro (Jodo do Rio,
Vida Vertiginosa, 285), nome de herdi popular, como era Hans Wurst na Ale-
manha, Punch na Inglaterra, Jean Klassen na Austria, Hans Pikelharing na Ho-
landa, Karagauz na Turquia, Pupazzi, Guignol, foram aplaudidos em toda a Eu-
ropa desde a Idade Média. Tiveram e tém teatrinhos exclusivos. Egipcios tive-
ram seus mamulengos. Os gregos denominavam-nos neuro-spata; simulacra,
imagungulae em Roma, barattini italianos. (CASCUDO, s/d, p. 543)

22

Textos Escolhidos de Cultura e Arte Populares, v. 5, n. 1, 2008



A tipologia de personagens é uma das caracteristicas principais que garante as es-
pecificidades tanto no mamulengo, quanto em outras formas teatrais populares. No caso
do mamulengo, elas sdo fundamentais nos processos internos a Zona da Mata para a ma-
nutengdo das particularidades do brinquedo e da salvaguarda de seus conteudos, regu-
lando aqueles que se dispdem a tornar-se mamulengueiros. A tipificagdo dos persona-
gens auxilia e fortalece o vinculo entre o publico e o mamulengo, facilitando a recepgao,
e sendo fundamental para os processos de legitimagao para alguém se tornar mestre ma-
mulengueiro (ALCURE, 2007). Tudo parte do personagem: as passagens, as loas, as mu-
sicas. Nesse sentido, o personagem-tipo consolida estas figuras mantendo o mamulengo
coeso e diferenciando-o de outras formas teatrais.

No caso do boneco de mamulengo, como escultura, entendo que ele é uma espé-
cie de condensador simbdlico de significados da experiéncia social, é aquilo que define o
mamulengo diferenciando-o de outras formas teatrais, através de seus personagens ca-
racteristicos, mas, sobretudo, da rede que ele suscita. Na confec¢do dos bonecos, as ca-
racteristicas cOmicas sdo impressas de forma consciente pelo artesdo, que busca pelas
deformagdes faciais, ou mesmo articulando a forma “tosca” e “malfeita” como elemen-
tos objetivos do fazer rir. O boneco é uma importante ligadura entre os diversos circui-
tos sociais do mamulengo, a saber: a rede de transmissdo de saberes de mamulengueiro
para mamulengueiro; sua eficicia como simbolo de patriménio imaterial; a rede de con-
sumidores de arte popular; a identificagdo e reconhecimento do publico. Nesse sentido,
o boneco é um poderoso agente imbuido de significados, mas que também agrega signi-
ficado, ndo podendo ser pensado apenas em termos de definigdo das caracteristicas de
personagens, mas sim como provocador de uma reflexdo sobre o mundo da arte, como
um mundo de circulagdo de valores:

quando classificamos determinados conjuntos de objetos materiais como “pa-
trimonios culturais” esses objetos estdo por sua vez a nos “inventar”, uma vez
que eles materializam uma teia de categorias de pensamento por meio das
quais nos percebemos individual e coletivamente. (GONGALVES, 2005, p. 14-
15)

A tematica das passagens do mamulengo versa sobre o cotidiano, tratando, em
geral, de assuntos ligados a dinheiro, briga e sexo, como diz Zé de Vina: “dinheiro, mulher
e gente, é que bota o samba pra frente”. Os bonecos brigam, utilizando peixeiras, faces,
cordas, e sempre ha morte, com direito a corpos empilhados no canto da empanada. Os
personagens de status social supostamente elevado, como o Inspetor Peinha, o Cabo 70,
o Coronel Mané Pancaru, sempre levam a pior, apanhando de mulheres loucas, de ho-
mens espertos, ou de velhos com problemas de dicgdo. Quando o assunto é sexo, as situ-
acGes envolvem casamentos desfeitos, relagdes extraconjugais, gravidez duvidosa, vilvas
fogosas, homens namoradores, e até mesmo situages de “curra”. A movimentagdo dos
bonecos procura explorar a graga das situagdes, como, por exemplo, quando Colotilde e
Simdo dangam forrd, e ele amassa a boneca em um canto da empanada, enquanto ela
mexe os quadris sensualmente. No mamulengo, os personagens vomitam porque bebe-
ram demais ou abrem a boca para dar passagem a uma enorme minhoca, como se o bo-
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neco estivesse tomado por vermes. Para o mamulengueiro essas sao situagdes altamente
risiveis, certas de levar o publico as gargalhadas’. Bakhtin (1993) chama a atencdo para a
falta de “delicadeza” na comicidade popular, sem que se caracterize como juizo valorati-
vo: “A cultura do riso e do cinismo cOmico pode, menos que qualquer outra, ser qualifica-
da de candida e ndo tem em absoluto necessidade da nossa condescendéncia. Ela exige
de nés, pelo contrério, um estudo e uma compreensdo atentos”. (BAKHTIN, 1993, p. 131)

Quanto a recepgao destas abordagens comicas, na Zona da Mata a eficacia é to-
tal, mas em outros circuitos que pude acompanhar, em especial em apresentagdes no
Rio de Janeiro, verifiquei um estranhamento inicial do publico em relagdo ao mamulen-
go. Entre outras reagles, pude notar a existéncia de uma ideia generalizada sobre o tea-
tro de bonecos, de que seja um espetédculo préprio do universo infantil®, e essa expecta-
tiva orientava boa parte do publico, principalmente aquele ndo iniciado em espetaculos
deste tipo.

Como o teatro de mamulengos na Zona da Mata é destinado ao publico em geral,
tendendo para adultos, a reagdo da plateia carioca era inevitavel. Ao espectador cario-
ca desavisado, porém, elas pareciam estranhas, e muitas vezes ouvi na audiéncia comen-
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quan-
tos palavrdes!”, “isso ndo é para crianga ver!”. Uma apresentagdo especifica do mamu-
lengueiro Zé Lopes, em agosto de 1998, no dia dos pais, no Teatro de Marionetes Carlos
Werneck, no Flamengo, promovida pela Associagdao de Teatro de Bonecos do Rio de Ja-
neiro, foi bastante complicada: alguns pais levantaram-se, indignados, e foram queixar-se
a coordenagao do teatro, alegando que o mamulengo “era uma baixaria” e que ndo en-
tendiam como um espetaculo assim poderia ser apresentado “bem no dia dos pais”. Em
algumas escolas, as professoras ficaram constrangidas e fizeram comentarios semelhan-
tes®. A dimens3o deste fato foi notada alguns meses depois, na vinda de Zé de Vina ao
Rio de Janeiro, quando se mostrou muito dificil agendar apresentagdes nos lugares pe-
los quais Zé Lopes havia passado. No entanto, quando percebi que era necessario reali-
zar uma mediagdo, um esclarecimento a respeito do contexto social e de valores no qual
esta inserido o mamulengo, as apresentagdes foram mais proveitosas, pois os professo-
res, além de melhor compreender, puderam fazer, antes do espetaculo, um trabalho de
aproximacgdo ao universo do mamulengo para seus alunos.

Sem, por hora, problematizar aqui a nogdo de cultura popular (ABREU, 2006/2007),
essas situagGes demonstram que a idealizag¢do do que seja a cultura popular entra em con-
flito com a realidade da cultura popular quando exposta. Existe uma distancia entre sua
manifestacdo real e os padrGes estéticos e éticos que permeiam os valores da classe mé-
dia. A “folclorizagdo” destas manifestagdes impede que ela seja vista a partir de sua ldgica
interna, por vezes nao facilmente digerivel para quem se interesse em entrar em contato
com ela'®. Estamos falando da necessidade de um dominio das convengdes, como definido
por Becker (1977) para uma apreciagdo mais completa do mamulengo, por isso a triangu-
lagdo com a plateia € um componente essencial. Com isso ndo estou dizendo que expres-
sGes como o mamulengo s6 podem ser apreciadas por “nativos” ou iniciados, mas estou
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mostrando uma diferenca de valores, talvez de sistemas sociais, e que a discrepancia en-
tre o que seria 0 mamulengo e a expectativa formatada por esta “folclorizagdo” idealizada
geram estes conflitos na recepgdo. Nesse sentido, a contextualizagdo reduziria a distancia
e, portanto, também melhoraria a eficacia comica.

No Rio de Janeiro, Zé Lopes também foi notando esse estranhamento, afinal o pu-
blico ndo estava achando tanta graca, se dispersava com facilidade e reclamava de nao en-
tender o que estava sendo dito, havia um ruido por conta do sotaque e de expressées ver-
bais peculiares da Zona da Mata, além de haver um choque em relagdo a passagens mais
violentas e sensuais''. Pensamos juntos a respeito, tentando fazer com que os espetacu-
los pudessem ser mais bem apreciados. Ele, entdo, criou uma apresentagdo, que fazia co-
migo, na frente da barraca, antes de comegar o mamulengo. Juntos, contdvamos como te-
ria sido a origem do mamulengo, e Zé Lopes se reportava ao canavial, e ao tempo em que
fazia boneco em “maniva”, cortados na mandioca (aipim ou macaxeira). Isso situava um
pouco o universo do mamulengo e minimizava os estranhamentos da linguagem utilizada
por ele. Também passamos a escolher as passagens que melhor se adaptariam ao publico
de cada apresentagdo. No inicio Zé Lopes selecionava as passagens que, segundo sua opi-
nido, obtinham mais sucesso nas apresentagdes que fazia em Pernambuco, mas eram jus-
tamente as passagens que mais atordoavam o publico do Rio de Janeiro. Assim, comega-
mos a mesclar essas passagens com outras menos polémicas, segundo ele, passagens do

|u

que ele definiu para mim como sendo do “mamulengo tradiciona

Ja na Feira de S3o Cristévao, por exemplo, Zé Lopes ficou a vontade. Era um do-
mingo, horario de almogo, fim de festa na Feira. A apresentacgdo foi “quente”, e o publi-
co parecia extremamente familiarizado com o brinquedo, dialogando com os bonecos. Os
bébados entusiasmaram-se e ficaram dangando em frente a barraca, como nas apresen-
tagdes nos sitios na Zona da Mata. Ofereciam goles de cachaga aos bonecos, mexiam nas
saias das bonecas, tentavam levantar os personagens mortos. Mesmo competindo com os
carros e aparelhos de som e com os muitos trios de forré da Feira, Zé Lopes saiu-se mui-
to bem, e ndo se preocupou em selecionar as passagens. O mesmo aconteceu quando Zé
de Vina |a se apresentou. Ou seja, entre o publico havia uma familiaridade notavel com as
convengdes. (BECKER, 1977)

A ideia de enquadramento de Bateson (2000) nos auxilia também a entender os
efeitos da recepgdo e o jogo de forgas entre a realidade e o ficcional. O enquadramento
do mamulengo, o momento de uma apresentacao, deixa claro que tudo aquilo represen-
ta uma ficgdo, por outro lado resta para a plateia completar esses contetidos com a vida
real. Mesmo ficando claro que os bonecos ndo sdo seres humanos, que aquilo é teatro, e
o enquadramento delimita esta fronteira, esta ilusdo estd conectada ao real provocando
os valores e as experiéncias do publico, contrastando-se e atingindo a realidade, e sendo
por ela afetada. A realidade é o contraponto. “Assim, paradoxalmente, o enquadramento
assume duas fungGes contraditdrias: uma assinala que o que ele contém é ficticio; o outro
faz esquecer que é”. (ENCICLOPEDIA EINAUDI, 1994, p. 355) Quanto mais eficaz esse en-
quadramento, maior o poder de abandonar-se a ilusdo. Por isso, uma plateia mais familia-
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rizada com estas convengdes, ou mais predisposta ao enquadramento, esta mais recepti-
va a brincadeira do mamulengo e, portanto, é um publico que ri.

O mesmo foi acontecendo comigo e aos poucos fui também me familiarizando
com a brincadeira propriamente dita e comecei a distinguir as passagens que Zé Lopes
definia como mamulengo “tradicional”, que, segundo ele, se “perdiam na origem”, por-
que eram muito antigaslz. Essas interferéncias foram enriquecendo a diversidade das
passagens que ele ia colocando nas apresentagdes cariocas e Zé Lopes também ia apren-
dendo a relacionar-se com esta outra plateia. Segundo ele, a opgdo por apresentar deter-
minadas passagens levava em consideragdo a preferéncia do publico do mamulengo da
Zona da Mata, para quem estava mais habituado a se apresentar. L4, as passagens prefe-
ridas eram as de Caroquinha e Catirina; do Nego Goiaba; de Praxédio e Ritinha, de Simao;
de Joaquim Bozd, Jodo Redondo da Alemanha e Limoeiro, com muita pancadaria e situa-
¢0es amorosas. Assim, a partir da observagdo da recepgao do publico carioca, e a selegdo
de outras passagens, pudemos conhecer o Bambu e a Morte, a Cobra e Caso Sério, os Ca-
boclinhos, o Xangozeiro, o Janeiro Vai Janeiro Vem, o Cego e a Guia, o Diabo, os Canta-
dores, entre outras. De acordo com Z¢é Lopes, essas passagens eram mais “tradicionais”,

e ele ndo imaginaria que fossem fazer tanto sucesso, como acabaram fazendo, no Rio de
Janeiro.

Na vinda de Zé de Vina ao Rio, em novembro de 1998, o publico teve reagGes se-
melhantes as ocorridas diante das apresentagGes de Zé Lopes. Entretanto, a capacidade de
Zé de Vina de fazer as pessoas rirem era, a meu ver, pelo menos naquele momento, maior
do que a de Zé Lopes. Talvez, por seu vasto conhecimento e experiéncia do brinquedo e
pela variedade de passagens que sabe colocar, Zé de Vina conseguia jogar com as expecta-
tivas do publico, surpreendendo até a mim, ja familiarizada com suas improvisagdes. Ob-
servar a reacdo dos folgazdes, os integrantes do grupo, também era muito interessante,
pois se divertiam todo o tempo, dando gargalhadas, respondendo as provocagGes que os
bonecos Ihes faziam, ou debochando de algum personagem. Constatar que os integrantes
do mamulengo tinham as mesmas reagdes, as mesmas sensagdes “inéditas”, fez-me pen-
sar sobre os elementos intrinsecos ao mamulengo, que dele fazem um teatro dinamico e
cheio de vivacidade. Mas o importante aqui é perceber que ndo apenas o publico cario-
ca necessitava esforcar-se para aproveitar o enquadramento da brincadeira, mas que os
mamulengueiros também poderiam oferecer um enquadramento diferentemente, adap-
tando-se a plateia, sem perder a natureza do espetaculo. Dai meu entendimento de que o
mamulengo, independente desses problemas com a recepgao, estaria apto a ser aprecia-
do por um publico multiplo e diferenciado.

A relagdo entre o enredo e a improvisagdo carrega em si ndo um descaso com o
textol3, mas sim um dominio e utilizagdo diferente da linguagem, conjugando “tradi¢ao”
com invengao, parte fixa com mobilidade. Baseado em estruturas persistentes, o texto re-
sultante de uma improvisagdo possui uma légica de encadeamento que precisa ser domi-
nada para fazer-se funcionar. Para prender a atengdo do espectador e fazé-lo rir é neces-
sario ndo sé um compartilhar de ideias e universos, mas também dominios de tempo, de
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ritmo, de didlogo sequencial, onde o texto assume um papel preponderante. Por isso a di-
ferenca de recepgdo do mamulengo na Zona da Mata e em outros contextos é um aspec-
to relevante a ser analisado.

Interessante destacar que a relagdo enredo/improvisacao, fixacdo simbdlica/atu-
alizagdo, que estrutura uma brincadeira de mamulengo, centralizando a forga e a inteire-
za dramdtica nas caracteristicas dos personagens, facilita esta fluidez e a capacidade de
adaptar-se as situagoes. Relagdes semelhantes também sdo verificadas em outras mani-
festagGes da regido, como a ciranda, o coco de roda, o maracatu rural, os emboladores de
coco, os violeiros e os repentistas. Em todos estes estilos, a estrutura de uma estrofe fixa,
que pode ser o proprio mote, ou servir de refrdo, constituindo uma espécie de repertdrio,
combina-se a uma segunda que é improvisada, mas que deve combinar-se, e ser criada,
seguindo determinada regra de rima, conforme o estilo que estiver sendo cantado.

Esta liberdade de manejo do enredo permite que o mamulengueiro busque as
suas referéncias em muitas partes, como vimos, nas préprias expressdes de sua regido,
ou ainda, a partir de influéncias do circo, do radio e da televisdao. Em 2003, acompanhei
o trabalho de Zé de Vina durante quase 45 dias na Zona da Mata. Todos os domingos, as-
sistiamos ao Domingdo do Faustdo da Rede Globo, seu programa predileto. Curiosamen-
te, Zé de Vina revelou-me que se inspira em Fausto Silva para a atualizagdo de suas piadas
no mamulengo. Realmente, muito da comicidade de Zé de Vina tem relagdo com a comi-
cidade do programa. Outro programa que viamos era o de entrevistas de JO Soares, nes-
te caso, Zé de Vina dizia que nada o inspirava, pois ndo achava graga e ndao entendia mui-
tas das piadas.

Até que ponto estas referéncias podem ser relevantes para a constituigdo de Zé de
Vina como mamulengueiro? Como estas referéncias se misturam e se combinam no jogo
entre aquilo que é fixo e aquilo que se dinamiza no mamulengo? Como se da a apropria-
¢ao de elementos do cotidiano, do entorno, no jogo cénico do mamulengo? Esse convi-
vio diario e préximo me fez perceber outras influéncias, que em geral, ndo vemos, ou ndo
queremos ver, em pesquisas dessa ordem. E elas estdo presentes, combinando-se com es-
tas estruturas de “tradigdo” mais persistentes. Testemunhar uma piada do Domingdo do
Faustdo numa apresentagdo de mamulengo é entender melhor a dinamica de atualiza-
¢ao do brinquedo. Os artistas precisam estar atualizados aos fatos, as noticias e aos prin-
cipais acontecimentos do momento. E esta atualizagdo que mantém o interesse do publi-
co, e ndo o aspecto tipico, ou “folcldrico” que estas manifestagGes adquirem em outros
contextos.

No entanto, essa absorgao ndo é leviana, o interessante é notar o critério de esco-
Iha de Zé de Vina do que deve ou nao entrar no brinquedo. Quando faziamos uma viagem
a Apoti, ainda em 2003, pequena vila da Zona da Mata, para uma apresentagdo de mamu-
lengo, seu carro ia levando seus folgazGes e seus dois netos, que iam improvisando um hit
do momento, mas que eu mesma me lembro de ter ouvido em rodas de pagode na minha
infancia. Era algo assim: “toda vez que eu chego em casa a barata da vizinha ta na minha
cama”. Zé de Vina ia se divertindo com eles. Mas quando perguntei se este hit caberia no
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mamulengo, Zé de Vina me respondeu com um categérico ndo. Tentei argumentar, e Zé de
Vina me respondeu que no mamulengo se prestavam outras coisas, que ndo aquilo. Essas
“outras coisas” sdo o que estamos tentando desvendar.

Nesta apresentagdo em Apoti, pude presenciar a qualidade cémica do mamulen-
go de Zé de Vina funcionando plenamente em seu contexto “nativo”. Varias piadas, que
antes ndao compreendia muito bem, e que ndo funcionaram no Rio de Janeiro, eram per-
feitas para a situagdo: “fulano caiu de um pé de maxixe”, s6 que maxixe é um pé baixi-
nho, uma planta rasteira, que pode ser encontrada em qualquer canteiro ou pedaco de
mato na regido e, por isso, muito usual no carddpio da populagdo local. Ou aquela em
que o mamulengueiro diz que “fulano se feriu num espinho de bananeira”, ora, bananei-
ra ndo tem espinho, entre outras piadinhas, que funcionavam em unissono.

O riso é um forte indicador de que ha uma coesdo social, um compartilhar mais
evidente das convengdes e das situagdes. Hd um evidente sentimento de communitas**,
como definido por Turner (1974):

E como se houvesse neste caso dois “modelos” principais de correlacionamen-
to humano, justapostos e alternantes. O primeiro é o da sociedade tomada
como um sistema estruturado diferenciado e frequentemente hierdrquico de
posigdes politico-juridico-econémicas, com muitos tipos de avaliagdo, sepa-
rando os homens de acordo com as nogGes de “mais” ou de “menos”. O se-
gundo, que surge de maneira evidente no periodo liminar, é o da sociedade
considerada como um “comitatus” ndo-estruturado, ou rudimentarmente es-
truturado e relativamente indiferenciado, uma comunidade, ou mesmo comu-
nhdo, de individuos iguais que se submetem em conjunto a autoridade geral
dos ancidos rituais. (TURNER, 1974, p. 118-119)

O mamulengo reuniria em si mecanismos poderosos de coesdo social, onde se-
riam expurgados os fatos do cotidiano, tendo o riso como condutor, mas onde estdao tam-
bém evidentes as normas e valores daquele grupo. A isso se junta a propria ideia de arte
como catarse?®, tal qual Aristoteles define na Poética. Nessa e em outras passagens ence-
nadas naquela noite em Apoti havia um tipo de solidariedade social diferente da que se
estabeleceu nas brincadeiras cariocas, por exemplo. Esta solidariedade, esse sentimento
de communitas, se faz presente através da compreensdo e do compartilhar de significa-
dos, de fatos, evidenciando-se no riso. A communitas seria 0 momento em que a comu-
nidade assume uma forma indiferenciada, mais horizontal e igualitaria, reafirmando os
vinculos sociais. O enquadramento dos bonecos atuando e a plateia rindo, se relacionan-
do com eles, sdo o instante deste vinculo. O mamulengo na Zona da Mata seria um feno-
meno privilegiado de expressao e constituicdo da communitas, um momento em que a
sociedade respira, contrapondo-se ao excesso de diferenciagdo social desse sistema.

A brincadeira, pensada em termos de ritual, teria como inten¢do, ndo apenas re-
fletir a realidade, mas revela-la, anuncia-la, transgredi-la, reafirma-la ou nega-la. Quan-
do pensada em termos de espago simbdlico, ha intentos de utopia social, de delirios da-
quilo que esta por vir. Assim o mamulengo, segundo as distingdes de Turner é, ao mes-
mo tempo, entretenimento e performance eficaz na propagacdo e manutengdo de sim-
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bolos e ideologias. Ndo acredito que estes eventos sejam transformadores da vida social,
mas certamente eles provocam, como no meta-teatro, distanciamentos eficazes, consci-
éncia e reflexdo.
Esta reflexividade é encontrada ndo somente na fase eruptiva de crise, quando
as pessoas exercem suas vontades e liberam suas emogGes para atingir obje-
tivos que até aquele momento permaneceram escondidos ou mesmo incons-
cientes — aqui a reflexividade é seguinte a manifestagdo — mas também na
fase cognitiva dominante de compensagao, quando as agdes das duas fases
anteriores tornam-se objetos de controle dentro do enquadramento fornecido
por formas e procedimentos institucionais — aqui a reflexividade esta presente
desde o inicio, ndo importa se os mecanismos de compensag¢do sdo caracteri-
zados como legal, juridico, ou ritual.** (TURNER, 1988, p. 76)
O riso aciona o duplo papel de exclusdo e de coes3o social. E por essa contradi-
¢30 que rimos. E claro que sabemos que o riso trabalha as inversdes sociais, expde as di-
ferengas, entre outros poderosos mecanismos de subversao das ordens, porém, sabemos
que logo em seguida ele nos conforma em nossa normalidade. Citando Minois (2003, p.
31), ao observar a agdo do riso na festa social: “O caos é indispensavel para representar,
em seguida, a criagdo da ordem”. Assim sendo, o riso é fundamental para manter a soli-
dariedade social, notamos isso quando rimos com nossos pares e de nds mesmos. Para
rir, precisamos compartilhar os mesmos codigos, compreendendo subjetivamente, as ve-
zes sem compreender, 0s mesmos conjuntos de técnicas, os mesmos valores e as mes-
mas questdes de marginalidade social.

Como vimos, ha situagdes no mamulengo que sdo engragadas na Zona da Mata,
mas que ndo tém a menor graga no Rio de Janeiro e vice-versa. Nds rimos com nossos
pares e rir é um sinal de pertencimento a uma mesma comunidade. No entanto, na con-
temporaneidade, o sentido de comunidade se torna mais complexo. Estamos tratando de
comunidades sem fronteiras concretas, ou melhor, onde as fronteiras sdo marcadas por
outros parametros que ndo o territério. Sdo comunidades que se recriam a todo o instan-
te e o riso é um termdmetro para medir valores e transgressdes, ou ainda, é uma ferra-
menta para a compreensdo de nés mesmos. No caso das expressdes populares e a rela-
¢do com a contemporaneidade o mesmo acontece. Os ajustes sao feitos constantemente,
no sentido de atualiza-las justamente para manter a sua continuidade. Esta é a maravi-
Ilhosa contradigdo. E nessa intengdo, analisar a eficacia comica e seus recursos é uma for-
ma de lidar com a dindmica contemporanea destas expressées. O riso articula uma rela-
¢do especial entre o particular e o coletivo, tornando-se, assim, um interessante antidoto
globalizante, justamente por sua multiplicidade e diversidade.

NOTAS

1 A expressdo “servir de escada” tem uso frequente no teatro coOmico para designar a
fungdo primordial do ator que serve de contraponto para o outro ator comico realizar
suas agoes.
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2 José Severino dos Santos foi mestre do mamulengueiro Zé Lopes, é considerado um dos
grandes mamulengueiros em atividade na Zona da Mata, atualmente é morador de
Lagoa do Itaenga — PE.

3 José Lopes da Silva Filho é um importante mamulengueiro em atividade, morador de
Gldria do Goitd — PE.

4 “Alingua francesa (nem a portuguesa) ndo possui expressdes paralelas para jeu e thédtre
(ou piece) como o inglés (to play, a play) ou o alemao (spielen, Schauspiel). Uma dimen-
sdo importante da representagdo, o aspecto /udico, acha-se assim excluida do imagina-
rio da lingua. Em contrapartida, o inglés joga lindamente com as palavras e nogGes (“A
play is play”, BROOK, 1968: 157; “The play’s the thing”, Hamlet, |l, 2), ao passo que o
alemdo concebe os atores como “jogadores do espetaculo” (Schau-spieler). S6 expres-
sGes como jogo do ator, por exemplo, ddo idéia da atividade ludica. O recentissimo
termo jogo dramdtico* reencontra, de maneira sintomdtica, a tradigdo espontanea e
improvisada do jogo”. (PAVIS, 1999, p. 219)

5 Ritual is a culturally constructed system of symbolic communication. It is constituted of
patterned and ordered sequences of words and acts, often expressed in multiple media,
whose content and arrangement are characterized in varyng degree by formality (con-
ventionality), stereotypy (rigidity), condensation (fusion), and redundancy (repetition).
Ritual action in its constitutive features is performative in these three senses: in the
Austinian sense of performative, wherein saying something is also doing something as a
conventional act; in the quite different sense of a staged performance that uses multiple
media by which the participants experience the event intensively; and in the sense of
indexical values — | derive this concept from Peirce — being attached to and inferred by
actors during the performance.

6 O Negro Benedito ou Baltazar, espécie de “herdi popular”, é um dos principais perso-
nagens do Jodo Redondo, a forma popular de bonecos no Rio Grande do Norte, ver
Pimentel. (1971)

7 Borba Filho (1987) também se refere ao riso provocado por essa tematica no mamulen-
go: “Por isto, no mundo do mamulengo, ri-se com tanta liberdade e aceitam-se situa-
¢Oes escabrosas. Pode-se rir, de publico, com as fungdes naturais que constituem boa
parte das anedotas imorais e contadas, entre civilizados, as escondidas: as fun¢des de
digestdo e reprodugdo”. (BORBA FILHO, 1987, p. 228)

8 O grupo Sobrevento de teatro de bonecos, em entrevista a Folhetim (n. 8, p. 64), tam-
bém reclama dessa tendéncia que cria um esteredtipo, limitando o trabalho de quem
atua com bonecos: “Olha, no inicio, organizar eventos foi uma necessidade. Como nds
no comego, todo mundo tinha preconceito contra o teatro de bonecos. O Rio Bonecos
92 que foi, na verdade, o primeiro evento que realizamos, nasceu da necessidade de
mudar radicalmente essa visdo. Pensamos em trazer grupos que mostrassem que tea-
tro de bonecos podia ser uma coisa maior, moderna, também para adultos, etc.”

9 Propp (1992) ressalta que a questdo da comicidade esta envolta em estigmas: “Muitas
estéticas burguesas afirmam que existem dois aspectos de comicidade: a comicidade
de ordem superior e a de ordem inferior. Na defini¢do do comico figuram exclusivamen-
te conceitos negativos: o cdmico é algo baixo, insignificante, infinitamente pequeno,
material, é o corpo, é a letra, é a forma, é a falta de idéias, é a aparéncia em sua falta de
correspondéncia, é a contradicdo, é o contraste, é o conflito, é a oposigdo ao sublime,
ao elevado, ao ideal, ao espiritual etc. etc. A escolha dos epitetos negativos que envol-
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vem o conceito de cdmico, a oposi¢dao do comico e do sublime, do elevado, do belo, do
ideal etc., expressa certa atitude negativa para com o riso e para com o cOmico em geral
e até certo desprezo”. (PROPP, 1992, p. 20)

10 Vilhena (1997) aponta para a percepgao do universo singular em que estdo inseridas as
culturas e suas manifestagdes: “As perguntas que fazemos ao passado, como aquelas
que fazemos a culturas diferentes da nossa, sdo determinadas por nossas questdes pre-
sentes; mas, se queremos aprender algo com nossos ‘objetos’, temos que perceber que
eles sdo também ‘sujeitos’ e procurar compreender o seu ‘ponto de vista’ ”. (VILHENA,
1997, p. 68)

11 Santos (1979) também discute as diferengas na recepgdo dos diferentes publicos em
relagdo as apresentagdes de mamulengo: “Assistindo as apresentagdes urbanas, existe
também uma parcela consideravel de publico, bastante especifica, composta de turis-
tas brasileiros e estrangeiros que assistem aos espetaculos quando apresentados em
centros de turismo, como é o caso do Patio de S. Pedro ou da Casa da Cultura. Ai se
pode verificar uma completa dissociagdo do mamulengueiro com o publico que, por
ndo se identificar com o espetaculo, ndo tem participagdo ativa, mantendo-se na con-
dicdo de frios observadores, sem nenhum espirito de folganga ou brincadeira, ja que o
espetaculo nada lhes diz do seu universo cultural. Assiste-se por motivo de mera curio-
sidade folcldrica e a maioria ndo gosta. Alguns brasileiros do sul, por ndo entenderem
a linguagem, para eles quase um dialeto, e os assuntos afastados dos seus mundos.
Constantemente viamos esse tipo de publico permanecer assistindo ndo mais que vinte
minutos” (SANTOS, 1979, p. 36). Na tese de Brochado (2005, p. 330-371) ela faz uma
andlise da recepgdo do mamulengo entre os diferentes publicos.

12 Mas também relacionadas as questGes da legitimidade em tornar-se mestre, como
vistas em Alcure (2007), que ndo problematizaremos aqui.

13 Devo lembrar que o texto ndo é escrito, mas oral, guardado na memdria.

14 “A nogdao de communitas deriva directamente da idéia de Robert Smith e de Durkheim,
segundo o qual o rito renova o vinculo social, criando uma ‘comunh@o’ cujos efeitos se
repercutem no mundo ‘profano’ (ou seja, a ‘estrutura’ de Turner). Deste ponto de vista,
ela ndo representa nada novo. Outro aspecto da teoria de Turner aproxima-o mais de
Van Gennep [1909] do que de Robert Smith ou Durkheim. Trata-se da idéia de que o
estado de indiferencia¢do, de communitas, esta ligado a situagdes liminares, ou seja, a
passagem de um a outro estado. Este estddio liminar tem uma fung¢do transformadora
e n3o simplesmente reprodutora” (ENCICLOPEDIA EINAUDI, 1994, p. 337).

15 “ARISTOTELES descreve na Poética (1449b) a purgacio das paixdes (essencialmente ter-
ror e piedade) no préprio momento de sua produgdo no espectador que se identifica*
com o herdi tragico”. (PAVIS, 1999, p. 40)

16 This reflexivity is found not only in the eruptive phase of crisis, when persons exert their
wills and unleash their emotions to achieve goals which until that time have remained
hidden or may even have been unconscious — here reflexivity follows manifestation —
but also in the cognitively dominant phase of redress, when the actions of the previous
two phases become the subject matter for scrutiny within the frame provided by insti-
tutional forms and procedures — here reflexivity is present from the outset, whether the
redressive machinery be characterized as legal, law-like, or ritual.
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