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MAMULENGO — Espécie de divertimento po-
pular em Pernambuco, que consiste em repre-
sentagbes dramiticas por meio de bonecos, em
um pequeno palco alguma coisa elevado. Por
detris de uma empanada, esconde-se uma ou
duas pessoas adestradas, ¢ fazem que os bonecos
se exibam com movimento e¢ fala. A esses dra-
mas servem ao mesmo tempo de assunto cenas
biblicas e de atualidade. Tem lugar por ocasifo
das festividades da igreja, principalmente nos
arrabaldes. O povo aplaude e se deleita com essa
distragdo, recompensando seus autores com p2-
quenas dadivas pecunidrias. (Diciondric do Fol-
clore — Luis da Camara Cascudo)

MAMULENGO — Puppet theater that is folk
art in the State of Pernambuco, Northeast of
Brazil. The puppets are operated on a small
stage by one or more puppeteers hidden behind
a screen. The plays are about biblical or current
events and are presented during church festivals,
particularly in the outskirts of town. Delighting
in this entertainment the people cheer and reward
the puppeteers with small cash donations. (Fol-
klore Dictionary Luis da Cdmara Cascudo)

A UNIMA (Unido Internacional da Mario-
neta) € uma organizagio que retine pessoas
de todo mundo, as quais contribuem para o
desenvolvimento do teatro de bonecos, a
fim de servir, através dessa arte, 4 paz e a
compreensdo miltua entre 0s povos, sem
distingdo de raga, de convicgbes politicas ou
religiosas. (Predmbulo dos Estatutos da
UNIMA.)



A revista MAMULENGO encerra o seu terceiro ano editando o
n® 6 — fato e constatagio auspiciosos, ainda que nosso desejo fosse
poder ter um nimero maior de edigcbes. Para conseguir a permanén-
cia desta publicagdo, contamos com o apoio da FUNARTE e do
Servigo Nacional de Teatro (MEC) além da boa acolhida obtida pela
revista entre os sécios da ABTB e junto a artistas e educadores. E
verdade que o campo onde se movimentam titeres e titeriteiros cresceu
bastante, se contarmos o nimero de encontros realizados — um
Festival anual, dois Encontros de Mamulengo (Natal e Jodo Pessoa)
e o novo Encontro do Rio de Janeiro, com alguns artistas que pene-
tram pela primeira vez na vida titeriteira. Fato positivo, mesmo veri-
ficando que muitos, de certa forma, regridem no caminho j4 evoluido
do boneco, cuja trilha do homiinculo foi ha muito superada. Refaz-se
a receita ndo digo que de pigmeus ou miniaturas humanas do passa-
do, mas de verdadeiros king-kongs — para alguns, novidade ou
“progresso”. Para aquele que entra ou estd nessa do boneco, o principal
nio é se perder nas minticias do fazer artesanal mas ter sempre
presente 2 realidade prépria do boneco. Nio esquecer que o objeto
que se tornou boneco pelas artes demoniacas da animacéo (anima=
alma) adquire uma vida sua. Nisto temos que aprender muito com o
mamulengueiro nordestino, que assimila as tecnologias sem se desviar
do caminho mégico percorrido pelo jodo-redondo. O teatro de bone-
cos Carpina (Pernambuco) nos dé esta ligio: uma boneca de celul6i-
de ou pléstico que se transfere do quotidiano consumista a uma dimen-
sio mitica apenas mediante o recurso de alguns molambos e umas trés
varetas de guarda-chuva. Técnica, inventiva, adaptacdo de materiais
e poesia misturados, numa ligdo maravilhosa de como fazer teatro pobre
sem nunca ter ouvido falar em Grotowski. E claro que o caminho
daqueles que chegam ao boneco através da erudicdo difere muito
daquele do artista popular, que nio tem dogmas a peiar-lhe a espon-
taneidade da mente pré-letrada, livre de elocubragdes *“culturais™
e outras. Para nés é um aprender e um esquecer a0 mesmo tempo,
que ajudam a encontrar as novas possibilidades da forma ou do
boneco em sua liberdade sem limites.

Virginia Valli



HA 50 ANOS CALDER
CRIAVA SEU CIRCO DE BONECOS

Na primavera de 1927, Calder comegou seu famoso circo em minia-
tura e criou muitos brinquedos animados. No inicio, esse circo se
compunha de algumas figuras bem boladas que Calder fabricara para
seu proprio divertimento. Eram bastante simples: pedagos de arame
formando os bragos e as pernas, um pedago de madeira, um carretel
ou uma rolha fazendo o corpo. E apenas com isto, Calder obtinha
com esses bonecos coisas notdveis.

Progressivamente, o nimero de bonecos foi aumentando, e aquilo que
era apenas uma distracdo para um ou outro amigo se tormou um
verdadeiro espetaculo.

Calder dava seus espetdculos sentado no chio, no quarto, diante dos
convidados amontoados na sua cama. Abria um pedago de tapete
verde; preparava a arena, dois mastros para segurar o trapézio e os
arames do cume; colocava um projetor, um disco apropriado na
vitrola portatil e a sessio comegava: “Senhores e senhoras, eu lhes
apresento...” Ai apareciam os acrobatas, os prestidigitadores, os
cdes amestrados, os nimeros de evolugdo & japonesa, um domador
de ledes, um engolidor de espadas, o homem forte, o sultio, o atira-
dor de facas e machados, Dr. Rodriguez Kolinos, que desafiava a
morte deslizando sobre um arame, além de estituas vivas, corrida
de carros etc.

A maioria desses brinquedos eram marionetes simplificadas. Entre-
tanto, causavam admira¢io pela sua verossimilhanga devido mais ou
quase que unicamente ao movimento, que ndo era mecénico. Havia, na
sua incerteza. uma qualidade de vida. Quando o cachorro ndo conse-
guia saltar através do arco de papel ou o cavaleiro perdia o equili-
brio e os trapezistas caiam na rede, apesar das falhas, um sucesso
eventual restabelecia o equilibrio. Calder se dedicou ao circo e adotou
a tradicdo consagrada dos intérpretes, na qual se baseava sua rotina.

“Como o mundo em que vivemos € uma combinagio de movimentos
e de pontos culminantes, de rupturas e reajustes, a experiéncia de
um ser vivo pode adquirir uma qualidade estética. O ser vivo perde
e retoma periodicamente o equilibrio com o seu meio ambiente. A
passagem do desequilibrio 2 harmonia é o momento mais intenso da
vida. Num mundo que tem o nosso como modelo, os momentos de
realizagdo perfeita pontuam uma experiéncia com intervalos ritmica-



mente agraddveis. .. Um mundo acabado, terminado nio teria tensio

nem crise e ndo ofereceria qualquer possibilidade de solugio. Nao ha
aperfeicoamento onde tudo estd completo”.

O circo, assim, ensinara a Calder a estética do ndo-finito, da tensdo
€ da surpresa; o que mais tarde se tornou a base da expressio mais
pessoal de seu trabalho. Entre os anos de 1927/30, o circo de Calder
se tornou rapidamente célebre, principalmente no mundo artistico
parisiense, 0 que lhe valeu o primeiro sucesso pessoal e fé-lo dar,
sobretudo, seus primeiros passos como escultor original.

Alguns de seus personagens tinham a cabega, assim como os bragos
¢ as pernas de arame. Um amigo pintor sugeriu-lhe fazer todo ele

de arame. Dai resultou “Josephine Baker”, sua primeira escultura
de arame.

Era um novo desenvolvimento. Suas pequenas composicdes articula-
das do circo adquiriram um outro valor ¢ um novo cariter. Essas
figuras ndo eram mais apenas brinquedos fabricados, com espirito,
de um material apanhado ao acaso, mas se tornavam formas em
trés dimensoes, desenhadas no espaco com linhas de arame — um
pouco como se o0 papel de um desenho tivesse sido recortado até
deixar apenas seus contornos. As qualidades do desenho se encon-
tram neste novo género: a mesma exatiddo do essencial, a mesma

sensibilidade nervosa da forma e a mesma composi¢io ritmica dos
elementos.

James Johnson Sweeny



Manoel Kobachuk

BONECO E TEATRO

Por que serd que o teatro de bonecos, dentro das manifestagoes
culturais brasileiras, é considerado como uma arte menor? Muito
tem se falado sobre isso, mas as respostas nem sempre parecem claras
e precisas. E, como atuar objetivamente — no sentido de provocar
uma mudanga dessa mentalidade? Talvez essa mentalidade tenha se
instaurado tdo concretamente porque, apesar do esforco de poucos
grupos, ndo se tenha mostrado suficientemente um teatro sério e
desenvolvido. '

O proprio teatro de bonecos por ter se mostrado, na grande maioria,
um teatrinho de fécil digestdo, sem maiores compromissos nio pode-
ria ter estabelecido uma imagem diferente. Parece ébvia esta consta-
tagdo, mas no entanto deve ser uma das mais sérias preocupagdes
da ABTB.

E, como sistematizar todo um trabalho voltado para recuperar e
melhorar a concepgio dessa arte? E claro que os Festivais, o jornal,
a revista, as campanhas ajudam muito. Mas dois aspectos distintos
devem ser considerados:

® Junto ao préprio pessoal que desenvolve o teatro de bonecos;

® Junto ao piblico, em geral, que desconhece ou conhece,
distorcidamente, o teatro de bonecos.

Esses dois trabalhos, apesar de distintos, caminham em paralelas,
mas se refletem mutuamente. Jamais seria possivel, por exemplo, uma
campanha de esclarecimento e motivagdo para interesse do teatro
de bonecos, se a propria classe que o produz nio comegasse a fazé-lo
com mais consciéncia.

“Teatro atores, criticos ¢ o piiblico estio interligados numa
médquina que range, mas que ndo pira. Ha sempre uma nova
temporada a fazer, e nés estamos muito ocupados para parar
e fazer a Gnica pergunta vital qué mude toda a estrutura. Por

que afinal o teatro? Para que? Serd um anacronismo, uma curio-
sidade ultrapassada, sobrevivendo como um monumento ou um
costume estranho? Por que aplaudimos, ¢ o que? Ocuparad o
palco um auténtico lugar em nossas vidas? Que funcdo pode
ter? A que poderia ser til? O que poderia explorar? Quais as
suas propriedades especificas?” (Peter Brook)

No6s, marionetistas brasileiros, quantas vezes paramos para pensar
nesse questionamento de Peter Brook?

Qual € a realidade do teatro de bonecos brasileiro? Como andam
nossos espetdculos? Temos consciéncia da importincia do nosso tra-
balho dentro desta méiquina? O que representa para nés mesmos O
teatro que fazemos? Temos nos posicionado frente a essa realidade?

Seria o marionetista um ser extra-terreno, puro, intocivel, isolado
numa redoma? Seria a sua arte uma disciplina periférica da arte
teatral? Seria este, um trabalho em conotagdes, compromissos, aliena-
do de todo um contexto cultural? Seria transcendental i fungio
social da arte?

Quais as reais perspectivas do marionetista brasileiro? Quantas vezes
temos levantado o debate a respeito de suas possibilidades formais e
de seus compromissos com a realidade?

Quantas vezes nos demoramos em compreender as razoes de Flaubert,
quando diz: “Considero a forma e o fundo como duas entidades que
jamais existem separadas”, ou de Maximo Du Camp: “A forma é
bela quando no fundo ha uma idéia. Que vale fronte bela, se nao

ha miolo atrds dela?”
Somos construtotres de bonecos? Somos homens de teatro?

Pode parecer exagero o levantamento de tantas questdes, justamente
num momento em que o boneco se faz presente cada vez mais, em
diferentes dreas da vida brasileira. Em margo de 1978 se realizard o
VII Festival Nacional de Teatro de Bonecos, que conta cada vez com
maior niimero de grupos participantes (um crescimento que se atesta
a cada.ano); maior nimero de grupos estrangeiros nos visita; o Bra-
sil, recentemente, passou a operar como Centro da UNIMA; os cursos
de iniciacio se multiplicam; os espeticulos de qualidade também,
alguns sendo premiados entre os melhores do ano, concorrendo com
montagens de atores; preparam-se filmes com bonecos; a TV cada vez
mais utiliza os bonecos em suas programacdes; o papel do bonezo na
educagio € realcado; com fins terapéuticos é cada vez mais lembra-
do; temos uma revista especializada, um jornal, preparamos uma
exposigdo nacional; e por detrds disso tudo existe a ASSOCLACAO
BRASILEIRA DE TEATRO DE BONECOS.



E justamente a constataciio da realidade desse crescimento quantita-
tivo, que impds, como necessidade histérica, a criagio da ABTB,
que hoje ji conta 4 anos de existéncia, e que foi criada ndo como
conseqiiéncia de uma decisdo subjetiva, de um decreto, mas por tra-

balhadores dessa arte, que felizmente constataram a urgéncia da ini-
ciativa.

A ABTB € a entidade representativa da classe dos marionetistas bra-
sileiros, A ela cabe o papel vivo de constantemente propor o debate
da conscientizagdo do teatro de bonecos dentro da realidade brasi-
liera, abrindo para o estudo ¢ pesquisa em todos os seus campos de
aplicagdo e situando-o no quadro cultural do pais. Aprofundar inten-
sivamente, a discussdo das possibilidades formais do teatro de bone-
cos, considerando ser o trabalho titeriteiro de uma potencialidade

infinita, ainda em estigio inicial de experimentos, pesquisas e defini-
¢oes entre nds.

Para um trabalho mais realista e consciente das necessidades do
teatro de bonecos € imprescindivel que ndo se fique apenas em nivel
nacional, mas atuar-se, também, num plano regional, ¢ com toda a
forca. Nesse ponto nos enchemos de alegria ao registrar que essa
conscientizacdo ji se reflete em iniciativas motivadoras, como a que
os grupos do sul do Pais j4 tiveram, comegando os. trabalhos de
organizacdo da primeira Associagio Regional de Teatro de Bonecos,

na regido sul, que devera ser oficializada no préximo Festival da
ABTB,

Convém lembrar que os associados nio devem integrar a ABTB sim-
plesmente para serem convidados a participar de um Festival, ou
receber seu jornal ou revista, mas para trabalharem e se envolverem
em todo trabalho de base de nossa organizagio.

Sendo a ABTB a entidade representativa da nossa classe, ¢ tendo
surgido como conseqiiéncia direta do desenvolvimento do teatro de
bonecos no Brasil ,a ela cabe a avaliagio e questionamento da quali-
dade habitual de nosso teatro, num momento em que ninguém precisa
procurar um espeticulo de titeres para assistir; ele estd presente cada
vez mais. E a nds, marionetistas, cabe a responsabilidade, grave, do
papel gue o nosso trabalho estd desempenhando dentro de uma socie-
dade em transformagdo. A Associagio Brasileira de
Bonecos somos nés,marionetistas brasilei-
r 0s. A nds cabe esta responsabilidade.

(Citagdo: Peter Brook — O Tempo e seu Espaco)



Verissimo de Melo

MEDITACOES SOBRE
O JOAO REDONDO*

Eminente folclorista patricio, Joaquim Ribeiro, certa vez esbogou
paralelo bastante judicioso entre a Hist6ria e o Folclore. Ele mostrou
que toda civilizagdo, como aquele deus da mitologia cléssica, Jano, tem
duas faces: uma é a Histéria. A outra é a infra-histéria.

A Histdria registra, em livros, os fatos notiveis do passado. Celebra
a vida dos grandes estadistas, dos reis, dos her6is ¢ dos santos. A
infra-histéria se ocupa dos pequenos fatos, coisas todas humanas,
mas que nunca serao dignas de figurar na grande Historia, entre os
fatos marcantes da chamada marcha das civilizagdes.

E a face obscura, humilde, esquecida da vida dos povos, conservada
apenas na tradicdo oral. Nessa infra-histria estd o Folclore, as tradi-
¢Oes populares, o acervo cultural que recebemos dos nossos antepas-
sados e que transmitiremos aos nossos filhos e netos.

Os fatos histéricos chegaram até nés gragas aos registros dos historia-
dores. Os fatos folcléricos praticamente ndo mereceram as honras dos
registros escritos. Viajaram no tempo, através do ouvido e da boca
do povo, na tradigdo oral, chegando, por isso, muitos deles até nos
de maneira fragmentdria, mutilados, sem explicagbes plausiveis para
muitos detalhes, embora saibamos que tudo que a memoéria do tempo
guardou tem a sua explicagio.

A Historia é considerada a irma rica do Folclore, sendo este o-pobre-
zinho. Mas sabe-se que ambas as faces das civilizagdes se relacio-
nam intimamente. As vezes, uma tradicdo para a qual nio temos
qualquer justificacdo l6gica, pode ser entendida através de um fato
histérico. E o caso daquela crendice existente no centro & sul do
pais, segundo a qual “a primeira segunda-feira de agosto é um dia
aziago, ‘dia de pouca sorte'.” S6 existe a crendice em dois paises
— Portugal e Brasil Por que? Porque foi numa segunda-feira, 04 de
agosto de 1578, que D. Sebastido, rei de Portugal, morreu na célebre
batalha de Alcacer-Quibir. Teve o fato repercussio tdo memordvel
que chegou até nds inclusive na infra-histéria, embora mutilado, por-
que guardandp apenas a meméria do dia fatidico, sem lembranga do
fato histérico.

O Folclore guarda todas essas velhas reliquias do passado, embora as
modificando aqui e ali. Modificacbes que se justificam ndo somente
pela variabilidade das culturas, mas sobretudo por uma forga incon-
trolavel, que é o dinamismo das culturas.

S6 as culturas mortas pararam no tempo. Todas as culturas vivas
estdo em permanente transmutacido, enriquecendo-se de novos elemen-
tos ou se descaracterizando por influéncia de outras culturas.

O Jodao Redondo ou Mamulengo faz parte dessa infra-histéria. E um
aspecto do nosso folclore. O divertimento popular nos chega modifi-
cado em relagdo aquele do passado, mas sempre conserva algo de
sua esséncia, que € o espirito da velha manifestagdo folclérica e que
sabemos fez o encantamento das geracdes de ontem.

Numa pesquisa do mais alto valor, Hermilo Borba Filho demonstrou
a universalidade do Jodo Redondo ou Mamulengo — o teatro de
marionetes, de titeres, de bonecos —, como uma das expressbes do
teatro popular. Conhecido e praticado na antiguidade na India, Egito,
Grécia, Roma, entre virios outros povos europeus, asidticos e africa-
nos, ele deve ter chegado ao Brasil a partir do século XVI, trazido
pelos colonizadores lusos. Posteriormente, no século XIX, imigran-
tes germanicos também trouxeram o seu teatro de titeres — o Kaspels-
theater, que ainda hoje existe no Rio Grande do Sul, agera bilingue,
isto é, falando alemio e portugués. Diga-se de passagem que o
Kaspelstheater é uma das manifestages mais interessantes entre os
fendmenos de aculturacdo no folclore gaiicho, onde se identificam e
confluem tradicdes germénicas e lusas num mesmo territério bra-
sileiro.

As apresentaches mais antigas do teatro de marionetes no Brasil
foram mencionadas no Rio de Janeiro, no século XVIII, por Luiz
Edmundo, no livro O Rio de Janeiro no Tempo dos Vice-Reis. Era
o entdo chamado “teatro de bonifrates”, bons irmdos, teatro de bone-
cos, que divertia a mocidade daqueles tempos. Nas diversas regides
brasileiras, esse teatro de fantoches teve e tem vérias denominacBes:
Briguela ou Jodo Minhoca em Minas, Sao Paulo, Rio de Janeiro;
Mané Gostoso, na Bahia; Mamulengo em Pernambuco, Babau ou
Benedito noutras dreas; Jodo Redondo no Rio Grande do Norte ¢ na
Paraiba. Como se vé, do nome de um dos personagens mais famosos
no nordeste do teatro de marionetes generalizou-s¢ a denominagio
para o teatro de bonecos entre nds.

No mundo antigo, o teatro de titeres teve cardter sagrado. Apresens
tava-se através do presépio. A principio com figuras imobilizadas.
Depois, com movimento de bragos, pernas, cabegas. Hoje em dia o
teatro de bonecos no Brasil € totalmente profano.

O Jodo Redondo envolve varios aspectos do teatro popular. Sua
pratica requer virtuosidades nem sempre ficeis de ser encontradas



entre os artistas do povo. Para nés, trés dos seus aspectos sio mais
importantes ¢ dignos de observagdes:

19 — As pecas. Na verdade, sio pequenos didlogos mantidos
pelos mamulengueiros através dos bonecos, com o0s misicos, espec-
tadores ou geralmente entre duas personagens.

Embora quase sempre obedecam a um roteiro, hi muita improvisa-
¢do e repeticdo de férmulas tradicionais, ditos e piadas. Os bonecos
cantam e dancam, sempre havendo cenas com animais. H4 persona-
gens cronicos e de psicologia sabida, como o valentdo, o brigdo, o
chorfo, o bonzinho. O humor, o riso, as piadas, as vezes pesadas
ou de duplo sentido sdo os objetivos mais fregiientes dos didlogos.

29 — A confecgdo dos bonecos. E um aspecto da nossa arte
popular, onde a criatividade dos calungueiros muitas vezes se apre-
senta de forma saborosamente ingénua. E arte primitiva — ja se
disse —, com interferéncia nos d.as de hoje de bonecos de plastico
ao lado dos tradicionais de madeira e pano.

39 — O espiritoc do mamulengo. S3o as observagoes criticas dos
costumes, através dos personagens. Na verdade, trata-se de transfe-
réncia das virtudes e vicios humanos para os bonecos, que represen-
tam tipos caracteristicos de certas classes sociais. Nessas observagoes,
destacam-se as criticas contra os negro ou, ao contririo, exaltagio
exagerada de suas qualidades, as sdtiras contra os valentoes ou ma-
landros de todos os tempos. Para nés, ai reside a parte mais relevan-
te do mamulengo — o seu espirito, que Hermilo Borba Filho estudou
de maneira magistral no seu livro Fisionomia e Espirito do Ma-
mulengo.

FRAGMENTOS DE UMA PECA DE JOAO REDONDO

Permitam-nos relembrar certos Angulos desse espirito do mamulengo,
através de trechos de uma apresentagio gravada por Altimar de
Alencar Pimentel, em 1964, em Cabedelo, Paraiba. Ele colheu trés
pecas de Jodo Redondo, que estdo publicadas em artigo na Revista
Brasileira de Folclore, no 8/10, 1964. E documentirio do maior
interesse para o estudo do mamulengo nordestino. Foram apresenta-
das por Otacilio Pereira, feirante, semianalfabeto. Todas elas contém
elementos preciosos do linguajar nordestino, termos e expressdes po-
pulares, modismos, esteriétipos, tudo num estilo de sitira delicioso.

Uma das pegas, intitulada: “Vocé ja viu negro prestar?” ja refletc o
velho preconceito contra o negro. No Brasil, a rigor ndo se pode falar
em racismo contra o negro, nem contra o judeu ou qualquer outro
tipo étnico. Seria uma inconsegiiéncia, antes de tudo, neste pais que
é um laboratério de povos. Ademais nés nio temos leis contra discri-
minacdo desses elementos. Diz-se mesmo que o Brasil s6 existe pre-
conceitos contra negros pobres. Negros -ricos freqiientam a melhor
sociedade, podem disputar todos os cargos piiblicos e casar com pes-
soas brancas. Assim, bem examinado, o preconceito ndo € propria-
mente contra o elemento de cor, mas contra a pobreza.
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Vejamos o que poderemos detectar na peca de Jodo Redondo no que
se refere a preconceitos contra o negro. Logo no aparecimento do
personagem Benedito, que manda parar a misica, o tocador respon-
de com malicia:

— Quem ¢ vocé pra perguntar quem mandou fazer esse samba?

E o negro se apresenta com suas bravatas:

— Eu me chamo Benedito, bato pau, ronco grito terequeté,
chi, pou!

Surge o Capitdo Jodo Redondo e quer saber quem mandou tocar
o samba. Informado de que foi Benedito, manda imediatamente parar
a misica, também se apresentando com as bravatas de coronel ser-
tanejo:

— Eu sou o Capitdo Jodo Redondo, sete casacas e meia. Co-
migo brincou, ti na peia.

Esquenta a discussdo entre ambos, um mandando tocar (Bene-

dito) e outro mandando parar a misica (Capitdo Jodo Redondo).
Por fim, agarram-se ¢ desaparecem da cortina.

Surge o personagem Tampa, que também quer dangar e brincar
uma ciranda. Volta Benedito e¢ protesta contra a apresentagio da
ciranda. Discutem. Benedito entdo propde um trato, espécie de arma-
dilha verbal, para mostrar que € mais sabido do que Tampa. Diz:

. 0 que eu vou fazer pra frente, vocé vai desmanchando
pra tras. Comegam:

BENEDITO — ... eu sai daqui de Santa Rita, fui viajar,
desci aqui, passei em Jodo Pessoa.

TAMPA — Eu passei na Pessoa de Jodo.

BENEDITO — Depois desci, 14 mesmo, de mundo abaixo,
passei em Goiana Grande.

TAMPA — Eu passei na Grande Goiana.

BENEDITO — Eu sai, desci, torei por aculd, afora e coisa,
eu fui a Nossa Senhora do O.

TAMPA — Eu passei no O da Senhora Nossa.

BENEDITO Desci, torei naquele mundo, fui 14 fora,
depois passei em Nazaré da Mata.

TAMPA — Eu passei na Mata de Nazaré.

BENEDITO — Danei-me aculdi de mundo abaixo, fui, pas-
sei em Fuloresta do Ledo.

TAMPA — E eu passei no Ledao da Fuloresta.

BENEDITO — Apois dessa vez eu sai, desci,
passei em Santo Antonio do Cacete.

TAMPA — Ah! Seu Bened.to. Dessa vez eu errei a estrada,
passei por fora. ..

mexi, virei,

E como Tampa se negasse a declarar que passou em Santo Antonio
do Cacete, as avessas, Benedito se atraca com ele. Ha outra briga.



Na apresentacido de outro personagem, Porrote, ele pergunta a platéia
se o negro Benedito apareceu, se é muito brabo, “se ji viu negro
prestar”. E diz os versinhos populares, xingando os negros:

Emburana é pau de abeia,
Chique-chique é pau de espinho.
Café é ceia de branco,

Palité de negro é péia.

Reaparece Benedito, que soube estavam falando dele e quer logo
brigar. Diz também uns versinhos criticando Porrote e depois se
agarram. Hi outros detalhes menos significativos no didlogo.

Como se vé&, essa pequena pega tipica do Mamulengo nordestino cons-
titui uma mina de informagdes para os cientistas sociais.

MAMULENGO — TEATRO DO RISO

“O mamulengo € um teatro do riso, como sdo outras formas drama-
ticas populares: 0 Bumba-meu-boi e o Pastoril” — escreveu Hermilo
Borba Filho.

De fato. Destinando-se a divertir o povo, mostram os didlogos a
face comica ou ridicula dos homens e da vida, reconstituindo situa-
¢oes onde a fraqueza ou ambigdo humanas podem ser desmascaradas
em piblico. Noutra linha, o cariter educativo do Mamulengo deve
ser assinalado. Ele pode servir de excelente divertimento para as
criangas. A televisio educativa da Universidade nos mostra diaria-
mente cenas do mamulengo, embora um tanto sofisticadas.

Ao folclorista compete recolher todos os elementos que constituem
a diversdo popular, especialmente as pequenas pegas, demonstrando
suas variantes no tempo e no espago.

O mamulengo € arte primitiva para o escultor popular, qual do bloco
rude de madeira talha formas e tragos fisicos da comicidade dos
homens e animais.

Quem se interessar pela sociologia do Mamulengo ndo pode deixar
de considerar a importincia da fungdo social desse tipo de teatro.
Ele é uma valvula de escape — e nesse sentido interessa também i
psicologia —, através do qual os espectadores véem as suas proprias
situacOes existenciais, dos amigos, patrdes e governantes. £ manifes-
tacdo de critica social, sendo tdo contundente quanto o teatro real,
feito por figuras humanas, mas igualmente vilido para uma faixa
da populagio que fregiienta suas exibiges e se diverte com os
Pequenos dramas que ali se refletem.

O lingiiista ou fildlogo dispde no Mamulengo de vasto campo de
Pesquisas, recolhendo e analisando os falares do povo. Valiosos ele-
mentos podem ser constatados no linguajar nordestino, sobretudo
algumas joias de sua criatividade. Citaremos apenas um exemplo. Ha
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poucos dias, em Macei6, o folclorista Théo Branddo nos dizia, a
propésito, que num folguedo popular, um personagem que desem-
penhava o papel de um padre, para ndo macular a sua religiosidade,
ao ter de declarar a palavra héstia, no ato em que imitava o comu-
nhdo, exclamava assim:

— Receba a ostra! Receba a ostra!

Isto é magnifico. Elementos verbais dessa categoria nas mios de um
pesquisador dariam trabalho dos mais originais.

Seja 0 Mamulengo obra de arte, seja teatro popular, seja manifesta-
¢do do folclore universal, seja campo de pesquisa para o filélogo, o
psicélogo, o sociblogo, o antropélogo, seja veiculo de recreacio da
juventude, a realidade é que ele nos veio do fundo dos séculos e
chega aos nossos dias cumprindo a sua precipua funcio social. E um
instrumento de critica do homem pelo préprio homem, nido passando
os bonecos de puro artificio, uma mascara para camuflar aos olhos
¢ ouvidos do povo as fundamentagbes do drama quotidiano, a vida
tal qual €, na perene alternincia entre o bem € o mal, a nossa fragil
condigdo humana.

Fisionomia e Espirito do Mamulengo — Hermilo Borba Filho —
:Bgrggiliana — vol. 332 — Com. Edit. Nacional — S. Paulo —

Folclore Nacional — (I1) — Dangas, Recreagdo, Miisica — Alceu
Maynard de Araidjo — Ed. Melhoramentos — S. Paulo — 1964,

Folclore e Histéria — Joaquim Ribeiro — in Rev. Bras. de Folclore
— vols. 8/10 — Rio — 1964

Trés Pecas de Joao Redondo — Altimar de Alencar Pimentel — in
Rev. Bras. de Folclore — vols. 8/10 — Rio — 1964.

Diciondrio do Folclore Brasileiro — Luis da Cimara Cascudo — 12
Ed. Instituto Nacional do Livro — Rio — 1954.

Teatro de Jodo Redondo — José Bezerra Gomes — Fundagdo José
Augusto Natal — 1975.

(*) Palestra proferida durante o I Encontro de Mamulengos do
Nordeste, em Natal.



Wieslawa Domanska (Poldnia)

A LITERATURA DRAMATICA DESTINADA
AO TEATRO DE BONECOS

A biblioteca do teatro de bonecos na Polénia conta atnalmente com
cerca de quatrocentas pegas polonesas e perto de duzentas tradugdes.
Esta criagdo representa uma grande variedade. H4 as pegas para
criancas, que sdo em maior nimero mas hi também o teatro para
adultos. Ha neste namero diversas convengdes, desde o conto cléssico
até a peca sem plot.

A literatura dramitica polonesa destinada ao teatro de bonecos € na
maior parte obra dos trinta anos de pés-guerra. Desde 1945 os
teatros proliferaram como cogumelos. Sua principal preocupagdo na
época era garantir um repertério. No inicio, os teatros aproveitavam
tudo desde os dramas de Maria Kownacka ¢ de Lucyna Krzemie-
niecka, que escreviam antes da guerra para o teatro Baj de Varsévia;
adaptava-se para criangas poesia e prosa de todo o mundo assim
como algumas obras dramaticas. Logo, entretanto, a literatura dra-
mética destinada a bonecos comegou seus primeiros passos. Sua forma
e expressio foram influenciadas por diversas tendéncias literarias,
pedagbgicas e principalmente plasticas porque o teatro de bonecos €
um teatro da forma visual da sugestio e do tema.

O teatro de bonecos polonés é antes de tudo um teatro para criangas,
o que acarreta, evidentemente, a responsabilidade educativa. Dficil-
mente se poderia esperar outra coisa. De grande interesse para nés,
entretanto, é a questio como, de gue modos ¢ com que idéias ele
preenche sua missdo. Sua tradigdo pedagégica pode ser delineada atra-
vés da origem do Baj, teatro fundado em Varsévia em 1928 pela
Sociedade Operiria dos Amigos das Criancas. As pecas diddticas ai
produzidas levavam uma nitida mensagem social carregada de uma
filantropia positivista apelando para o coragdo de ouro. As pegas de
Licyna Kiemieniecka pertenciam a essa categoria. Devemos mencio-
nar aqui a famosa Sonhos. A mensagem das pegas era que se deve
ser bom, ter os olhos abertos e o coragio puro. Esses preceitos admi-
tidos como humanisticamente belos, propostos de forma adequada,
teriam seu apelo para a crianga moderna também.
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A convengdo do conto moral ainda inspira muitas pegas contempo-
rdneas para criangas. Zbigniew Propawski reverte a ela consciente-
mente ainda que de maneira estilizada, na peca o Gato Protek; Krzys-
tof Orski, com sua Aventura de Inverno e Czeslaw Janszarki (Con-
curso Ndo-de-sabe-onde) também. As pegas estabelecem uma sepa-
ragio nitida entre os personagens maus e bons, referem-se direta-
mente a sabedoria de adultos como a suprema autoridade ética desa-
creditando os personagens rebeldes, indéceis, caprichosos. Elas criam
também um mundo de aventura entre os animais.

As pecas destinadas ao teatro de bonecos, densamente povoadas de
cies, coelhos e gatos 0 que ndo desperta muita ansiedade. O mundo
animal ndo s6 magico e fantastico — o que ndo se nega aqui — o
reino especial do teatro de bonecos quer encontrar variadas maneiras
de expressar sua irracionalidade. O que é verdade é que toda literatura
infantil € uma espécie de conto compilado de elementos cuja linea-
ridade pode ser tragada da poesia infantil, do folclore, do conto
feérico e da fabula. O didatismo se incorporou a genealogia desse
tipo de literatura e ndo se pode nem € necessario dar-lhe as costas.

Autores contemporineos para teatro de bonecos concentram seu prin-
cipal esforco em apresentar a mensagem didatica da forma mais
atraente possivel. A maioria das pegas tratam de aventuras com ani-
mais. A linguagem, adaptada ao senso de humor infantil e imagina-
¢do €, geralmente, cOmica, as vezes absurda. A intriga é animada por
elementos de aventura, sensacdo e golpes de sorte inesperados. Moti-
vos corriqueiros sdo muitas vezes incorporados a acdo, hque pode ser
apresentada em ruas de uma metropole grande, no cosmédromo na
pista de corridas ou numa estagdo polar. O objetivo da pega é introdu-
zir a crianga aos problemas humanos no sentido lato do termo. Ensi-
nam que a gente deve olhar para si mesmo de uma certa perspectiva,
como em Samba no Odsis Tongo, de Jan Osnica que tem o mérito
de superar defeitos, como Pete, o Tigre, que o movimento de uma
grande cidade pode apresentar problemas, como em Pequeno Blot,
de Wanda Rosik.

Algumas pecas sdo recorde de bilheteria na Poldnia e no teatro de
bonecos no estrangeiro, devido a suas qualidades de tema como
também as de montagem.

O teatro seriado de Jan Wilkowski (Timoteo Fidledeedee) pertence
4 essa categoria citada de pegas infuntis. Tim6teo é um urso que
da seys primeiros passos na vida. As escapadas comicas em que se
envolve s7o elaboradas com um propésito, didatico. Ainda aqui as
‘velhas proporcoes didaticas sdo alteradas neste drama. Mostra o
‘mundo visto através dos olhos infantis, livre da autoridade adulta;
gﬁo obstante nio é nem andrquico nem resulta desordenado. As
Pegas que podemos chamar de didéticas ndo predominam de modo

algum no teatro infantil. Apesar de desejarmos evitar as distingOes
muito nitidas, devemos entretanto mencionar as pegas poéticas escri-
tas por poetas da atualidade. Ai, como no Moinho Mdgico, de Alina
e Jerzy Afanasjew ou Onde estd Piotrowski, de Wanda Chotemska,
a crianga é levada nas costas da vaca voadora Kunegunda a um
mundo de pura fantasia que existe por si s6 e ndo com qualquer
outra intengdo. Essas pecas, contudo, reconhecem também a superio-
ridade do bom e do belo.

O drama poético pressentiu e reconheceu a beleza dos obetos cénicos
e se tornou uma forma de protesto contra a imaginagdo literal do
horminculo. Por exemplo, Josef Ratjczaks em Noite de Prodi-
gios, 1mita os habitos da crianga brincando e os objetos no quarto
de brinquedos, ao adquirir vida, sdo investidos de significado ¢ fon-
¢Oes diferentes. Essas pecas tomaram posse do mundo dos objetos
revelando sua expressdo e seu potencial metaférico. O préximo passo
a partir dai leva-nos & montagem, ao cenirio escrito muitas vezes
por autores familiarizados com o teatro de bonecos. A estrutura da
concepgao cénica do Pequeno Tigre — uma estéria a respeito da vida
de um tigre que deseja aprender a ser corajoso € uma tentativa de
sair das formas tradicionais de teatro de bonecos. Os autores suge-
rem varias técnicas e recursos de animagdo. Usam um ator, de més-
cara, que aparece no proscénio e também no fundo do auditdrio.
Apresentam teatro de sombras no fundo do palco e tém bonecos de
diversos tamanhos representando o mesmo personagem. Uma riqueza
de recursos é usada para acentuar o sentido do enredo.

As pecas de Krystyna Milobedzka tém muita coisa em comum com
a montagem. Todavia, permanecem igualmente d ferentes de outras
pecas para crianga, na Polbnia, e sdo bem caracteristicas no teatro
de bonecos da Europa. Milobedzka criou pegas sem plot para o teatro
de bonecos, isto é, pecas que nio tém um herdi, didlogo e intriga no
sentido classico do termo. Sua estrutura dramdtica € tirada dos jogos
infant’s. Além disso. muitos autores se tém inspirado no popular
infantil profusamente. Isto tem sido muito bem feito por Maria
Kownacka. Ela usa essas lendas como a matéria literdria de suas
pecas O texto é tecido de cantigas, ditos, incantagbes mégicas e rimas
infantis. Milobedzka d4 uma funcio diferente aos cantos infantis. O
sub-plot de seus dramas tem o ritmo dos brinquedos infantis, enquan-
to alguns elementos de lenda infantil, como a figura do Rei Lulu
ou o tema do “grande lobo preto” que sdo simbolos sugerindo
associacio com diversus fatos reais e conceitos. Na peca A4 Pdtria,
grandes cubos coloridos sdo usados para construir uma casa, uma
estrada, uma paisagem familiar no palco. Gradualmente, a crianca
¢ levada a compreender o sentido da palavra “pétria”. As pegas
da autora s*o geralmente apresentadas em teatros profissionais
com a participacio de atores de carne e osso e foi ainda o teatro de
bonecos, sua poesia e experiéncia que tornaram essas pegas possiveis.

O conto cldssico e seus suceddneos contemporaneos figuram em gran-
de nimero entre as pecas para criangas mais velhas, Que o conto
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feérico seja uma proposta atraente para o teatro de bonecos isto ja
era bem sabido para Maria Weryho. Nos primeiros anos do século
XX, ela apresentou em seu teatro pecas como O Principe Urso,
de Niemojewski, Chapeuzinho Vermelho, A Rainha da Calibria e os
Sete Andes, de Gabriela Zapolska e Jodozinho e Maria. A escolha
cai nessa literatura nao por falta de outras sugestdes de repertorio.
A dramaturgia infantil do século XIX era abundante em pegas nio
relacionadas com contos-de-fadas. O conto-de-fada era atraente em
virtude do cenério fantistico e de que a carpintaria do teatro de
bonecos se presta muito a tais enredos. Também se deve considerar
que havia outro motivo, uma razdo estritamente dramatica atras
dessa escolha, talvez sentida instintivamente, pelo fato de que o
conto-de-fadas € uma literatura criativa. Emprega personagens tipicos,
sintetiza as idéias e adota uma motivagio antipsicolégica. Tem, assim,
todos os atributos que o fazem sentir em casa num teatro de bonecos.

Os teatros de bonecos montam grande namero de contos-de-fada, e
variados também: desde o popular até o poético assim como carica-
turas de contos feéricos. As pegas produzidas depois da guerra
incluiam entre outras: O Rouxinol, de Andersen, Jode, o Costureiro
de Botas para Gatos, de Slowacki, O Coelho Justo, de Digansinski,
varias adaptacbes de Aladim e a Lampada Maravilhosa, o Conto do
Cavaleiro Godofredo, de Halina Gorska, o Conto da Montanha de
Vidro e o Conto dp Mineiro Bulandra, de Morcinek. Ndo ha pratica-
mente limites s adaptagbes, pois quase todo conto ou fibula (com
0 aviso de que € para criangas) pode se transformar em pega e ser
adaptado para teatro de bonecos.

O conto classico de fadas, com seu clima majestoso, seus ritmos
épicos e ensinamentos morais, talvez seja mais bem representado
pelas pegas de Maria Kann — O Conto do Ganso Encantado ou
O Veado dos Chifres de Prata; outros exemplos notaveis sdo 4 Fama
do Mestre Twardowski e O Camponés e o Diabo, de Jazewska; O
Conto dos Dois Cavaleiros Destemidos e a Bela e a Besta, de Jan
Osnica; o Conto do Rei Popiel e o Tigre dancando para Shu-Hin,
de Anna Zwirszczynska. Adaptacdes de antigos contos dramatizando
mitos antigos também se incluem nesta categoria, como Amor e
Psiqué, Aventuras de Hércules, Como o Sol Caiu do Céu, de diversos
autores poloneses.

Através de longos séculos de histéria o conto acumulou as experién-
cias de geragdes sucessivas. A ficg7o cientifica continuou sua tradigio
aos nossos olhos. Originado de Jules Verne, evoluiu em suas dire-
goes diferentes. A da pura fantasia, formulando hipdteses e revelan-
do suas conseqiiéncias, e na dire¢do do encontro da ficgdo cientifica
com conteido moral e social. As pegas para teatro de bonecos ten-
dem para a segunda corrente. Como A Charada do Professor Grenius
abordando a responsabilidade moral dos cientistas, Os Conselheiros
do Rei Hidrops, da novela de Lem, a luta grotesca pelo poder num

Estado monarquista de robds, As Lendas do Zodiaco, de Natalia
Golebska, em defesa do valor da emogdo num mundo aterrorizado
pela tecnologia.

Nas pegas de ficcao cientifica os objetos assumem muitas vezes a
fungao de personagens. Os criticos desde entido se convenceram de
que o teatro de bonecos poderia desenvolver seu préprio codigo
dramatico ou pelo menos levar este fato em consideragio. Defenso-
res da nova idéia acreditam que a “gente miniatura™ poderia ser subs-
tituida por objetos e que as possibilidades teatrais ocultas de suas
formas e movimento deviam ser expostas. Tendendo, entretanto, para
a regra de ouro, isto €, admitindo o emprego de diversas formas no
teatro de bonecos, devemos concordar também em que o que se
chama metdfora do objeto é particularmente aplicavel na dramaturgia
infantil do tipo propaganda. Esse é o tipo de teatro que inicia de
maneira mais direta o espectador infantil nos problemas contempo-
rancos.

. Zbigniew Wojiciechowski se refere a realidade do objeto na peca

Que horas sdo? em que explora a idéia de uma revolta de relégios
para protestar contra a guerra. Em outra pega, Os Sinos Tocam o
mesmo autor tece um movimento de conto poético a respeito de um
velho sino gasto, cujo coragdo se parte quando ele observa a aproxi-
magdo da cidade de forgas inimigas, de modo a caracterizar o amar-
go destino das pessoas que nio servem para mais nada. A peca de
Henryk Gala, A Rosa dos Ventos desenvolve o sinistro horror dos
objetos ilustrando um tema politico. O autor descreve o mundo sob
a ditadura de criaturas de papel que destréi a independéncia do ser
humano. A acdo de Onde estd vocé LA?, de Ryszard Moll é encena-
da entre instrumentos. Dividido entre os de tom certo e errado eles
exprimem a relacdo entre a paz e a guerra.

O conto classico, a ficgdo cientifica, o drama de propaganda usando
a metafora de objetos, e a ficgao cientifica acentuam as linhas mestras
que a dramaturgia infantil estd desenvolvendo. H4 ainda o drama
folclérico. O teatro de bonecos faz grande uso de folclore. Alguns
apresentam uma reconstituicio do original, como os textos coletados
por Henryk Jurkowski (Auto de Natal Popular Polonés). Ou como
Jan Wilkowski, em Cantores de Natal na Rua remontando a pega
de natal tradicional de Varsdvia apresentada numa forma altamente
literaria. Turon e Wallys, de Propawski inspirada na tradicio do
herodes e construida sobre a mesma idéia. Quatro Estagdes, de Gale-
wicz tem toda a forma de uma revista de costumes populares —
cangoes, baladas e dancas. Em outras pegas como Assim é a Alma
do Masoviano, a lenda popular se desenvolve numa estéria dramatica
independente.

Também o folclore polonés tem inspirado pegas para bonecos para
jovens e adultos.
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As pegas para adultos no teatro de bonecos tém seu potencial espe-
cifico e suas limitacoes. Derivam das moralidades, mistérios ¢ comé-
dias populares. S30 pouco numerosas e se inspiram geralmente no
folclore. As mais destacadas neste grupo sio as de Jan Osnica, Jan
Wilkowski e Natalia Golebska. 4 Chave de Ouro é uma moralidade
baseada numa lenda acerca do camponés que engana a todos, formu-
lando questdes existenciais. E A4 confissdo no bosque, de Wilkowski,
que narra a estéria de um escultor cujas imagens de santos se revol-
tam. \A pega € uma metdfora sobre o destino de um artista e o
drama do esforgo criador. A exposigdo de Carol de Turon * de Nata-
lia Galebska é uma velha balada do século XVI. O Turon do titulo
simboliza a permanéncia da cultura, da nagio e da tradi¢io. Todavia,
em comparagio com o teatro para criangas, as pecas para adultos
representam um grupo menor e artisticamente limitado.

Anatole France dizia que nada mais apropriado para criangas do que
brinquedos e livros. Isto também se aplica a2 obra criativa de autores
para teatro de bonecos. O bestidrio, os contos poéticos, a ficgdo
cientifica, o drama de propaganda e o folclore — todas estas dife-
rentes formas literdrias tém contribuido para o teatro de bonecos.
Ela se distingue pela intengdo de falar as criangas de maneira ampla
sobre temas os mais variados.

('_) Turén: um cantor de natal que usa uma méscara de um animal de
chifres semelhante ao Tur, um boi selvagem extinto que povoou as planicies
polonesas certa época

(The Theatre in Poland, 2/1975)
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Maria Luiza Lacerda

OBSERVACOES SOBRE PLATEIAS
INFANTIS DE TEATRO DE BONECOS

Observando, de um modo geral, platéias infantis, 0 que mais me chama
atenciio é a sua alienacdo e massificacdo; isto porque os espetdculos
provocam reagdes condicionadas. Choca-me sempre a pobreza de
reagoes individuais devido ao apelo a respostas coletivas. Isto na maio-
ria dos casos; hd excegdes e 6timas, que nos colocam ao lado do melhor
teatro infantil, dando possibilidade a uma observagio bem mais rica
de platéia, onde a individualidade, o tempo e o ritmo de cada crianga é
respeitado. provocando respostas Ginicas, diferentes entre si, ou nenhu-
ma resposta aparente. Lamentavelmente esses espeticulos sdo ainda
excecoes que reforcam a regra geral.

A alienaciio do teatro de bonecos infantil é um fato serissimo, sendo
um meio de se alienar a prépria infincia. Teatro de bonecos é arte.
Ora, arte ndo acontece fora de um contexto social, histérico, cultural,
econdmico e politico. Ela parte de uma realidade, possui valores que
a transcendem e, com uma concepgdo prépria dos seres humanos e
do mundo atinge o Universal, eliminando, assim, as barreiras das
fronteiras e do tempo. Mas, aqui, o que se v8? A alienagdo das pegas
¢ tdo total, que elas simplesmente ndo partem de lugar nenhum, ndo
tém a minima preocupagdo de uma concepgdo coerente, nem muito
menos sustentam posicbes Ocupam-se em tecer uma trama qualquer,
para desembaragé-la depois, preenchendo o tempo previsto.

Numa primeira visio da platéia, hi o perigo de acharmos que esse
tipo de teatro estd integradissimo com a realidade, pois as criangas
falam, berram, pulam, “participam” o tempo todo. Observemos com
mais cuidado: sentimos que as criangas n?0 precisam pensar muito
para falar, parecem conhecer a proposta do espetdculo, a linguagem
usada é a mesma da televisdo e da estéria em quadrinhos; mudam-se
as situacdes mas a estrutura continua a mesma, e os clichés e estered-
tipos estdo af para facilitar a aceitagio pronta da sociedade. A crian-
¢a, j4 devidamente condicionada, responde de pronto a esta linguagem-
dando a impressdo de sucesso da peca, saindo todos muito satisfeitos
com o resultado do trabalho. Que férmula para sucesso certo, que
apoio para o ator que ndo se sustenta com seus objetivos ¢ sua cons-
trugio de personagem! O ideal a ser alcangado seria o méaximo de
certezas ¢ 0 minimo de imprevistos na técnica. Dominio dos macetes
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[de agfio, que ji se sabe que as criancas gostam, pois ji foram exausti-
vamente testados, jogos com estruturas conhecidas, de facil assimila-
¢do e execucdo, estimulo X — reagido Y, fazendo com que a crianga
responda exatamente como se espera que ela responda; que faz, por
exemplo, que batam palmas acompanhando um ritmo facil. Terreno
conhecido, que ndo suscita dividas nem perguntas, que diverte sem
compromisso, que ocupa as criangas durante algum tempo para dar
sossego aos pais, que adormece consciéncias em vez de despertar.
Para sentirem-se integradas na sociedade (fazer e saber coisas que
todos fazem e sabem) e, de certa maneira, testar para o adulto seus
préprios valores.

Restam as perguntas: Que linguagem ¢ esta que estamos ajudando a
televisio e estéria em quadrinhos a difundir? Que pacote de palavras
é esse, que ja recebemos embrulhado, vindo de uma outra realidade,
com outras necessidades? Que tentativa ¢ essa de universalizagio das
palavras, tirando-lhe a forga, o sentido, dado pelo contexto em que
foram geradas? Que necessidade é essa de falar o que todo mundo
fala? De se comunicar sem dizer nada? De ndo dizer realmente o que
se pensa? Estamos procurando formar imitacoes nossas ou seres cria-
tivos?

Ora, 0 homem nio &, ele se faz; lendo Guimaries Rosa, percebemos a
permanente mutagdo do homem, do ser ndo terminado. Como usar
entio uma linguagem que ndo transmita essa reformulagdo constante,
ditada pela necessidade de comunicagio interior, que muda a todo
instante, expressando o ser mutdvel que a cria? Por que usar uma
linguagem estatica, gerada por outras situa¢oes, uniformizando as pes-
soas, estandardizando sentimentos, castrando a criacdo do ser humano,
num ato tdo essencial como a da comunicacdo? Isto também implica
em percebermos o absurdo da censura; como € que os jovens aceitarao
verdades de outros tempos. se ndo podem expressar (linguagem como
tentativa de organiza¢do do seu mundo) as verdades do seu préprio
tempo?

Observei o que acontece quando um desses sinais é reconhecido. A
excitacio € visivel e, nas criancas menores, se torna compulsiva, Pia-
get da um exemplo a esse respeito; a experiéncia que nos relata € a
seguinte: as criancas recebem instrugdo para apertar uma bola de
borracha quando a luz estiver azul; a luz se acende e elas comecam
a apertd-la, mas sdo incapazes de cessar o movimento quando a luz
s¢ apaga, logo comegando a apertar a bola, independentemente do
sinal. Mesmo a repeticdd de instrugdes mostra-se inutil para fazer
cessar a excitagdo motora que havia comecado.

Outro aspecto lamentavel é o da delagdo; as criangas sdo incentivadas
a delatar os personagens, a contar o que houve atrds das costas deles,
de se tornarem “dedo-duro”.

Tmnbém é comum, numa platéia, as criangas pensarem que estdo
Participando da construcdo da peca. Esta burla ¢ feita através de per-
‘Buntas diretas ao piblico, como: “E agora, que farei?” Mas as respos-

tas e sugestdes que entdo surgem da platéia nio sdo aceitas pelo
personagem, que acaba fazendo exatamente o que o texto manda.
Dentre os muitos casos a este respeito, gostaria de citar o de uma
peca em que o vildo apresentou uma gaiola enorme que servia para
transformar criangas em bonecos; disse horrores do que a dita gaiola
podia fazer com as criangas. Al, entdo, perguntou a platéia quem
gostaria de testd-la, certo de que nenhum dos presentes ousaria experi-
mentar. Acontece, porém, que uma crianga se ofereceu para entrar.
Se ele permitisse isso, a estdria teria que ser alterada; como a pega
nio tinha uma estrutura de participagdo real da platéia, aquilo tinha
sido feito para dar a impressdo de participacio, ele impediu a crianga
de ir, colocando a absurda condi¢do de que, se ela ndo soubesse a
letra do Hino Nacional, nio poderia entrar.

O que se vé, normalmente, ¢ uma repeticao de temas, numa linguagem
condicionada, que supde que a crianca sd entende o 6bvio passando
sempre os mesmos valores, sem questiona-los.

“0O mundo mudou desde os Irmaos Grimm, porém. alguns repertérios
ndo..."” Continuando a citar Michael Meschke, fundador do mais
importante teatro de bonecos sueco — o Marionetteatern, ele chama
esse tipo de teatro de convencional, “que é a forma mais comum de
teatro de bonecos. E conhecida pelos mais ou menos estandardizados
protétipos de bonecos e de repertorio, as originais criagoes nada mais
sendo do que convengdes”.

Outro aspecto que me salta aos olhos, é a elaboracdo de textos feita
para a crianga € ndo com a crianga — agente de seu processo —
usando termos de Paulo Freire no seu processo de educagio. A crian-
ca ¢ considerada, nesse trabalho, como objeto de educa¢do, um ser
vazio, que € preciso “encher” de normas educativas, bons habitos,
valores que possuimos, enfim, tudo que achamos que € para o seu
bem. Tiramos sua oportunidade de, vivenciando um problema, acha-
rem solugdes proprias, desenvolvendo assim, seu pensamento e sua
critica. De um modo geral, nossas criangas sio educadas com respos-
tas prontas e nio com perguntas; nio lhes propomos um tema para
gue pensem a respeito; ndo problematizamos suas proprias situacoes
para que elas percebam e resolvam a sua realidade; ndo fantasiamos
esta mesma realidade para que elas a imaginem transformivel: lida-
mos com a fantasia, sim. mas da forma mals alienante possivel; tem
sempre um super-her6i, ou uma fada, para resolver todos os pro-
blemas.

Outro aspecto importante a se notar numa observagio de platéia € o
aspecto puramente fisico. Além do tempo de resisténcia fisica que
varia de acordo com a faixa etiria de cada um, existem fatores
que contribuem para diminuir esta resisténcia. Sdo eles: teatro incon-
fortavel, pouco ventilado, espera longa demais. antes do espetaculo,
calor, filas. excitagio gerada pelo cansaco, entre muitos outros. Sem-
pre partindo-se do principio de que, se é para crianga, nio faz mal,
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ela pode esperar, pode se acomodar em qualquer lugar, aceita qual-
quer coisa e ndo reclama — como bem o demonstra o filme Na Idade
da Inocéncia — n@o sdo ainda eleitores.

E muito comum, também, vermos as criancas se precipitarem para
segurar os bonecos. Sinto esta necessidade justificada. pela diferenca
da escala de tamanho dos bonecos e da crianca. Os bonecos sido
menores do que ela. ali estd um mundo em proporgdes reduzidas, no
qual ela, sendo maior, pode dominar. Ela vive a situagdo dos bone-
cos, mas quando esta entra em choque com o que ela acha que
deveria ser, toda a nogio de sua realidade fisica, de seu poder, por
ser maior e mais forte, explode, dificilmente podendo conter seu
impeto de colocar as coisas “nos seus devidos lugares”. Outra causa
desta vontade de segurar os bonecos é seu estigio de raciocinio pré-
conceitual. Ela precisa manipular as coisas concretamente para assi-
mila-las melhor, pois ainda ndo é capaz de raciocinio abstrato.

Vamos dizer que estes seriam comportamentos naturais, justificiveis.
Mas eles podem, também, ocorrer negativamente, provocados por
causas outras, como as apontadas no pardgrafo acima, de diminui-
¢io de resisténcia fisica, quando a crianga ji4 cansada, irritada, ndo
consegue mais ficar sentada ouvindo, porque lhe faltam as condicdes
ambientais para isso.

Notei ainda uma atitude de aparente “distracdo”, algumas vezes. A
primeira vista, nos parece uma atitude negativa. Mas seria realmen-
te? Um processo de crescimento, de vivenciagio de experiéncias, de
desenvolvimento de inteligéncia nunca é o mesmo nem pode ter seu
tempo calculado. Ele pode ter um inicio ali, motivado por algum
detalhe ou cena de um espeticulo, mas o resultado s6 chega, as
vezes, um més, um ano depois, se chegar. Alguma coisa ¢ ligada
aqui, hoje, outra amanha, outra ainda mais adiante, todas essas des-
cobertas sendo muito importantes e precisando serem ligadas, assimi-
ladas, acomodadas. E necessirio respeitar esse processo. Quantas
vezes a crianca se desliga do espeticulo motivada a iniciar um pensa-
mento, continuar suas pesquisas e descobertas. Uma vez, notei uma
garotinha na platéia que. depois de ouvir o “qua, qua, qua” do pato,
reparou que sua cadeira também fazia “qua, qua, qua”, entregando-
se toda a essa descoberta, vivenciando, tirando suas conclusdes. De-

.

pois voltou a prestar atengdo a peca.

Ao comentar esses pontos, senti a complexidade do assunto; muito
ainda se tem que observar, estudar e discutir sobre isso. Muito ainda
se tem que amadurecer para se fazer do Teatro de Bonecos Infantil,
um Teatro realmente Adulto.
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Quanta perda de tempo, quanto jogo com a crianga, quanta fuga de
uma confrontacdo honesta, quanta vontade de ndo perceber no fundo
daqueles olhos recursos imensos € inexplorados ainda; quanto susto
ao perceber que a situacio é séria, pois a crianga pensa no que
dizemos; quanta confusio ao constatar que ndo sabemos como ela
pensa, quais as suas limitagdes de estrutura de pensamento; quanta
surpresa ao nos indagar porque estamos ali, no palco, € o que real-
mente temos a dizer a uma crianga. . .



MAMULENGO
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Drama de interesse é o mamulengo, nome dos teatrinhos de fanto-
ches desde quando foram introduzidos em Pernambuco, ainda no
século 16. De inspiragio no catolicismo alegérico da Idade Média, o
mamulengo tem origem na colegdo de figuras além dos santos e dos
reis magos, a vaca, 0 jumento e as ovelhas — dos presépios armados
durante o Natal.

Dos pitios das igrejas, transfere-se a outros pétios, j4 insubmisso
ao assunto, ao plantel e ao calendério religioso. Aparece em virias
festas populares do ano ou faz a festa quando aparece com pegas
ligeiras e locais — por isso mesmo ao gosto do piiblico rural e de
subiirbio — mas vivas e irBnicas, dirigidas contra as retas, isto é,
os fiascos de poderosos e intrometidos.

Os bonecos de pano e madeira (gente e bichos) participam de narra-
tivas (falas e dancas) de interesse artistico e social. Quase sempre
completam os elencos individuos das fabulas.

Quais? Diversos componentes do, embora hoje reduzido quanto as
aparigoes, ainda povoado mundo mitico visivel regional. Pelo menos,
dois mitos dessa espécie de sete folegos, em resisténcia s mudancas
culturais. Desafiando-se dia a dia, mais noite a noite. Caso do lobis-
homem, de habitat definido: entre rural, inimigo de rua, de lua, de
lampido.

Mauro Motta



ALGUMA HISTORIA

MAMULENGUEIROS FAMOSOS

O nosso mamulengueiro Doutor Babau, quer tenha tirado o seu nome
de “uma coisa que acabou e ndo tem remédio”, ou da figura do
bumba-meu-boi (hipétese mais provavel, pois vimos que o mamu-
lengo de Goiana adotou o qualificativo de babau. 1a aparecendo a
figura totémica da danga dramdtica), exerceu uma enorme influéncia
sobre os titeriteiros que vieram depois dele.

Seu nom+ era Severino Alves Dias e possuia uma capacidade inventi-
va das mais poderosas. Lembro-me de uma farsa por ele representa-
da: De Como o Cdo Ganhou uma Porgdo de Almas, onde o Capitdo
Raimundo, marido de Quitera, organiza uma danga em sua casa. Vem
muita gente: Mariquinha, Nazinha, Pisado, Jodo Redondo. Todos
dangam e cantam:

Se alguém pergunta

quem dangou aqui,

¢ Raimundo mais Quitera
que veio se diverti.
Oli-ol¢é — Oli-ola.
Arreda do caminho

que Quitera qué passd.
Esse povo s6 dizia

qui Quitera aqui ndo vinha.
E Quitera ta na rua,
com prazé e alegria.
Oli-olé — Oli-ola.
Arreda do caminho

qui Quitera qué passi.

A festa prossegue muito animada por uma orquestra de cordas, entre-
meada de frases picantes, até a entrada do Homem-de-Duas-Caras,
com uma cara na frente e outra atrds, acompanhado pela Vitva, toda
vestida de preto, o Velho da Goma, com um saquinho nas costas, o
Caboclo, figura bronzeada. aproveitada com certeza dos Caboclinhos.



0 espeticulo, como acontece com o de todos mamulengueiros, é, na
sua maior parte, improvisado. E claro que eles t2m um roteiro para
a histéria, jamais escrita, mas os didlogos siio inventados na hora,
ao sabor das circunstincias e de acordo com a reagdo do piblico.
E mais um ponto de contato do teatro de bonecos com a commedia
dell’arte.

Nio existe mamulengo sem danca. Quase todas as histérias comegam
numa danca, o que di margem i orquestra e aos cantos, além das
confusdes naturais que podem sair deste ambiente.

Jodo Redondo, como vimos, é um personagem mais ou menos cons-
tante nos mamulengos: em Doutor Babau, em Cheiroso, em José
Petronilo Dutra, de Surubim, em Manuel Amendoim, de Goiana, sem
falar das regides em que ele qualifica o divertimento.

O Cabo 70 ji foi uma figura mais importante. Tinha importincia
em Doutor Babau e em Cheiroso, mas atualmente vem perdendo o
seu prestigio, transformando-se do policial valente em esbirro fan-
farrdo e arrogante, porém acovardado logo que tope com um macho
na sua frente.

No mamulengo do Doutor Babau as figuras tinham o nome daquilo
que representavam: o Homem-de-Duas-Caras, a Viiiva, o Velho-da-
Goma etc., todos dentro da caracteristica principal dessa forma de
teatio, constante em todos os teatros de bonecos do mundo inteiro:
a pancadaria, com as inevitdveis mortes que sdo sempre cdmicas
pela maneira como se processam, arrancando gargalhadas do piblico.

Duas figuras indispensiveis em quase todas as pecinhas dos mamulen-
gueiros sdo a Morte e o Diabo, reminiscéncias, com certeza, dos
autos litirgicos que eram representados a principio.

O mamulengo do Doutor Babau tinha um repertério muito grande e
mais de setenta bonecos, fodos feitos por ele mesmo e por sua mulher
Agripina, uns mal arranjados, outros, porém, com um sentido popu-
lar firme: Cachimbinho de Coco, Z& Gago, Jodo Redondo, Sapucaia,
a Noiva, Simdo etc. As farsas eram baseadas em motivos populares,
com brigas, magicas, com enredos herdicos: Engole Fogo, Duzentos
Metros de Fita na Barriga, O Mastigador de Vidro, Ver para Crer,
Corto uma Cabeca de Passarinho e Apresento Vivo Voando, o Sedu-
tor Apaixonado, A Flor Roubada.

Num terreiro de arrabalde, 4 luz de candeeiros, com uma orquestra
de cordas, os bonecos do Doutor Babau distraiam e emocionavam
Uma platéia formada por meninos de pés descalgos, calungas de cami-

. Interpretava para o povo os motivos do seu agrado, com o
€terno assunto do bem contra o mal.

Cheiroso foi o sucessor de Doutor Babau. Era magro, muito alto e
feio, morava no Alto do Pascoal e seu apelido lhe veio de fabricar
cheiros (perfume), esséncias baratas extraidas das flores e metidas
em frasquinhos para venda s pessoas de sua classe. Projetou-se 14
fora gracas ao entusiasmo do pintor Augusto Rodrigues, como um
verdadeiro artista popular, ao lado de Vitalino, que também foi dado
a conhecer a meio mundo por aquele pintor.

O Cheiroso nao precisava de palco para representar. Quando fomos
visita-lo, amarrou um lengol entre duas drvores, 14 no seu jardinzinho
e, atrds dele, aparecendo apenas os bonecos calgados em suas mios,
pos-se a representar. As pecas sdo de sua autoria e sempre improvi-
sadas, com os personagens tradicionais: dona Quitéria, o Cabo Seten-
ta, o Capitio, Ismael e sua Mae, o Cio — que é o Diabo — a Negra
do Munguzd, o Boi, o Urubu. Todos feitos pela mdo do dono desse
teatro popular, que é também seu unico autor e ator. Dizem que
aprendeu sua arte com o Babau, que tinha fama no principio deste
século. Com este, a linhagem se perde na noite dos tempos: ninguém
sabe quem foi seu mestre. (Hermilo Borba Filho)
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Houve um tempo — acreditavam os balineses — em
que todos os bonecos foram deuses, an-
cestrais que vieram ao mundo para se
comunicarem com os mortais. Eles vie-
ram como sombras, e de suas sombras
nasceu o teatro de sombras — o wayang-
doelit, o mais famoso teatro de Bali
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H4 pelo menos cinco tipos de bonecos wayang em Java e Bali. O
wayang-purwa — um deles — foi usado originalmente como um rito
ara comunicar-se com os mortos. Acreditava-se que o titeriteiro —
o dalang — possuia poderes ocultos que o capacitavam a trasladar
o espirito dos mortos para seus bonecos.

Ainda que ndo se saiba com toda certeza se os titeres se originaram
primeiro na China ou na India, os primitivos autores deste dltimo
pais, que escreviam em sanscrito, atribuiam a sua criagio a deusa
Parvati, esposa do deus Shiva. Conforme a lenda, a deusa fabricou
um boneco que nunca mostrou ao divino esposo por temor do poder
maligno que a figura pudesse ter. Levou, entido, o boneco a uma
montanha onde o escondeu. Shiva, porém, ndo resistiu a curiosidade
e seguiu os passos da esposa. Encontrou o boneco e ficou tfo
impressionado com sua beleza que dotou-o de vida e de movimento
e o enviou ao mundo dos homens.

Os ancestrais do wayang-purwa niao sio os préximos, mas os da
mitologia, ao mesmo tempo seres eternos ¢ sobrenaturais, por isso
sua agdo transcorre além do tempo e sua presenga é transformada em
sombras, conforme a cangdo:

Assim as arvores

se mudam em sombras,

e o0 espirito dos ancestrais
anima o mundo dos vivos.

O uso de apenas duas dimensdes primdrias expressa uma visio
tipicamente indonésia sobre os diferentes personagens representados
nas sombras wayang, segundo Moerbiman,

Eles sdo o simbolo original da contemplagdo indonésia da mitologia
indu-javanesa dos primordios de sua cultura. A terceira dimensio
— ausente aqui — € de fato um produto puramente intelectual, se
ndo uma maneira racional de pensamento que adiciona uma nogdo
de espaco, comandando por sua vez um sentido de tempo.

Esta auséncia de volume ¢ de certo a mais notivel sobrevivéncia
que se encontra no wayang purwa entre os diversos tipos de peca
para bonecos da Indonésia. Em acréscimo, outro elemento essencial
esta implicito dentro do sentido deste wayang kulit' pela ambigiiida-
de da nocio de wayang que é muitas vezes associada a palavra
bayang ou bayangan significando sombra, e muitas vezes também
dado o sentido mais geral de uma “peca” ou “espetdculo” no concei-
to javanés. De qualquer modo, o wayang é ndo s6 uma pega como
uma reflexdo sobre a filosofia de vida do povo da Indonésia.

O espirito do povo indonésio, como se tem observado nas aldeias
de Java e Bali, tem um aspecto ndo s6 racional como mitico ainda
que as vezes um possa obscurecer o outro. A dominincia de um
aspecto sobre outro é muito notidvel nas artes como tambsm no
folclore, principalmente na produgdo do chamado wayang purwa.

Hiunuman.

O espeticulo de sombras wayang se tornou uma ceriménia ritual
os aldedes de Java e Bali. E apresentado geralmente na ocasiio de
um casamento, nascimento, queda do corddo umbelical, por ocasiio
da circunscisio de uma crianga, ou durante a ceriménia de purifica-
¢io de uma cidade ou de um lar.

A familia que organiza a festa convida o dalang e os membros da
orquestra (gamelan) * para virem realizar o espeticulo. Nessa opor-
tunidade, amigos e convidados chegam de toda a parte e dos mais
variados lugares. Esses espetdculos, como acontecem nas aldeias, tém
sempre um cardter privado, mas qualquer pessoa é benvinda pois
se trata de um folguedo popular, numa atmosfera de cordialidade.

Antes de comecar o espeticulo, o dalang ora e queima incenso cha-
mado dupa, depois senta-se de pernas cruzadas atrds da tela (kelir)
e dai ndo sai durante nove horas. Ele deve ter, portanto, grande
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resisténcia fisica pois a fungdo comega apés a prece do entardecer e

s6 termina ao romper da aurora. Cada wayang kulit é formado de
3 partes, isto é:

® prélogo ou exposicdo do tema, que vai até meianoite;
® o drama: desenvolvimento do plat, que yai até 3 da manhi;
® o epilogo: passagem do desenlace que ocorre na aurora.

A tela ou kelir € formada por um tecido branco emoldurado de azul,
verde ou vermelho, suspensa de dois pilares de bambu e iluminada
pelo blenchong ou lampada de azeite do feitio do garuda, o rei dos
passaros, que na mitologia indonésia transporta o herdi durante sua
luta contra Prabu Kresna. Hoje, entretanto, usa-se a limpada elétrica

ou de querosene, suspensa acima do dalang de modo a projetar as
sombras dos bonecos sobre a tela.

O numero de figuras chega a 400 e sdo colocadas & direita ou a
esquerda do manipulador conforme sejam bons ou maus. O espe-
tdculo comega sempre com kekayon ou gunumgan — o recorte de
uma bela arvore estilizada, decorada com passaros, macacos e um

naga ou espécie de dragdo. A arvore simboliza a vida € o mundo
mitico.

Assim que a sombra da 4rvore aparece, comeca o prelidio, que
indica o inicio do espetdculo quando os espectadores se sentam da
mesma maneira que o dalang, e este entdo comega a recitar os versos
do texto acompanhado pelo gamelan e, is vezes, por uma cantora. Ha
uma estrita coordenagio da misica, do poema e do movimento a
fim de criar uma extrema perfeicdo.

Os personagens comicos Gareng, Petruk ¢ Semar ddo uma oportuni-
dade ao marionetista de se referir a acontecimentos circunstanciais,
no fim de um ato, isto é, ligar a pega que se desenvolve num mundo
imagindrio com o mundo real do espectador. Eles fazem alusdes criti-
cas aos acontecimentos quotidianos, comentarios, por isto o dalang,

além dos talentos necessdrios ao trabalho deve ter também humor
¢ inteligéncia.

2 DIMENSOES

O bonang, que tem 12 a 14 pequenos gongos suspensos em pares
e horizontalmente sobre uma caixa de som de madeira, e o kenong
— um jarro-gongo suspenso por cordas cruzadas sobre caixas de som
contendo dgua — completam a orquestra, além do kendang que é
uma espécie de tambor javanés tocado com as mdos, lateralmente
que dé o tempo da melodia e que também faz o papel de condutor.
O poema seguinte ilustra bem a estrutura do gamelan: o rebab é a
alma da melodia/ da qual o bonang comenta o tema/ o kendang

marca espago e ritmo/ os xilofones acompanham a melodia/ e vem,
finalmente, o gongo.

24



MOEBIRMAN:

O fendmeno estético tem um papel importante na atividade humana
nio sé6 através das producdes dos individuos como também por
aquelas de natureza social. Uma coisa € bela, uma criagio artistica
é bela, um ato é belo quando é reconhecido como belo pela massa

de pessoas de gosto.

Em relacio & maneira de produzir o wayang kulit, hd uma comuni-
cacdo direta e essencial entre o artista, neste caso, o dalang, ¢ a
platéia. O dalang é semelhante a uma fonte de recregdo, de humor e
de filosofia popular. Suas longas estérias alimentam o espirito popular
e sdo de valor educativo para tantas geragdes da Indonésia.

E interessante notar que o wayang podia ser sombra para uma parte
da platéia e para a outra, ndo, pois o espectador via diretamente o
dalang manipulando as silhuetas. Isso acontecia quando houve discri-
minacéo de platéia, quando as mulheres se colocavam de um lado,
vendo as sombras, ¢ os homens do lado do manipulador para assistir
ao trabalho do dalang.
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(1) Wayang-kulit — Significa aque a sombra é feita de couro (kulit) de
bifalo, assim a peca é também chamada de wayang-kulit. O couro deve ser
preparado da pele de biifalo macho, novo.

(2) A orquestra gamelan pode ser formada de até 30 instrumentos. Um dos
principa’s, o da se¢io de cordas, é o rebab, que se acredita originario do Irda
ou da Aribia. Assemelha-se a uma citara de 2 ou 3 cordas ¢ é tocada com
um arco. Sua principal fungio € tocar o prelidio ou tema central da orquestra.
QOutro instrumento de cordas é o chelempung, uma espécie de citara com 26
cordas, que serve para preencher os intervalos entre as notas dos temas prin-
cipais por meio de parifrases e variagdes. O tema principal da melodia é
geralmente tocado pelo saron um instrumento do tipo metalofone. E formada
de chaves ressonantes metalicas, de forma convexa (6/7 pegas) f xadas por
dois arcos de pregos que vibram facilmente sobre a caixa de som de madeira
por meio de um implemento de tipo martelo.

Os outros instrumentos sdo o gender ¢ o gambang, que parafraseiam o tema
central ou a melodia principal. Sdo instrumentos ricamente decorados.

O bonang, que tem 12 a 14 pequenos gongos suspensos em pares e horizon-
talmente sobre uma caixa de som de madeira, ¢ o kenong — um jarro-gongo
suspenso por cordas cruzadas sobre caixas de som contendo agua — com-
pletam a orquestra, além do kendang que € uma espéc’e de tambor javanés
tocado com as mios, lateralmente que dd o tempo da melodia e que também
faz o papel de condutor. O poema seguinte ilustra bem a estrutura da gamelan:
O rebab é a alma da melodia/da qual o bonang comenta o tema/o kendang
marca espaco e ritmo/os xilofones acompanham a melodia/ ¢ vem, finalmente,
0 gongo.

(Scbre wayang na Politica, vide pag. 75)



TOY THEATRES

Os bonecos do Toy Theatre sio um exemplo de bonecos de 2 dimen-
soes cuja substincia se vé. Como diz o nome, o teatro era na origem
um brinquedo para criangas. As pegas eram adaptagido de pecas do
teatro verdadeiro, e as roupas ¢ atitudes dos personagens dos cartdes
eram um excelente exemplo do teatro da época da Regéncia e do
inicio da era vitoriana. Esse teatro tirava seu efeito do desenho e
do colorido dos cendrios e das figuras e também das falas declamadas
de dentro do palco. Esse teatro floresceu na Inglaterra durante grande
parte do século XIX e se espalhou por outros pafses da FEuropa.
A respeito do Toy Theatre, R. L. Stevenson escreveu um ensaio
denominado A4 Penny Plain and Twopence Coloured.

O grande segredo do sucesso dos bonecos do TOY THEATRE era
ter todos os personagens prontos ao lado do palco de maneira que
pudessem ser apresentados no momento desejado. Era preciso reco-
nhecer cada figura pelas costas, € um bom método de puxa-las para
a cena era usar os slides especiais de arame fabricados por Benjamin
Pollock, * nos quais as figuras recortadas se adaptavam perfeitamen-
te. Era necessério um slide separado para cada uma a fim de poder
fazer a troca durante a peca. Num palco de modelo pequeno era
facil puxar os personagens das laterais em vez de puxi-las do alto.
Os tipos de palco (de estilo barroco) eram o Victoria, Regency, Webb
e o Redington, as dimensdes variando de um palco para outro.

Junto com as figuras eram vendidas também as instrugdes para por
a funcionar esse teatrinho do Museu de Brinquedo de Pollock® e
que eram as seguintes:

Antes de comecar a pega era necessdrio deixar os cendrios arrumados
na ordem de colocagdo, e todos os personagens esperando nas coxias.
Depois de erguer a cortina, puxar o personagem certo € comecar O
espetaculo. A boa dica para o personagem que estava falando era
balancar liceiramente o slide aue suportava o personagem para a
platéia poder acompanhar a estéria. O show também podia ser apre-
sentado por uma sé pessoa, modificando um pouco a voz para cada
personagem, ou pedindo a colaboragio de parentes e amigos. Mas
nunca era necessdrio mais de duas pessoas ao mesmo tempo para
introduzir o boneco e fazé-lo agir e falar.
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Também se podia utilizar a misica para criar o clima, com um
gramofone, ou xilofone etc. Também uma caixinha de misica podia
ser utilizada. Recomendava-se o preparo dos efeitos sonoros com ante-
cedéncia: ter ao alcance da mio trovdes, tiros, tambor, trombeta,
espadas entrechocando etc. Também as pessoas que deviam mover
os cartdes deviam ter cuidado para ndo serem vistas da platéia. Para
isso se usavam biombos, grandes pedagos de cartdo ou cortinas pen-
duradas a abertura de uma porta. Também a platéia devia ficar na
obscuridade e o teatrinho iluminado por uma limpada ou pelo dispo-
tivo de iluminacdo vendido pelo préprio Pollock € que proporciona-
va todos os efeitos possiveis,

(1) Benjamin Pollock nasceu em Londres em 1856 e se casou com Miss
Red'ngton, cujo pai tinha uma loja de teatro de brinquedo em Hoxton Street.
Ao morrer, o velho Redington deixou a loja para a filha, e Pollock abandonou
o comércio de peles pelos brinquedos e publicagio de pegas e fguras de
recorte. A loja — The Juvenile Drama — foi inaugurada na época da Regéncia
como uma espécie de souvenir teatral. Pollock continuou o trabalho de publi-
cagdo depegas e de fabricagio de teatrinhos de brinquedo como aprendera
com o sogro, imprimindo e colorindo as figuras e cendrios 4 méo para vender
a 1 e 2 pences a folha. Sua loja acabou sendo descoberta por escr’tores, atores
e artistas e se tornou famosa. Com sua morte em 1937, o negdcio acabou
sendo fechado em 1944 depois de atingida pelos bombardeios aéreos. Foi
reaberta mais tarde por alguns amigos — Toy Theatres & Toy Museum em
outro local de Londres.



Outros conselhos ao diretor para preparar as figuras:

Colar os personagens comprados na loja Pollock em cartio. Recor-
ti-los tendo o cuidado de deixar um pequeno retingulo de cartio
entre os pés de cada figura ou de cada grupo de personageps. Uma
vez recortado, escrever imediatamente o nome do personagem nas
costas e o nimero da prancha. Feito isto, enfiava-se cada um no
slide de arame e colocando-o na lateral ‘conforme a ordem de entrar
em cena.

Os cendrios também eram vendidos prontos e coloridos, como as
laterais; eram colados em pedagos de cartdo grosso na medida do
palquinho disponivel.

Uma recomendagdo importante aos donos desses teatrinhos era: en-
saiar diversas vezes, com muita disciplina para que no dia da estréia,
mesmo sendo em familia, como acontecia geralmente, tudo corresse
as mil maravilhas.

Do repertério desse teatro de brinquedo constavam as estfrias mais
variadas, tipo commedia dell’'arte, como a Arlequinada que publica-
mos nestas paginas e outras estOrias classicas, comicas e melodra-
maticas: Aladim, O Menino Cego, Jack o Pastor, Robin Hood, etc.
etc. para todos os gostos. Da histéria do Toy Theatre consta o nome
de Robert Louis Stevenson como um de seus fis ardorosos.
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! 2 Pl.Characters
i 3 Pl Scenes 1PLWings

Personagens masculinos:

PANTALEA0O — homem idoso
PALHAQO — seu criado
ARLEQUIM — um dangarino
PoLicia

Personagens femininos:

CoLoMBINA — filha de Pantaledo
Uma VENDEDORA DE PEIXE




ARLEQUINADA®

(*) Esta pega é baseada na antiga Ar.'eqrufrxada
que — hé mais de um século — constituia o final
de uma Pantomima Inglesa. Nela, os psrsonagens
dangam quase todo o tempo, sendo, assim, reco-
menddavel o acompanhamento mus cal durante a
representagdo. Uma caixinha de musica, um gra-
mofone, piano ou harmdnica, na época, resol-
viam o problema. O manipulador imitava a danca
agitando as silhuetas ao ritmo da musica.

Cena 1: Uma Rua

COLOMBINA, quando se abre a cortina, apa-
rece dancando. Aparece Pantaledo.
PANTALEAO — Meu Deus! Colombina, mi-
nha pomba, que estis fazendo? Eu bem
que te proibi dangar na rua. Tu, minha
filha tGinica, apoio de meus velhos dias, en-
tra imediatamente, ou eu te fecho a sete
chaves.

Colombina sai.

PANTALEAO (50) — Eu me pergunto onde
estd esse Palhagco, meu criado? Com certe-
za se fartando na salsicha engordurada e
fresca, com a desculpa de que ndo lhe dou
comida. (Entra o Palhago) Olha ele ai!
Para casa ja! Ndo deixe Colombina sair.
PaLHAcO — Entendido, patrio. Nio se pre-
ocupe. (Pantaledo sai. Ao publico) Ola,
amigos! Contente de vé-los aqui.

Fecha o pano

Cena 2: Em casa de Pantaledo. Ao abrir-
se o pano Colombina e o Palhaco estdo em
cena.

CoLoMBINA — Com este sol radioso tenho
vontade de sair e passear no parque, de
brincar e dangar.

PaLHACO — Senhorita Colombina, seu pai
disse para entrar, quietinha e ir para a
cama!

CoLomBINA — Eu sei, caro Palhago, mas
é uma tentacdo sair para respirar o ar fres-
co da primavera. Os péssaros estio cantan-
do nas arvores floridas. Ah! Venha enxu-
gar minhas ldgrimas.

PALHAGO — Eu também, sé de pensar o
meu coragio palpita. O patrdo ndo vai sa-
ber de nada se a gente sair e voltar logo.

Os dois saem

A cortina fecha. Cena 3: o parque.
Quando o pano se abre Colombina e o Pa-
lhaco estao dangando. Entra Arlequim e
comegca a dancar com eles.

ARLEQUIM — Desculpem que eu entre na
sua danga. Voltardo outro dia para dangar?
CoLomBINA — Eu gostaria. Quando quiser.
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Entra Pantaledo

PANTALEA0O — Que estdo os dois fazendo
aqui? Nao lhes disse para me esperar em
casa? Muito bem, palhago, ji estou farto
de. vocé. Estd despedido! Quanto a vocé,
Colombina, ji para casa. Vai receber uma
sova!

Pantaledo sai seguido de Colombina. O
Palhaco, dangando, sai atrds deles como se
fosse segui-los, depois volta.

ARLEQUIM — Diga-me, caro Palhaco, quem
é essa amdvel senhorita e quem € o velho
que tanto a apavora?

PALHACO — Ah, é Pantaledo, com quem
eu nio vou e ela é filha dele, Colombina.

ARLEQUIM — Onde € que moram? Gosta-
ria de vé-la de novo.

PALHAGO — Tera sorte se conseguir entrar.
Mas quem é vocé para ser tdo corajoso?

ARLEQUIM — Sou o famoso dangarino
Arlequim. Eu apresento ao piiblico de to-
dos os tempos e de todos os climas a graca
de meus gestos e de meus passos. Em toda
a parte onde a juventude e a beleza se en-
contram seus pés seguem alegremente os
meus.

PaLHAGO — Bem, venha comigo, vamos
arranjar um meio de dangar com Colom-
bina outra vez.



Cai o pano. Cena 4: Uma rua. Pantaledo
e o Policia estdo em cena.

PANTALEA0 — E agora, senhor Policia, o
senhor fique aqui e vigie para impedir que
minha filha saia ou que estranhos possam
entrar,

PoLiciA — Estd entendido. Fico aqui até
que me traga o copo de vinho prometido

Entram Arlequim € o Palhago

ARLEQUIM — Tem policia na rua vigiando.
PALHAGO — Deixe comigo. Vou dar um
jeito.

Entra a Vendedora de Peixe. O Palhaco
comega a segui-la como se fosse roubar-
the um peixe. Neste momento se substitui
rapidamente o Palhago 1 pelo Palhaco com
o peixe.

VENDEDORA — Socorro! Assassino! La-
drio! Prendam-no!

PoLiciA — Venha c4, seu malandro, venha
ca!

O Palhaco foge e sai, pesreguido pelo
Policia e pela Vendedora.

ARLEQUIM — Que alivio! Colombina, pode
sair, Colombina! Venha dangar comigo. O
Policia saiu.

Entra Colombina.

CorLomBINA — Estive escondida, fechada,
dia e noite em nossa casinha como um rati-
nho amedrontado. Oh, que alegria poder
dangar e brincar com vocé. Temos tanta
coisa para fazer!

Eles dancam. Entra Pantaledo.

PANTALEAO — Parem imediatamente!
Vocé, seu Arlequim sarapintado, e vocé
Colombina, sua desobediente, entre imedia-
tamente!

Colombina sai. Entra o Palhaco.

PaLHACO — Haha! Botei o Policia para
correr. Mas nao € que este velho Panta-
ledo idiota veio atrapalhar a festa?
ARLEQUIM — Senhor, as coisas nio acon-
tecem sempre como a gente previu, mas,
como o senhor apareceu, peco a mio de
sua filha.
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PANTALEAO — Ridiculo! Absolutamente!
Estd perdendo seu tempo! E que eu ndo
o0 pegue mais aqui, seu pulador! Com esta
roupa de saltimbanco! Conhego muito esse
tipo! Perseguidor de saias! Desaparega! Nio
quero mais vé-lo!

PALHACO — Nao grite tanto, seu barbudo!
Vamos dar um passeio.

Rapidamente, faz-se sair o Palhago e
Pantaledo, substituindo-os pelo Palhaco
tendo Pantaledo nas costas. Pantaledo dd
gritos de pavor.

PALHACO — Porque vocé é rico, velho e
cheio de gota, quer segiiestrar sua filha.
Porque nao sabe dangar nem se divertir,
quer impedir os outros de se alegrarem.
Chega! Vai ficar ai, e segure bem porque
s6 vou largd-lo quando mudar de idéia!

PANTALEA0 — Me deixe, por favor, deixe-
me descer, seu vagabundo, brutamontes,
desordeiro! Ai, meu Deus, acho que meus
gritos de nada valem. Muito bem, Colom-
bina, eu a deixo sair.




Arlequim sai. Arlequim volta dangando
com Colombina.
ARLEQUIM — Venha dangar comigo, que-
rida. Quer casar comigo? Quer ser a mi-
nha eterna Colombina?
CoLOMBINA — Sim, quero. Que neste mo-
mento comece o casamento da doce Co-
lombina com o brilhante Arlequim.

Todos dangam e saem dangando.

Cai o pano. Quadro final com todos os
personagens, Musica, enquanto o pano des-
ce lentamente.

Apesar do nimero de personagens ser de apenas 6, prevé-se o dobro de figuras
recortadas a serem movimentadas. A danca final, por exemplo, ¢ uma tinica
figura com todos os personagens fazendo acrobacias.

Esta Arlequinada é uma cena tipica da commedia dell’arte, que inspirou o
teatro de bonecos com o seu repertério de mascaras como se vé do enredo
e dos personagens: Pantaleio, o velho ranzinza, Arlequim, Colombina, ¢ o
Palhago que seria um dos muitos criados ou zanni da commedia.
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2 DIMENSOES



Virginia Valli

CONSELHOS A UM
TITERITERO MAMBEMBE — 3

Sendo o assunto, nestas paginas, boneco de duas dimensdes, isto €,
wayang, sombra ou silhueta, seria bom sabermos de onde vem
silhueta.

]

Segundo o dicionério, silhueta (galicismo) é “Desenho que representa
o perfil de uma pessoa, segundo os contornos que a sombra dela
projeta. (Do francés silhouette)” Atrds desse pequeno verbete se
desenrola uma longa histéria, que comega no século passado — se
ndo na Grécia — precisamente no cabaré Le Chat Noir, que repre-
sentava bonecos (guignol). Como um dos animadores — Henri de
Riviere — se distraia recortando figurinhas em cartolina, ocorreu-
lhe a idéia de apagar as luzes e fazé-las desfilar atrds de uma empa-
nada branca colocada na boca do palquinho de fantoches. O piibl'co,
sem saber que aquilo era uma brincadeira improvisada, gostou e
aplaudiu. Riviére, entdo, resolveu apurar no recorte das figuras e
fazer um verdadeiro teatrinho de sombras. Passou a desenhar e recor-
tar as silhuetas em zinco e a usar iluminagio colorida (por meio de
vidros), além de mudar os cendrios mecanicamente. Esse teatro de
sombras acabou em 1897, sendo substituido pela lanterna magica.

Na base do teatro de sombras estd a arte do recorte, que remonta
Grécia antiga quando — dizem — uma moca apaixonada, cujo namo-
rado partia para uma barbara guerra, desenhou seu perfil na parede,
pela sombra que a luz projetava, e durante sua auséncia postava-se
a contempla-lo, saudosa.

Segundo alguns, a palavra s i1 h u e t a vem do nome de Estevan
Silhouette, protegido de Mme. Pompadour, que ocupou o cargo de
ministro das finangas francesas, e acabou desprestigiado, pois o mila-
gre que mostrava nas contas era a custa do povo. Demitido em 1759,
a palavra silhouette passou a designar tudo que tivesse aspecto ridi-
cul_o e também porque sua mania eram os recortes de papel escuro.
Atividade de amadores ou de profissionais, j4 em Constantinopla no
século XVI, havia um sindicato de recortadores de figurinhas, sendo
que o apuro nos recortes era tal que se conseguia recortar silhuetas
até com perspectiva.
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O silhuetismo s6 chegou a Inglaterra no século XIX ¢, nestas péginas
vemos a graca das figuras vendidas por Pollock e outros em lojas
muito famosas de Londres. Também os museus mostram algumas
pecas dessa arte que encantou gente famosa como J. L. Stevenson e
Goethe, que possuia um album de figurinhas de amigos e amigas.
Nio havendo ainda a fotografia, a mania da silhueta se explica.

Voltando a silhueta no teatro ou teatro de sombras, que usa o boneco
de duas dimensoes, ndo podemos omitir o nome de outro francés
que, no século XVIII, encantou o piblico parisiense. Com permissdo
para fazer teatrinho nos jardins, ele assim se anunciava:

Venez garcons, venez fillettes,

voir Momus a la silhouette.

Oui, chez Séraphin, venez voir

la belle humeur en habit noir.
Tandis que ma salle est bien sombre
et que mon acteur n'est que 'ombre,
puisse, Messieurs, votre gaité
devenir la réalité.

Esse Séraphin, portanto, ji usando a palavra silhouette em 1781 e
dono do Spectacle des Enfants de France, acabou se instalando com
a caixa de figuras no proprio Palais-Royal, que era um teatro de
vivos. Aumentou o repertério a fim de desmentir aqueles que o
acusavam de sé apresentar uma pega assegurando que nio repetia
uma cena depois de outra e que a censura nio tinha que se preocupar
pois em seu espetaculo reinavam a alegria e¢ a decéncia. On rit
beaucon — diziam — et cela suffit. S6 que nessa época e ja pintando
uma revolu¢do no horizonte parisiense, o teatrinho ja virara sombra-
chinesa. Séraphin — um génio da propaganda em cuplés que parece
ter sido a moda na época — atravessa a revolugio com suas peci-
nhas (Point d’éclairs de genie/ feux follets de I'esprit/ si ce n'est pas
Thalie/ c’est son ombre qui rit.), que atingem a cifra de 200 cenas
tcujours décentes e clientela tdo vasta que o obrigou a criar um
dispositivo portatil para poder atender a chamados na cidade ¢ no
campo. Mudando o nome do teatro para Palais Egalité a fim de
acompanhar a moda e estar em dia com os tempos guilhotinescos,
com mais alguns anos sua casa de espetaculos passou a ser Vrais
Sans-Culottes, mas as fieurinhas continuaram sendo as mesmas som-
bras ditas chinesas, porém, inven¢do sua. A partir dai seus bonecos
criaram corpo para estar em dia com a moda dos comediantes de
madeira que, nos palcos de Paris, substituiam os censurados atores
de carne e osso. Quando é decretada a liberdade dos teatros na
Franga, Séraphin ja incorporara as silhuetas verdadeiras marionetes.

Quanto ao conselho, se vocé tiver necessidade de improvisar ou
apresentar de repente um “espetaculo” de bonecos ¢ nao contar com
nenhum boneco de trés dimensdes, bem acabado, dentro das regras
do bem fazer artesanal ndo se afobe nem se desgrenhe por isso.
Uma forma em 2 dimensdes resolverd o problema pois ji foi usada
ha séculos conforme vimos.



Sombras chinesas (cenas diversas)

Obedecendo a algumas regras basicas — claro — vocé poderi recor-
tar suas figuras, até de revistas, e pb-las em agio sem necessidade
de projetar a sombra sobre uma tela de pano, pois neste caso terd
que dispor de iluminagio e ambiente escuro.

Seus pupazzi ou silhuetas poderdo ser feitos assim:

1. Para comegar ou treinar os dedos, pegue algumas revistas velhas
com belas fotos, escolha as mais sugestivas e simples, recorte-as
com cuidado. Cole sobre cartolina e na parte posterior fixe, com
fita gomada, uma vareta fina que acompanhe toda a altura da

figura tendo um pouco de sobra na parte inferior a fim de possi-
bilitar a manipulagio.

2. O nimero de figuras sugestivas que vocé encontrar poderd até
“inspirar-lhe” uma estoria. Se ndo der para tanto, arme cenas

isoladas, separadas umas das outras por sonoplastia, miisica ou
narragao.

3. O processo de animagio é o mais simples possivel: com a mio,
mova ligeiramente a figura em inclinagbes laterais ao ritmo da
misica ou da fala. (Vide conselhos de Pollock, pags. 26/7.)

4. Aperfeigoando esse teatrinho de figuras, vocé poderd mais tarde
transformé-lo num verdadeiro teatro de sombras, adaptando
uma tela iluminada na boca de um palquinho de fantoches
ou esticando um pedago de morim em uma moldura. Mas nio
improvise: coloque a ldmpada na posi¢do correta, entre o mani-
pulador e a tela e verifique a sombra projetada.
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A PONTE QUEBRADA*

Personagens:

O GAROTO
O VIAJANTE
O BARQUEIRO
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A moldura transparente representa uma
paisagem cortada por um rio atravessado
por uma ponte cujo arco esid quebrado. A
direita, num plano mais recuado, vé-se uma
casa com uma tabuleta. No inicio da cena,
um rapazinho chega cantando e, com uma
picareta, poe-se a derrubar tijolos numa das
extremidades da ponte quebrada.

CENA 1

O Garoto — Tra-1a-14, tra-1a-1a! Ainda é
cedo e ndo se vé nem um gato. Fui o pri-
meiro a levantar-me. Vamos, vamos traba-
lhar depressa e para fazer o tempo passar
mais depressa, cantemos. Tra-la-la!

Enquanto trabalha com ardor, chega, pre-
cipitadamente, no outro lado da ponte, um
viajante, que pdra subitamente ao ver a
ponte partida.

CENA 2
O Garoto e O Viajante

O ViaJaNTE — Com minha precipitagio,
ia cair no buraco. Mais um pouco ¢ mer-
gulhava no rio. Disseram-me, no entanto,
que era o caminho mais curto para ir a
cidade vizinha, mas ndo me disseram que
a ponte estava em ruinas e que eu nio
poderia passar por cima dela. Meu pai do
céu! Isto vai me atrasar € ndao sei a quem
pedir ajuda... Oh! Estou vendo um rapa-
zinho do outro lado da ponte. Vou falar
com ele (chama-o0). Old meu amigo!

O GaARrROTO (que continuava a trabalhar,
levanta a cabeca) — Quem me chama?
(Continua a trabalhar).

O ViajantE — Ei! Sou eu, meu filho.
Pode dizer-me se o rio é muito fundo?

O GaAroTO — Os seixos tocam na terra,
lire-lire-1a. Os seixos tocam na terra. L're-
lire-pa.



O VIAJANTE — Ora sebo! Isso eu sei e
vocé nao estd dizendo nada de novo. Mas
diga-me, amiguinho. . .

O GAroTO — Hein, meu senhor!

O ViAJANTE — Diga, meu filho, se eu po-
derei passar por dentro dagua?

O Garoto — Ora, que besteiral Por que
nido poderia passar?

Os patos ja4 passaram,
lire-lire-14!
Os patos jd passaram,
lire-lire-pa.

O VIAJANTE — Vocé estd pensando que
sou um pato?

O Garoto (Pulando e rindo) — O senhor
parece mais um peru gordo!

O VIAJANTE — Que impertinente! Mas ele
é moco e quer rir... Ei, meu amigo!

O GAROTO — Hein, meu senhor?

O VIAJANTE — Pode dizer-me a quem
pertence aquela casa que estou vendo ali?

O GaroTO — A quem pertence? Ora, ndo
é preciso ser muito inteligente para saber.

A casa pertence ao dono,
lire-lire-la
A casa pertence ao dono,

lire-lirepa!
O VIAJANTE — Lire-lire-14- Lire-lire-pa!
Ei, meu amigo!
O VIAJANTE — Vende-se vinho naquela
casa?

O GArROTO — Se vendem vinho?

Se vende mais que se d4,
lire-lire-14!
Se vende mais que se dé,
lire-lire-pa!

O ViAJANTE — Ora bolas! Quero saber
se o vinho é bom.

O GaroTo — E, que se deixa beber,

lire-lire-1a!
E que se deixa beber,
lire-lire-pa!

O VIAJANTE — Acho que esse menino esta
zombando de mim. E preciso que eu saiba
o nome dele a fim de me queixar as auto-
ridades. Ei, meu amigo!

O GaroTO — Ordene, meu caro senhor.

O ViaJaNTE — Diga-me, meu jovem ami-
go, como é que vocé se chama?

O Garoto — O senhor quer saber meu
nome? E o que € que o senhor quer fazer
com o meu nome?

O ViaJANTE — Diga e ndo se incomode.
O GarOoTO — Me chamo como o meu pai,

lire-lire-14!
Me chamo como o meu pai,
lire-lire-pa!

O VIAJANTE — Ah, vocé tem o mesmo
nome do seu pai, seu farsante! Pois muito
bem, meu sabido, vou enrasca-lo. Ei, meu
amigo!

O GarRoTO — Vi dizendo, meu senhor.
O ViAJANTE — Diga-me, entdo, meu sim-
patico, como se chama seu pai? Peguei-o!

Quero ver como ele se sai dessa.

O Garoto — O senhor quer saber como
se chama meu pai? Acha que me empu-
lhou, ndo é7

O ViasanTE — Claro que o empulhei.
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O GaAroTO — Bravo, meu senhor! O nome
do meu pai

E segredo de minha made,
lire-lire-14!
E segredo de minha mae,
lire-lire-pa!

O VIAJANTE — Ai, que patife! Mas
estou vendo que perco meu tempo € nao
chego na hora para o encontro. O dia avan-
¢a (Tirando o relégio.) Com todos os dia-
bos, meu relégio parou! Esse menino nio
se recusara a dizer-me que horas sao. Ei,
meu amigo!

O GaroTO — Que é que o senhor quer?
O ViaisanTte — Por favor, garoto, meu
relégio parou. Pode dizer-me que horas
sao?

O Garoto — Claro meu senhor. Eu te-
nho um relogio excelente e ainda por cima

com um péndulo.

O VIAJANTE — Ah, vocé tem um relégio
de péndulo?

O GarOTO — Mas sim, meu senhor. Olhe.
(Volta-se e mostra-lhe o traseiro.)

Eis meu relogio solar,

lire-lire-1a!
Eis meu relogio solar,
lire-lire-pa!
O ViaJANTE — Estdo vendo o vagabun-

do? Mas espere, seu insolente, para ver o
que acontece com o seu relégio solar. Ah,
ali estd um barqueiro... (Chama-o) Ei,
barqueiro! Quer me levar para o outro
lado?

O BarQUEIRO — Imediatamente. Dcsga
por aqui, caro burgués (Vé-se passar o
barco no qual estd o viajante.)

O VIAJANTE — Por favor. meu caro, quem
é esse vagabundo que estd trabalhando do



lado de la da ponte e que a tudo que a
gente lhe pergunta responde com tire-lire-
las e tire-tire-pas?

O BarqQuEirRo — Por todos os santos, caro
burgués, ¢ um vagabundo da pior espécie.

Na ocasido em que o barco chega de-
baixo da arcada destruida, ouve-se o garo-
to dizer, enquanto joga pedras com a
picareta.

O GaroTo — Homem ao mar! Homem ao
mar!

O BaARrRQUEIRO — Esta vendo o, tratante?
Mas ja chegamos, caro burgués.

O VIAJANTE — Muito bem, meu amigo,
estou satisfeito com vocé. Tome. (Dd-lhe
dinheiro.)

O BARQUEIRO — Que bela porcaria!

O VIAJANTE — De que se queixa? Se eu
soubesse nao teria sido tdo generoso.

O garoto, que nao parou de trabalhar,
detém-se e olha para o outro lado da ponie.

O GAroTO — Ora essa, para onde ele foi?
Nio estou vendo mais aquele homem! Ele
estava me divertindo.

O VIAJANTE — (Chegando junto dele com
a bengala levantada) — Ah, vocé estava
se divertindo, hein? Vou dar-lhe um diver-
timento melhor, com o qual vocé nio con-
tava. (Avanca e dd-lhe umas bengaladas.)
Tome, tome! Quer mais? Filho, para apren-
der a cantar tire-tire-lds. Este é o segredo
da minha mae. Tome mais! Tire-tire-lire-
pam!

O Garoto (Gritando e se defendendo com

a picareta) — Pare, covarde! Batendo
numa crianga. . .

O ViAJANTE — Quebrei o seu relégio solar,
nio foi? Que pena! Mas vocé nunca
mais vai se esquecer desse relojoeiro!

(Sai.)
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{*) A ponte quebrada era a pega mais célebre
do repertério de Séraphin e, segundo Hermilo
Borba Filho: “uma obra-prima no género pela
simplicidade do assunto e coeréncia com o espirito
do teatro de sombras."” NAo se pode -deixar de
citi-la guando se fala em teatro de sombra.



Ana-Maria Amaral

TEATRO DE BONECOS
NA EDUCACAO

Educagdo ¢ tudo aquilo que entra no processo de transformagdo
da crianca num ser maturo. E o caminho entre o informe ¢ a forma,
entre o estar-em-formacio e o ser. Mas uma crianga ndo se desen-
volve por idéias abstratas, ndo se transforma através de conceitos, mas
se desenvolve e se transforma através daquilo que os seus sentidos
captam e suas emogdes lhe comunicam. Seria esse um processo educa-
tivo em sentido abrangente, e também em sentido largo, instrumental
educativo € tudo aquilo que, passando pelos sentidos e pela emogdo,
determina uma transformagdo interna. Entre os muitos processos e
os muitos instrumentais hd um que nos salta aos olhos por seu
contetido histérico. suas possibilidades plasticas, e complexidade de
métodos: o Teatro de Bonecos.

O que é o Teatro de Bonecos? Ou, o que é o boneco?

Boneco € um objeto animado. E o inanimado que cria vida pela
animagio. Essa animagdo é obtida por uma adequada manipulagio.
E a manipulagdo de um boneco depende do tipo de boneco. Cada tipo
de boneco reouer um tipo diferente de manipulacio. Os bonecos
podem ser: de luva (também chamados fantoches), de luva-articula-
dos; de fio ou marionetes; de sombra, mascaras, formas abstratas ou
objetos. Mas, seja qual for a forma com que um boneco ganhe vida,
ou seja qual for o material de que seja feito, o boneco € uma ilusdo.
E a parte animica do homem projetada num objeto material Pode
as vezes ser um objeto de arte, um simples brinquedo, ou um lengo.
O importante é a ilusdo que ele provoca pela animagao.

Nas sociedades primitivas os homens projetavam sentimentos,
medos e idéias, em objetos, mascaras ou imagens, que passavam a
ter poderes mégicos, como se fossem elos entre eles e os deuses,
entre uma realidade fisica e um mundo supernatural. Sob esse ponto
de vista podemos considerar os rituais, que se utilizavam de objetos
animados, assim como o teatro primitivo, que escondia seus atores
sob as mascaras ou imagens, como sendo as primeiras manifestagoes
do Teatro de Bonecos.

O objeto animado causava nos primérdios da humanidade, e
ainda hoje causa no Teatro de Bonecos, um impacto, porque €
como se através dele estivéssemos testemunhando uma agdo que,
conforme nos diz Frank Ballard: “satisfaz uma necessidade latente do
homem. .. é a matéria criando vida. Apesar do seu instinto destrui-
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dor o instinto criador é ainda mais forte, e isso € satisfeito ao se
dar vida a um boneco.” Ou ainda, “0 boneco, ndo importa a forma

” 4

em que se apresente, é no fundo um simbolo do homem™.

Manifestagdes de Teatro de Bonecos mais antigas foram encon-
tradas na Asia com o teatro de sombras. Ainda se disputa se o teatro
de sombras se originou na China ou na India. Ha referéncias dele
nio comprovadas na India hd milénios antes de Cristo, mas provas
mais concretas temos na China durante o reinado de Wu (140-87 a C.)
no periodo de Han. Dizem que Wu desesperado pela morte de sua
esposa acreditou ter seu espirito retornado a terra quando um titere-
teiro fez projetar a sombra de uma silhueta muito semelhante a da
falecida imperatriz. O teatro de sombras da China se espalhou pela
Mongélia e Mundo Arabe, sempre com conotagdes animicas e misti-
cas. Na Turquia encontramos o famoso teatro de sombras de Karagoz.
No palco de Karagoz encontramos uma representacio alegérica do
Universo: “Todos os seres humanos sio manipulados por Deus, assim
como os bonecos sio manipulados pelo titeriteiro”. *

O teatro de sombras da Turquia se estendeu pelo Egito, Java,
Sido. Deles todos o mais famoso € o teatro de Java. Max Von Boehm
na secio dedicado ao teatro de sombras do Oriente no seu livro
Dolls and Puppets (N. York, 1966) diz que o verdadeiro centro do
teatro de sombras é Java, ou pelo menos ele ai atingiu seu ponto
mais alto. O teatro de Java trata de deuses, principes, princesas, reve-
rencia herdis e ancestrais. Dalang, como é chamado o titeriteiro em
Java, é uma espécie de sacerdote ou poeta, pessoa altamente respei-
tada. Max Von Boehm lembra ainda, nessa secdo, Omar Kayan que
comparava a vida humana com “um drama de sombras projetadas num
palco cuja iluminacdio seria o sol e onde os homens iam e vinham
como a figuras recortadas de um teatro de sombras.”

O Teatro de sombras no Ocidente posteriormente se desenvolveu
por influéncia chinesa. Na Europa nos séculos XVIII e XIX tivemos
teatros-de-sombra famosos como o de D. Séraphin, iniciado em Ver-
sailles, 1794; e o Thédtre du Chat Noir em 1880 que se realizava
no café de Salis para uma clientela refinada.

Ainda na Asia, outras manifestacoes de Teatro de Bonecos
temos com bonecos de vara. No Japdo o Bunraku, que em certa
época chegou a ser mais importante do que o Kabuk. A. Scott no seu
livito The Puppet Theatre of Japan (Tokyo, 1973), falando sobre o
Bunraku diz que na sua origem ele era ligado a ritos religiosos e
que o seu fundador foi um sacerdote shintoista.

-

Famoso até hoje é o teatro de vara da Sicilia, com pesados
bonecos de madeira. Noite apds noite se desenrolam cenas de Orlan-
do, Furioso.

O teatro de vara muito influenciou o Teatro de Bonecos da
Europa Oriental deste século, e recentemente passou a ser usado nos
teatros profissionais de todo o Ocldente.

Com a Commedia dell’Arte temos principalmente bonecos de
luva, sendo Pulcinella a figura central. Pulcinella viajou depois para
a Franca onde toma o nome de Polichinelle, originando o Guignol

francés. Passou depois para a Inglaterra se encarnando em um Punch;
Petroushka na Rissia; Kasperl na Alemanha; Mamulengos no Brasil.
Sempre com cariter popularesco, recriado e adaptado no lugar e no
tempo onde ressurge.

O teatro de marionetes, ou de fios, floresceu em todos os paises
Europeus, muitas vezes estimulado por figuras do mundo artistico e
literario. Chegou a grandes refinamentos. Centros mais importantes
do teatro de marionetes foram Munique, Basiléia e Viena. Também
muito famoso foi o Thédtre des Marionnettes des Jardins des Tuille-
ries, na metade do século XIX; ou o Thédtre de Nohant, fundado
por Maurice Sand, filho de George Sand; ou o Thédtre de Lemercier
de Neuville. E também a época em que o Teatro de Bonecos comega
a tomar caracteristicas de divertimento infantil. Na Itdlia temos o
Teatro de G. Golla, em Mildo; ou o Teatro dei Picoli, de V.
Podrecca. Em nossos dias Albert Roser, da Alemanha, é o grande
virtuoso, apresentando-se sozinho e sem palco, s6 ele e seus bonecos,
um de cada vez, impressionando pela precisio de movimentos e
comovendo pelo seu lirismo.

Teatro de Bonecos, com variadas técnicas ¢ formas, também na
Oceania e Africa.

De sombra, de vara, de luva ou marionetes, o Teatro de Bone-
cos surgiu em todas as culturas, quer seja como manifestacio misti-
co-religiosa, popular ou artistica, mas sempre deslocando adultos e
criancas de uma realidade préxima e natural para outra realidade de
fantasia e mistério.

O Teatro de Bonecos depois de ter passado por um periodo de
certo esquecimento, repentinamente ressurge ¢ com uma forga tal que
estudiosos ainda procuram explicar porqué.

Estamos assistindo ao renascimento do Teatro de Bonecos numa
fusio de Ocidente com Oriente. No Oriente, no Japao, vemos um
teatro de bonecos automatizado para seriados de TV, e no Ocidente
um teatro de objetos e mascaras como se se tratasse de cerimdnias
ritualisticas orientais. E, nio vemos mais uma s6 modalidade de
forma mas bonecos de vara, sombra e luva, misturados com atores,
tudo num sé espeticulo. :

Dessa sintese histérica o que concluimos? Qual é o panorama
atual do Teatro de Bonecos, enquanto manifestagdo artistica e en-
quanto educag?o?

Enquanto manifestagdo artistica estamos assistindo hoje, regeti-
mos, & renascenga de uma das mais antigas manifestacdes artisticas
da humanidade. S6 aue hoje ela ndo se apresenta de maneira isolada
ou diferenciada, mas ha uma fusdo das diferentes tendéncias do passa-
do e do presente. O Teatro de Bonecos se modificou. Se a tecnolo-
gia (som, luz, técnicas de confecgiio) enriqueceu e ampliou as possi-
bilidades cénicas, ao mesmo tempo parece criar, numa certa corrente,
uma uniformizacio dos espeticulos. Ou, talvez a procura de uma
forma de expressdo teatral através do boneco possa fazer um tipo
de Teatro de Bonecos perder seu cunho popular e a sua espontanei-
dade. A tematica também se tornou mais complexa. Dramatizagdes
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de um poema de Neruda, encenagdo de um conto de Oscar Wilde,
ou a animag¢do de um quadro de Picasso, uma versdo nova de Cinde-
rela, sdo as dltimas producdes de Teatro de Bonecos em interagoes
com atores.® Serd o teatro emprestando e assimilando o boneco, ou
estard o Teatro de Bonecos se ampliando? A televisio também desco-
briu os fantoches, os marotes e os bonecos de vara, dando-lhes novas
amplitudes e enfoques. E o que vemos com Jim Henson, criador dos
famosos Muppets, por exemplo, amplamente conhecido em Sesame
Street — na versao brasileira, Vila Sésamo.

Mas contrastando com essa complexidade persistem ainda alguns
pequenos teatros ambulantes ,como Steve Hansen dos Estados Unidos,
ou Jean Paul Hubert da Franca.

E se opondo & técnica temos os espetaculos grandiosos do Bread
& Puppet Theatre, de uma simplicidade tocante como s6 Peter Schu-
mann é capaz de criar. Grandiosos pelo tamanho e beleza de suas
esculturas animadas, e pelo que de mistico e humano encerram. Pres-
cindindo de técnicas de som e iluminagdo insistem em ndo se afastar
da rua.

Se esse é o aspecto do Teatro de Bonecos atual como manifes-
tagdo artistica, ha ainda em nossos dias outro aspecto nio menos
importante que € a canalizacio do boneco para a educagio. Ele
deixou de ser apenas espeticulo para ser também instrumento educa-
tivo e terapéutico — talvez por sua esséncia mesma, a que se depre-
ende de sua histéria, ou seja, a de ser intermedidrio entre uma reali-
dade sensorial e outra espiritual e/ou intelectiva. O boneco opera em
niveis que a objetividade da realidade ndo atinge. E sobre Teatro de
Bonecos e Educacio nao podemos deixar de citar aqui A. R. Philpott
que no Puppet Book, editado por L. V. Wall (Londres, 1965) nos
diz que: “o que foi fundamental no desenvolvimento da humanidade
deve ser fundamental para o desenvolvimento da crianga.” Mas, deve
haver alguma razio mais especifica pela qual tem sido ele hoje obje-
to de tantos experimentos educativos ¢ tema de conferéncias inter-
nacionais. Sergei Obraztsov, diretor do Teatro Central de Bonecos de
Moscou, fala sobre o poder emocional que a arte possui, e que ao
educarmos criangas ndo podemos disso nos esquecer. Obraztsov vé
no Teatro de Bonecos a “primeira incursio na crianca de imagens
criadas pela arte, o primeiro encontro da crianga com a arte cénica,
as primeiras sensagdes puramente estéticas.” Naturalmente ele estd
se referindo a espeticulos de Teatro de Bonecos técnica e artistica-
mente avancados, como entre nés nao temos ainda noticia, ou muito
pouco. Mas, seja qual for sua qualidade, existe no Teatro de Bone-
cos sempre o poder da alegoria que tanto pode influenciar a imagina-
¢do e a emogdo infantil.

O Teatro de Bonecos na educagio em alguns paises ja é extensa-
mente usado como auxiliar de ensino: matemética, poesia, literatura,
linguas estranveiras. Mas, entre n6s deveria ser principalmente usado
como motivagio para as criangas carenciadas ndo s6 de estimulos
educativos como carenciadas em tantos outros aspectos. Deveria ser
usado, por exemplo, na educagcio de saide preventiva, para transmi-
tir nogdes de higiene, deveres e direitos civicos, alfabetizagio etc.

O que vem a ser Teatro de Bonecos Aplicado a Educagio?

Teatro de Bonecos na educacdo pode ser visto sob dois aspectos.
quando a crianga o assiste, € quando a crianga o cria.

Enquanto a crianga o assiste, ou seja enquanto espeticulo, sabe-
mos que nada se fixa na mente de uma crianga tio bem quanto as
imagens que emocionalmente a prendem, transformando-a interna-
mente.

Enquanto a crianga o cria, possui um valor educativo muito
grande, pelo seu aspecto liadico e criativo, envolvendo atividades
motoras, além de propiciar o desenvolvimento da expressio verbal
e um trabalho em equipe.

Poderiamos dizer ainda que Teatro de Bonecos na Educagio
pode ser encarado sob dois aspectos:

1. Teatro de Bonecos-Insirumento

Quando se trata do espetdculo, ou seja quando é assistido como
manifestagdo artistica.

Quando ele € usado na mao do professor, em pequenos espeti-
culos, pequenas estorias, ou apenas com um boneco, para transmitir
um ensinamento, temas simples ou conceitos abstratos.

Quando é usado pela crianga-aluno para retransmitir ou verba-
lizar o aprendido.

2. Teatro de Bonecos-Processo

Quando a crianga confecciona ela mesma seus bonecos ou obje-
tos, quando ela os manipula, cria seus temas, desenvolvendo-os em
roteiros.

Teatro de Bonecos-Processo é que no momento vamos tratar
com mais detalhe na segunda parte deste artigo.

TEATRO DE BONECOS-PROCESSO

Para o desenvolvimento de um Teatro de Bonecos Aplicado =
Educagdo, O Casulo aplica as seguintes etapas para se fazer junto a
criangas ¢ adolescentes um trabalho de Teatro de Bonecos enquanto
processo. As etapas sao 7:

Etapa 1: Motivar; Etapa 2: Dialogar; Etapa 3: Manusear; Eta-
pa 4: Manipular e expressar; Etapa 5: Confeccionar; Etapa 6:
Improvisar ¢ Dramatizar; Etapa 7: Desenvolvimento de parti-
cipagdo e anilise.

Etapa 1. MoTivaGAo — Motivar a crianga com uma apresentacio de
teatro de bonecos prévia é muito importante pois no chegariamos
a nada se ndo as motivissemos e ndo tivessem elas outras referéncias
além das estereotipadas experiéncias da TV ou cinema. E claro que
o poder dessa motivagio depende da ‘“habilidade do titeriteiro e do
contetido da pega apresentada™. *
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Etapa 2. DiALoco — Iniciar um didlogo durante ou depois da
apresentagdo (dependendo do estilo do apresentador) entre o boneco
e a crianga principalmente ao se tratar de criangas muito pequenas.
Muitas vezes guardam elas medos de um ou outro personagem, e esse

medo se desfaz 4 medida que a crianga vai aos poucos descobrindo *

sua forca sobre o boneco, e que ndo esti lidando nem com gente nem
com bicho, mas nem por isso sonho ou pesadelo.

Etapa 3. MANUSEAR 0 BoNECO — E importante que a crianga sinta
o boneco. O boneco daquela apresentacdo, se possivel, mas ndo
necessariamente. Qualquer boneco em qualquer outra ocasido. Mas
no momento que a crianca pega e brinca com um boneco, dando-lhe
vida, ela se projeta nele, ou projeta agressividades. Neste ponto é
que o boneco é excelente material para clinicas e lutoterapias. Em
Puppets and Therapy® vemos experiéncias interessantissimas, anali-
sadas sob diferentes aspectos e diferentes situagdes. Nessas experién-
cias vemos que as criangas sentem os bonecos n3o como seres exata-
mente iguais a elas mas também ndo muito diferentes, ou que os
bonecos sao talvez aquilo que elas gostariam de ser ou fazem aquilo
que elas gostariam de fazer, &s vezes o impossivel ou o censurével.

Etapa 4. MANIPULAGAO E EXPRESSAO0 VERBAL — Conforme a faixa
etiria j4 se pode aos poucos, ou imediatamente passar nocdes de
manipulagdo ou expressdio através de movimentos da mio e dedos.
Com isso estimula-se a coordenagio motora ludicamente. Os exerci-
cios de manipulagdo podem ser iniciados sem os bonecos, com exer-
cicios de dedos, maos e bragos, exercicios de expressdo através de
pequenos e amplos gestos. Na manipulagio de um boneco de luva é
preciso distinguir movimentos do dedo indicador (o que controla a
cabeca do boneco), dos outros dedos (que controlam os bragos do
boneco), ou movimentos de pulso ou brago (que controlam o corpo
e locomogdo do boneco). Na educacdo os bonecos mais recomenda-
dos sdo os de luva, ndo s6 por serem mais faceis de serem confeccio-
nados como também por permitirem maior expressdo manual (motri-
cidade). Mas os bonecos de vara também tém vantagens de coordena-
¢do motora além de serem mais vistosos e servirem para determinadas
situagdes. Arenas confeccionar um boneco nio é crid-lo, pois ele se
cria na medida em que recebe vida, isto €, através da manipulag@o.
A expressdao verbal do boneco também lhe acrescenta vida. E ao
fazer a voz de um boneco a crianca desenvolve sua observagao auditi-
va, como também desenvolve sua propria expressio verbal. Através
do boneco ela pode também verbalizar situagdbes que na vida real
ndo o faria.

Etapa 5. CoNFECGAO — Depois de brincar, se exercitar ou se proje-
tar nos bonecos recebidos pelo educador, ¢ mais do que tempo de
dar as criangas a oportunidade de criarem elas mesmas seus perso-
nagens. Como esta ¢ uma arte essencialmente pritica vamos falar
apenas de algumas dificuldades e vantagens da confeccdio. Ou de
certas condigbes para se desenvolver a confecgao com criancas de 6
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anos em diante. W. R. Jacoby, d4 3 pontos bésicos para a confecciio:
simplicidade, rapidez e satisfagdo.’ Sobre a simplicidade sugere que
nio se busgue na construgdo de um boneco, principalmente o primei-
ro, a elaboragio de uma obra acabada, ou a réplica de modelos, nem
proximidades com a realidade. Também se deve levar em considera-
c¢do a faixa etiria e ndo dar materiais que envolvam complicadas
técnicas. Sobre a rapidez, diz Jacoby, a crianca quer ver logo sua
obra terminada. Processos demorados que levam muito tempo para
secar, montar, pintar, vestir, podem interessar a alguns adolescentes
mas ndo servem para criancas. Vivendo aqui e agora como vivem,
perderiam o interesse se tivessem que esperar muito por um resulta-
do. Finalmente sobre a satisfacdo, a satisfacdo da crianca é relativa
a ela mesma. Ndo pode ser julgada por nossos padrdes, nem pelo
nosso senso de proporcionalidade ou conceitos de cor ou forma,
termina Jacoby. Seria bom lembrar aue a crianca cresce na diregdo
em que ¢ estimulada, como a planta cresce em direcdo 2 luz.

Ainda sobre a confeccio gostaria de abrir um parigrafo sobre
os Fanto-lixos ou Fantolixos, termo por nds criado para nos referir-
mos aos bonecos feitos de sucatas, materiais accessiveis sendo gratui-
tos. Sao bonecos ja quasé prontos, s6 necessdrio um pouco de cola,
papel, tinta e imaginagao,

As vantagens da confecgiio todos sabemos: ao rasgar ou cortar,
colar, pintar, costurar, a crianga desenvolve motricidade. Aprende
anatomia humana e animal. Desenvolve criatividade e imaginacao.

Etapa 6. IMPROVISACAO E DRAMATIZACAO — Exercicios de manipu-
lacio e voz devem ser feitos concomitantemente & confeccdo, de
maneira que estando o boneco pronto ele quase que ji4 ganha uma
determinada voz, conforme suas particularidades ou personalidade.
Na confecgiio de um boneco feito em grupo ele adquire caracteristicas
ndo s6 proprias como também outras em relagio ao grupo ou aos
bonecos do grupo. Dessa forma j4 quase que temos uma estéria com
diferentes personagens simultaneamente criados. E essa estoria depois
através de improvisacdes vai-se formando em roteiro. Cabe ao educa-
dor apenas anotar as partes essenciais do roteiro criado pelas crian-
cas e cobri-las nos ensaios ou brincadeiras de improvisagio. Jamais
um texto deve ser impingido as criangas, principalmente depois de
terem ¢las criado livremente seus personagens, pois seria como que
cortar um processo criativo.

O periodo de ensaios ou improvisagdes dramdticas é o periodo
mais rico do processo. Dependendo da idade das criancas esse perio-
do pode ser explorado ao méaximo, fazendo com que elas possam se
auto-analisar colocando espelhos na frente do palco e atrds da cena,
para que possam observar ndo s6 sua manipulagio como também a
inter-relagio dos seus movimentos corporais dentro de um reduzido
espago. A utilizacio de gravadores para que elas possam se ouvir
e se analisar mais tarde é também outro meio que as ajudard na
melhoria de uma linguagem e na fonética.



Neste ponto poderiamos abrir um capitulo sobre a produgio que
envolve todo um processo de equipe: marcenaria, costura, misica,
iluminagio &s vezes, pintura etc.

Palcos sdo também ja em si outro capitulo que infelizmente nio
dd para tratarmos aqui em extensdo. Tipos de palcos e como cons-
trui-los. E também pensarmos na nao-necessidade deles... Ou pro-

dugbes que incluam cenas com e sem palcos, ou diferentes tipos
deles,

Ainda sobre essa peniiltima etapa de dramatizagio gostaria de

lembrar que cada ensaio é um espeticulo ¢ o espeticulo deve ser
um ensaio.

O conjunto todo desse trabalho ja é por si educativo enquanto
trabalho de equipe, isto é, coordenagio social através de uma auto-
expressao. E uma atividade onde cada membro de um grupo, cada
crianca, pode encontrar uma atividade que lhe agrade. Nio existe
estrelismos, pois no final o boneco € o inico protagonista, e toda
uma equipe desaparece para 36 aparecer os bonecos como o resultado
de um grupo.

Etapa 7. PARTICIPACAO E ANALISE — Se tivermos um grupo de 6 ou
7 criancas j& temos um grupo para comegar. Esse grupo pode ser
dividido em dois. Se tivermos um grupo de 30 criangas, esse pode
ser subdividido em 5 subgrupos. E parte desse processo sio os traba-
lhos paralelos de diferentes grupos concomitantemente. Portanto
numa classe de 30 alunos, teremos 5 roteiros diferentes. Serio 5
ensaios e assim todos serio atores — manipuladores e platéia ao
mesmo tempo. E ser platéia é também parte importante do processo,
pois € quando se pode estimular a analise ou critica das “atuacdes
dos bonecos”, ¢ nio de manipuladores ou de companheiros. Aqui
podemos nos separar dos manipuladores ou mini-titereteiros e jogar
com o objeto-intermédio que é o boneco. E assim como em fases
preliminares gravadores ou espelhos estimulam autoanlise, a anilise-
critica final da platéia desenvolve espirito de critica objetiva.

O mais importante nesse processo é a combinagio do educativo
com o lidico, como para o adulto é importante o trabalho alternado
com a diversdo. O fascinio do Teatro de Bonecos é que ele apresenta
sempre dualidades: é uma arte para adultos e para criancas; é espe-
ticulo de entretenimento e processo educativo; é sonho e € realidade.

O Teatro de Bonecos traz em si um mistério que para a crianga
¢ o mundo da fantasia, e para o adulto é a intui¢io de outra realida-
de. Para aqueles que estdo-em-formagio, o vir-a-ser do boneco ¢ tio
importante quanto para os adultos o é a intuicio do Ser.

Theodore von Kleist disse: “O homem ao se tornar consciente
de si mesmo perdeu o poder de refletir ou transmitir o infinito, s6 a
marionete, ou um deus, pode agora fazer isso.”

Educar ndo é dar informacoes, mas fazer de uma crianga um

homem verdadeiro. E verdadeiro homem é aquele que além de si,
intui sua Realidade.

(1) Frank Ballard, Puppetry: a circumspective look — Theatre Crafis
(margo/abril/1975)

(2) Cevdet Kudret, Karagoz in the culture of Turkey — The Puppetry
Journal (julho/1972)

(3) Teatro Nacional de Estocolmo, Vida e Morte de J. Mourieta, Pablo
Neruda; Teatro de Konstantsa, Ruménia, A Crianca da Estrela, de O. Wilde;
Dep. de Teatro da Universidade Albuquerque, USA; The Cube & Rose Parade
& Desire cought by the tail, Picasso; Teatro Krak, Checosloviquia, Cinderela.
(4) The Puppet Book (Londres, 1965) edit. L. V. Wall

(5) Puppets and Therapy (Londres 1975) edit. A. R. Philpott.

(6) Uma das primeiras experiéncias com boneco-terapia foram feitas em
1935 por Mlle. Rambert, em Bellevue Hospital em Nova Iorque ¢ publicadas
depois em seu liviro New Techniques of Child Psycho-analysis (1938)

(7) W. R. Jacoby, Puppetry in Religious Education, 5.1, S.d.18p,
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Helen Binyon:

. nada € tdo indescritivelménte enfadonho como um mau espeti-
culo de bonecos.

Parece-me que muitos dos maus espeticulos de bonecos sio o resul-
tado de um objetivo mal compreendido por parte de seus criadores,
cujo interesse principal estd mais na ingenuidade mecinica do que
na forma dramaitica.

Verissimo de Melo:

Quem se interessar pela sociologia do mamulengo nio pode deixar
de considerar a importincia da fungdo social desse tipo de teatro.
Ele é uma vilvula de escape — e esse sentido interessa também 2a
psicologia — através do qual os espectadores véem as suas préprias
situatdes existenciais, dos amigos, patrdes e governantes. E manifes-
tagdo de critica social, sendo tdo contundente quanto o teatro real,
feito por figuras humanas, mas igualmente vilido para uma faixa da
populagdo que fregiienta suas exibigdes ¢ se diverte com os pequenos
dramas que ali se refletem.
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TEATRO DE BONECOS
GROTESKA

Foi justamente no palco do Groteska que o complexo processo de
estabelecimento das bases do moderno teatro de bonecos da Poldnia
aconteceu em bases artisticas. O inicio desse grupo data de 1939,
quando Sofia e Wladyslaw Jarema (com um grupo de atores
¢ pintores de Varsévia) organizaram o Teatro Estadual Polonés de
Grodno. Grodno se situava perto da fronteira entre a zona ocupada
pelos nazistas e a Unido Soviética. Os refugiados de guerra, fundado-
res do teatro de bonecos, tinham um apoio de sua causa em Sergei
Obraztsov, o expoente do teatro de bonecos soviético,

O ano de 1945 marcou o inicio do trabalho do Groteska sob a dire-
¢do dos Jarema na Cracévia ja libertada. Em 1947, durante a
permanéncia em Paris, a companhia foi dirigida por Henryk Ryl e
Maria. A partir de 1949 Maria Jarema continuou como diretora do
teatro. Ainda que criando um tipo de teatro préprio e original, os
Jaremas sempre se referiram 2 autoridade de Obraztsov. O papel
desse eminente tedrico e profissional de bonecos na construcio da
forma artistica do Groteska foi assim descrito por W.J.: “O salto
do primitivo (a palavra ndo implica uma negacio de sua arte) caste-
lete de bonecos do pré-guerra com sinais que preludiavam a liberda-
de do uso de virias distincias, 2 escala, forma o estilo do teatro
de bonecos de 1945 transcenderiam até as possibilidades de um
génio. Foi o esprito criador do jovem Obraztsov, j4 dos anos 40,
que derrubou as paredes do palco de caixa e abriu as portas por
onde penetramos, cada um de nés visando de diferentes formas o
vasto horizonte e seguindo cada um seu préprio caminho”.

Ja no inicio de suas atividades, os Jaremas decidiram prosseguir em
seu objetivo que determinara desde entio a busca das linhas do
Groteska. Sua ambigdo, manifestada em todas as ocasides, era ganhar
ndo 86 criangas como adultos. Eles desejavam “convencer os grandes
que teatro de bonecos ndo é apenas bonecos para criangas, mas
teatro para todo mundo, a mais teatral de todas as formas teatrais.
E apenas um tipo de teatro diferente”. Os bonecos devem ser usados
para apresentar os elementos roménticos, lenddrios, herdicos da vida
humana. Nio é absurdo deixa-los apresentar os personagens de Ostro-

vsky, Tolstoi, Checov ou Jack London..."” Devemos lembrar que
isto era em 1948,

Essas opinides, reforcadas pelos sucessos artisticos, abriram para os
bonecos de Cracovia, e depois as mascaras, o caminho da grande
literatura. Eles derrubaram os preconceitos a respeito das possibili-
dades limitadas do boneco. O acabamento do teatro do Groteska, ja
com significagio histérica, é justamente a justa rejeicio da literatura
pobre, dos contos entorpecentes ou da crueldade e pesadelo de
Grimm, em favor de uma literatura dramética de valor ou da adap-
tagdo dos classicos: Ele também merece o crédito de ter inspirado
modernos escritores com a convengio do boneco e da miscara.

O obstaculo que consiste na falta de literatura prépria, escrita espe-
cialmente para o teatro de bonecos, foi vencido pelo Groteska por
meio de uma arte moderna, delineada nas experiéncias da pintura
moderna. Com a ajuda de tais recursos podia criar producdes interes-
santes mesmo quando o texto ndo era da mais alta qualidade literiria.
Os sinais plasticos e a harmonia de situagdes comunicavam facilmen-
te, especialmente com as criangas. A convenciio teatral se tornou uma
linguagem bisica normal. Usando a metifora e a condensacio no
repertério infantil, os ousados produtores do teatro Groteska rapida-
mente venceram as limitagdes do teatro tradicional.

Desde 1945. o teatro Groteska conta com diversos cendgrafos famo-
sos, incluindo Ali Bunsch, Cybulski e André Stopka. Todavia o estilo
teatral se formou através de Dazimierz Mikulski, assim como de
Lidia e Jerzy Skarzinskis. Os principios de composicao grotescos e
surrealistas de Mikulski de composicio espago cénico, combinados
com os bonecos de Lidia Minticz-Skarzynska, usando excelente con-
densacdo psicologica, criou efeitos novos e surpreendentes. A econo-
mia de expressdo € a caracterizacdo concisa sio os tragos principais
do Groteska que também combina humor, espirito, caricatura sutil,
alusio e troca sempre apresentados por meio da convencdo teatral
plast:ica. Essas qualidades, insepariveis do estilo Groteska sio de-
monstradas principalmente pelas criagdes cenograficas de Mikulski.

A platéia adulta foi conauistada pelo grupo com pegas do repertorio
dramitico. Esta linha de atividade do teatro tem continuado e
demonstra ser acertada. Pode-se mencionar aqui Jogo com o Diabo,
de Jan Drda, Se Adao Fosse Polonés, de Hdefonso Galczynski, A
Opera dos Trés Tostées, de Brecht, O Martirio de Pedro Ohey, Rei

Ubu, de Jarry, O Avarento, de Molliere, A Balada Macabra, de
Ghelderode e outras.

A experiéncia dos Jaremas, que consiste em criar espeticulos dotados
de grande forca épica, em fazer uso de todo o espago cénico, rom-
pendo também com a convengdo naturalista ¢ realista do século XIX,
sem todavia abolir a divisdo tradicional entre palco e platéia, a
experiéncia fundada em arte moderna, representou um enorme papel
no desenvolvimento do teatro de bonecos polongs.

O teatro Groteska nao s6 aboliu e eliminou as convengdes ultrapassa-
das que vinham do naturalismo do século passado. Também tomou
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parte no processo gue se desencadeou em todo o teatro de bonecos
mundial. Em seu palco, observamos o abandono do teatro de bonecos
clissico e da pureza da forma artistica. Observamos o ator que se
substitui 2 marionete e que de animador invisivel do espetdculo se
transforma em sujeito da agdo cénica. Desde 1951, quando o manipu-
lador irrompeu no palco, do Groteska, o teatro mudou radicalmente.
Agora o ator vivo representa no palco simultaneamente com o bone-
co. Este conceito, contudo, nio dominou nas experiéncias do grupo.

Resultou, nio obstante, na idéia do teatro de mdéscara (a mas-
cara usada pelo ator e constituindo o simbolo de um persona-
gem). Esta forma tem sido desenvolvida atualmente e particularmen-
te enriquecida em produgdes experimentais da literatura dramatica.
Recentemente, o teatro de mdascara foi apresentado pelo Groteska
na producdio das pecas do poeta cracoviano, prematuramente faleci-
do, André Bursa, apreciadas na Polénia e no exterior.

Em Jogo do Acaso, Sofia Jarema analisou o mecanismo da deterio-
racio da personalidade na atmosfera de uma gang juvenil; introduziu
uma interessante inovacdo formal usando o rosto de um ator na
sombra, como méscara. Os Animais do Conde Cagliostro, além disso,
apresentou o mundo horripilante de seus crimes (a acdo se passa
durante a Revolucdo Francesa); o conde ndo s6 corrompia suas viti-
mas como as desfigurava fisicamente. Isto deu no espetaculo do Gro-
teska uma expressdo plastica maravilhosa e terrivel.

O sucesso do Groteska esti intimamente ligado 2 boa e inspirada
literatura que determinou as linhas e o tipo do teatro experimental.
Tem estado subordinado & convengdo teatral, com seu principio de
ilusdo, sintese poética e metafora. Anos atras irritou e chocou os
adeptos do palco italiano e a visdo naturalista do mundo. A presente
seu “classicismo” pode irirtar os adeptos do teatro de comunidade
e de participagiio, isto é, aqueles que desejam a todo custo abolir a
divisio entre palco e platéia.

Sofia Jarema, a autora de tantos sucessos do grupo ndo esconde suas
preferéncias e repulsas. Ela fala diretamente de suas experiéncias
atuais e de sua atitude em relagdo ao desenvolvimento teatral.

“_ .. o teatro contemporineo tentou muitas vezes abolir a separagio
entre palco e platéia. Falando como diretora de um teatro infantil,
devo confessar que sou contra happenings teatrais para criangas.
Essas tentativas encobrem muitas vezes um vazio £ nao.tém uma
justificacio mais profunda, salvo que nio hd divisdo entre palco ‘e
platéia e tudo acontece em arena.

“A eliminagdo da divisao entre palco e platéia, na minha opinido,
consiste em algo mais do que a prépria mudanga da drea de repre-
sentacio. Isto nio € um fator decisivo nem mesmo no teatro de
adultos. A divisdo de que falamos desaparecerda de qualquer maneira
se a temperatura do que estamos apresentando é elevada e o espe:-
tador estd inteiramente bsorvido no que estd acontecendo no palco.

Falando sobre as formas do teatro infantil, acho que hia uma ocasiio
para divertimento teatral e um tempo para contemplagdo da obra
dramética. E a forma tradicional cria boas condi¢des para contem-
plagio do que a crian¢a vé. A forma de happening diminui a ilusio
cénica e, conseqiientemente, sua influéncia sobre a imaginagdo. O
teatro de boneco e mascara que sdo os nossos recursos basicos de
expressdo cénica, exige uma certa distincia. Acho que ndo hd possi-
bilidades para o happening em nosso tipo de teatro™.

Defendendo o cardter particular do teatro de bonecos contra a
expansio da nova onda, Sofia Jarema guarda o estilo e modelo em

que trabalhou durante muitos anos e sua atitude firme merece res-
peito e deve ser apreciada.

Marian Sienkiewicz

(The Theatre in Poland, 2/1975)

POLONIA
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ARGENTINA

| CENSO NACIONAL DE TITERES®

A Escola Nacional de Titeres de Rosario
realizou, com assessoramento de Alcides
Moreno, seu diretor, o primeiro censo de
titeriteiros daquele pais. Os dados foram
obtidos por meio de questionirios, tendo
sido utilizadas também entrevistas pessoais.

O censo foi elaborado nb infcio de 1976
com os teatros em funcionamento e quis
abarcar os altimos 30 anos de atividades
de teatro de bonecos na Argentina. Como
medida inicial, levou-se em conta para cada
uma das provincias (com excecdo de Bue-
nos Aires) o censo mais atualizado de po-
pulagdo ¢ foram catalogados os teatros de
bonecos de acordo com a denominagio
reconhecida. Buscou-se, entdo, a relago
existente entre a populagio das diversas
provincias argentinas e os teatros, oficinas
e escolas de bonecos. O resultado foi o se~
guinte:

Cérdoba — 15 teatros, Santa Fé — 7,
Entre Rio — 1, Missiones — 1, Chaco —
1, Jujuy — 1, Mendoza — 2, 8. Luis — 1,
La Pampa -— 1, San Juan — 1, Neuquén
— 5. Rio Negro — 1.

A provincia de maior densidade de tea-
tros de bonecos em relagdo & populagio &
a de Neuquén. O maior nivel de cresci-
mento foi entre 1967/1972 e no periodo
posterior houve uma diminuigdo dos tea-
tros ambulantes, observando-se a tendéncia
para a fixagdo dos grupos com propensdo
para se tornarem estaveis.

Calcula-se que os titeriteiros, no interior da
Argentina, efetuem cerca de 1.870 funcoes
anuais assistidas por 560.000 criangas.
43% dessas fungbes sdo de grupos oficiais.
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Das técnicas utilizadas, 100% dos titeri-
teiros utilizam o boneco-de-luva, mas ou-
tros 60% experimentam outras técnicas.

A incorporagdo de novas técnicas coincide
com o periodo compreendido entre os anos
de 1972/77, a partir da criagio e realiza-
¢do de semindrios, encontros, congressos e
oficinas da Unima Argentina, realizados
principalmente em Coérdoba, Neuquén e
Mendoza. Dos grupos ambulantes, 50%
experimentam técnicas diversas.

100% dos titeriteiros realizam fungGes
para criangas e alguns realizam também
para adultos, sem exclusividade.

Os que vivem da profissao

40% dos titeriteiros argentinos vivem ex-
clusivamente da profissio e desses 40%,
60% trabalham em instituigdes oficiais.

Os profissignais pertencem a instituicdes
oficiais, antigos elencos considerados gran-

_des (4 ou mais integrantes) enquanto os

100% dos restantes ndo oficiais ndo exce-

dem a um nimero de 2 pessoas, quando
ndo sio solistas.

Escolas

Sdo as seeuintes: Escola Provincial de Ti-
teres de Tucuman (oficial), Escola Nacio-
nal de Titeres de Rosdrio — a primeira em
nivel superior, e a Escola Provincial de
Titeres de Neuquén. O autor mais repre-
sentado ¢ Xavier Villafafie 90% dos titeri-
teiros argentinos estdo filiados 2 Unima.

(*) Dados fornecidos por Alcides Moreno



FRANCA

MAROTTES

As Marottes do Languedoc, fundadas em
1974 foram, no inicio, uma oficina de estu-
dos e de pesquisa criada pela Federagdo
das obras laicas de Aude com finalidade
essencialmente pedagbgica. Foi com esse
espirito que esse grupo montou uma expo-
sicdo itinerante sobre seu espeticulo Picro-
chole, permitindo aos estabelecimentos es-
colares visitados familiarizar-se com a téc-
nica das marottes e com a obra de Rabe-
lais. O objetivo, segundo Paul Vilalte, “é
montar um espeticulo interessante ndo s6
para criangas, como adolescentes e adultos,
como o si3o os quadrinhos”.

Além do projeto de um Festival em agosto
com a participacdo de grupos da regiio,
organizarao um grupo de trabalho coletivo
para amadores isolados (adultos e adoles-
centes) de Toulouse. Os participantes te-
rdo oportunidade de praticar a arte do
boneco (fabricacio e manipulagdo). Ape-
sar de ndo estar prevista a realizagio de
espetdculo, a evolugdo ulterior dependera
dos participantes, havendo o problema de
local.

Além disso, eles propdem debates de refle-
xdo sobre o boneco: especificidade da ma-
rionete, suas possibilidades, seu papel seu
lugar na arte do espeticulo, boneco arte
popular ou erudita? O boneco diante da
sociedade. Em resumo: o boneco por que?
Como? Para que?

Propbem também sessdes de informagio e
sensibilizagdo para a marionete. Estas se
compdem de um diaporama (150 vistas dos
bongcos e dos espetidculos do mundo intei-
ro), a apresentagdo de bonecos da colegio,
demonstracGes e debates.
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MES DA MARIONETE NO SALAO DE
PROVENCE

Durante o més de junho uma dezena de
grupos estdo programados, entre estes o
Teatro de Sombras de Jean Pierre Lescot
e o Théatricule de Jean Paul Hubert.



O BONECO NO
SUDOESTE DA FRANCA

Ao contrario de outras regides francesas —
o norte, com o boneco de tringle e o per-
sonagem de Lafleur, Lyon com Guignol e
o boneco de luva — o sudoeste ndo possui
tradicao historica que tenha sobrevivido até
hoje.

E provavel que a marionete tenha tido seu
lugar nas atividades de saltimbancos liga-
das aos trovadores durante a idade média,
mas s6 aprofundadas buscas poderiam tra-
zer a prova disso. De fato parece ter sido
necessario a voga do Guignol se estender
por toda a Franga no fim do século passa-
do para que o boneco tomasse raizes em
nossa regiio. Um Guignol ao ar livre dava
representagdes no jardim piblico de Tou-
louse antes da 22 guerra mundial e, atual-
mente, ainda existem grupos mais ou me-
nos itinerantes (fantoche Galand e fanto-
che Alberty) que mantém essa tradicdo.

Depois da guerra, diversas personalidades
(Raoul Carrat, Jacques Gunand, Brachet-
Sergent...) se voltam como semi-profis-
sionais do boneco. Eles estio na linha da
renovacdo constatada na Europa e nos pai-
ses do leste. Mas sua atividade permanece
isolada no ambiente indiferente, e limita-
dos por falta de recursos.

Nos anos 70, diversos grupos jovens apare-
cem com a ambigdo de prosseguir e ultra-
passar a via tragada pelos antigos (Philippe
Olivier e seu Theatrivore, Comragnie Co-
quelicot, Teatro Vitamine, Magic Land
Theatre, Maroites do Languedoc, Susan
Staleton deixam a Inglaterra ara continuar
carreira na regido de Albi). Seu trabalho
estd ligado ao tnico piblico potencial ex:s-
tente: o mundo escolar.

Os proprios grupos teatrais dio apoio as
pesquisas sobre formas animadas, as vezes
gigantes, sob a influéncia do Bread &
Puppet. O Grenier de Toulouse — Centro
Regional monta Sébastien poisson de Juin,
experiéncia sem continuagio. O Teatro
Caroube, Caravanserail que pode ser clas-
sificado naquilo que em Franga se chama
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de teatro jovem (grupos pouco ou nido
subvencionados, de vida precaria) baseiam
seu trabalho na mascara e objeto animado,
La Compagnie de I'Echelle, Le Théatre de
Feu se dedicam a mariontee ¢ Le Thedtre
Populaire Occitan a utiliza muitas vezes.

Paralelamente, um movimento amador,
aparece, estrutura-se e vai se tornar um dos
motores da vida do boneco na regido. Na
regido de Toulouse se cria Le Manteau
d’Arlequin, cuja secdo boneco vai ser a
origem, em 1976, da criagdo da UNIMA
Aquitain Languedoc da Franga, que reuni-
ra amadores (M. Berthet), grupos infantis
(La petite Fenetre, Les 4 Vents), profes-
sores € educadores e bom nimero de pro-
fissionais citados acima. Sucedem-se os
eventos: 19 Festival da Marionete d’Oc,
publicagdo do boletim La Marotte, espe-
taculos, estagios, exposigdes, encontros
com marionetistas franceses e estrangeiros,
pesquisas tedricas.

Uma nova era estd nascendo ou parece que
o antigo deserto vai se transformar pro-
gressivamente e, apesar da auséncia de pro-
fissionais famosos, é uma das regiGes mais
ativas da Francga.

Yveite Armengaud
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O Manteau d’Arlequim (UNIMA Aquitai-
ne-Languedoc) realiza um trabalho de pre-
paracdio de espetdculos. Alguns tentam
manter viva a tradicdo — como este Que
Pespeciacle commence — com bonecos de
luva, outros se situam na corrente atual,
como Tilt-opera-loufoque pour marionettes,
que sdo marrotes, bonecos de vara, Darling,
e La soupe au caillou, teatro de sombras.

O grupo faz também incursdes no dominio
da pesquisa, que resultam em elementos de
espetaculo (I'Autre, midos enluvadas), ou
permanecem momentaneamente em estado
de esbogo (O Aniversdrio, de Pinter, que
sdo formas esculpidas em polistireno e ma-
nipuladas a vista). Nesta pégina vocés tém
amostras dos bonecos dos referidos espeta-
culos.
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INVENCAO BRASILEIRA
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No Brasil, é 0 mamulengo a expressio mais antiga e primitiva do
teatro de figuras. Muito popular em Pernambuco, é de importagdo
européia. Conserva sempre uma linha de agdo dramitica muito sim-
ples, inspirada diretamente nos fatos diarios. Os bonecos tém cabega
e maos de madeira e o corpo de pano, vazio, como uma luva. Sao
manipulados acima de uma cortina ou teldo por trés de qual se escon-
dem os operadores. Sio eles também que falam pelos bonecos.

Martim Gongalves

No Nordeste, o Mamulengo é também conhecido pelo nome de Babau
ou de Jodo Redondo, personagens das brincadeiras: o capitdo Jodo
Redondo e o Dr. Babau. Um teldo suspenso no canto da sala, com
uma lampada acesa acima dele esconde ao piblico o apresentador
da brincadeira, mas também lhe d4 uma boa visdo da assisténcia.
Este pormenor é importante pois a platéia participa da dialogagdo e,
portanto, merece e obtém perguntas, respostas e observagdes de todo
tipo das personagens. Os bonecos, fabricados pelo préprio apresenta-
dor. sdo talhados em madeira leve, cortica ou mulungu. Acima do
teldio véem-se apenas a cabega e o tronco deles, com indumentéria

de cores berrantes.
Altimar Pimentel
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BRASIL

| ENCONTRO DE
MAMULENGOS DO NORDESTE

RELATORIO

O I Encontro de Mamulengos do Nordeste realizou-se de 4 a 11 de
dezembro de 1976 em Natal. Patrocinado pelo MEC/FUNARTE e,
coordenado localmente pela Fundagdo José Augusto, teve como
ambiente de apresentagdes o Circo da Cultura (capacidade para
1.200 pessoas sentadas) armado no conjunto residencial de Potilan-
dia. De acordo com o espirito do projeto reuniram-se aqui grupos
da Paraiba, Pernambuco e Rio Grande do Norte, registrando-se a
auséncia de outros Estados por ser constatada a inexisténcia desse
tipo de manifestagio no mesmo nivel dos participantes. Diversas
entidades participaram da promogdo que contou com a colaboragio
incondicional da imprensa. As sessdes da tarde destinaram-se, sempre,
as criancas do bairro e alunos de escolas publicas previamente selecio-
nadas pela Secretaria de Educagdo e Cultura. Duas conferéncias
foram proferidas no decorrer do Encontro, delas participando nume-
rosa assisténcia. Durante todo o decorrer do Encontro registrou-se a
participacdo permanente de estudiosos, jornalistas, estudantes e pes-
soas do povo, cumprindo-se, assim, a expectativa de grande partici-
pacdo popular. A solenidade de abertura estiveram presentes nume-
rosas autoridades, cabendo ao Secretirio de Educagio e Cultura do
Estado do Rio Grande do Norte, Prof. Jodo Faustino Ferreira Neto
declarar oficialmente instalado o I Encontro de Mamulengos do
Nordeste.

Sumdrio das Atividades

Periodo — 04 a 11 de novembro de 1976

Localizagio — Natal (RN) (As apresentagdes foram levadas a
efeito no Circo da Cultura, armado em Potilandia).

Grupos participantes — 8 (4 do Rio Grande do Norte, 2 da Paraiba
e 2 de Pernambuco).

Nimero de Apresentagbes — 16.

Numero de Conferéncias — 2 (Pelos folcloristas Verissimo de Melo
e Deifilo Gurgel).
Piblico participante — Aproximadamente 15.000 pessoas.
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Programagéio

Dia 04/12 (sabado) 16:30 hs — Solenidade de abertura com a
presenga de autoridades, con-
vidados e os irmios “Relam-
po”, trés mamulengueiros do
Rio Grande do Norte apre-
sentados pelo Presidente da
Federac@o dos Grupos Folclo-
ricos do RN — apresentacdo
de Miguel Relimpago.

20:00 hs — Apresentacio do Grupo de

Manuel Lucas — Virzea
Nova — PB.

Dia 05/12 (domingo) 16:30 hs — Apresentagio do Grupo de
Manuel Lucas — Virzea
Nova — PB, com a presenca
do folclorista Ten. Lucena
falando sobre o mamulengo
daquele Estado.

20:00 hs — Apresentagao de Miguel Re-
lampago — RN.
Dia 06/12 (segunda) 16:30 hs — Apresentacio do Grupo de Zé
Relampago — RN,

20:00 hs — Apresentagio do Grupo de
Mamulengos de Anténio Pe-

queno — RN.

Dia 07/12 (terga) 16:30 hs — Apresentaciodo Grupo de
Mamulengos de Anténio Pe-
queno — RN.

20:00 hs — Apresentagio do Grupo “In-
vencdo Brasileira” — PE.
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08/12 (quarta) 16:30 hs — Apresentacio do Grupo “In-
vengio Brasileira” — PE.

20:00 hs — Apresentagio do Grupo de
Mamulengos de Zé Relam-
pago — RN.

Dia 09/12 (quinta) 16:30 hs — Apresentagio do Grupo de
Mamulengos de Joaquim Gue-
des — PB.

20:00 hs — Apresentacio do Grupo de
Mamulengos de Joaquim Gue-
des — PB.
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Dia 10/12 (sexta)

Dia 11/12 (sdbado)

16:30 hs — Apresentagio do Grupo de
Mamulengos de “Joao Redon-
do” — PE.

20:00 hs — Apresentagio do Grupo de
Antonio Relampago — RN.

16:30 hs — Apresentagio do Grupo de
Mamulengos de Antonio Re-
limpago — RN.

20:00 hs — Apresentagdio do Grupo de
Mamulengos “Jodo Redondo”
— PE.
Encerramento.

Obs. — Nos dias 09, 10 e 11, precedendo
a cada espetiaculo foram proferi-
das palestras pelos folcloristas Ve-
rissimo de Melo, Avany Policar-
po ¢ Deifilo Gurgel sobre os varia-
dos aspectos deste tipo de manifes-
tagdo folclérica.

Il ENCONTRO DE MAMULENGOS

Esta’ marcado para a 2 quinzena de
novembro o || Encontro de
Mamulengos, em Natal.
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| ENCONTRO DE TEATRO DE BONECOS
DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

Promovido pela ABTB, realizou-se durante o més de outubro esse pri-
meiro encontro de titeriteiros do Estado do Rio. Teve o patrocinio da
Fundagdo de Teatros do Estado do Rio de Janeiro e aconteceu no
Teatro Armando Gonzaga, em Marechal Hermes.

A ABTB promoveu um encontro prévio para estudo das condicdes
de realizagdo do referido encontro, aceitando as sugestdes dos mem-
bros do grupo Contadores de Estérias quanto a pagamento de cachés
e selegiio dos espeticulos participantes. Feita a convocagdo a todos
os grupos associados do Rio, no inicio, poucos se apresentaram e a
participagio de grupos novos foi o ponto positivo desse 1 Encontro

de Teatro de Bonecos. Os espeticulos apresentados foram os se-
guintes:

1/10 (sdb.) Grupo Carreta — 4 Mariposa

2/10 (dom.) Grupo Qualquer Scena — Luzes de Mel

8/10 (sab.) Grupo Asfalto Ponto de Partida — Kakareco
Boneco

9/10 (dom.) Grupo Carreta — A Margarida Curiosa Visita a
Floresta Negra (substituindo grupo de Petr6polis)

15/10 (sdb.) Equipe Bellan Jinior — Teatro de Fantoches e Ven-
triloquia

16/10 (dom.) Grupo Saltimbancos — RBalacobaco

22/10 (séb.) Grupo Sorriso da Crianga — Procura-se uma Rai-

nha para 0 Meu Planeta
23/10 (dom.) Grupo da Nau — O Circo
29/10 (sab.) Equipe Bellan — Teatro de Fantoches e Ventriloguia
30/10 (dom.) Grupo Na Corda Bamba — Pedro o Guitarrista

A abertura do encontro, no dia 1? de outubro, contou com a partici-
pagdo de diversos grupos e da Banda do Colégio Tamandaré, que
desfilaram pelas ruas de Marechal Hermes, motivando a populagio
local que acolheu a iniciativa com grande entusiasmo, participando

das atividades recreativas realizadas nas manhis de sibado do mes-
mo més.

O Encontro foi documentado através de fotos e gravagdes, com o
depoimento dos erupos, objetivando-se, ainda, a documentagio do
acontecimento para o arquivo da ABTB. O sucesso da promogio
cresceu de semana para semana tendo os promotores do evento sido
obrigados a aumentar o nimero de espetdculos para atender ao pibli-

co (cerca de mil pagantes por dia), pois a lotagio do teatro é de
apenas 330 lugares.
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O GRUPO CARRETA NO | ENCONTRO
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O interesse da FUNTERJ em patrocinar esse I Encontro deve ser
louvado pois significou um estimulo aos grupos que se dedicam a

arte titeriteira no Rio, além de oferecer ao publico infantil uma
diversio sadia para seus dias de lazer.

O objetivo da ABTB promovendo o [ Encontro é poder reunir os
grupos do Estado do Rio a fim de concretizar, futuramente, a orga-
nizacdo de uma associacio regional do Estado.
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GRUPO LABORARTE (Maranhao)

O Laboratorio de Expressdes Artisticas (LABOARTE) originou-se
da necessidade que os jovens de virias tendéncias sentiram de con-
cretizar um movimento que centralizasse suas atividades em torno de
um objetivo comum, favorecendo assim um trabalho mais concreto
de elaboragao de formas de expressdo artistica voltadas para a educa-
¢do popular.

Virios grupos de jovens de Sdo Luis vinham se encontrando e traba-
lhando isoladamente com objetivos diferentes, o que dificultava o seu
entrosamento. Foi assim que a CJCSP (Comunidade de Jovens Caté-
licos de S. Pantaledo) comegou, militando durante 3 anos na coorde-

nagdo de movimentos jovens nos bairros de Sdo Luis e de algumas
cidades do interior do Maranhio.

A Comunidade de S. Pantaledo tentou dar um carater menos assis-
tencial aos trabalhos dos clubes de jovens, os quais passaram a desen-
solver a alfabetizagio de adultos visando & educagao inteeral do
homem. Devido ao cariter transitrio desses movimentos juvenis, a
CICSP resolveu organizar um grupo que pudesse dar continuidade
ao seu programa. Foi, assim, fundado o Laboratério de Expressoes
Artisticas, que contou mais tarde com a adesio do Clube de Mies,
do movimento de poesia engajada (Antroponiutica), do grupo de
Compositores Jovens de Sao Luis, do Teatro de Férias do Maranhio,

do Teatro Popular do Maranhdo, do Teatro Infantil aos Domingos e
do Teatro Experimental do Maranhio.

Voltado para as draes de expressdo e comunicagio, o grupo comegou
a trabalhar com bonecos, sendo Jode Paneiro a primeira experién-
cia nesse campo, tendo recebido o incentivo do grupo Carreta por
ocasiao de sua visita ao Maranhdo. Jodo Paneiro é apresentado por
um ator, sem caracteristicas de heréi e acompanhado de um elenco
de bonecos. Estes foram, no caso, encarados como mero instrumento
de codificagdo para o trabalho pretendido. O bom resultado obtido
levou o grupo a aprofundar o mesmo Jodo Paneiro. Este continuou
ator mas os bonecos deixaram de ser complemento. Refeito todo o
espeticulo quanto a texto, misica e montagem, o resultado foi sur-
preendente: “A camaradagem e o por-se-a-vontade do povo distante
do que faziamos, deixou-nos boquiabertos. O ator tornou-se automati-

camente inserido no ato dos bonecos confundindo-se com ele is
vezes'',

ZE DA LUZ (violeiro cega), boneco do Laborarc.
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A partir dai o espeticulo comegou a ser mostrado em povoados
distantes. Sem buscar uma identificagio maior com os anseios da
gente simples, encontrou-se de saida uma linguagem capaz de nio

retroceder a disposicio do grupo de trabalhar no sentido de
um teatro popular, isto é, mais préximo do povo. O LABORARTE
teve entdo uma oportunidade de prosseguir o seu trabalho visando
a um teatro mais voltado para as massas.

A experiéncia do grupo, que comecou em 1973, continuou diversifi-
cando-se no campo de observacio das platéias do interior € dos
centros urbanos mais desenvolvidos a fim de tirar dai uma conclusio
Quanto a linha a ser seguida devido 2 diversificacdo das reacdes do
piblico diante dos bonecos.
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ASSOCIACAO REGIONAL DO SUL

Em Curitiba, durante o IIl Encontro Na-
cional de Teatro Infantil e o IIT Seminario
de Dramaturgia Infantil, realizado de 9 a
17 de julho deste ano, e por iniciativa dos
grupos de teatro de bonecos do Parani, de
Luiza e Seus Fantoches, de Porto Alegre;
Teatro de Bonecos Dadd, do Teatro Torre
Amarela e do Grupo Anchieta, contando
com a preesn¢a de Maria Luiza Lacerda e
Ana Maria Amaral, membros da ABTB,
realizaram-se as reunides que possibilitaram
a implantagdo da Associacdo Regional de
Teatro de Bonecos do Sul.

Essa primeira Regional incluird os Estados
do Rio Grande do Sul, Santa Catarina e
Parand e se encarregard de promover um
encontro dos grupos desses Estados, a fim
de estudar, em data a combinar, os planos
e normas que regerio a Regional Sul a ser
oficializada no préximo Congresso da
ABTB.



CURSOS E
ESPETACULOS
D'O CASULO (S. Paulo)

Sob o patrocinio da Secretaria de Cultura
de Sdo Paulo, O CASULO apresentou es-
peticulos (Fantoches & Fantolixos e Giras-
sol) nas Unidades Educacionais da FEBEM,
nos bairros de Pacaembu e Tatuapé e nas
cidades de Sorocaba, Guaruji, Séo Vicen-
te, Jacarei e Itapetininga.

A convite da CET, O Casulo deu espeti-
culos na Biblioteca Piblica de Mau4.

O grupo O Casulo conta com a participa-
cdo de Luis Bernardo de Almeida, Aurea
Guimardes ¢ Ana Teresa Novais, sob a di-
regdio de Ana Maria Amaral.

O Casulo promoveu cursos de bonecos para
rrofessores durante os Semindrios de parti-
cipacio comunitdria do FASPG, em diver-
sos locais. bem como no interior e litoral
paulista. O total de cursos foi de 9, com
a participagio de 360 alunos.

No Instituto Sedes Sapientiae, realiza-se um
curso de bonecos, além de palestras na USP
e na Faculdade de Belas Artes.
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Bonecos d'Q Casulo
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TEATRO DE FANTOCHES TIO
PENACEO

Qutro grupo em intensa atividade em Sio
Paulo é o do Tio Pendceo que, com um
repertério variado, se apresenta em diver-
sos locais sob a diregio de Paulo Cerruti
Gaeta, que iniciou nas atividades titeritei-
ras em 1959, tendo passado pelo Barry
College (Miami, Florida), além de contar
com atividades na Organizagdo Mundial
Para a Educacdo Pré-Escolar (OMEP), em
Sio Paulo.

Paulo Cerruti participou do II Congresso
Brasileiro de Educagio Pré-Escolar, atra-
vés de palestras ilustradas. Seu curriculo
como titeriteiro abrange os anos de 1959
a 1977, principalmente dedicado a criangas.



MARIONETES DO TMML
PEDEM SOCORRO

“Ao contrdrio do que acontece no Brasil, o Teatro de Bonecos, tio
rico em sugestdes artisticas — sempre mereceu a atengdo de autori-
dades, escritores e artistas das mais diversas nacionalidades, como
Goethe, George Sand, Gordon Craig, Alfred Jarry, Garcia Lorca,
Calder, Klee etc. Nos Estados Unidos e em vérios paises da Europa,
além da profissdo de titeriteiro ser devidamente regulamentada, as
apresentagoes desse tipo sdo subvencionadas pelos respectivos gover-
nos e o interesse do Estado pelo Teatro de Bonecos reflete-se no
niimero cada vez maior de teatros adequados. Igualado em importén-
cia ao teatro vivo, também foi incorporado aos cursos de algumas
Universidades, com curriculo correspondente. Bastaria citarmos a
Cdtedra de Titeres da Faculdade de Teatro da Academia de Artes de
Praga, na Checoslovaquia, com duragio de trés anos, e de quatro
anos o Curso para Atores de Bonecos de Wroclaw, subordinada a
Escola Nacional Superior da Cracévia (Polonia), que serve, inclusi-
ve, como laboratério para os alunos do Curso de Grotowski.

“Em 1946, Helena Antipoff — fundadora da Sociedade Pestalozzi
do Brasil — com a colaboragdo de Olga Obry, Martim Gongalves,
Pascoal Carlos Magno, entre outros, teve a idéia de promover o
primeiro Curso de Teatro de Bonecos do Brasil, para funcionar nio
apenas na sede da entidade, mas igualmente em alguns pontos do
pais. No género, eram todos autodidatas, porém haviam obtido gran-
de experiéncia com o seu Teatro de Fantoches, apresentado no ano
anterior, com excelente resultado.

“Em 1948, um grupo de professores da Sociedade Pestalozzi aceitou
o convite do Prefeito de Recife para ministrar um curso intensivo de
teatro de bonecos na mesma cidade, o qual teve grande repercussio
e aproveitamento, encerrando-se com uma apresentagdo conjunta de
todos os alunos — cerca de 70 — no Paldcio do Governo do Estado.

“Alunos do referido curso, fundamos entdo o Teatrinho de Marione-
tes Monteiro Lobato que se apresentou pela primeira vez ao piiblico
do Recife no dia 15-8-1949, no auditério do Colégio Nébrega.

“Em 1954, com a nossa transferéncia para o Rio de Janeiro, o
TMML fixou-se na atual Avenida Radial Oeste, onde aos poucos
e com grande sacr.ficio, construimos a casa onde moramos, num
terreno que hoje é préprio da Unidio, entdo devidamente autorizados
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— como funciondrios do Ministério da Agricultura — pelo entdo
diretor da extinta Divisio de Fomento da Produgio Animal, por
conveniéncia do servico desempenhado por meu marido, na referida
reparti¢do. O teatrinho foi instalado num galpdo improvisado junto
a casa e, gracas a cooperagio de amigos como Santa Rosa, Beld
Pais Leme, Cursino Raposo, Aldo Calvet, Orlando Silva, Pascoal

Carlos Magno e outros, foi se transformando na pequena sede que
hoje ocupa”.
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Com essa introducio, os fundadores do Teatrinho Monteiro Lobato
estdo recorrendo a Companhia do Metrd a fim de obter uma indeni-
zacdo pelo prejuizo que terdo com a derrubada da casa da Rua Radial
Oeste, sededo tinico teatro de bonecos assen-
tado em terra firme (agora desapropriada para passar
0 metrd) visto que os outros teatros, mesmo os mais antigos vivem
em eterna itinerincia, mambembando ao deus-dard. Se ndo se pode
conservar essa reliquia j4 que o destino das casas de teatro é corri-
queiramente o tombamento ndo em livros-de-tombo, mas em chdo,
pedimos as autoridades que ougam o apelo do TMML dando-lhe
oportunidade de erguer um novo teto para seus bonecos que, além
de tudo, t8m a seguinte caracteristica de raridade: o tnico e talvez o
Gltimo do tipo marionete, isto é, bonecos-de-fio praticado no Brasil,
com exce¢io do TIM de Porto Alegre ¢ do Circo de Marionetes
Mj{:ﬂa;qu;‘-r- Socorro! Help! aos bonecos (marionetes) de Carmosina
e jo



MATERIAIS & TECNICAS
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Para quem gosta de pesquisar novos materiais, damos a seguir as
técnicas de trabalho com o polistireno para confecgdo de cabecas. Os
conselhos sdo de Michel Broquino.

CABECA DE POLISTIRENO

A quase totalidade das técnicas de fabricagio parte da modelagem-
moldagem e aliam as dificuldades de afirmagio das formas e da
escrita clara dos volumes durante os tempos mortos (secagem, enver-
nizamento, corte, reunido etc.). Com o polistireno o tempo de realiza-
¢do se reduz de cingiienta por cento se nio mais.

Permitindo, por sua rapidez e facilidade de utilizagdo, um lucro de
tempo, torna o trabalho de busca e execugdo menos enfadonho ao
propor uma decomposicdo das arestas do rosto assim como uma
escrita mais expressiva da cabega, sensivel a iluminagdo, o que, evi-
dentemente, facilita uma manipulacio correta. Sua leveza, as matérjas
que se pode obter conforme o trabalho se faca por entalhe, raspagem
ou acumulagdo de formas, sua boa aceitagdo das cores e dos vernizes,
a facilidade de reparacio recomendam-lhe o uso, apesar da fragili-
dade, da poeira que ¢ dificil de evitar e de certas qualidades nocivas
(poeira fina, gés de combustdo) nas grandes realizagGes.

O Entalhe

Proxima da escultura, esta técnica permite além disso evitar a inde-
finicdo dos volumes por uma decomposigio em plano do rosto.

O desbastamento se faz com serra, faca de dentes ou serrote a fogo
(pyroscie), e o acabamento a cutter ou trinchete.* O controle das
relacOes entre as formas € muito exato e a neutralidade da matéria
permite verificar sob projetor o efeito mais simples (sé intervém as
formas). Enfim, como o trabalho se faz na posi¢io (nada de molda-
gem), a margem de erro fica reduzida assim como as alteracbes de
definicao.

A raspagem

O desbastamento se faz da mesma maneira, e o trabalho de precisio
das formas se obtém raspando o polistireno com utensilios tao diver-
sos como um pedago de ferro, l1amina de barbear, agulha, cinzel etc.

Esta técnica mais suja permite um bom controle do crescimento dos
volumes, mas tecnicamente mais dificil, ndo exclui a imprecisio e a
indefinicdo das formas, necessitando de grande sobriedade dos porme-
nores. Pela simplicidade em que implica, did resultados fortes porém
dificeis de alcancar.



A acumulagdo das formas

E preciso preparar com antecedéncia uma quantidade bem grande
de formas andrquicas, cujas dimensbes estardo em escala da cabega
que se quer obter (do menor ao maior didmetro, por exemplo). Essas
formas devem ser o mais diferentes possivel, sua utilizago devendo
permitir descrever muitos elementos do rosto a fim de estabelecer
passagens visuais entre si que permitirdo, assim, uma leitura global.
Nio se trata de construir a cabeca elemento por elemento, mas de

buscar a forma que permita descrever o maior niimero possivel de
elementos.

Evitando o erro habitual da construgio em quebra-cabeca dos rostos,
ela se adapta bem a uma aproximacio. Em conclusdo, em lugar de
ser o material ideal com que sonha todo fabricante de marionetes, o
polistireno permite uma abordagem das técnicas, de resultados inte-
ressantes, alcangados rapidamente, pouco onerosa (recuperaciio facil)
e favorece a pesquisa evitando alguns erros entre os mais grosseiros
mas nem sempre menos graves.

Evitar o emprego de:

Polistireno de fraca densidade (mole ou fridvel), as embalagens de

material eletrénico sdo perfeitas e além disso propdem as vezes for-
mas interessantes,

Certas colas que o dissolvem (a menos que seja uma cola de soldar),
sendo necessario verificar no tubo ou fazendo uma experiéncia prévia.

Para envernizar ou pintar, preferir os produtos a ilcool (ou a agua
para a pintura).

Reforcar com auxilio de placas de cartio grosso as partes da cabega

que sio suscetiveis de deteriorar no curso das manipulagdes (pesco-
¢o, articulagdo etc.).

Prever, finalmente, uma fixagdo penetrante dentro da massa da cabe-
¢a para liga-la ao corpo.

(1) E possivel lixar as superficies com papel de vidro fino, o que pode ser
litil guando se busca um volume esférico, uma superficie lisa, um atenuamento
das arestas. Mas essa faculdade néio deve ser usada a nio ser em casos pre-
cisos pelo risco que comporta.

(Da revista La Marotte — UNIMA, segio Languedoc) MATER'A]S & TECNK:AS



Maria do Carmo Vivacqua

DA MANIPULACAO

André Charles Gervais, analisando a obra do marionetista francés
George Lafaye (a partir de 1935) registrou com propriedade: “Con-
siderando que um personagem deve se expressar através de um regis-
tro de gestos essenciais, ele estuda para cada boneco principios origi-
nais e o constr6i em conseaiiéncia deste estudo. Deixando de limitar
o numero de movimentos possiveis, ele se aplica em especializi-los
de tal forma que situe o boneco, dramaticamente falando, dentro de
um conjunto de gestos ou atitudes escolhido, que, por sua vez, deter-
mina sua fisionomia e estilo. Para usar uma comparagiao cémoda, ele
procura com isso, como numa composi¢do musical, a tonalidade; ndo
excluindo os acidentes (como na misica), mas ao contririo, admi-
tindo-os e utilizando-os para o desempenho do boneco, rompendo
assim a monotonia que resultaria de um excesso de rigor. Constata-se
o quanto Lafaye procura se aproximar da pureza do gesto e do
movimento, onde, para ele, parece residir a esséncia do teatro. Para
aqueles que encontrarem muita pretensido e ilusio in abstrato nesta
afirmacio, podemos retrucar que, se existe sempre uma distancia
consideravel entre o ideal e a realizagdo, pelo menos a honra do
artista estd na procura do mais alto, deixando para a pritica os
ensinamentos da profunda humildade.

“O que nés acabamos de expor explica por que George Lafaye nio
estd definitivamente preso a este ou aquele género de manipulagio,
mas que cada personagem pode impor para si um sistema particular
e autdbnomo, um conjunto suficiente de recursos que lhe confira a
variedade que poderia faltar a cada um deles, caso se atendesse
rigidamente as particularidades caracteristicas de um ou outro género
de boneco. A pritica demonstra também que o teclado da animagio
de certo boneco ndo é mais pobre que o de qualquer outro tipo
clssico, no que podemos realmente acreditar”.

Se nos demorarmos na anilise deste comentirio e chegarmos a
verificar o quanto de verdade ele encerra, muitos dos enganos que
habitualmente ocorrem em nossos espetéculos seriam de pronto cor-
rigidos.

_ Se o homem perde em clareza no barroquismo de seus gestos,
Pode ele, na qualidade de manipulador, perfeitamente cuidar para
que o boneco esteja isento desta falha. O boneco ndo estd constante-
mente envolvido no emaranhado de sentimentos, surpresas e pensa-
mentos humanos, embora possa refleti-los de maneira significativa,
organizada e sobretudo, teatral.

O manipulador brasileiro peca sistematicamente pelo descuido da
manipula¢io que, trocada em miidos, corresponde exatamente & alma
do boneco. E a manipulacéo estd intimamente ligada & construgio do
personagem.

E fregiiente observarmos em espeticulos movimentos involun-
térios, indesejaveis, movimentos ndo atribuidos pelo manipulador, mas
que foram agregados ao boneco em sua construcio defeituosa. Qual-
quer gesto deve ser desejado e obtido por um ato de vontade, deixan-
do para o acaso uma margem minima de atuagio, que a experiéncia,
alids, confirma ser raramente gratificante.

Um bom boneco nem sempre € aquele totalmente articulado. O
bom boneco € muitas vezes um pedago de pau rijo, que sabe olhar
o publico com curiosidade, se interessar quando seu interlocutor lhe
dirige a palavra ¢ manifestar entendimento tanto do que fala quanto
do que escuta.

A 4nsia de sofisticagio na montagem de espeticulos destréi con-
sideravelmente um trabalho, que poderia se sustentar pela simplici-
dade e correcio. E simples verificar que um boneco sofisticado exige
um manipulador igualmente sofisticado e uma técnica de construcio
também sofisticada, o que implica em dedicagdo ao trabalho e tempo
para a pesquisa.

A ilusdo criada pelo teatro de bonecos sé poderd vir a tona se
seus criadores estiverem pisando em bases firmes, ou seja, na adogdo
de um sistema de trabalho e pesquisa, no exercicio continuo e no
apuro da manipulagdo, no estudo e na pratica de técnicas de constru-
¢ao de bonecos, elementos de cena e cendrios.

O manipulador consciente deve procurar criar ou aprender um
vocabuldrio expressivo, hierirquico, enquanto vai se informando e se
formando. Muitas vezes, agbes consideladas erroneamente corriquei-
ras, como fazer um boneco andar, sentar, virar ou curvar, que sio
na verdade essenciais, sdo postas de lado. E necessirio observar que
cada boneco deve possuir seu timing préprio. E preciso The conceder
um determinado tempo para atravessar o palco, para atingir um obje-
to, ou para se assentar verossimelmente. Nos parece desrespeitoso
fazer estas inocentes criaturinhas voarem, quando n3o tém asas, dese-
quilibrarem tropecando no espago, aparentarem surdez quando devem
escutar-seu companheiro de cena.

Os gestos simples sdo sempre os mais claros e mais verossimeis, mais
necessdrios. E eles tém que ser significativos para que se admita que
o boneco possui realmente uma vida e uma alma.

O boneco atua em um espaco proprio e é senhor de uma realidade
particular que lhe confere algumas caracteristicas humanas e inime-
ras outras cujas referéncias ndo se encontram no mundo em que
vivemos, mas no universo magico que o préprio homem criou para
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ele. Quando um manipulador atribui alma ao boneco, ou seja, ani-
ma-o, ele (manipulador) cria um duplo e passa a ser possuido pelo
mesmo. E é este mistério que faz crer & crianca ou ao adulto que
naquele espago iluminado algo realmente estd acontecendo, com po-
deres de encantar, entristecer ou alegrar. A disponibilidade para
mergulhar neste mistério € que torna o manipulador um criador e o
boneco uma criatura.

Fazer bonecos e anima-los corresponde a um Credo, que, guando
ndo é devidamente cultuado, desrespeita e desvirtua uma forma de
arte que ha séculos vem sobrevivendo, apesar dos desavisados.

(Do livro Animo, Amimas,

Anima, de Giramundo Teatro de Bonecos, em
preparo)

O BONECO
NA TELEVISAO

Assim como um espetaculo teatral difere de um de televisio, assim
também — ou devia ser — com teatro de bonecos para televisdo.
No teatro, representamos para um piblico € num tempo real — e os
bonecos, basicamente, ficam a uma distdncia fixa da platéia. Os
espectadores participam de uma visdo, comum; sua ateng@o esta foca-
lizada na agao. Na televisdo, representamos para cimeras que podem
se movimentar no cenario ¢ dirigir a atengdo dos espectadores apre-
sentando porgdes selecionadas da agao.

Ha duas maneiras de se colocar um show de bonecos na tela de tevé.
Uma € a cimara observar apenas os bonecos (Kukla, Fran e Ollie).
Outra é a camara se tornar um participante na narragdo da estoria
(O Principe-Sapo dos Muppets). A camera ajuda a criar maneiras
e ilusbes através do movimento, da variagido de shots e justaposicdo.
Um close-up de um boneco pode dar a sensagdo de calor e seguranga;
um shot longo e vazio produz impressdo de soliddo; um zoom rapido
na direcio de um rosto pode mostrar terror. Mesmo assim os movi-
mentos dos bonecos devem ser minimos.

A camera pode se tornar os olhos de um personagem, de modo que
vemos e sentimos o que o boneco faz quando se move numa floresta
assustadora. Pode-se criar a ilusdo de uma agdo quando ela ndo
existe — um zoonr lento em diregdo a um boneco que faz movimen-
tos de marcha pode fazé-lo “andar” naturalmente em diregio ao
espectador.

Para o sucesso de um programa de bonecos na televisdo, toda a
especificidade do recurso deve ser levada em conta. Geralmente, ndo
hé platéia; assim o show nio pode ser construido sobre a participa-
¢do da platéia. O programa aparecerd numa mini-tela, qualquer caris-
ma gue os bonecos possam ter no palco pode desaparecer facilmente
no momento em que chegam em casa a um aparelho de tevé E os
efeitos técnicos especiais para televisio sao completamente diferentes
dos teatrais.

Os efeitos de televisio devem também ser levados em consideragdo
quando os bonecos estio sendo desenhados e construidos. Se uma
cabega de boneco é de 4 polegadas de didmetro, um close-up numa
tela de televisio 25" fard explodi-la 300%. Qualquer aspereza ou
imperfeicio do boneco também ficard aumentada. A pintura carre-
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gada e as sombras, que dio vida a um teatro de bonecos, na televisdo,
destruirdo a ilusdo. Qualquer superficie lustrosa refletird a luz direta-
mente nas lentes da cimera e onde haveria uma cabega de boneco
haverd uma mancha brilhante. A mesma precaugiio deve ser usada
quando se trata de metal ou material altamente reflectivo nas roupas.
As cores dos bonecos ¢ suas roupas podem ser distorcidas pela cime-
ra ¢ hd uma limitada gama de valores tonais cinza que se aplicam.
Os mecanismos dos bonecos devem ser construidos de tal maneira
que o marionetista possa controli-los constantemente com seguranca.
Um pequeno movimento indesejavel serd camuflado pela distincia
entre o boneco e a platéia, no teatro, mas infelizmente isto ndo se
dé na televisio. Do mesmo modo, um gesto largo pode ser necessério
para levar sono, por exemplo, ao palco, enquanto na televisio o
mesmo movimento pareceria afetado e ridiculo.

O boneco, através do titeriteiro, deve estar sempre consciente da ci-
mera. Tudo da agéio cénica do boneco é dirigido de um modo 2
platéia. Num show de bonecos para televisdo, o boneco age e é visto
de todos os lados. Também um ator nio necessita projetar tanto a
sua voz e pode usi-la com mais sutileza quando hi um microfone
préximo a sua boca.

O diretor de tevé, com auxilio dos técnicos, deve verter as idéias do
marionetista para a tela. Escolhe os shots de cimera, os angulos e
movimentos para complementar a pega. Tem que construir € manter
o interesse da platéia, como o faz o diretor de teatro; mas sua
platéia ndo é cativa. Tem que vencer as constantes distragdes que
ocorrem no telespectador em casa. Consegiientemente, um pouco de
seu timing diferird do timing teatral. Se os periodos de pausa na
pega de televisio forem tdo longos como os de teatro, o espectador
se perdera.

Outra diferenca significativa entre bonecos no teatro e televisados é
a capacidade do marionetista de televisio realizar cenas individuais,
de modo que as melhores versdes de segmentos da peca podem ser
editados na producido final. Efeitos musicais e sSOnoros, assim como
varios meios de indicar transicbes de cenas, podem também ser
feitos durante as sessdes de ediciio.

No Centro Mississippi para Televisdo Educativa usamos trés tipos
de bonecos para a maioria de nossas produgdes: bonecos de vara
pelo seu poder de criar belas ilusdes em cenarios tridimensionais e
sua habilidade em conseguir similitude viva, movimentos sutis; teatro
de luz negra — que tem grande flexibilidade quando os bonecos tém
que manipular objetos para trabalho de instrucdo; e bonecos croma-
key — uma variacio do teatro de luz negra. Quando s3o necessarios
Cendrios completos usamos bonecos de vara. Eles dio ao diretor
maior latitude em seu uso do recurso, uma vez que podem ser dirigi-
dos e filmados como atores vivos. 4 Bela ¢ a Fera ¢ O Tronco Voa-
dor sio duas de nossas produgbes feitas com bonecos de vara.
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Teatro de Luz Negra e Cromakey

Na técnica da luz negra, os titeriteiros usam capuzes € roupas pretas
de veludo, além de luvas e manipulam os bonecos por tris ¢ de pé
diante de uma cortina de veludo preto. E um teatro cénico que
adaptamos para a televisdo. Na televisdo, o cendrio ¢ inundado com
luz, enquanto no teatro toda a luz disponivel € canalizada em duas
correntes ' vindas da direita e da esquerda; qualquer luz de fundo —
que normalmente se usa na televisdo para ajudar a dar uma aparéncia
de profundidade — seriam bloqueadas pelos corpos dos marionetistas
¢ iluminam suas roupas negras, evitando misturd-las no fundo negro.

Pode-se ajustar as cdmeras de televisio de modo que a confusdo dos
titeriteiros com o fundo é auxiliado eletronicamente — um processo
usado mas que cria alguns problemas. Quando as cémeras estio
apropr.adamente shaded para teatro negro, qualquer cor escura,
marrom-escuro ou azul-escuro empregada no desenho dos bonecos

desaparece no fundo negro. Pesquisa e o cuidado no desenho dos
bonecos resolve este problema.

Cendrios para teatro negro s3o necessariamente sugestivos e bi-dimen-
sionais. O Centro Mississipi, em suas séries citadas, usa recortes
planos como cendrio. Os movimentos dos bonecos sdo em principio
laterais. O chromakey, um efeito especial de televisio pode também
ser usado com esse tipo de cendario. Uma camera de televisao pode
ser programada para responder a determinada cor de maneira especial.
Pode-se dizer que o que quer que pareca azul, por exemplo, a cime-
ra serd insensitiva as dreas azuis, e aparecerdao ‘“‘buracos” no quadro
em todo ponto que for azul. Um quadro de uma segunda camera
podera, entdo ser colocado nesses lugares. Este é o processo conhe-
cido como chromakey. Isto, numa explicagdo, ndo muito técnica.
Assim, se uma pessoa com roupa gque nao tem azul, se colocada
em frente a uma cortina azul, a cAmera verd apenas a pessoa.

A cortina azul faz um buraco no auadro televisado, que é preenchido
com a projecdo de outra cimera — e o resultado é que a pessoa
parece estar dentro ou em frente do quadro da segunda cimera. E
esta a maneira de fazer o Super-Homem voar,

Se uma série de desenhos de 4rvores e edificios sdo postos numa tira
de papel azul e se este papel é rodado numa cimera chromakey (um
crawl) entio o fundo que substitui o azul pode ser uma segunda
camera filmando um boneco parado que faz movimentos de marcha.

A ilusdo de um boneco andando no cendrio pode ser, assim, criada.
E esta a técnica em Clyde Frog.

Teatro negro tem a limitacdo de ter sempre o fundo negro, ainda que
seja um excelente recurso de manipulagio de bonecos. O uso da
chromakey pode ajudar a resolver o problema. Se os titeriteiros fica-
rem parados diante de uma cortina azul usando leotards azuis, eles
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podem, entdo, manipular seus bonecos ao estilo do teatro negro — e
um fundo inteiramente colorido pode ser acrescentado em torno dos
bonecos, Usamos isto na séria didatica O Sistema Métrico um pro-
grama em série contendo o Homem Métrico. Neste caso os fundos
que sdo acrescentados sdo desenhos no mesmo estilo do desenho de
bonecos, e 0s bonecos sdo humanettes — corpos de boneco com cabe-
¢as ¢ mios humanas. Tendo éxito, esta técnica d4 bons resultados
mas apresenta alguns problemas técnicos. Ndo s6 os bonecos como
os props nao tém azul como também ndo podem ter cores com
contelido azul — como violetas. Os titeriteiros tém que ser ilumina-~
dos com luz de modo que as sombras (preto) ndo interfiram com
as dreas azuis produzindo um buraco. Deve haver pelo menos dois
desenhos de fundo para cada cena, de modo aue os back-grounds
mudem consistentemente quando os shots mudam. E este tipo de tea-
tro de bonecos deve ser feito no estilo motion-picture para o shot —
uma tomada de cada vez — por causa dos ajustes técnicos necessd-

rios quando cada situagio (posicdes do boneco, shots de cimera,
sombras) muda.

Estes sdo os principios bdsicos do teatro de bonecos na televisdo —
um campo relativamente inexplorado. Existem outras possibilidades
ainda maiores. Os bonecos sdo uma parte especial de teatro ¢ agora
a televisdo pode se tornar um campo especial da puppetry.

(Theatre Crafis-3/4/1975, vol. 9)



UM PALCO DE SOMBRAS

Um palco de sombras é uma aplicacdo cléssica do teatro iluminado
do fundo. Figuras de 2 dimensdes operadas contra uma tela esticada
numa moldura sdo iluminadas por tris para formar uma sombra
visivel para a platéia. Esse palco pode ser facilmente construido com
materiais simples (na Asia usa-se um pano branco esticado em bam-
bus) e para teatros mais sofisticados, pode-se usar tela plastica
opaca. O marionetista em acdo € o australiano Richard Brandsraw,
projetando uma cena de A Ponte Quebrada.

MATERIAIS & TECNICAS

65



Frangois Larose *

BONECOS AFRICANOS
NO MUSEU DO HOMEM

Entre 0s Bambara, povo das savanas do Mali, o teatro de bonecos
se chama canto de pdssaro. Espetaculo religioso, espeticulo de inicia-
¢do — as proprias raizes do teatro —— essa linguagem de péssaro ¢
a quintesséncia de uma civilizagio, esoterismos dos supremos valores
da etnia; ¢ niio é por acaso que o boneco € o seu veiculo.

H4 no boneco um objeto e um suporte de transferéncias, fixador das
projesSes do individuo ~— uma substéncia e acidentes que fariam
do boneco um ser real, que teria sua existéncia pela inteligéncia e
pela vontade dos homens? O objeto reproduz uma realidade e trai
portanto as concepgoes de ordem filoséfica e estética do escultor. O

Guignol néo nasceu de uma sociedade de inspiragdo liberal e de
expressdo figurativa?

Foi nessas relagdes que a UNIMA-Franga, a secio francesa da Uniiio
Internacional da Marionete e seu grupo de trabalho sobre o béneco
de tradicdo popular, na preparaciio dessa exposigdo tdo importante
ndo s6 pela qualidade das pegas que nela aparecem, como porque
o piblico europeu vé algumas delas pela primeira vez, mas também

¢ principalmente pelo notével trabalho de pesquisa e de restauragio
efetuado nessa ocasiio.

Estd ai o resultado da primeira colaboragio entre o Laboratério de
Etnologia do Museu do Homem e a UNIMA, prevendo-se outros
desenvolvimentos que desejamos sejam também fecundos. O boneco
ajuda também a um melhor conhecimento do homem.

... Foi em Mali que terminamos nossa busca e mais particular-
mente numa aldeia perto de Niamina, a uns 200 km de Bamako, a
margem do Niger. Foi & sombra de uma 4rvore que se deu a repre-
sentagio. Contrariamente s manifestagdes a que assistiramos antes,
esta era despojada de seu aspecto sacro, tratando-se de um diverti-
mento. Quatro tocadores de tam-tam aparecem. Sio precedidos por
um personagem coberto com uma méscara de madeira com figura-
¢30 humana. Um enorme cachimbo sai-lhe da boca. Ele executa mil
gracinhas organizando o espago do jogo com um chicote. Um pouco
bandido, aqui ele corta uma fruta, ali um turbante. Uma fila de
mulheres e de mogas se aproximam cantando, seguidas por uma imen-
sa marionete de 2 metros de altura, vestida com tecidos coloridos e
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animada do seu interior por um manipulador. Trata-se da bela
Yacroba. O penteado e o rosto sdo finamente esculpidos em madeira
pintada de cores vivas. O nariz é comprido e aquilino, os olhos pinta-
dos, o pescoco imenso. Dois seios conicos apontam dentro do vestido.

O mainpulador oculto, mantém com auxilio de um carci, a cabega
e 0 pescoco da marionete, € controla, com ajuda de duas varetas,
as mios da boneca. Uma mulher escrava sai da multidio e vem
receber Yacroba, emitindo um longo grito agudo; depois inic.a uma
danga durante a qual retira alguns de seus atributos.

Yacroba se retira para dar lugar a um castelete portitil, em forma
de caixa com um pano esticado de cerca de 2 metros de compri-
mento, 1 de largura ¢ 1,80 de altura. Na parte superior da caixa,
aberturas praticadas no pano deixam passar os bonecos. Os manipu-
ladores estdo, portanto, perfeitamente dissimulados no interior. O
castelete € levado de um lado para outro por um homem.

Ele pira diante da multidio. Na frente, esti Sinesogo, um diabo
com cabega de cavalo encimada por dois diabinhos cornudos ladean-
do uma mulher. As pernas e bragos dos personagens sio animados
por um sistema de chaves e teclados habilmente ocultos.

Os movimentos sdo simples, préximo dos de um autémato. Muitos
personagens aparecem atrds. Uma mulher com um bebé nas costas,
danca ao ritmo do tambor, enquanto a crianga tenta em vdo alcangar
o seio da mde para grande prazer da platéia. Ela € seguida por um
cavaleiro, um general da colonial, cujo ar marcial contrasta com o
fisico grotesco de seu cavalo. Para nossa admiragdo, outro castelete,
de dimensdes semelhantes, vem substituir o primeiro. Ele traz um
novo grupo de bonecos. E serd substituido dentro de poucos instan-
tes pelo primeiro teatrinho. A mudanca de vista permite, entdo, de
maneira muito engenhosa, passar de uma cena a outra, sem interrom-
per o espeticulo e de preparar, ao abrigo dos olhares indiscretos do
publico, o quadro seguinte, as vezes muito complicado, como aquele
muito semelhante a uma orquestra, dé mulheres cardando a li e, na
frente, como cabeca de proa, um carneiro em que cada um dos
chifres tem uma galinha que bica. Cada um desses quadros ndo tenta
por em cena uma estéria, mas representar um instante curto da vida
da aldeia, num atmsofera de festa em que cada um traz sua par-
ticipagao.

(UNIMA-France-Marionettes, 1951/76)

* Secretario Geral da UNIMA francesa
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Boneco esculpido em madeira e pintado de
vermelho, preto e branco. Rosto escarifi-
cado, dentes de osso. Cabeleira esculpida
em forma de 4 trangas, com pequenas tran-
¢as de crina presas por um elemento deco-
rativo de metal. Marionete coletada em
1959 na embocadura do Niger. E animada
da mesma maneira que Tonfa, com quem
contracena, isto é: a base do pescogo é
furada permitindo a fixagdo da marionete
numa calota de vime usada pelo manipu-
lador., O nome de fonfa vem de fon —
associacdo que retine homens de 15 a .45
anos encarregados de organizagdo do tra-
balho coletivo e dos divertimentos. Tonfa
¢ uma espécie de patrono da associago.

Representa a divindade Faro. E feita de
madeira (bumbu ou bombax costatum)
esculpida. Tem tragos de pintura negra.
Cabeleira em forma de chapéu de Arle-
quim, rosto escarificado, olhos de losangos
de metal. Vestido de algodiio de ornamen-
tacdo muito trabalhada (nada é demasiado
belo para Faro) fixada ao pescogo por um

barbante. Bragos articulados ao nivel dos
ombros. Boneco de origem bozo.
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As fotos aqui apresentadas sio de exem-
plares de bonecos africanos expostos mo
Museu do Homem (Paris) em setembro
de 1977, durante a Exposicdo de Marione-
tes e Marrotes da Africa Negra, organiza-

da pelo Museu com a colaboragio da
UNIMA francesa.
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Olenka Darkwska-Nidzgorska

UM TEATRO AFRICANO

O teatro africano de bonecos é pouco conhecido fora da Africa.
Sua qualidade artistica é, entretanto, notdvel, seu dominio numeroso
€ sua histéria, antiga.

Efetivamente, esse teatro existia ja no Egito dos faraés: foi o que
revelaram as buscas de M. Gayet em 1904 e os documentos hiero-
glificos estudados hd cerca de 30 anos por E. Drioton. No fim do
século XVII, L. da Caltanisetta observa no Congo uma fabricante de
fetiches animando duas estatuetas. Profundamente impressionado por
essa cena, descreve-a minuciosamente. Dois séculos mais tarde, P.
Soleillet assiste em Mali a um espeticulo de bonecos muito original,
¢ publica sua descrigio em 1881. No século XX, os bonecos sdo
assinalados quase em toda Africa: no Senegal, no Niger, no Alto-
Volta, na Costa-do-Marfim, na Republica de Benin, na Nigéria, Ca-
merum, Gabio, Guiné, na Republica do Congo, em Angola, Zaire e
em Mali onde parecem particularmente numerosos. Mas os europeus
que os mencionam e descrevem raramente sdo capazes de aprecié-
los em seu justo valor. Uns os acusam de grosse.ros, outros ainda
de falta de enredo dramatico... Nido é necessario estender-se sobre
essas tolices para demonstrar que esse denegrir resulta de uma deter-
minada visdo do teatro: a mesma que ainda existe em certos meios
literarios passadistas na Europa e que as pesquisas recentes no domi-
nio das artes do espeticulo denunciam formalmente.

A luz de novos dados, principalmente dagueles que nos trazem os
teatros ndo-europeus, ndo ¢ mais possivel falar do titere no sentido
restrito do termo. Objeto e ator, ele é capaz de se apropriar de
tudo. Sua arte possui mil facetas — conforme B. Baird, e a riqueza
de sua expressdo destroi as fronteiras entre as diferentes disciplinas
artisticas. Obra plastica, em primeiro lugar, mas colocada num con-
texto teatral, o boneco, pela sua variedade de formas, escapa a
qualquer definicao. Basta que uma mascara seja afastada do rosto,
mostrada em movimneto, e eis ai uma marionete; e que o homem
faga uma estitua dangar para lhe dar vida e fazer dela uma atriz.
Cada objeto parece possuir em si essa faculdade de se tornar um
boneco, e isto tanto mais que o objeto é sagrado ou carregado de
simbolismo.
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Por isso € que nos parece urgente e indispensivel colocar em valor
um aspecto até agora negligenciado da fun¢do de certas estdtuas
(cabecas do relicirio dos Fang do Gab3o animadas acima de uma
cortina) ou de cetras “‘méscaras” (cabegas de antilope ou de carnei-
ro erguidas na frente do castelete em Mali): seu papel tradicional
de marionete. Pensamos dessa forma contribuir para um conheci-
mento melhor desses objetos de arte que uma muito longa integragio
na categoria estitica de objetos de museu privou de uma de suas
dimensdes fundamentais de elementos de um espetéculo total, estando
no dominio do ritual ¢ do de divertimento. Ndo se poderia ainda
imaginar juntar outros objetos, notadamente os que entram na cate-
goria de cabecas de mascara? O apresentador ndo € outro seniio o
portador inteiramente diss.mulade aos olhos do espectador e impri-
mindo ao objeto, fixado acima de sua cabeca por meio de uma
calota de bambu ou de tecido, os movimentos os mais audaciosos.

Os escritos consagrados 2 arte plastica africana preferem muitas
vezes o termo de méscara ou estitua ao de marionete. Essa escolha
nos parece arbitrdria e ainda mais indefensdvel porque na Africa a
mascara, o boneco e a estitua sdo designados pelo mesmo nome.
Este pode ser muitc geral: assim se verd chamar um, conjunto de
bonecos homens, pessoas pequenas, caca etc. o que ndo exclui que
cada uma dentre elas tenha seu nome préprio como uma mascara,
uma estitua ou um ser vivo. A esse nivel, igualmente, seria necessé-
rio tentar uma reflexdo sobre a terminologia aplicada as artes da
Africa negra: esta revelaria que o vocabulirio utilizado, muitas vezes
influenciado pelo passado colonial, é um resultado evidente em rela-
¢do aquele universalmente admitido na disciplina do teatro.

Mas a dificuldade principal do estudo do teatro africano de bonecos
decorre da multiplicidade das dimensdes deste. Para chegar a um
resultado satisfatério, as pesquisas deveriam ser feitas simultanea-
mente em muitas diregdes. O boneco africano, duplo individual, mas
sobretudo duplo social do homem, reflete estreitamente as preocupa-
¢oes metafisicas e cotidianas de seus criadores. Seus grandes dominios
sdo, assim, de um lado, a vida espiritual do homem, de outro, sua
vida material. Essa divisdo € nitida na maioria dos exemplos conheci-
dos, mas acontece que muitas vezes ela é cada vez mais ocultada

num espetaculo global, onde o sagrado e o profano se expressam
com a mesma forga.

Esse teatro africano possui um nimero muito elevado de tipos de
bonecos, dos quais alguns sdo Gnicos. Ele inventou também alguns
casteletes desconhecidos em outros locais. Seu repertério, ao contra-
rio, é, com algumas excegdes comum a outras expressoes dramaticas
e € até raro que os bonecos sejam exibidos sozinhos. Fazem'habitual-

mente parte de um espeticulo maior, integrando no minimo uma
orquestra.

O aprendizado da arte e as técnicas de fabricacio dos bonecos sdo
ainda hoje mantidos secretos. Essa ciéncia € privilégio de sociedades
de iniciagdo ¢ de alguns “mestres” que trabalham dentro da tradi-

¢do. Sua transmissdo € assegurada pelo ensino que continua a ser
feito de professor para aluno.
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BONECOS AFRICANOS
NO MUSEU DO HCMEM

A exposi¢do de bonecos € marrotes conservados no departametno
africano do Museu do Homem permite-nos apresentar pela primeira
vez ao publico, entre outras, algumas das mais célebres figuras do
teatro bambara e bozo de Mali, coletadas nos anos 30 pela missdo
Dakar-Djibuti. As lacunas das nossas colegdes (nfio temos menhum
boneco no sentido europeu e restritivo do termo, do Zaire nem da
Nigéria) nos impedem de pretender a exaustio. Possa essa apresen-
tagdo, por modesta que seja, estimular pesquisadores e viajantes e
principalmente colegas africanos, a nos ajudar a completar as infor-
magdes para nos permitir, num futuro préximo, apresentar um pano-
rama completo de um dos aspectos mais atraentes das artes do
espeticulo na Africa negra.

Uma coisa importante quanto 2 literatura é o problema do boieco
que até macagueava desajeitadamente o homem. Nessa situagdo &
indtil recorrer ao ator como se faz nos teatros de bonecos, de buscar
uma saida na caricatura, na mdiscara ou na busca de novas possibili-
dades plisticas. Seria preciso mudar radicalmente o boneco, que
estard sempre reclamando seus direitos o que, afinal de contas,
depende da forma teatral. Os Confrontos de Poznan (1966) levanta-
ram esse problema e tentaram resolvé-lo substituindo a marionete
tradicional por objetos. De fato, constatou-se que somente o objeto,
© objeto puro e livre de qualquer convengio esquemética, o objeto
com suas propriedades particulares e rigorosamente definidas pode
trazer uma mudanca ao teatro de bonecos, um outro mundo de
problemas, de movimentos, de agdes cénicas e, a0 mesmo tempo,
conservaar integralmente sua estrutura, seus tragos caracteristicos, sua
légica interna. (Jozéf Ratajczak)

71



VI FESTIVAL INTERNACIONAL
DE TITERES

DE BARCELONA

Um cronista que tenha ido ao IV Festival Internacional de Bonecos
de Barcelona (15/22/5-77) wpoderia ilustrar a atmosfera dessa
manifestagio descrevendo a capital catald sob as trombas dégua.
Talvez devesse evocar também essa espécie de efervescéncia mais ou
menos contida & aproximagdo das primeiras eleicdes democriticas na
Espanha, descrever os imensos cartazes a cores com as siglas dos
miltiplos partidos locais e nacionais repetir a embriagués ainda ndo
acabada de poder exprimir livremente em cataldo, por escrito, no
radio, no teatro. Mas nao abriremos carné de viagem. . .

Um dos grandes méritos desse festival foi a animagdo que ofereceu
a toda a Provincia: durante o més de maio e em 50 pontos da
Catalunha desenrolaram-se diferentes manifestacdes (espetaculos,
expds, desfiles. ..). Concebe-se a tarefa imensa que representa uma
tal organizacdo e o impacto que pode resultar de forca assim desen-
volvida. Nao ha divida que os frutos de um empreendimento dessa
amplitude nio tardario a ser colhidos. O segundo mérito, talvez um
dos frutos — ¢é de ter podido reunir diversos grupos regionais, prova
da vitalidade reencontrada de uma arte que possui uma sélida tradi-
¢ao local. O risco existia — e ndo pode ser evitado — de oferecer
espeticulos de niveis muito diversos, mas a selecio internacional se

manteve em nivel mais constante? E deve-se julgar apenas o resulta-
do estético?

Esses dois eixos do Festival merecem ser sublinhados: sio suficiente-

mente proximos das preocupagSes da UNIMA regional do Langue-
doc para que os abordemos assim.

Seria injusto prosseguir nossa andlise sem mencionar a acolhida parti-
cularmente cordial que os organizadores reservaram 2 nossa delega-
¢do. Jordi Coca, conservador da secio de marionete e responsavel
pelas atividades culturais na biblioteca do Instituto de Teatro e Xavier
Fabregas, professor do departamento de histéria do teatro e conser-
vador da segdio de teatro e biblioteca, se mostraram anfitrides amdaveis
e atenciosos. O estabelecimento de contatos sendo um dos objetivos
do deslocamento de nossos representantes, foi plenamente atingido.
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Ji4 uma préxima viagem foi considerada em outubro para o novo
espetaculo de Putxi-nel-lis Claca, o grupo mais importante de Barce-
lona que, encontrando-se em fase de ensaios, ndo pdde participar do
Festival. Nessa ocasido serA combinada uma visita ao atelié de bone-
cos do Instituto de Teatro.

Foi no coragio do Bario gotico, a dois passos dos célebres ramblas
que eram apresentados os espetdculos (os desfiles e improvisagoes de
rua ndo foram autorizados em vista dos acontecimentos no pais
basco e dos riscos de manifestagdo consecutiva). O antigo Hospital
de Santa Cruz, interessante conjunto arquitetural reconstruido no ini-
cio do século XVII depois do incéndio do século XV, servia de
quadro e, mais precisamente, a vasta capela desocupada transformada
em sala de espeticulo. Escutemos Yves Joly evocar o mérito desses
lugares:

“A princip.o esse recinto de paredes de pedra nua nos pareceu frio
e nos deu alguma apreensdo devido a sua grande dimensio, mas em
cena, diante de nosso biombo, sentimos crescer a acolhida favoravel
da assisténcia, que a arquitetura da sala transmitia perfeitamente.
Existem lugares em que semelhante contato nfio se estabelece, qual-
quer que seja o entusiasmo do piblico: tem-se a impressdo de repre-
sentar diante de um muro, ¢ Renée Citron, na platéia, concordou:
nés nos sentiamos levados pelo piiblico cujas reaqées percebiamos
perfeitamente”.

E verdade que Yves Joly foi o grande vencedor dessa manifestagio,
comparado a Picasso e Corbusier. Os mais jovens provavelmente
ndo conheciam um daqueles que estiveram na origem da renovagao do-
boneco na Franga apbs-guerra, a ndo ser de nome, pois sdo raras
suas apresentagdes. /nsomia, Bristol, Tragédia de papel sao classicos
que revelam todas as caracteristicas desse artista: sensibilidade, inven-
¢do, precisio do gesto, poesia — qualidades que o trabalho com méos
enluvadas pde especialmente em evidéncia. Alguns marionetistas cata-
laes reivindicam essa filiagdo.

Pareceria, ao contrdrio, que a representa¢cdo de Fulgor y Muerte de
Joaquim Murieta pelo Marionetteatern da Suécia tenha sofrido restri-
¢des materiais impostas pelas condi¢des do local Apesar dos grandes
momentos pontuados pelo poema de Neruda, ditos em lingua original
por dois refugiados’ chilenos a intimidade essencial do espeticulo néo
foi sempre mantida através dessa seaiiéncia de quadros em que, como
um reflexo de sua presenca no mundo, o ser se incarna em 4 dimen-
sdes crescentes de bonecos: massas esculturais, que langam um desa-
fio ao peso, deslisando lentamente para a era dramat.ca, num cendrio
perfeitamente adaptado em tons azulados, pretos ¢ brancos. Dessas
figuras petrificadas, cujo deslocamento “dinamiza”, a morte litogra-
fada leva, em sobriedade e rigor, ao quadro final cujo despojamento
extremo torna mais intensamente pungente a morte do bandolero.
Se durante o espeticulo, a lentiddo procurada se mostrou as vezes
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muito acentuada em detrimento do ritmo, a tomada de consciéncia
politica soube aliar-se, aqui, a uma estética original de interesse

poderoso.

A linguagem da idéia em Gesta, de Dario Serra, La Scatola (Itilia),
a revelacao no interior desse movimento mitico das profundezas, em
que a vontade feroz de estar no mundo se institui numa monstruosa
violéncia desenvolvida, aqui, ao longo de um itinerdrio ciclico da
“historia da humanidade™. Integrando as diversas técnicas de mani-
pulagio, o grupo conduz o espeticulo a um acordo voluptuoso da
plenitude de seus sentidos.

De fato, a marionete, criada pela maga da matéria que é Maria
Signorelli, dirige, gragas a agdo virtuosistica dos operadores o hilito
fétido da violéncia na gestagdo de um ritmo interno da natureza no
seio da qual a luz se introduz fazendo ressoar o arpejo divino revela-
dor das “coisas”. Circuito inicidtico em que os carrefours da histo-
ria se atam no instantineo, como esse cortejo de chapéus meldo que
um admirdvel brio converte de golpe num desfile de quépis nazistas,
dando assim a transigdo o sobressalto vivificador dos espeticulos
acabados, Gesta foi uma das horas maiores do Festival.

A Polonia, ao contririo, fez ma figura: Guinyol, por Banialuka era
um espetaculo falante — em polonés — estdtico e em todo sentido
reaciondrio. O publico s6 se distendeu ironicamente, na cena final,
quando .0 ator-policia joga paternalmente sua capa sobre o mendigo-
apresentador adormecido no banco, tendo Guinyol nos bracos (a
cena se passa em Paris). Em revanche, o grupo Fenix, da Tugosldvia,*
‘conquistou a platéia jovem, conduzindo-a. gragas i inteligéncia gene-
rosa' de Mina Jankovic, ao momento privilegiado em que o ser se
ultrapassa, tornando-se ele proprio criador.

The Blacklight Puppet, grupo americano sediado em Paris, utiliza luz
e teatro negros em cenas de Uma Histéria Americana sobre a con-
quista da América. Belos bonecos esculturais e expressivos, que fazem
lamentar que a énfase ndo tenha sido colocada sobre o aspecto dramé-
tico que algumas seqiiéncias deixavam entrever e que parece ser a
vocacdo profunda do grupo, o espeticulo enfatizando a beleza do
texto em detrimento do jogo cénico. E sobre a expressio sugestiva
de uma forma dramética personalizada que Mirat Nadar (Franga)
prende a atencdo em Louis. ., Ludwig. A liberdade de ser louco.
E o encontro sem fim de um ator consigo mesmo. Na solucao de
sua condi¢do humana, Ludwig as voltas com seus fantasmas e sua
sede de ser, se enreda no ritual de um balé alucinante. penetrando
nas carcacas perfis de personagens-arquiteturas figuradas em seus
sonhos. Entretanto, para manter essa oscilagio vertiginosa entre a
loucwra e a razdo, um texto mais condensado teria servido melhor
ao ator. Nosso amigo Philippe Olivier era, com a drvore azul, um
pouco o embaixador oficioso de nossa se¢do regional. Nao falaremos
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das qualidades desse espetdculo, verdadeiro one man show, apresen-
tado no quadro do I Festival da Marionete d’Oc, mas que pareceu
decepcionar um pouco o piblico cataldo.

Le Thédtre de Feu, de Mont-de-Marsan teve uma infelicidade expli-
cavel: a sala cheia esvaziou-se no intervalo. Apresentar Lorca na
Espanha, travesti-lo num maneirismo de caixa de bombom era um
desafio. O clima de sensualidade de fogo, porém, rigoroso, do poeta
andaluz merecia mais que o sentimentalismo retrd da representagio.
“Mataram Lorca pela segunda vez” — diria um critico cataldo ao
sair. Além disso a longuissima apresentacio em que o manipulador
parece defender uma tese sobre o boneco indispunha desde o comego
o espectador. O trabalho profissional cuidado e sério, do grupo tornou-
se inftil pelo erro de partida. De maneira geral havia muito a dizer
da presenca insistente, até indiscreta, do ator-manipulador em cena,
tendéncia ou moda que vem causando verdadeira destruigdo.

Os grupos espanhéis e locais estavam programados em matinés esco-
lares. S’Estornell, Pof Bazaar, Titelles Bubota, Trotxonguillo, Bada-
badoc, La Mulessa, Txulapis, Baliga-Balaga, Marduix, La Serpenti-
na, Titeles Garibaldis divertiram pequenos e grande com maior ou
menor éxito, as animagdes (musica, bonecos gigantes, dragdes, palha-
¢os), realizadas no pétio, eram muitas vezes mais convincentes e
demonstravam um sentido da festa, que Xavier Fabregas evoca em
sua obra Cavallers, dracs i demonis.

Destacamos dois espetdculos: o de Montserrat Tinto — Pif Paf Poma,
atribulagdes poéticas e engragcadas de uma batata, apresentadas em
teatro de sombras com sentido seguro da psicologia infantil. A mani-
puladora leva os jovens espectadores a criar o espeticulo com ela:
participagio nos ruidos. .. etc. O de Titeles baby conseguia a partir
de elementos clissicos combinando marrotes, luvas e mios enluvadas
impor-se por um ritmo vivo e um humor préximo do non-sense. Um
pequeno grupo de jovens misicos (bateria, guitarra, 6rgdo elétrico)
com jogo exato sustentava os tempos fortes do espeticulo e acom-
panhava os cantos retomados em coro pelas criangas. Entramos em
contato com esse grupo, cujos deslocamentos sdo dificeis pelo fato
da existéncia da orquestra e do bi-profissionalismo dos membros. Serd
justo juntar a nossa selecdo, Libelula (Madri) que se distinguiu pela
pesquisa pedagdgica ao nivel das figuras.

A 30 km de Barcelona, na pequena cidade de Granollers, 0 museu
municipal abrigava uma notéivel exposicio de bonecos locais (cabe-
¢a de madeira de fantoche de tipo catalio do século passado, cria-
coes de Putxinel-lis claca).

(InformagGes de Yvette e Christias Armengaud, Maryse Badiou e
Mirat Nadar)
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O WAYANG
NA POLITICA

Recentemente, um semindrio reunindo dalangs — apresentadores de
sombras na Indonésia — reuniu-se perto de Surabaya, no quadro
das reunides destinadas a informar os media das intengbes e da
politica do governo quanto as eleicdes.

O Wayang vem sendo empregado hi muito como recurso de propa-
ganda. Outrora, ele teria facilitado a introducdo do islamismo na zona
rural. Nas historias inspiradas no Ramayana, de origem indu, os
dalangs intercalam cenas tipicamente javanesas com personagens comi-
cos muito apreciados pelo publico — os panakawans. Eles, dessa
forma, criticam alguns acontecimentos ou personalidades, com grande
sucesso de publico.

Os panakawans, se tornam, de certa maneira, porta-vozes das autori-
dades que, assim, evitam que propaguem idéias subversivas ou contra-
rias aos seus interesses. Os dalangs estdo proibidos de abordar temas
politicos delicados, sustentar idéias politicas ou religiosas e criticar o
governo, devendo, portanto, apresentar imagens positivas sobre a
limitagdo da natalidade e o desenvolvimento.

O método é muito eficaz e pouco caro, pois 0 wayang € bastante
representado nas aldeias por ocasido de festividades durante noites
inteiras, A eletricidade e o cinema, consegiientemente, ndo estdo
ainda muito difundidos no campo. As tradigbes culturais e religiosas,
estreitamente ligadas, sdo ainda muito fortes na sociedade javanesa
rural.

(De artigo publicado em Le Monde, cit. in La Marotte, set. 1977)
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Boneco

de Harry Kramer

A luz de novos dados, principalmente daqueles que nos trazem os
teatros nao-europeus, ndo é mais possivel falar do titere no sentido
restrito do termo. Objeto e ator, ele é capaz de se apropriar de tudo.
Sua arte possui mil facetas — conforme B. Baird e a riqueza de
sua expressdo destr6i as fronteiras entre as diferentes disciplinas
artisticas. Obra plastica, em primeiro lugar, mas colocada num con-
texto teatral, o boneco, pela sua variedade de formas, escapa a qual-
quer definicdo. Basta que uma mdscara seja afastada do rosto, mos-
trada em movimento, e eis ai uma marioneta; e que o homem faga
uma estdtua dancar para lhe dar vida e fazer dela uma atriz. Cada
objeto parece possuir em si essa faculdade de se tornar um boneco,
e isto tanto mais que o objeto é sagrado ou carregado de sim-
bolismo.
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CAPA: Brinquedo popular — figura recortada em madeira fina, montada
entre 2 hastes de madeira que, pressionadas, conforme mostra a figura, poem
em movimento o boneco capaz de efetuar uma infinidade de posicbes. Geral-
mente & vendaem feiras e mercados populares do Brasil. Para alguns, € o

Mané G ostoso.
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Alguns dos vérios movimentos que o Mané Gostoso executa.
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Bste ¢ o Mané Gostoso: figura de papelio montada entre duas hastes
de madeira e movimentada pela pressio da miio.



A UNIAO INTERNACIONAL DA
MARIONETA (UNIMA)

fundada em Praga em 1929
tem como objetivos:

® promover contatos entre titeriteiros de diversos paises, desen-
volvendo a teoria e a pritica do teatro de bonecos;

® ajudar a preservar as tradigbes vivas e a desenvolver o
teatro de bonecos em escala mundial;

® propagar o teatro de bonecos como meio de educagio estéti-
ca e moral;

® assistir os membros da UNIMA na salvaguarda de seus inte-
resses legais em sua atividade como marionetistas, subme-
tendo as autoridades competentes as recomendagbes e pro-
postas d UNIMA.

Presidente: Sergei Obraztsov

Secretario-Geral: Dr. Henryk Jurkowski, 32 rue Jagiellonsk ap. 5
03.719 Varsévia — Polénia

Os artistas reunidos na UNIMA estdo conscientes de sua responsabi-
lidade educativa perante a geracio jovem, e desejam, conseqiiente-
mente, incutir nas criangas o ideal da cooperagdo enire os povos e,
conforme seus estatutos, buscar, através dos coragdes infantis, o cami-
nho que leva ao coragdo dos adultos. Isso pode parecer grandilo-
giiente, mas é um probrema que, pela sua importincia, merece a nossa
reflexdo.

Henryk Jurkowski
(Secretario-Geral da UNIMA)
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