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RESUMO

O teatro de bonecos popular do nordeste, que no Rio Grande do Norte € mais conhecido como
teatro de Jodo Redondo, objeto desta pesquisa, € uma manifestacdo da cultura popular, com
maior concentracdo no nordeste brasileiro, que, ao longo dos tempos e percorrendo diferentes
espacos, foi construindo a sua identidade e uma dindmica prépria, em que 0s seus codigos e
valores simbolicos se ajustam aos contextos sociais, imprimindo a si mesmo reelaboracdes de
elementos ditos da tradicdo em dialogo com as inovacgdes. Neste tipo de teatro, sdo utilizados
bonecos, que s&o o duplo do brincante, o qual segue uma estrutura durante a brincadeira com
improvisacao das falas, loas, linguajar nordestino, musica de forrg, danca, passagens muitas
vezes rapidas, cendrios imaginados e personagens-tipo. Assim como acontece com outras
manifestacdes da cultura popular, o teatro de Jodo Redondo do RN esta em processo de
transformacdo de sua préatica e saber como forma de resisténcia, de adaptagdo a modernidade
e a novos e diferentes contextos sociais. A pesquisa objetivou compreender a dindmica da
pratica e do saber através da observacdo de trés fatores presentes no processo de construcdo e
de reelaboracdo do teatro de Jodo Redondo do RN: a transmissdo, a hegociacéo e a circulacédo
do teatro pelos seus mestres. A suposicédo inicial é de que o teatro de Jodo Redondo do RN
estd inserido num processo de espetacularizacdo, segundo conceito de José Jorge Carvalho
(2010), em que uma manifestacdo da cultura popular se torna um espetaculo a ser consumido
por um grupo desvinculado da sua comunidade de origem, sem conhecimento de seus cddigos
e ndo familiarizados com os seus sentidos e valores simbolicos. Foi utilizada a observacao
participante, tendo cinco mestres como interlocutores ancoras da pesquisa. O trabalho de
campo consistiu também em observar os Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN e seus
mestres, meios virtuais pelos quais a pratica e o saber circulam, plateias e contratantes, a fim
de compreender o sistema complexo em que 0s cinco mestres selecionados para a pesquisa
estdo inseridos. A pesquisa se justifica pela observacdo de que os trés fatores podem estar
agindo na forma como cada mestre constroi e reelabora o seu teatro. Concluiu-se com a
pesquisa que dentro do processo de espetacularizacdo existe um outro que podemos chamar
de pasteurizacdo, onde ha uma eliminacdo de elementos considerados ofensivos a plateia
consumidora e insercdo de novos elementos de facil digestdo. Espera-se com esta pesquisa
promover uma maior compreensao do processo de transformacdo de uma manifestacdo da
cultura popular que resiste em suas tradi¢bes, mas que se espetacularizar, podendo vir a se
tornar um outro produto.

PALAVRAS-CHAVES: Teatro de Jodo Redondo, transmissdo, negociacdo, circulacdo,
espetacularizacdo, pasteurizagéo.



ABSTRACT

The northeastern popular puppet theater, which in Rio Grande do Norte is better known as
Jodo Redondo theater, the object of this dissertation, is a manifestation of popular culture.
With greater concentration in the northeast of Brazil, over time and traversing different
spaces, such a theather has been building its own identity and a dynamic where its codes and
symbolic values fit diverse social contexts; being reformulated through the so-said elements
of tradition in dialogue with contemporary innovations. In this theater, puppets are used and
they function as the double of the puppeteer. Puppeteers themselves follow a pattern during
their play, full of improvisation of speech, carols, northeastern language and vocabulary, forro
music, dances, passages often performed in a fast pace, make believe scenarios as well as
typical characters. Like other manifestations of popular culture, the theater of Jodo
Redondo/RN is in the process of transforming its practice and knowledge into forms of
resistance, undergoing changes within modernity as well as new and different social contexts.
This dissertation aimed to understand the dynamics of practice and knowledge through the
observation of three facts in the process of construction and reformulation of the theater of
Jodo Redondo/RN: the transmission, negotiation and circulation of the theater by its
puppeteers. The initial assumption is that the theater of Jodo Redondo/RN is undertaking a
process of spectacularization. According to José Jorge Carvalho, a certain manifestation of
popular culture becomes a spectacle to be consumed by a group apart from its community of
origin, which does not fully comprehends of their codes and are also unfamiliar with their
senses and symbolic values. Participant observation was used with five puppeteers as anchor
interlocutors of this research. The fieldwork also consisted of observing the RN Puppets and
Puppeteers Meetings; virtual media where practice and knowledge circulate; audiences and
contractors in order to understand the complex system in which the five selected puppeteers
for this research are inserted. This work is justified by the observation that the three
aforementioned facts may be changing the way each puppeteers builds and redesigns their
theater. This dissertation concluded that within the process of spectacularization there is
another process one can call pasteurization: there is the elimination of elements considered
offensive to the consuming audience with the insertion of new tailor made elements easily
taken by the audience. This dissertation hopes to promote a great understanding of the process
of transformation of a certain manifestation of popular culture that resists its traditions, but
that is also spectacularized, and may become another product.

KEYWORDS: Jodo Redondo theater, transmission, negotiation, circulation,
spectacularization, pasteurization.
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Introducéo

O teatro de Jodo Redondo é um tipico Teatro de Bonecos Popular do Nordeste?!,
TBPN, o qual ainda existe em algumas regides do Brasil, com maior concentragao nos estados
do Rio Grande do Norte/RN, Pernambuco/PE, Ceard/CE e Paraiba/PB. No estado do Rio
Grande do Norte, esse tipo de teatro de bonecos popular é chamado de Jodo Redondo,
mamulengo, Benedito ou calunga?. Desses quatro nomes atribuidos ao referido teatro no RN,
0 Jodo Redondo ainda ¢ utilizado, principalmente pelos mestres que fazem a brincadeira® ha

mais tempo, heranga de um passado ndo muito distante.

Existem diferentes formas de denominar aquele que manipula os bonecos dentro da
tolda* no TBPN. Podemos encontrar terminologias como bonequeiro, brincante, artista,
mamulengueiro ou mestre. Segundo Deifilo Gurgel (2008, p. 14): exequente, apresentador,
manipulador, animador, presepeiro, calungueiro. Tais terminologias dependem muito da
regido e muito mais de uma escolha de quem a utiliza. Adotarei a terminologia “mestre” nesta
escrita etnografica, uma vez que compreendo que mestre é aquele que tem conhecimento do
saber, domina os seus cddigos, articula os seus sentidos e valores simbdlicos, sabe fazer e
sabe ensinar. Nas minhas observacdes junto aos manipuladores de bonecos deste tipo de
teatro no RN, todos preenchem estes requisitos, entdo, para mim, todos sdo mestres. Ademais,
observei que essa € uma das formas de tratamento, ndo mais comum que bonequeiro e
brincante, que circula entre os manipuladores de bonecos do referido teatro. O termo

bonequeiro se refere ndo sé aquele que bota bonecos, mas também aquele que constroi

! Durante esta escrita etnografica, ao me referir ao teatro de bonecos popular do nordeste, usarei a sigla TBPN.

2 Termo presente nas falas de algumas pessoas com gquem mantive conversa sobre o teatro. Pessoas que tiveram a experiéncia quando
criancas em cidade do interior do estado. Ademais, alguns mestres também atestam o uso desses termos no passado: mestre Heraldo Lins,
Mestra Dadi, mestre Felipe de Riachuelo.

3Brincadeira: termo utilizado para as manifestages de teatro ou de danca da cultura popular como o Boi de Reis, o Pastoril, o Mamulengo.
Brincante: termo atribuido ao participante de uma manifestacdo de teatro ou de danca da cultura popular. Brinquedo é o boneco utilizado no
teatro. Botar boneco é o mesmo que fazer uma apresentacéo.

4 Tolda é o mesmo que empanada, biombo, cenério, torda. Armagdo feita de metal, madeira ou cano pléstico, revestida com tecido, que
esconde o mestre e todo o seu material de trabalho, deixando aparecer somente os bonecos na parte de cima. Esse tipo de armagéo permite
que o teatro seja transportavel indo até o local da apresentacéo. Na falta de uma tolda, o mestre pode esticar um fio num canto de sala e
estender um lengol para escondé-lo da plateia.



16

bonecos, e nem todos os mestres do RN desenvolveram esta habilidade. Brincante é um termo
que generaliza por ser atribuido aquele que participa de uma manifestacdo da cultura popular,
seja ele seu produtor ou ndo. Compreendo o termo mestre ser mais adequado no tratamento
dos manipuladores de bonecos do teatro de Jodo Redondo do RN por poder considera-los

todos portadores das qualidades que os fazem serem mestres no que fazem.

Em outros estados brasileiros, esse teatro recebe nomenclaturas diferentes: em
Pernambuco é mamulengo, na Paraiba Jodo Redondo, Babau e Benedito, no Ceara é
Cassimiro Coco e calunga, na Bahia é Mané-gostoso e Jodo-minhoca, em Minas Gerais é
Jodo-minhoca e Briguela, em Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Espirito Santo é Jodo-minhoca, no
Piaui é Briguela (BORBA FILHO, 1966, p. 79; JASIELLO, 2003, p 36; ALCURE, 2001, p.
11).

Dentre esses termos, 0 mais utilizado atualmente para se referir a este tipo de TBPN &
o mamulengo. Tal generalizacdo talvez se deva por causa das primeiras pesquisas realizadas
e publicadas sobre esse tipo de teatro ter acontecido em Pernambuco, o que ajudou a divulgar
0 termo mamulengo para o restante do pais: “Fisionomia e Espirito do Mamulengo”, de
Hermilo Borba Filho (1966) e “Mamulengo: um povo em forma de boneco”, de Fernando
Augusto Gongalves dos Santos (1977) segundo Brochado (2014, p. 39).

No RN o termo mamulengo teria se disseminado no estado ndo sé por influéncia das
publicacbes pernambucanas. Brochado (2014, p. 39) pontua que os pesquisadores do RN que
participaram da coleta de materiais para o registro do Bem quanto patriménio cultural do
Brasil, afirmaram que o termo mamulengo teria se espalhado no estado por causa dos
Festivais da Fundagdo José Augusto, realizados entre 1970 e 1980. A Fundacdo realizou
varios encontros anuais dos mestres com o titulo “Encontro de Mamulengos”, tal fato
contribuiu para que o teatro de Jodo Redondo comecasse a ser conhecido pela nomenclatura
que o identifica no estado de Pernambuco. Apesar da Fundagdo n&o realizar mais o0s
encontros, o termo mamulengo ganhou notoriedade e passou a ser utilizado para também
nomear o teatro no RN, juntamente com o termo Jodo Redondo, Benedito e calunga, e para
compor 0 nome das brincadeiras realizadas por alguns mestres do RN, como: Cagua de
Mamulengos, Show de Mamulengos de Heraldo Lins, Raul do Mamulengo, Shic6 do

Mamulengo. Os termos Benedito e calunga s8o os menos utilizados atualmente para
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identificar o TBPN no RN. Mestre Heraldo Lins me afirmou que escolheu a nomenclatura
mamulengo para identificar o seu show porque tem a ver com 0 movimento de “mé&o mole” na
performance com os bonecos e que Jodo Redondo é um dos personagens do teatro. O mestre
Ronaldo, do grupo Cacua de mamulengos, me falou que adotou o nome mamulengos para
denominar o grupo pela sonoridade e por ser poético, apesar de afirmar que faz teatro de Jodo
Redondo.

Fato € que alguns mestres do RN ficam na indefinicéo ao tratar o proprio teatro, ora o
chama de Jodo Redondo, ora de mamulengo. Tal fato talvez se deva pelo uso cada vez mais
frequente do termo mamulengo ao se referir ao TBPN ndo s6 em meio aos mestres, mas
também em meio aos seus apreciadores e agenciadores. Ricardo Canella, em sua pesquisa
para a escrita de sua dissertagédo, relata que o mestre Chico Daniel, do RN, conhecia a
brincadeira por Jodo Redondo, que, desde o tempo de seu pai era esse 0 nome, mas findou
aceitando utilizar o termo mamulengo para dar nome ao seu teatro. Canella (2004, p. 62),

analisou essa questdo dizendo:

“(...) as pessoas, dentre elas alguns estudiosos do assunto do RN,
como Franco Jasiello (2003) e, algumas vezes, o proprio Deifilo
Gurgel que esteve a frente dos Festivais dessa brincadeira passaram a
chamar, aqui no RN, também de Mamulengo e, ainda, h4 o nome
estampado “Mamulengueiro Chico Daniel”, na sua prépria mala e,
constatando-se, pela sua fala, que ele proprio assumiu essa
designagdo. As circunstancias parecem levd-lo a adotar essa
nomenclatura “(...) esta bom mamulengo, eu concordo é mamulengo
mesmo. O certo é como o pessoal da capital chama”.

Percebe-se na fala do mestre Chico Daniel a relacdo estabelecida entre o poder e o
subalterno, a elite e o0 povo, confirmando o que autores que debatem sobre a cultura popular
dizem sobre a necessidade de se pensa-la inserida num campo de forgas que se relacionam e
atuam em sua constituicdo. Em sua dindmica, a cultura popular pode vir a criar uma nova
ordem para estabelecer a ordem construida por outros. E um canto de resisténcia pautado na

relacdo de poder.
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Talvez, tal confusdo na adocdo do termo mamulengo pelos organizadores do
“Encontro de Mamulengos”, descrito em livro por Deifilo Gurgel (2008), se deva ao fato dele
ter se difundido no RN a partir das publicacbes das duas pesquisas mencionadas no inicio
desta escrita, realizadas em Pernambuco e publicadas em 1966 e 1979, e tomadas como
referéncias. Os organizadores do evento assumiram uma posi¢do externalizada ao olhar o
teatro de Jodo Redondo do RN através das observacbes e analises dos pesquisadores do
mamulengo em PE, o que pode ter dado a eles, naquele momento, uma falsa legitimidade da
brincadeira, desejo de status e valorizacdo. Ha de se levar em consideracdo neste momento o
contexto e o tempo em que o termo mamulengo comecou a ser utilizado no RN pelos
intelectuais e organizadores do evento em questdo, uma vez que aquele era o inicio de acdes
de reconhecimento, de registros e de valorizagdo dessa arte popular. Ademais, por muito
tempo, se achava que se tratava de um Unico teatro e somente nas Ultimas duas décadas surgiu
uma consciéncia de que, apesar de possuirem uma estrutura em comum e dos seus mestres
compartilharem praticas e saberes, 0 TBPN possui especificidades de regido para regido, uma
vez que ele é construido no coletivo, absorve elementos e situagBes do cotidiano e da
sociedade na qual esta inserido. Além dessa construcdo coletiva, 0 mestre desenvolve seu

préprio estilo ao fazer o teatro.

No processo de escolha do titulo pela Associacdo Brasileira de Teatro de Bonecos
(ABTB) — Centro UNIMA?® - Brasil, em 2004, para 0 Registro do Bem quanto Patrimonio
Cultural do Brasil, o primeiro titulo pensado para o projeto foi: “Mamulengo — Teatro Popular
de Bonecos Brasileiro como Patriménio Imaterial”. Havia no titulo do projeto uma visivel
generalizacdo do teatro como se tudo o que vem sendo produzido é mamulengo. Porém, em
2008, apos observar as falas dos mestres dos estados do Rio Grande do Norte, Ceard e
Paraiba, percebeu-se que havia diferenciacbes no modo de fazer o teatro de uma regido a
outra e um sentimento de pertencimento dos mestres a seus lugares e definicdo das
nomenclaturas. Apos discussdes e reflexdes, o Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional (IPHAN), a ABTB e especialistas no tema decidiram mudar o titulo para: “Teatro de
Bonecos Popular do Nordeste: Mamulengo, Cassimiro Coco, Babau e Jodo Redondo”.

Contemplou-se, assim, a diversidade e as nomenclaturas mais recorrentes nos estados que

> UNIMA - Entidade composta por varias Associagdes de Teatro de Bonecos de diversos paises do mundo.
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entraram na pesquisa possibilitando a identificagdo da brincadeira em sua localidade. Assim,
optei em utilizar o termo Jodo Redondo para identificar de onde eu falo e a qual teatro me

refiro.

Para as minhas analises e reflexGes, me apoiei ndo s6 em escrituras e pesquisas
realizadas sobre o teatro de Jodo Redondo do RN, mas também em pesquisas feitas sobre o
mamulengo em PE e Babau na PB, procurando manter o meu olhar investigativo, critico e
reflexivo sem a pretensdo de legitimar o saber do referido teatro através da dinamica e
producdo do mamulengo ou Babau, mas de procurar linhas que se entrelacam e pontos de
conexdes entre eles por possuirem uma estrutura e elementos constitutivos que 0s unem sem
torna-los um Unico corpo, e sim, uma rede de fios que se cruzam, se conectam, dialogam, o
que os faz, juntamente com o Cassimiro Coco, compartilharem de caracteristicas em comum
proporcionando a compreensdo de um TBPN. Concebo o TBPN como um organismo vivo,
gue possui uma trajetdria de vida, se relaciona com o mundo e segue 0 seu percurso dentro de
um sistema de relacbes. Para compreender melhor essa dindmica, me baseio no conceito de
organismo postulado por Tim Ingold (2013, p. 15), ao considerar que a vida é um nascimento
continuo e que deve ser observada dentro de um sistema de relacdes e de movimento
crescente. Para o autor, o organismo seria um campo de linhas entrelacadas, uma teia, rede de
ramificacGes de linhas do crescimento. Ele ndo estd contido em si mesmo, ao contréario,
estabelece relacbes com o ambiente e com outros seres vivos e ndo vivos. Considera, assim,
que tudo € existéncia e organismo seria uma rede ramificada de linhas do crescimento, isto é,
em movimento. O TBPN se encaixa na ideia de organismo de Ingold por manter um sistema
de relacGes internas e externas ao teatro, constituidas em fios que se entrelacam e se

comunicam construindo trajetorias.

O teatro de Jodo Redondo, assim como Mamulengo, Cassimiro Coco, Babau, e outros
que possam existir, sdo participes de um universo maior e complexo da cultura popular que
articula saberes e valores simbolicos em suas manifestacdes, transmitidos quase que em sua
totalidade, pela oralidade. Diferencia-se dos demais teatros de bonecos existentes mundo
afora pelas caracteristicas que lhe ddo identidade, trabalha com cddigos proprios, possui
estrutura e elementos singulares que foram sendo construidos, reelaborados, incorporados

e/ou esquecidos ao longo dos tempos. Acredita-se que ele seja um dos produtos que resultou
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das construcgdes e transformacdes do teatro trazido pelos jesuitas portugueses para o Brasil em
tempos coloniais com fins religiosos® para catequizar os nativos e depois se cruzou com o
teatro trazido pelos escravos. Naquela época, o dominio territorial também se dava através da
religido. Ao migrar do espaco religioso para o espago profano, o teatro de bonecos foi sendo
transformado pelas médos do povo, ganhando novos elementos, sentidos, significados, valores
simbdlicos, estruturas e codigos proprios.

Encenado com bonecos que, durante a dramatizacdo, se tornam o duplo do artista que
0s manipula por tras de uma tolda, este tipo de teatro se construiu para deleite da plateia
adulta, embora, a primeira vista, possa parecer que é um teatro feito para criancas pelo fato de

se utilizar bonecos, em sua maioria, bonecos de luva’.

Em sua fala e performance, construidas num passado distante e que ainda podemos
observar em nossos dias, no teatro dito tradicional, os bonecos sdo debochados, sarcésticos,
preconceituosos, soltam palavrdes, expressam criticas ao poder, fazem cenas de escatologias,
de violéncia e de sexo. Enredam-se em conflitos sociais, invertendo hierarquias, criando um
ambiente onde o oprimido tem oportunidade de se rebelar contra o opressor desmoralizando-o
perante uma plateia que se identifica com o drama e que compreende os cddigos articulados
pelo mestre com seus bonecos. E uma luta entre o poder e o subalterno, o bem e 0o mau, o
moral e o imoral, o certo e o errado. Muitas vezes o TBPN ¢€ utilizado pelos seus mestres para
expressar as insatisfacGes de seu povo ou pessoais. No TBPN contemporaneo podemos
observar que ele articula varios elementos e estruturas resultantes de construgdes feitas no
passado que se integram as inovagdes e contextos diferentes; levando-o a se reelaborar e se
transformar para que valores e sentidos sejam compartilnados e aceitos pela sua plateia e

contratantes.

O TBPN pode ser também encontrado em outras localidades do Brasil como, Sao
Paulo e Brasilia. Brochado (2014) afirma que nesses lugares o teatro esta sendo feito ou por

mestres nordestinos que migraram para la ou por artistas que aprenderam com mestres

® Suposigdes dos seus pesquisadores, pois ndo ha registro que comprove o inicio do teatro de bonecos em terras brasileiras (Borba Filho,
1966).

Os bonecos de luva possuem cabega e maos geralmente feitas de madeira mulungu, imburana ou de outro material ao alcance de quem o
confecciona. Colada a cabeca tém-se um camisao de tecido por onde o mestre veste sua méo posicionando um dedo na cabeca do boneco e
outros dois nos bragos costurado no camis&o.
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nordestinos. O fato é que o TBPN se desenvolveu com um espirito préprio o que deu a ele
uma identidade. Hoje ele € um Bem reconhecido como Patriménio Cultural do Brasil e é

Unico no mundo.

No nordeste brasileiro, ele incorporou vérios elementos culturais préprios da regido
como: o linguajar nordestino nas falas dos bonecos; os personagens retirados do imaginario
popular: a alma, o Jaragua, o diabo; a utilizacdo de animais comuns no dia a dia do meio
rural: o jacaré, a cobra, o boi, a ovelha, o bode; a figura do vaqueiro e dos donos de terras: o
Benedito® e o Capitdo Jodo Redondo®; o poder com os policiais ou soldados; a figura feminina
que pode representar vilvas, maes, donzelas, beatas ou de moral duvidosa e outras
representacdes existentes na comunidade em que o teatro foi criado: o médico, o advogado, o
professor, o padre, a benzedeira, 0 xangozeiro, a cigana, a mae, o pai, 0 masico, o bébado, o
valentdo, o drogado, etc. Pela lista de personagens aqui apresentada, logo se vé que o teatro

coloca em relevo o proprio grupo ou a sociedade onde ele foi gestado.

E um teatro que faz uso de uma tolda, de bonecos de luvas e de bonecos de vara?®,
sendo o de luvas o0 mais recorrente. Este teatro tem se diferenciado dos demais tipos de teatros
de bonecos existentes pelo mundo ndo sé pelo seu personagem-tipo*! ou linguajar nordestino,
mas também pelo uso da literatura de cordel, do forro, das loas'?, das passagens'® rapidas e
muitas vezes sem sequéncia logica, das falas de duplo sentido, do sarcasmo, do modo de
transmissdo e de aprendizado, do compartilhamento de saberes entre os mestres, da

manutencdo de regras e cddigos préprios, da improvisacdo das falas dos bonecos e interacéo

& Também chamado de Baltazar, Cassimiro Coco, Babau etc.

9 Dependendo do seu mestre, pode receber outras denominagdes como: Coronel Mané Pacaru,Coronel Manelzinho.

10 S40 bonecos feitos em madeira ou outro material qualquer e articulados com varas para dar movimento.

HSegundo Alcure (2001, p. 141), “A concepgdo de um personagem-tipo estd relacionada a questdes que envolvem o género humano:
temperamentos diversos, miltiplos papéis sociais, estratificagcdo da sociedade, trabalho, valores, carateres, o meio sdcio-cultural em que vive.
Caracteristicas sintetizadas em mascaras sociais fixas, figuras passiveis de atravessar as distancias temporais readaptando-se a todo
momento, mas remetendo-se a algo duravel e universal. O personagem tipo atualiza-se”.

12 prélogos com a fungdo de conquistar a simpatia da plateia. Versos improvisados ou ndo, ditos pelos personagens como forma de
apresentacédo deles mesmos ou como comentéario verbal de alguma situagdo. Segundo Adriana Alcure (2007, p. 18), sdo chamadas também de

glosas de aguardente por serem muitas vezes criadas numa mesa de bar entre um gole e outro de cachaga.

13 Termo utilizado pelos mestres para as histdrias contadas, criadas e/ou improvisadas durante o espetaculo.
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com a plateia, da construcdo de um texto efémero que se articula com o texto fixo. Sem esses

elementos, o TBPN seria apenas mais um teatro de bonecos comum?*#, sem identidade prdpria.

Quando iniciei a minha pesquisa para a construcdo da dissertacdo “Show de
mamulengos de Heraldo Lins: construges e transformacBes de um espetaculo da cultura
popular”, tomei como objeto de estudo o teatro realizado pelo mestre Heraldo Lins Marinho
Dantas, que mora em Natal, RN. Objetivei com a pesquisa investigar o processo de
construcdo e de transformacdo do seu teatro. Ao final da pesquisa, constatei que o mestre
possui um olhar muito singular sobre o seu fazer, concebendo o saber do teatro como uma
mercadoria a ser negociada e produzida para agradar a sua clientela. Possui dois tipos de
teatros prontos para serem oferecidos ao cliente durante as negociacdes: o didatico e o
folclorico’®. O teatro didatico foi construido por ele para atender as necessidades da
Companhia de Agua e Esgoto do Rio Grande do Norte, CAERN. E um teatro politicamente
correto'®, que visa educar as criangas das escolas a economizar agua. Um teatro que extravasa
0 modelo tradicional por ser todo pensado para educar; possui texto com falas sequenciadas e
fixas; tempo de duracdo de 20 minutos. O outro € o tipo folclérico, com tempo de duragdo de
45 minutos, passagens com sequéncias fixas; politicamente correto; textos compartilhados
com outros mestres ou criados por ele. Em ambos, ele ndo se preocupa em improvisar as falas
junto com a plateia num processo de construcdo textual efémera como é comum no TBPN

tradicional. Tematiza as suas apresentacdes de acordo com o pedido do cliente!’.

Durante a escrita etnografica da minha dissertagdo, compreendi também que a pratica
e o saber utilizados pelo mestre Heraldo Lins vem de longa data, que tem na memaria longa a
sua matéria prima para manter-se vivo e atuante, embora ndo mais inteiramente como antes. A

pratica e o saber atravessaram o tempo e espacos se transformando e se ressignificando sem

4 Considero o teatro de bonecos comum aquele em que podemos observar uma estrutura que se diferencia do teatro TBPN: possui
personagens que sdo construidos para atuar numa peca pensada e elaborada para atender a um tema, tal peca possui autoria, 0s personagens
ndo se fixam dando identidade ao teatro, a0 mudar o texto muda-se os personagens, o texto possui linearidade com comego, meio e fim,
existe um conflito a ser solucionado durante a trama. Exemplo: teatro de fantoches com os personagens da Patrulha Canina, Ursinho Puf,
Chapeuzinho Vermelho, etc..

15 Classificagdes feitas pelo mestre Heraldo Lins para diferenciar suas pegas.

¥ Movimento nascido na luta pelos Direitos Civis nos EUA, na década de 1960, amplificado com a queda do muro de Berlim em 1990. Seu
objetivo é isentar a linguagem de discriminacéo e ofensa, substituindo termos e adjetivos, expressdes, piadas, imagens e representacdes a fim
de evitar o racismo, o sexismo, o machismo e a homofobia. (CARRICO in Mdin Méin, 2016, p. 103).

17 Falarei sobre os clientes no capitulo 3.
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perder o fio que os ligam ao passado. Hoje este fio de saber j& costura outras pecas oferecidas
pela sociedade atual, juntando partes e atando noés. Este saber que se construiu no passado e
que é considerado pelos mestres o saber da tradi¢cdo encontra na sociedade atual novas formas
de negociacBes e novos espacos de circulacdo que o leva a aprender e a dialogar com as

novidades da atualidade como a internet e o politicamente correto.

Percebi também com a pesquisa que fatores presentes na dindmica da pratica e do
saber como transmissdo, negociacgdo e circulacdo, se constituem em pontos de encontro e de
interacdo entre mestres, aprendizes, contratantes e plateia. Eles ajudam a tecer a grande colcha
de retalhos que é a cultura popular utilizando os fios dos saberes. Como o saber sera
manipulado depende do mestre, do contratante e de sua plateia. Eles se encontram se

relacionando, de certa maneira, negociando e dando vida a um saber da cultura popular.

Stuart Hall (2003) pondera que a cultura popular se d& num campo dinamico, de luta e
resisténcia, de relagdo com o poder. E o espago onde as transformacdes sio operadas. N&o é o
produto de um processo de resisténcia, nem tampouco o produto das formas que se sobrepde.
A cultura popular é a propria arena em que o0 embate se da, esta sempre vinculada a sociedade
exercendo sua forca através de sua tradi¢do e pratica. Ao escrevermos sobre a cultura popular
devemos compreender como operam as relacfes de poder entre as classes, se perguntando:
“Seria possivel hoje nos propormos a escrever a historia da cultura popular sem levar em
consideracdo a monopolizacdo das industrias culturais por tras de uma profunda revolucgéo
tecnoldgica?” (HALL, p. 253, 2003).

Considerando o pensamento de Hall de que existe uma dindmica na cultura popular
pautada na relagdo de poder e, diante do resultado da pesquisa de minha dissertacdo em que
constatei que o teatro de Jodo Redondo feito pelo mestre Heraldo Lins esta inserido num
campo de transformac0es, produto de uma relacdo de poder com 0s seus agenciadores e que
existem singularidades no teatro dependendo do lugar em que foi produzido, me pergunto:

que teatro de Jodo Redondo é possivel encontrarmos atualmente no RN?

Durante a minha pesquisa com o mestre Heraldo Lins, tive a oportunidade de
participar do Il Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN no ano de 2012 em Natal/RN.

Neste encontro conheci varios mestres, convivi com eles durante os trés dias do evento;
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mantive conversa com alguns deles e assisti algumas apresentagdes. Foi um contato
passageiro que me mostrou o quanto é grande e complexo o universo do teatro de Jodo
Redondo do RN. Percebi, neste primeiro contato com os mestres do teatro de Jodo Redondo
do RN que muitos deles apresentam pontos de resisténcia, principalmente aqueles que fazem
o0 teatro ha mais tempo e ndo abrem mao de apresenta-lo como no passado sempre que esta
oportunidade surge, um teatro feito para adultos, com texto mais “pesado”, pancadaria, muita
improvisacao e construcdo das falas com a plateia e sem tempo para terminar. Mas, percebi
também na fala de alguns mestres, a preocupacao em fazer um teatro mais enxuto, mais leve,
com mais sentido e mais acessivel a compreensdo da plateia consumidora da cultura de massa

e tecnoldgica.

Em 2015 e 2016, participei dos encontros de Bonecos e Bonequeiros que aconteceram
na cidade de Currais Novos/RN. Nesses dois encontros, observei que 0os mestres comentavam
sempre sobre a forma de se fazer apresentacdes atualmente. Alguns reclamavam do tempo de
duracdo das apresentacdes que estava cada vez mais restrito e das falas que precisavam ser
amenizadas para ndo se fazer apologias ao sexo, preconceitos, violéncia contra a mulher,
bullying, etc.. Transpareciam sempre uma preocupagdo com a transmissdo do saber para a
nova geracdo para que esta possa dar continuidade a esta arte. Preocupavam-se com a
escassez de contratos. Mas percebi também que alguns mestres ja comegcavam a tragar novas
trajetorias ao se movimentar para dar vida ao teatro divulgando-o nas redes sociais, fazendo
site, participando de grupos no WhatsApp, procurando utilizar ferramentas oferecidas pela
tecnologia para divulgar o seu teatro e manter contato com outros mestres. Esses mestres
comecavam a apresentar um teatro com menos improvisacdo, mais higienizado, enxuto e
dindmico. Percebi que, assim como o teatro do mestre Heraldo Lins havia se transformado
articulando tradicdo e modernidade, alguns mestres também ja estavam entrando nesse

processo.

Considerando que ha uma dinamica da préatica e do saber do teatro de Jodo Redondo
do RN, que ele faz parte de um corpo maior, mas que traz suas singularidades decorrentes do
contexto em que foi construido, que possui uma historicidade e trajetoria percorrida dentro de
um fluxo de vida, que se encontra inserido num complexo sistema de relacGes, que existe uma

relacdo de poder que o movimenta, que ele esta inserido numa sociedade que utiliza a internet



25

para se comunicar, se informar e que é consumidora da cultura de massa, que ele vem
sofrendo transformacdes em sua estrutura, objetivei realizar uma etnografia do teatro de Jodo
Redondo do RN levantando a problematica: o teatro de Jodo Redondo do RN esta se
espetacularizando'® e em pleno processo de transformacgdo de suas estruturas e de seus
cédigos para se tornar um teatro politicamente correto, pronto para ser assistido e
compreendido por qualquer tipo de plateia? Como 0s mestres do RN estéo se posicionando
diante desta possibilidade? A minha hipotese ¢ de que certos fatores como o modo de
transmissdo, a negociacdo e 0s espacos por onde ele circula contribuem para que tal
transformagc&o se processe. E a natureza desses fatores que pode estar definindo como o teatro
estara se estruturando daqui a alguns anos e talvez se transformando em um novo teatro muito
mais préximo de um teatro de bonecos comum e espetacularizado do que de um TBPN dentro

dos moldes tradicionais.

Compreendendo que transformacgdes sempre existiram, uma vez que o teatro de Jodo
Redondo se encontra dentro das categorias “tradi¢do” ¢ “popular”, logo, existe uma dindmica
propria na qual ele se insere, assim, objetivei com esta pesquisa fazer uma etnografia do teatro
de Jodo Redondo do RN observando a dindmica da pratica e do saber através de sua forma de
transmisséo, negociacdo e circulacdo num periodo entre os anos de 2012 a 2019. Compreendo
a dindmica da prética e do saber do teatro de Jodo Redondo do RN como um motor propulsor

gue movimenta as estruturas, regras e cédigos préoprios do teatro.

A transmissdo do saber que antes requisitava a presenca fisica e contato direto entre
mestre e aprendiz, quase sempre pertencentes a uma mesma familia ou a uma mesma
comunidade, hoje continua a existir, mas disputa terreno com a internet e midias como o
DVD. A natureza da transmissdo e aprendizagem do saber também estd em processo de
transformacéo, ndo s6 o teatro em si. Essa nova forma de transmissdo e aprendizagem do
saber pode estar deixando suas marcas na estruturacdo do teatro devido a singularidade da
percepcao e interpretacdo de quem o assiste e o0 reproduz.

A negociagdo ndo se da tdo somente entre mestre e contratante, mas também entre

mestre-boneco-contratante-plateia-instituicbes. O mestre, durante a apresentacdo do Sseu

18 Aproprio-me do termo utilizado por José Jorge de Carvalho (1989) em sua teoria da espetacularizagio da cultura popular que falarei mais
adiante.
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teatro, vivencia um processo de negociacdo da performance com os bonecos que agrade a
plateia selecionando passagens, o que falar e para quem falar. A negociacdo da pratica e do
saber perpassa o financeiro e o relacional. Ja ndo € s6 o dono de um bar, ou o dono de uma
festa quem contrata 0 mestre e seus bonecos, mas entra também no circuito instituicdes como
o IPHAN que lancam editais para salvaguardar o Bem e o Ministério da Cultura para
fomentar a pratica de manifestacdes da cultura popular. Ademais, hd empresas privadas que

assinam contratos com 0s mestres impondo suas regras e objetivos.

A circulagdo se refere aos espacos em que o teatro de Jodo Redondo tem se
apresentado dentro dos contextos da sociedade norte-rio-grandense. O saber do teatro de Jodo
Redondo do RN circula ndo somente em espacos fisicos, como escolas, pracas, feiras, parques
e shoppings, mas também em espacos virtuais, cada qual com sua natureza e qualidade.
Nesses espacos 0 saber do teatro se contextualiza e se movimenta. Neles, o mestre ird

encontrar a sua plateia, que pode ou ndo ser familiarizada com os cddigos do teatro.

Com o meu objetivo geral definido, procurei objetivos mais especificos que me
ajudaram a amarrar com mais eficacia os fios dos dados da pesquisa observados por mim
durante esses anos em que estive em contato com os mestres do RN. Com o0s objetivos
especificos busquei: compreender como o teatro de Jodo Redondo do RN estd se
movimentando em contextos atuais; proporcionar um conhecimento de como vem ocorrendo
a transmissdo da pratica e do saber; analisar e refletir sobre a natureza de uma transmisséo do
saber pelo uso de DVD e internet; observar e compreender as formas de negociagoes
presentes na dindmica da préatica e do saber; conhecer o0s espacos no qual o teatro de Jodo
Redondo vem circulando; compreender como os trés fatores influenciam na pratica do saber e
no processo de espetacularizacdo do teatro. Observei também dentro do processo de
espetacularizacdo existe um outro que chamei de pasteurizacdo, por tratar de eliminar
elementos e de introduzir outros considerados inofensivos, digeriveis, mais eficazes na

conservacao e venda do produto.

A escrita desta etnografia se justifica pelo fato de termos pouquissimas pesquisas
académicas sobre o teatro de Jodo Redondo do RN; por estar tratando de questfes observadas
junto aos mestres do RN, mas que podem se estender aos demais estados onde o teatro ainda

existe; pelo meu posicionamento em querer observar e analisar o teatro de Jodo Redondo do
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RN em suas especificidades e por supor que o teatro esta vivendo um processo de
transformac&o de suas estruturas e de seus codigos.

Assim, procurei apoio em um referencial tedrico que pudesse ajudar em minhas
andlises e reflexdes dos dados obtidos e que contribuisse para elucidar a minha problemaética e
atender aos meus objetivos. Por se tratar de uma manifestacdo da cultura popular, 0 meu
objeto de estudo se construiu e se reconstroi articulando tradigcdo e inovacdo. Entendo que a
préatica e o saber do teatro de Jodo Redondo do RN, ndo é estatico e nem encerrado em si
mesmo, mas sim processual. Chegou até os dias atuais numa longa viagem através do tempo
percorrendo diversos espacos, em constante relacdo com os contextos sécio-religioso-politico-
tecnoldgico, com o0s materiais, com 0s objetos, com 0s sujeitos que 0 manipularam e com as

plateias que o aplaudiram.

Juntamente com as categorias elencadas acima, transmisséo, negociacéo e circulagéo,
procurei acionar, sempre que julguei necessario, a tradicdo. Concebo a tradicdo como matéria
residual, porém ndo alicercada, nem blindada. E residual na medida em que se acumula na
memoria e nas lembrancas do sujeito e do grupo gue a requisita do passado para utiliza-la no
presente. Em minhas analises e reflexdes dos dados obtidos para esta escrita etnogréfica,
considerei a tradicdo em sua movéncia e em sua vontade de querer ser permanente, mas que

se renova e se atualiza em dialogo com a inovacao.

Em suas reflexdes sobre a invencdo das tradigdes, Eric Hobsbawn (p. 9, 1997) afirma
que as tradicdes sdo frutos de repeticdes de algo que visa incultar valores e normas de
comportamentos. Elas podem ter sido inventadas num passado distante ou recente, mas
estardo sempre veiculadas a um processo de repeticdo da acdo de um saber, estabelecendo
assim uma continuidade do passado que se atualiza no presente. Este saber se atualiza ndo por
ter se tornado incapaz de atuar, mas sim por sua capacidade de adaptacdo do velho ao novo. O
autor fala de continuidade do passado no presente, porém esse passado que ele requisita ndo
mais existe, sO podemos contar e nos satisfazer com o presente. Ndo é tdo somente uma
continuidade do passado, mas uma reelaboracdo de elementos selecionados pela memdria
longa dos sujeitos e que possuem sentido ao grupo num determinado contexto social e num
determinado tempo. O passado ja foi construido, o presente esta em construcéo e o futuro sera

presente. Portanto, o que temos é sO presente que se prepara para um futuro. Mas ndo um
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presente que se desenha num quadro em branco, ao contrario, o quadro ja esta inundado por
muitos e muitos desenhos com linhas, formas, texturas e cores. O que fazemos ao desenhar o
presente é redesenhar esse quadro aproveitando algumas linhas, formas, texturas e cores ja
existentes, construindo uma nova imagem com novos elementos que em comunhdo com
aqueles que ja estavam 14, se reveste de valores e sentidos para quem o produz e quem 0
aprecia no presente. Concordando com Ingold (apud. STEIL e CARVALHO, 2012, p. 43) que
as informaces passadas de geracdo a geracdo ndo sdo autdbnomas em relacdo ao mundo da
vida e da experiéncia, nao sdo simplesmente uma entrega do passado ao presente, mas sim
informacdes que se movimentam num processo de criacdo onde as geragcdes presentes

desenvolvem suas habilidades de acordo com seus contextos e atividades.

Carvalho (1989) nos alerta que a ideia da inovacao alimenta a tradicdo, o que me leva
a compreender que o presente alimenta o passado que j& ndo existe, mas que nos fornece, pela
memoria longa, matéria prima para ser trabalhada no presente dando sentido a vida. Percebo
que a tradicdo no teatro de Jodo Redondo do RN sdo aqueles elementos que querem se manter
fixos, permanentes, mas que se ddo num campo dindmico. S&o aqueles elementos simbolicos
que o grupo constrdi no presente para dar sentido e nova forma ao que pertenceu ao presente
do passado. H& uma selecdo de elementos desse passado para justificar o seu uso no presente.
Compreendo que o processo € relacional mais do que de continuidade, uma vez que hd uma
selecdo de elementos e exclusdo ou até mesmo esquecimento de outros. A inovacdo possui
sua forca criadora e associativa, é ela quem vai determinar o que utilizar das construcdes
feitas no passado que possa estar se relacionando com o que esta sendo criado no presente. A
ideia Unica de uma continuidade do passado no presente pode ser entendida como uma
repeticdo pela repeticdo sem que haja inovagdo. N&o repetimos o passado no presente, mas
sim selecionamos alguns de seus elementos que possuem interesse e sentido para n6s no
presente. O que precisamos considerar nesta dinamica € como a inovagdo se articula e se
manifesta quanto uma construcdo no presente. Concordo neste ponto com Hall (2003, p. 259),
ao salientar que a tradicdo estd longe de manter a permanéncia de velhas formas dentro da
cultura, ela “estd muito mais relacionada as formas de associacdo e articulacdo dos
elementos”.

A tradicdo tem na memdria a sua matéria prima que lhe fornece elementos para sua

existéncia. Ao requisitar o passado e selecionar seus elementos para uso no presente a
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memoria desempenha seu papel. Lembrando que a memdria é uma jovem senhora responsavel
pelas reminiscéncias do sujeito, logo, pela memdria da cultura. Paul Zumthor pondera que
“nossas culturas s6 se lembram esquecendo”, portanto, a memoria seleciona o que deve ser

lembrado:

Permanece uma tendéncia dominante: a comunidade adere
memorialmente a formas de pensamento, de sensibilidade, de acéo e
de discurso gracas as quais ela “funciona”, ndo somente porque ela 0s
tem a sua disposicdo, mas por causa dos valores de que elas sdo
carregadas _ valores a dispor ao mesmo tempo entre as causas € 0S
efeitos de uma selecdo inicial, isto é, de uma vontade de
esquecimento. (ZUMTHOR, 1997, p. 15)

Assim, podemos compreender que 0 que € requisitado ao passado é apenas uma parte
dele, pois a outra parte é esquecida ou fica em laténcia podendo despertar por uma nova
requisicdo no presente. Assim como a tradi¢do, a memaoria também possui uma dinamica, uma
forca vital que seleciona o que deve ser lembrado e o que deve ser esquecido. O passado néo
vive um total continuum no presente, mas uma fragmentacéo de sua totalidade. Os elementos
reivindicados no presente e frutos de uma fragmentacdo do passado trabalhado por uma
memoria seletiva contém valores que possuem sentidos no presente dentro de um processo de
relacdo com as inovagdes. Zumthor (1997) aponta que a memdria coletiva seleciona, recupera
ou determina o que ela compreende que possa permanecer funcional para um grupo, para
certa cultura.

A cultura popular esté inserida numa cultura maior, a cultura do povo. Essa cultura
tem variacBes de povo para povo, de sociedade para sociedade, de grupo para grupo, tem na

tradicdo o seu veiculo propulsor que produz normas e valores. Para Hall (2003, p. 43),

A cultura é uma producdo. Tem sua matéria prima, seus recursos, seu
“trabalho produtivo”. Depende de um conhecimento da tradicdo
enquanto “o mesmo em mutagdo” e de um conjunto efetivo de
genealogias. Mas 0 que esse “desvio através de seus passados” faz é
nos capacitar, através da cultura, a nos produzir a nds mesmos de
novo, como novos tipos de sujeitos. Portanto, ndo é uma questdo do
que as tradicbes fazem de no6s, mas daquilo que nés fazemos das
nossas tradi¢bes. Paradoxalmente, nossas identidades culturais, em
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qualquer forma acabada, estdo a nossa frente. Estamos sempre em
processo de formagdo cultural. A cultura ndo é uma questdo de
ontologia, de ser, mas de se tornar.

A ideia de que estamos sempre em processo de formacdo cultural como constatada
pelo autor, faz-me considerar que a cultura popular também se encontra em constante
processo de formacdo e de transformacédo por entendé-la como parte de uma cultura maior,
embasando esta compreensao no pensamento de alguns dos teéricos que contribuiram para as
minhas andlises nesta escrita etnografica. Sarlo (2000), Carvalho (1989), Hall (2003),
Canclini (2003) e Zumthor (2010) compartilham a ideia de que a cultura popular ndo existe
em seu estado puro, que ela se reelabora constantemente dentro das circunstancialidades e
relacGes de poderes entre dominantes e subalternos, se liga a tradicdo se legitimando, dialoga
com a inovagdo sem produzir algo genuinamente novo, apresenta pontos de resisténcias e de
superacOes. Esses tedricos compreendem também a tradicdo como algo que se transforma,
ndo estatica nem tampouco presa num tempo e num espaco. A tradicdo ndo se fixa, ndo
mantém uma forma inalteravel, ela segue o seu fluxo trazendo elementos que se reorganizam
e se articulam a diferentes praticas adquirindo novos significados.

Beatriz Sarlo (2000, p. 101-102) esclarece que as culturas populares séo artefatos que
ndo existem em seu estado puro. Assim, a cultura popular que o senso comum requisita como
pura guardid de uma tradicdo, ndo existe. Ela tem sua histéria de reconfiguracdes,
ajustamentos e de continuidade com o passado que ndo a impede de negociar com instituicdes
que surgem no presente e até mesmo de ser explorada e manipulada por aqueles que a usam
para fins comerciais. Jorge Carvalho (1989, p. 32) sustenta a ideia de que certas manifestacfes
da cultura tradicional ainda funcionam na sociedade pds-moderna como um lugar onde o
simbolico encontra espaco expressando sentimentos, convivéncias e visdes de mundo. Mesmo
passando pelas modernas técnicas de difusdo, o simbdlico inscrito na meméria longa da
tradicdo ainda é importante para o0 grupo, pois traz a tona mentalidades estéticas, ideias e
concepcdes do passado que adquirem sentido no presente. Canclini (2003, p. 22) compreende
que o culto ao tradicional ndo se extingue pela industrializagdo dos bens simbdlicos, que a
modernizacdo age sobre a tradicdo, mas ndo a suprime e que importa compreender 0 processo

de transformagdo da cultura popular e ndo o que se extinguiu. Zumthor (2010, p. 129)
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considera que a transmissdo da poesia oral se processa pela repeticdo de estruturas
reconheciveis incorporando inovacoes, reatualizando assim a tradicao.

Ao analisar as transformacdes nas quais 0s mestres e o proprio teatro de Jodo Redondo
do RN estdo inseridos, procurei também compreender a dinamica da préatica e do saber dentro
da ideia de espetacularizagdo segundo conceito de Carvalho (2010), pois observei que alguns
mestres estdo inseridos neste processo por procurarem transformar o seu teatro para atender a
contratos e plateias que nao possuem familiaridade e, muitas vezes, ndo compreendem 0s seus

codigos e sentidos.

Podemos compreender que o espetaculo sempre existiu, que ele tem uma funcéo
importante dentro da sociedade: mostrar, através de representacdes, a realidade ao sujeito
unificando o grupo ao qual este pertence. A espetacularizacdo dita por Carvalho (2010) seria
entdo o espetaculo do espetdculo @ medida em que ele se transforma para cumprir um
consumo sem necessariamente unificar o grupo social. O autor define espetacularizacdo da

cultura popular da seguinte maneira:

Defino espetacularizacdo como a operagdo tipica da sociedade de
massa, em que um evento, em geral de carater ritual ou artistico,
criado para atender a uma necessidade expressiva especifica de um
grupo e preservado e transmitido através de um circuito préprio, €
transformado em espetaculo para consumo de outro grupo,
desvinculado da comunidade de origem. (CARVALHO, 2010, p. 47).

Para o autor, espetacularizar uma manifestacdo da cultura popular é transforma-la e
adapta-la para deleite de uma plateia que ndo necessariamente compreende 0s seus cAdigos,
mas que procuram apenas entretenimento. O autor compreende a espetacularizagéo da cultura
popular como algo que € produzido no processo cultural com a finalidade de entreter e divertir
uma plateia sem que ela participe de sua producdo, isto significa que essa plateia vivencia

aquele momento sem profundidade, na superficialidade.

Ademais, o autor ainda enfatiza que espetacularizar uma manifestacdo da cultura

popular é afirmar que existem varios processos simultaneos, como a descontextualizacao
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segundo interesses do consumidor e do contratante, tratamento da manifestacdo como uma
mercadoria, um objeto de consumo e ressignificacdo de seus valores simbolicos de fora para
dentro (CARVALHO, 2010, p. 49). Compreendo assim, que 0 processo de espetacularizacdo
de uma manifestacdo da cultura popular finda por dar a ela outra funcéo e outra eficacia que
ndo € aquela criada para o grupo em que originou. Ademais, concordo com o autor que,
dentro do processo de espetacularizagdo, existem outros processos simultaneos acontecendo,
um deles diz respeito a retirada de elementos que sdo importantes e caros a manifestacdo
cultural e seus produtores. Retira-se por serem considerados inadequados aos seus
consumidores, mas a0 mesmo tempo, insere-se outros elementos considerados adequados.
Concebo que um dos processos que acontece simultaneiamente ao processo de
espetacularizacdo é a pasteurizacdo. Compreendo a pasteurizacdo como um processo de
higienizacdo pelo qual tem passado muitas manifestacfes da cultura popular nos Gltimos
tempos. Esse processo Ihe é imposto pelos poderes dominantes na sociedade®®, que promovem
a retirada de elementos da tradicdo e o agregamento de outros ditos ideais para tal sociedade,
deixando assim, a manifestagdo popular apropriada para ser utilizada na diverséo de qualquer
tipo de plateia. A pasteurizacdo de uma manifestacdo da cultura popular seria a eliminacéo de
todos os elementos considerados prejudiciais ao desenvolvimento de um bom espetéaculo,
embora esses elementos possam ser detentores de sentidos e valores simbdlicos ao grupo que
os criou. Ela age de maneira a deixar o produto unificado e pronto para o consumo de
qualquer clientela, ao pretender tornar a informacao de facil digestdo para o consumidor. A
pasteurizacdo se insere na espetacularizacdo para tornar a manifestacdo um produto pronto

para o consumo, livre de qualquer elemento que possa vir a afetar aquele que o consome.

Para embasar minhas analises nos momentos em que a internet perpassou o0 tema da
pesquisa, busquei um didlogo com autores que refletem sobre o assunto. Santaella (2003, p.
16) pontua que a internet possui linguagem propria, uma dindmica singular que age sobre as
midias tornadas digitais. Nestas ocorrem transformacBes a niveis subjacentes que
gradualmente passam a comportar-se de modo diferente. A natureza do modo de transmissado
do teatro de Jodo Redondo convive tanto com a sua forma tradicional de transmisséo direta do

saber quanto com a forma indireta onde a internet abre espago amplo; conectando este saber

% Midias, Estado, Igreja, empresas, ...
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ao mundo e 0 mundo ao saber. A internet passou a configurar um novo espago de circulacdo
do saber cuja dindmica é determinada pela linguagem que ela possui, assim, é preciso
compreender de que maneira a informacdo esta sendo percebida e interpretada. Burgess e
Green (2009, p. 83), tecem reflexbes sobre o uso da internet analisando o youtube,
ponderando que esta € uma plataforma onde ocorre um processo continuo de participacéo
cultural. E o usuario quem a constr6i produzindo e/ou consumindo informag6es. Em minhas
observacdes, percebi que, na atualidade, muitos mestres da cultura popular sdo usuarios ndo
s0 do youtube, mas também de outras formas de comunica¢do que a internet proporciona:
como Facebook, WhatsApp, Instagran, etc. Com esses autores, procurei analisar e refletir
como 0 modo de transmissdo e circulacdo da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo do
RN estd acontecendo em meio virtual. A internet é uma jovem de outra natureza, ndo mais
aquela conhecida e utilizada pelos mestres da tradicdo. Ela possui outra dindmica, conecta
uma multiplicidade de fios de saberes por onde o internauta navega e se informa, interage,
interpreta a comunicacdo com as suas subjetividades e experiéncias. A internet ndo sé abre
para 0 mundo a informacgdo como facilita a tessitura de ligagOes entre variados documentos,
hierarquiza e seleciona sentidos, arquiva a memdria. O que antes era matéria, com a internet

torna-se virtual.

Para investigar a dindmica da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo do RN em
seu processo de transmissdo, negociacdo e circulacdo, foi utilizada a técnica da observacao
participante in loco e virtual através da internet. O Rio Grande do Norte possui hoje mais de
40 mestres do teatro de Jodo Redondo que estdo em atividade. Espalhados tanto na capital do
estado como em cidades do interior, muitos ainda moram em sitios e mais da metade desses
mestres se relinem uma vez por ano no Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN. Estes
encontros comecaram a ser realizados durante o processo de pesquisa para o registro do Bem
como Patrimdnio Cultural do Brasil pelo IPHAN. O primeiro encontro aconteceu no ano de
2011, em Pium, RN. Passei a frequentar esses encontros a partir do segundo, no ano de 2012
na cidade de Natal, RN. Nos anos de 2013 e 2014 ndo houve encontro. O terceiro, quarto,
quinto, sexto e sétimo encontro aconteceram na cidade de Currais Novos, RN. Participei de
seis encontros, 0 que me deu a oportunidade de me aproximar, conhecer e dialogar com 0s
mestres, além de me inteirar de problematicas comuns ao grupo e de observar a forma de

utilizacdo da pratica e do saber por cada mestre. Algo chamou a minha atencéo durante esses
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encontros: 0 amor e 0 respeito que cada mestre tem pelos seus bonecos e os lagos fortes de

amizade entre 0s mestres.

Embora eu tenha observado e coletado dados junto a alguns mestres do RN e do
evento em si, e diante da impossibilidade logistica de estar acompanhando todos 0s mestres
do RN fora dos encontros, optei em selecionar cinco mestres, que utilizei como ancoras nesta
pesquisa, uma vez que senti a necessidade de estar com alguns mestres durante outros
periodos do ano fora dos Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN. Considerei esta uma
pequena amostra que acreditei ser eficaz para a obtencdo de dados a serem utilizados nas
minhas analises e reflexdes sobre a dindmica da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo
do RN na atualidade. Assim, esta pesquisa se desenvolveu em trés cidades diferentes do RN,
localidades dos mestres, além da cidade de Currais Novos, RN, local dos encontros de
Bonecos e Bonequeiros do RN. As cidades dos mestres utilizados como &ncoras nesta

pesquisa sdo: Natal, Riachuelo e Passa e Fica, todas do RN.

A escolha dos mestres se deu a partir das minhas observacdes durante os Encontros de
Bonecos e Bonequeiros nos anos de 2012, 2015 e 2016%°. S&o eles: mestre Emanoel Amaral
(Natal, RN), mestre Felipe de Riachuelo (Riachuelo, RN), mestre Heraldo Lins (Natal, RN),
mestre Francisquinho e seu neto mestre Alisson (Passa e Fica, RN). Além dos cinco mestres,
observei também o grupo de Teatro de Bonecos Mamulengando por ter uma histéria de
proximidade com o mestre Emanoel Amaral e o grupo Flor de Mandacaru que conheci em
uma das apresentacfes do mestre Felipe de Riachuelo e que se apropriou da préatica e do saber
para atender a um edital de cultura do SESC. Estive também observando e conversando com
alunos e professores das escolas que visitei por ter uma relacdo com meus interlocutores:
Escola Municipal Padre Jodo Maria (Lagoa Nova, Natal, RN), ADOTE (Cidade da Esperanca,
Natal, RN), Escola Municipal Nossa Senhora das Dores (Quintas, Natal, RN), NEI (UFRN,
Natal, RN), Escola Municipal Governador Mario Covas (Passa e Fica, RN). A préatica e 0
saber do teatro de Jodo Redondo do RN ndo estdo s6 nas mé&os dos nossos mestres, seus
bonecos tém vestido outras maos com interesses diferentes daqueles observados no passado,
uma brincadeira construida em meio a uma comunidade para atender aos anseios de

entretenimento dela.

20 participei também dos Encontros dos anos de 2017, 2018 e 2019 quando entdo ja havia definido os meus interlocutores.
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Escolhi o mestre Felipe de Riachuelo e o mestre Francisquinho por serem
considerados mestres da tradicdo segundo classificacdo feita por outros mestres, pelos
organizadores dos encontros e pelos pesquisadores que participaram do Dossié Interpretativo
(2014) entregue ao IPHAN. Mestre da tradi¢do, também classificado de mestre da velha
geragdo no Dossié, é aquele que teve o seu aprendizado de forma direta dentro do meio
familiar ou comunitario. Aquele que ainda persiste fazendo o teatro de Jodo Redondo
seguindo estruturas e regras utilizadas pelos seus mestres no passado: material utilizado na
confeccdo dos bonecos, tempo de apresentacao, uso de loas, linguajar nordestino, passagens
em sequéncia ndo fixa, falas “pesadas”, tipos de bonecos e personagens. Mestre Felipe de
Riachuelo possui um discurso que busca conscientizar a importancia de se manter a histéria
do Jodo Redondo como no passado, preocupa-se com 0 apagamento da memoria. Mestre
Francisquinho mantém a sua forma de botar bonecos do jeito que aprendeu com seus mestres,
Luiz de Toou, Bilinha e Rato, tendo apenas o cuidado de ndo falar palavrdes diante das
criancas. Ainda utiliza o carrocel, o grupo de soldados, a casa de farinha e as bonecas de pisa

arroz.

O mestre Heraldo Lins e o0 mestre Emanoel Amaral sdo considerados mestres da nova
geracdo, da contemporaneidade segundo o Dossié Interpretativo (2014), falas dos
organizadores dos encontros e dos préprios mestres. Ambos tiveram um processo de
aprendizagem que se diferencia daquele observado nos mestres da tradicdo. Aprenderam
através de pesquisas e lembrancas contidas em suas memdrias. Tiveram também em comum a
observacao do teatro feito pelo mestre Chico Daniel. O mestre Heraldo Lins fez do teatro um
produto, fruto de suas pesquisas e de seu trabalho. Observa-se também que ele circula por
variados espacos tanto fisicos quanto virtuais, assim como também negocia o saber do teatro
de bonecos Jodo Redondo como mercadoria. O mestre € um articulador de mundos como
artista e foi presidente da APOTB?! e ¢ vice-presidente da ABTB. O mestre Emanoel Amaral
possui um teatro de Jodo Redondo adocicado, em que o personagem Baltazar € uma crianga e
0 capitdo Jodo Redondo perde espaco para a sua esposa vO Zefa, se tornando um ser sem
idoneidade moral. No teatro tradicional, o Baltazar € um vaqueiro astuto que desmoraliza o

Capitdo Jodo Redondo perante a plateia. Eles sdo os personagens principais do teatro, abrem e

2 Deixou a presidéncia da APOTB em setembro de 2019.
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fecham a apresentagcdo. Ambos o0s mestres, utilizam diversos tipos de materiais para
confeccionar os seus bonecos, possuem tempo fechado de apresentacdo, tematizam as pecas,

possuem passagens com sequéncia fixa, primam por um teatro politicamente correto.

Descobri o mestre Alisson, na época com 13 anos, quando fui fazer a minha primeira
visita ao mestre Francisquinho na cidade de Passa e Fica em 2016. Mestre Alisson é neto do
mestre Francisquinho, mas, apesar de ter o avd como referéncia no seu processo de
aprendizagem, portanto poderia ser considerado da tradicdo, da velha geracdo por ter
aprendido no seio familiar, segundo classificagdo encontrada no Dossié Interpretativo (2014),
ele partiu para a pesquisa na internet utilizando o youtube, aprendendo a confeccionar os
bonecos observando videos do mestre Raul dos mamulengos e a construir 0s personagens,
reproducéo das falas, tipos de vozes para 0s bonecos, sequéncias fixas das passagens e tempo
de apresentacdo assistindo aos videos do teatro do mestre Heraldo Lins, postados no youtube.
Busca ideias de piadas assistindo o canal Coxinha no youtube que apresenta um teatro de
bonecos comum. O seu teatro é uma bricolagem e apresenta uma ligacdo e uma interacao
possivel entre o tradicional e o contemporéneo gerando outro produto. Ele escapa da velha
geracdo, por ter tido um aprendizado direto com o av0, para se jogar no mundo

contemporaneo onde ele tem a possibilidade de manusear ferramentas proprias de sua época.

Para as minhas analises, utilizei leituras feitas do Dossié Interpretativo do Registro do
Teatro de Bonecos Popular do Nordeste: Mamulengo, Cassimiro Coco, Babau e Jodo
Redondo. O Dossié Interpretativo € um documento rico em dados obtidos através de
pesquisas realizadas por grupos de pesquisadores em quatro estados do pais: RN, PE, CE e
PB, que expde, de uma forma geral, 0 TBPN e seus mestres, com 0 objetivo de tracar um
perfil do teatro e de suas condicdes de existéncia quanto uma manifestacdo da cultura popular
inserido nas categorias tradicdo e modernidade. Com o Dossié Interpretativo, obtive algum
material que me ajudou a pensar 0s processos de transmissdo, negociacdo e circulacdo do

teatro.

Observei e analisei a circulagdo do saber na internet: Youtube, Facebook, WhatsApp

com o propdsito de ampliar o meu olhar por ter observado que dois dos mestres da pesquisa,
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mestre Heraldo Lins e mestre Alisson??, fazem uso deste meio de comunicacdo para
aprendizagem, transmissdo e divulgacdo do saber. A internet tem se constituido em uma
Otima ferramenta de comunicagdo entre os mestres, de divulgacdo e transmissdo do saber.
Ademais, nela também percebi um novo espacgo para este saber circular e ser negociado. No
Youtube e Facebook procurei observar ndo sé mestres do RN, mas de outros estados tendo,
assim, uma visao geral de como a pratica e o saber vém se propagando na internet. Observei
as postagens do mestre Alisson no Facebook e as publicacGes do teatro do mestre Heraldo
Lins no youtube e em seu site. Fui adicionada em dois grupos no WhatsApp: grupo APOTB e
grupo Bonecaria, ambos compostos em sua maioria por mestres do TBPN. Com esses grupos,
me inteirei de suas agendas, problematicas, alegrias, lacos afetivos, sucessos e frustracdes.

Fui algumas vezes entre os anos de 2016 a 2018 conversar com 0S mestres em suas
residéncias. Mestre Emanoel Amaral, Natal/RN, estive em sua residéncia e o acompanhei em
algumas apresentacdes. Mestre Heraldo Lins, Natal/RN, ele vinha a minha residéncia com
frequéncia para conversarmos, acompanhei em algumas apresentacbes e na execucdo
completa do seu projeto premiado no edital da edicdo Leandro Gomes de Barros, 2017 do
Ministério da Cultura, MINC. Mestre Felipe de Riachuelo, Riachuelo/RN, fiz vérias visitas ao
seu sitio Lagoa do Sapo, na Serra da Melosa e o acompanhei em apresentacfes e na oficina
gue ministrou com o apoio do MINC, mesmo edital de premiacdo do mestre Heraldo Lins.
Mestre Francisquinho e mestre Alisson de Passa e Fica/RN, fiz vérias visitas ao sitio
Bebedouro e ao sitio Bola Velha, acompanhei varias apresentacdes dos mestres. Procurei
observa-los também junto ao grupo de mestres durante os Encontros de Bonecos e

Bonequeiros.

Para registrar as falas dos mestres e suas apresentacbes com os bonecos, fiz uso de
anotaces em meu caderno de campo, de registros fotograficos e audiovisuais durante todo o
trabalho de campo. Registrei depoimentos dos mestres selecionados por mim para ancorar
essa pesquisa e de alguns mestres que mantive contato durante os Encontros de Bonecos e
Bonequeiros do RN, como o mestre Emanuel Bonequeiro de Caicd, mestre Edicharles de

Macau, mestre Ricardo Guti de Ipueira, mestre Manoel de Dadica e mestre Mané do Fole de

N30 s6 eles. Observei que varios mestres ja utilizam a internet como forma de divulgagio do seu teatro e de manter contato com outros
mestres.
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Cerro Cora e outros mais. Registrei ainda as falas de pessoas das plateias, professoras,
aprendizes, apresentagdes dos shows e os Encontros de Bonecos e Bonequeiros realizados
entre os anos de 2012 a 2019.

Durante o tempo em que estive realizando coleta de dados para esta escrita etnografica
percebi que eu ndo possuia um campo fixo, ao contrario, ele apresentava multiplas naturezas
me agraciando com outras ferramentas a serem utilizadas, como 0s recursos proporcionados
pela internet. Ndo s6 estive no campo, mas 0 campo esteve em mim. Fiz campo dentro dos
modelos antropoldgicos tradicionais, vivenciando o contexto sécio cultural do pesquisado,
observando-o em seu lugar com a sua gente, mas fiz campo também na internet. Neste tipo de
campo, eu ndo precisei sair do aconchego da minha casa e ndo tinha hora certa para coletar
dados, acontecia a qualquer hora do dia ou da noite. A coleta de dados pela internet aconteceu
muitas vezes de forma oportunista, uma vez que eu observava as falas e postagens de alguns
mestres sem eles saberem que estavam sendo observados. A internet mudou o modo de
observar o outro, perdi o contato fisico, o olho a olho, as leituras corporais e ambientais que
também trazem informacdes, a possibilidade de interpretacdes diretas que podem ser
questionadas e reiteradas na hora em que acontece o fato ou a fala do pesquisado. Ademais,
no campo fisico, o pesquisador decide ndo estar mais la e senta-se para escrever a sua
etnografia. Mas ganhei, no campo virtual, a oportunidade de observar o outro sem que ele
suspeitasse da presenca e do meu olhar investigador, o que pode ter gerado informacdes
diferentes daquelas ditas na presenca fisica, pesquisador-pesquisado. Por isso, precisei
compreender a natureza do campo e aprender a selecionar o que se constituia de fato
importante para a minha pesquisa. O outro ndo me falava diretamente, mas eu 0 ouvia em
meu anonimato. Trabalhei com o campo fisico e o virtual e pude experimenta-los, vivencia-

los e comparéa-los.

Observando o outro direta e indiretamente, eu fui selecionando o que deveria entrar
como dados de anélise na minha escrita etnografica, uma selegdo pensada do que julguei ser
material significativo para a investigacdo, pois compreendo que o campo ndo fornece 0s
dados para a pesquisa, nos pesquisadores é que atribuimos, com nossa subjetividade e
experiéncia, sentido e significado ao que observamos. Nem tudo o que foi observado e

registrado fez parte desta escrita, alguns dados ficaram na laténcia por questdes éticas e outros
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por fugir aos meus objetivos. Portanto, a minha escrita etnogréafica comecou a ser delineada
ainda em campo, razéo pela qual concordo com o pensamento de Malighetti (2004), de que:

As temporalidades etnogréficas sdo mdltiplas e se inter-relacionam de
modo complexo, articuladas pela escritura que atravessou a pesquisa
em todas as suas fases, desde os dados confusos e dispersos em
campo, até a sua transformagdo em um texto coerente e legivel.

Durante a escrita etnografica o etnografo seleciona, esquematiza, organiza, ordena as
informacdes obtidas, os eventos e acdes dando-lhes sentido. Trabalha principalmente com a
transcricdo e interpretacdo dos dados obtidos na oralidade para a escrita cientifica
(MALIGHETTI, 2004). O etnografo precisa saber se posicionar dentro da pesquisa para que 0
leitor o compreenda e para que as palavras de seu pesquisado sejam verdadeiramente bem
interpretadas sem que isso venha a provocar conflitos na relacdo entre ele, que ouviu, e 0
outro, que falou. A relacao entre observador e observado é uma relacdo que pode ser de total
confianca entre ambos, mas também pode ser de desconfianca, porém ambas sdo politicas,

uma vez que os sujeitos nunca séo neutros (MALIGHETTI, 2004).

Observei que o campo da minha pesquisa foi marcado pelos contextos socio culturais
dos mestres. O campo é o espaco onde a flexibilidade se impGe, os sentidos se estruturam, a
linguagem se revela em suas mdltiplas naturezas. Compreendi 0 meu campo de pesquisa
como algo movente, pois ele se revelou em variados contextos e as vezes acontecia sem
intencio de acontecer?®. Meu campo de pesquisa aconteceu no saguo da Pousada D’ Almeida
em Currais Novos/RN, durante os Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN, em
telefonemas com o0s mestres, nas trocas de mensagens de e-mails; através do WhatsApp
pessoal ou do grupo APOTB?*, na casa dos mestres, nos locais de apresentacdes do teatro,

junto a plateia, nas leituras que eu fiz sobre o tema, nas escolas, nas instituigdes, enfim, em

ZDados coletados em conversas entre 0s mestres no grupo de WhatsApp.

2Até 0 momento desta escrita o0 grupo possuia 14 participantes.
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variados espacos fisicos e virtuais. Tal observagcdo da natureza de meu campo me leva a

compreensdo do pensamento de Guber ao afirmar que:

El campo no es un espacio geogréfico, un recinto que se autodefine
desde sus limites naturales (mar, selva, calles, muros), sino una
decision del investigador que abarca ambitos y actores; es continente
de la materia prima, la informacion que el investigador transforma en
material utilizable para la investigacion. (GUBER, 2004, p. 47).

Além da interacdo entre aquele que fala e aquele que ouve, o trabalho de campo requer
reflexdo e construcdo do conhecimento sobre o outro, pois é nele que a matéria prima para a
pesquisa se elabora e se configura em informacdes a respeito da sua cultura, (GUBER, 2004,
p. 47).

Percebi também que observar o outro em algum espaco da internet, principalmente
pelo WhatsApp, € um grande desafio para o pesquisador que precisa saber quando deve cessar
a sua coleta de dados no campo virtual. O campo de pesquisa € sempre dinamico dentro ou
fora da internet, mas o que a virtualidade oferece de novo para uma pesquisa antropolégica é
a facilidade que o pesquisador tem de ter o seu campo “em suas maos”, a comodidade de ter e
acessa-lo onde quer que esteja sem a permissao do outro, sem que ele saiba que esta sendo
observado. Observar o outro pela internet é carrega-lo literalmente para onde vocé for. Assim,
compreendi que por ser dindmico, por estar suscetivel a mudancas, por gerar sempre novos
dados em processo continuo, por ser vivo, eu ndo poderia continuar a observar o outro
virtualmente, precisava encerrar a minha coleta de dados mesmo ainda participando dos

grupos de WhatsApp e compartilhando das amizades com os mestres no Facebook.

O campo de pesquisa na internet, no caso da minha observagdo participante via
WhatsApp como integrante dos grupos Bonecaria e APOTB, é de outra natureza e se
diferencia do campo fisico. Ele requisita outra forma de interpretar o outro, uma vez que ele
ndo fala com a intencdo de fornecer informacbes para a minha pesquisa, eu nao fazia
perguntas tentando arrancar informacodes, apenas observava as falas dos membros dos grupos,

diante disso, me pergunto: a invisibilidade e ndo presenca fisica do pesquisador neste caso



41

tornam as informagcbes do pesquisado mais auténticas uma vez que ele jA ndo sente a
necessidade de performatizar diante do pesquisador? Neste caso, h& controle de impressdes

uma vez que ndo ha presenca fisica?

Para Berreman (1980), o controle de impressdes € inerente a qualquer interacdo social.
O etnografo se apresenta e se representa de certa maneira ao seu sujeito e este também fara o
mesmo. A interacdo social entre o etnografo e o sujeito é um fator importante na pesquisa
etnogréfica e esta se da através do controle das impressGes que um vai ter para com o outro.
Esse fator podera determinar o tipo e a validez dos dados aos quais o etnografo tera acesso ou

nao:

Entre si, e etnografo e seus sujeitos sdo, simultaneamente, atores e
publico. Tém que julgar os motivos e demais atributos de uns e do
outro com base em contato breve, mas intenso, e, em seguida, decidir
que definicdo de si mesmos e da situacdo circundante desejam
projetar; o que revelardo e o que ocultardo, e como serd melhor fazé-
lo. Cada um tentard dar ao outro a impressdo que melhor serve aos
seus interesses, tal como os vé (BERREMAN, 1980, p. 141).

Erving Goffman (1985), em seus estudos sobre a representacdo do eu na vida
cotidiana, comenta que, durante o tempo da interacdo do individuo com o outro, o nivel de
informacdes pode ser insuficiente para se ter certeza de quem é o outro, pois as atividades
verdadeiras, crenca, emoc¢des s6 podem ser verificadas indiretamente. Até mesmo essa
linguagem desenvolvida pelo controle de impressdes que acontece de individuo a individuo
deve ser considerada, analisada e interpretada numa pesquisa em antropologia. O controle de
impressdes entre o observador e o observado indica algo que, segundo Goffman, o individuo,
intencionalmente ou ndo, age de tal maneira expressando a si mesmo e esperando
impressionar o outro de alguma forma. A capacidade do individuo de produzir impressdes ao
outro envolve duas atividades significativas: uma expressividade que transmite e outra que

emite;

A primeira abrange os simbolos verbais, ou seus substitutos, que ele
usa propositadamente e tdo so para veicular a informacao que ele e 0s
outros sabem estar ligada a esses simbolos. Esta € a comunicagdo no
sentido tradicional e estrito. A segunda inclui uma ampla gama de
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acOes, que 0s outros podem considerar sintomaticos do ator,
deduzindo-se que a acdo foi levada a efeito por outras razdes
diferentes da informacdo assim transmitida. Como veremos, esta
distincdo tem apenas validade inicial. O individuo evidentemente
transmite informagé&o falsa intencionalmente por meio de ambos estes
tipos de comunicagdo, o primeiro implicando em fraude, o segundo
em dissimulagdo (GOFFMAN, 1985. p. 12).

Essas impressdes que etndgrafo e sujeito tentam projetar para criar uma imagem para
0 outro, a forma como ele quer ser percebido pelo outro, sdo aquelas que ambos julgam ser
favoraveis naquele momento para conseguir seus objetivos naquela interacdo com o outro.
Berreman (1980) informa que o etndgrafo tenta nesta acdo de controle penetrar na
interioridade do sujeito e este tenta proteger seus segredos ja que estes podem se tornar
publico.

Goffman (1985), ao analisar a representagdo do eu na vida cotidiana, adota uma
perspectiva de representacdo teatral, partindo de principios de carater dramaturgicos para a
compreensdo e interpretacdo de suas observac6es. Considera a maneira como os individuos se
apresentam a si e as suas atividades aos outros, regulando e dirigindo as impressdes
controlando os meios pelos quais pode ou néo fazer certas coisas para que o outro forme uma
impressdo a seu respeito. Ele faz uma analogia da interacdo social com o teatro: palco, ator e
plateia atuam nessa representacdo e controle de impressdes que um individuo expressa ao
outro, na criacdo de uma imagem, de um conceito sobre si e até mesmo de conquistar algum
status nesta acdo. Goffman (1985) entende que o palco é o espaco onde acontecem simulacdes
e que a vida real apresente coisas reais e muitas vezes bem ensaiadas. Assim, a interagdo
ocorre numa relacdao de dependéncia em que o papel que um individuo desempenha depende
do papel desempenhado pelos outros presentes no momento e vice-versa.

A interacdo social ocorre também via internet, porém pode ocorrer de forma indireta e
fragmentada. A maneira como a mensagem escrita via WhatsApp serd produzida e
interpretada, depende do uso e dominio da gramaética, grau de compreensdo do outro e
conhecimento sobre o assunto. Sem contar que ainda existe o uso dos emotions e figurinhas,
que sdo imagens, abrindo assim um leque de interpretagOes que dependem da subjetividade de
quem as lé. A forma como eu me apresento e me represento ao outro, como eu controlo as

minhas impressdes estdo presentes nos dois mundos, fisico e virtual.
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Para a escrita etnografica, me apoiei nas concepcfes de Malighetti (2004, p. 111) que
atestou que todos os registros feitos no campo de pesquisa sdo textos liminares, produtos
parciais sujeitos a interpretacdes e reinterpretactes, fontes de informacdes para as analises. A
eles o etndgrafo recorre repetidas vezes para buscar informacgdes a fim de construir o texto

final da pesquisa etnogréafica.

Fazer etnografia hoje é estar aberto a variadas concepg¢des do que pode vir a ser uma
etnografia na sociedade atual. E preciso considerar variados fatores presentes e atuantes em
nossa sociedade, como as tecnologias que oferecem recursos para que o etndgrafo obtenha
dados. Segundo Fisher (2009), a etnografia vivencia e atravessa todo o trabalho de campo e se
organiza no texto final. Ela é pensada, articulada e direcionada para a sua escritura. Em seu
processo de construcdo de conhecimento ela trabalha em comunh&o com o pensamento do
etnografo, que analisa os dados, interpreta o outro. Uma etnografia migra do pensamento para
a escrita num processo dialégico com o campo de pesquisa. E nesse pensar que o etndgrafo se
torna seletivo em suas palavras, na escolha dos dados que ird expor no texto escrito, da forma
a uma verdade sem, no entanto, comprovar a veracidade dos fatos. A escrita final de uma
etnografia € sempre o registro de um pensar em didlogo com um percurso escolhido pelo seu
autor na tentativa de falar sobre o outro de forma clara e acessivel ao seu leitor. Uma
etnografia € sempre pensada. A escolha de um tema para estudo me levou a perseguir um

objetivo, moldando e direcionando o meu olhar.

Pensando assim, organizei esta pesquisa etnografica em cinco capitulos. Cada capitulo
esta dividido em topicos a fim de organizar melhor a informag&o. No primeiro capitulo, tratei
de contextualizar o leitor com informacGes a fim de prepara-lo para os capitulos seguintes.
Descrevi a minha trajetoria e experiéncia com o TBPN; rastreei o teatro de Jodo Redondo
buscando a sua origem ao analisar hipoteses levantadas por pesquisadores, versdes feitas
pelos mestres e minha hipdtese da origem do TBPN; listei caracteristicas estruturais do TBPN
mostrando os seus elementos constitutivos fazendo um rapido percurso da préatica e do saber
no tempo e no espago marcado por construcoes e transformagdes; apresentei 0S cinco mestres
tracando um répido perfil sobre cada um e, por fim, falei sobre os Encontros de Bonecos e
Bonequeiros do RN, um marco divisor de dguas para o teatro de Jodo Redondo do RN. Com
este primeiro capitulo, objetivei deixar o leitor preparado com uma base sélida de
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informacgdes a fim de poder compreender as minhas analises e reflexdes dos dados obtidos
durante o trabalho de campo.

No segundo capitulo, tratei da transmisséo do saber. Utilizei dados coletados em meu
trabalho de campo junto aos cinco mestres da minha pesquisa: mestre Emanoel Amaral,
mestre Heraldo Lins, mestre Felipe de Riachuelo, mestre Francisquinho e mestre Alisson,
além das minhas observacfes com outros mestres durante os Encontros de Bonecos e
Bonequeiros do RN, internet, grupos e oficinas. Tracei a linhagem de mestres. Com este
capitulo, objetivei analisar o processo de transmissdo da pratica e do saber do teatro de Jodo
Redondo do RN; utilizando duas categorias observadas por mim: a transmissdo direta e a

transmisséo indireta.

No terceiro capitulo, analisei a negociacdo do teatro pelos mestres. Como este
processo estd acontecendo, quais as transformagdes que podem estar ocorrendo no teatro por
influéncia desta categoria. Neste capitulo, refleti a negociacdo de contratos, de editais e do
préprio saber em si como produto de manipulacao e de espetacularizacdo. Considerei também

a negociacdo do proprio saber na relacdo mestre-bonecos-contratantes-plateia.

No quarto capitulo, busquei refletir em quais espacos a pratica e o saber do teatro de
Jodo Redondo do RN esta circulando. Qual a natureza desses espacos, quem € a sua plateia e
de que maneira esses espacos de circulacdo podem estar influenciando em possiveis
transformacdes no teatro. Foi feita uma analise dos espacos fisicos e virtuais considerando

suas naturezas especificas.

Reservei ao quinto capitulo um espaco para falar da dindmica da préatica e do saber do
teatro de Jodo Redondo do RN, analisando a influéncia dos trés fatores analisados:
transmissdo, negociacdo e circulacdo. Procurei demonstrar como esses fatores contribuem
para que transformacdes sejam feitas dentro do teatro e como a estrutura, construida no
passado, pode estar hoje se reelaborando e criando novas bases para a constru¢do do teatro.
Com este capitulo, costurei os pedacos com os fios de saberes respondendo a questdo
principal que conduziu esta pesquisa: o teatro de Jodo Redondo do RN estd em pleno processo
de espetacularizacdo transformando suas estruturas e seus cddigos para se tornar um teatro

politicamente correto se aproximando cada vez mais de um teatro de bonecos comum?
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Vejo a mim mesma, neste inicio dessa escrita etnografica, como uma bordadeira.
Tenho & minha frente véarios pedacos de tecidos de cores variadas esperando para serem
costurados uns aos outros. Vejo um balaio cheio de linhas coloridas, prontas para compor o
bordado feito com os fios de saberes. Preciso organizar todo esse material de maneira a

formar uma colcha de retalhos harmdnica, que contribua para o registro escrito e analise do
teatro de Jodo Redondo do RN.

Por hora, fico por aqui e convido o caro leitor e a cara leitora a juntar pedagos e a

bordar junto comigo essa colcha costurada com os fios dos saberes do teatro de Jodo Redondo
do Rio Grande do Norte.
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CAPITULO 1

Construindo trajetorias

“Ola pessoal! Vocés sabem com quem estéo falando? Sou o
capitdo Jodo Redondo, filho de Jodo Quadrado e neto de
Jodo Cumprido. Nunca fiquei intalado e muito menos
intupido. Estou aqui para apresentar pra vocés mais um
espetaculo da cultura popular, eu, o Jodo Redondo!”

(loa de abertura do Show de Mamulengos, de Heraldo Lins)

Construir trajetdrias de um processo de pesquisa € como costurar uma colcha de
retalhos. Vai se alinhavando pedaco por pedaco de experiéncias vividas e de dados coletados
no campo buscando dar coeréncia, sentido e harmonia a escrita final. Assim, ha de se procurar
um primeiro pedaco que possa dar inicio a toda confec¢do da colcha. Neste primeiro capitulo,
comeco a construcdo desta trajetdria, relatando a minha experiéncia anterior com o teatro de
bonecos e 0 meu caminho para chegar ao objeto de estudo para esta pesquisa. Em seguida,
reflito sobre o mito da criacdo do teatro de Jodo Redondo e sua suposta origem no Rio Grande
do Norte. Com esta reflexdo, almejo demarcar para o leitor de que teatro estou falando e de
sua localizacdo. Em seguida, descrevo a estrutura basica do TBPN sobre a qual os mestres
realizam variagdes de acordo com 0s seus contextos e estilo proprio. Falo sobre cada mestre
pesquisado por mim a fim de promover uma aproximacdo primeira do leitor a experiéncia de
vida do mestre. Considero esta descricdo importante para a analise e compreensdo do olhar de
cada mestre sobre a sua pratica e a utilizacdo do saber do teatro de Jodo Redondo do RN.
Tego também comentarios sobre os encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN que participei
por ser um evento que faz parte da vida dos mestres e que movimenta o teatro de Jo&o

Redondo do RN em sua pratica e em seu saber.

Jamais imaginei me tornar uma pesquisadora do TBPN, mais especificamente, do

teatro de Jodo Redondo feito no estado do Rio Grande do Norte. Nascida em uma regido em
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que este tipo de teatro ndo existe, cidade de Ladario, no Mato Grosso do Sul, desconhecia
completamente seus codigos, sentidos e valores simbolicos quando tive a oportunidade de
assisti-lo, pela primeira vez, na cidade do Recife, PE, em 1979. Em minha infancia, minha
mde Zilda Ramos de Macédo, nascida em Salvador, BA, em 1936, falava, com saudosismo,
para mim e meus irmaos, de um teatro de bonecos?® que ela e seus primos assistiam em sua
terra natal quando eram criangas e de bonecas feitas de pano. Ela chegou até mesmo a
confeccionar para mim e minhas irméas algumas bonecas de pano. A sua memoria afetiva por
sua terra e sua cultura afloravam sempre em nossos momentos de descontracdo e brincadeira.
Dessa maneira, eu comecgava a conhecer um pouco sobre a cultura dela vivenciada em sua
infancia e imaginava como seria um teatro feito com bonecos. Em minha meninice, cheia de
curiosidade, imaginacao e criatividade, gostava de fazer cabecas de bonecos com a semente
da manga espada apds o consumo desta. Apds cosumir a polpa da fruta, eu deixava secar ao
sol, mas antes arrumava o que havia restado da fibra para fazer o cabelo. Com a semente ja
seca, eu desenhava olhos, nariz, boca e comecava a brincar com as pequeninas cabecas feitas
de semente de manga espada.

Tive a oportunidade de ver um teatro de bonecos no filme que assisti ainda quando eu
era crianca, Oliver Twist?®, no pequeno cinema em minha cidade natal. H4 uma cena em que 0
orfao Oliver Twist, protagonista da trama, assiste a uma apresentacdo de teatro de bonecos
numa rua da cidade de Londres, Inglaterra. Minha mae comentou apds o filme que aquele era
um teatro de marionetes, bonecos manipulados por fios. Aquela cena me marcou muito mais

do que a trama principal do pequeno 6rfao.

No ano de 1979, ja com 18 anos de idade, tive a primeira oportunidade de assistir a um
teatro de bonecos de forma direta. Tal fato aconteceu em uma das ruas da cidade do Recife,
PE. Ao transitar por uma rua para pedestres, avistei um amontoado de gente e, por
curiosidade, me aproximei. Deparei com uma armacgdo tipo biombo e bonecos que se
movimentavam por cima dele. Compreendi naquele momento que havia alguém dentro do
biombo que manipulava e dava voz aos bonecos. A plateia que assistia toda acdo dramética

em pé diante do biombo ria muito e, de vez em quando, um ou outro da plateia soltava algum

% Ela os chamava de fantoches.

% Filme baseado no romance de Charles Dickens que relata as desventuras e aventuras de um pequeno 6rfao.
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gracejo provocando o boneco. Era uma plateia formada por pessoas adultas, maioria de
homens, e n&o era fixa, pois ela se formava com os transeuntes que passavam naquele instante
por aquela rua, como eu. Misturei-me aquela pequena plateia por poucos minutos. Logo me
cansei porque nao conseguia entender muito bem as palavras ditas pelo manipulador dos
bonecos. Muita coisa escapava a minha compreensdo devido a forma de articulagédo das
palavras e de certas palavras pertencentes ao linguajar nordestino com o qual eu ainda ndo
estava familiarizada. Naquele momento, com o meu raso entendimento sobre aquele tipo de
teatro, achei-o muito violento, pesado pelo uso de palavrdes e cenas com conotacdes de sexo.
Senti-me constrangida devido a presenca de figuras masculinas que soltavam gargalhadas a
cada imoralidade soltada pelo boneco. Além do mais, achei os bonecos feios e de aparéncia
grotesca. Como ndo fazia sentido para mim naquele momento, segui 0 meu rumo sem
compreender que aquele era 0 TBPN, comum néo s no estado de Pernambuco, mas em toda

a regido nordeste do Brasil.

Aguele meu primeiro contato com o mamulengo ficou carimbado em minha memodria,
em estado de laténcia, para acordar muitos anos depois, em 2011, quando comecei a me
interessar por tal manifestagdo da cultura popular. A minha total falta de familiaridade e de
conhecimento com este tipo de teatro de bonecos, em minha primeira experiéncia, me levaram
a nao apreciar e a ndo participar junto com a plateia daguele momento impar. Hoje me
pergunto: quem era 0 mamulengueiro que estava dentro daquela tolda? Jamais saberei.
Acredito que aquela minha reagdo pode ser igual de muitas pessoas que ndo conhecem 0s
codigos do referido teatro. Algo que s6 durante as minhas reflexdes com a pesquisa para o
mestrado me levaram a entender que aquele que assiste ao teatro o interpreta atraves de sua

cultura, experiéncias pessoais e subjetivas.

Em 2002, quando ja havia me tornado professora de artes visuais, agora morando na
cidade do Natal, RN, tive um segundo contato com o TBPN. Assisti a uma apresentacao do
mestre Chico Daniel no palco do teatro do Centro Federal de Ensino Tecnologico,
CEFET/RN?%, onde ele se apresentou para uma plateia composta ndo s6 de adultos, mas
também de criangas. Minha impressdo sobre o teatro ndo foi das melhores. Ndo compreendia

como um teatro de bonecos podia se apresentar de forma tdo “pesada” para uma plateia

21 Atualmente é o Instituto Federal de Educagéo, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Norte, IFRN.



49

composta também por criancas. Os bonecos ora soltavam palavrdes, ora faziam piadas com
palavras de duplo sentido, ora faziam cenas de violéncia. Até entdo, eu ndo sabia que o TBPN
era um teatro criado para o publico adulto, mas observei que as criangas se divertiam da
mesma forma. Talvez ndo compreendessem literalmente as falas dos bonecos, mas se

encantavam com os bonecos. Tirei algumas fotografias durante e depois da apresentacéo.

Imagem 1 - Criancgas encantadas com o boneco Cachaceiro em apresentacdo do mestre Chico Daniel.
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Imagem 2 - Mestre Chico Daniel — 2002.

Imagem 3 - Alguns bonecos do mestre Chico Daniel: (atrds da esquerda para a direita)
Baltazar, Etelvina, D. Inés, Mestre Guedes, Dr. Pindurassaia, (embaixo da esquerda para a direita)

Capitdo Jodo Redondo e o padre.
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No ano de 2003 participei de um projeto sobre cultura popular na escola em que eu
ministrava aulas de Arte. O tema trabalhado com as minhas turmas de 42 série era o teatro de
Jodo Redondo. Procurei me informar um pouco mais sobre 0 tema conversando com outros
professores de arte da escola e li o Galante (2000), encarte sobre cultura popular produzido
pela Fundacdo Hélio Galvdo e Scriptorium Candinha Bezerra. Naquela época, o material
escrito sobre o teatro de Jodo Redondo do RN era muito escasso. Repassei aos alunos as
informacdes que eu havia coletado e criamos juntos bonecos feitos em papel maché, garrafas
pet e tecido. A criacdo das falas dos bonecos ficou por conta das professoras pedagogas de
cada turma. A escola contratou um brincante para fazer uma oficina de performance com o0s
bonecos e de apresentacdo com os alunos. Quando ele chegou vi, que era um antigo
conhecido meu de sala de aula da época em que eu fazia o curso de Educacdo Artistica na
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, UFRN?, mestre Heraldo Lins Marinho
Dantas. A oficina foi um sucesso, os alunos, além de assistirem a apresentacdo do “Show de
Mamulengos de Heraldo Lins”, puderam também experimentar uma vivéncia dentro da tolda
colocando os bonecos feitos por eles e as falas criadas junto com as professoras. O mestre,
com 0s seus bonecos, se retirou e eu ndo 0s vi mais. Apos esta experiéncia, eu comecava a
conhecer um pouco sobre o universo do TBPN e a me encantar por ele. O teatro apresentado
pelo mestre Heraldo Lins era adaptado ao publico infantil, higienizado nas falas e com
pouquissima violéncia, sem conotacBes sexuais, sem palavrdes. Procurava passar alguma

mensagem boa aos alunos ensinando sobre solidariedade, respeito, regras de boa convivéncia.

Anos mais tarde, em agosto de 2011, enquanto eu fazia a minha caminhada numa
manha ensolarada de domingo, encontrei com o mestre Heraldo Lins no Parque das Dunas em
Natal/RN. Conversamos um pouco e ele me falou que iria fazer uma apresentacdo com 0s
bonecos em alguns instantes no palco do parque. Convidou-me para assistir. Lembrei-me da
oficina que ele havia ministrado anos atras para 0s meus alunos e perguntei entdo como estava
o teatro dele. Ele me respondeu em tom de reclamac&o dizendo que j& ndo podia fazer o teatro
nos moldes antigos da tradicdo por causa das leis vigentes no pais contra o preconceito,
racismo, lei Maria da Penha, por causa da violéncia crescente na sociedade brasileira. Disse

que teve que adaptar o seu teatro as novas situagdes em que vivemos. Apesar de ter percebido,

28 Entre 1998 e 2000.
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em 2003, quando ele se apresentou aos meus alunos, que o teatro apresentado por ele se
diferenciava em alguns aspectos do teatro produzido pelo mestre Chico Daniel, que o dele
tinha forte tendéncia para o que podemos chamar de politicamente correto, compreendi em
sua fala que ele havia feito mudancas em seu teatro, produto de uma tradi¢do, por imposicdes
externas ao teatro, ndo por vontade sua de mudar e de criar algo novo. Havia ai uma forca
maior que a sua no processo de construcdo do seu teatro. Nesta época, eu ja havia feito
especializacdo em antropologia social, lido alguns tedricos que tratam de cultura, fato que me
deu condicgdes de perceber que havia ali uma problematica a ser investigada e respondida.
Entdo, disse a ele que as transformacoes feitas no teatro dele dariam uma tima dissertacdo de
mestrado. Ele me disse: _ Entdo faca! Eu e meus bonecos estamos a sua disposi¢cdo! Naquela
manha, resolvi ficar para assistir a sua apresentacdo. Ele me apresentou a sua esposa Maria
Veraldcia de Oliveira Dantas, tratada por todos como Vera®, peguei o contato dele e segui
para a minha casa. Reconheci que tinha um bom tema para a pesquisa e decidi fazer o meu
mestrado, que ha tempos almejava, tendo o teatro feito pelo mestre Heraldo Lins como o meu
objeto de estudo, a fim de observar o processo de construgéo e de transformacao pelo qual o
teatro dele estava passando. Para mim, foi uma experiéncia Unica seguir o mestre em 34

shows e manter com ele e sua esposa Vera, varios encontros e conversas.

Durante a pesquisa de campo para 0 meu mestrado e de leituras sobre o tema, obtive
um alargamento do meu olhar sobre o TBPN, o que me levou a compreendé-lo como um
representante da cultura popular, uma manifestacdo criada em meio ao povo que se
transforma dentro de um processo continuo de reelaboracdo de seus elementos em dialogo
com as inovacdes. Tive também a oportunidade de conhecer outros mestres do Rio Grande do
Norte durante os Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN que passei a participar, desde o
ano de 2012, quando iniciei a minha pesquisa para o mestrado, com a finalidade de me
inteirar melhor de suas praticas, olhares, saberes e problematicas vividas para manter o teatro
Vivo e atuante. Esses encontros me mostraram o quanto esse universo do TBPN é complexo e
amplo, muito além do que eu pude constatar com a pesquisa com o mestre Heraldo Lins. O

contato com outros mestres e suas praticas e saberes me levaram a compreender melhor como

2 Vera o acompanhava nas apresentagdes, ajudando-o a carregar e organizar o material, cuidar para que as criangas ndo ultrapassassem a
corda de isolamento que o mestre colocava entre a tolda e a plateia, observar a reagdo da plateia e a performance do marido durante as
apresentacOes. Ap6s cada apresentacdo, ela fazia as suas observacdes e o mestre analisava e refletia as suas palavras, decidindo o que mudar
ou ndo dentro do seu teatro.
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a cultura popular se constroi e se transforma selecionando e mantendo elementos construidos
no passado e evocados por uma memoria longa em didlogo com as inovagdes. A tradicdo se
reinventa no presente em busca de uma permanéncia, mas 0 que consegue € ser outra coisa.
Uma coisa que deixa rastros, que possui uma historia, que perdeu sua inteireza ao atuar no
presente. Percebi também que ela estd sempre em negociagdo com poderes numa luta de
resisténcia na tentativa de se manter dentro de um requisitado modelo por aqueles que a
praticam e por aqueles que a consomem. A tradicdo tem o poder ndo de se manter pela

repeticdo, mas de ser capaz de se reinventar.

Observar e analisar uma manifestacdo da cultura popular, como o teatro em questao
nesta tese, requer que se considere que através dela o subalterno tem o espaco para se
expressar e dizer sobre si mesmo e sobre 0 poder que o governa. E preciso perceber quem
fala, como fala, para quem fala, por que fala. Hall (2003, p. 253) nos alerta que, “Escrever a
historia da cultura das classes populares exclusivamente a partir do interior dessas classes,
sem compreender como elas constantemente sdo mantidas em relacdo as instituicbes da

producdo cultural dominante, ndo € viver no século vinte”.

Com o grupo de mestres do RN, durante os encontros, tive a oportunidade de vivenciar
mais de perto o universo do teatro de Jod&o Redondo do RN, compreendendo a sua dindmica,
transformacdes e sua relacdo com as instituicdes, assim como o0s saberes e praticas dos
mestres. Com uma boa bagagem de informac6es sobre o teatro de Jodo Redondo do RN e
querendo obter mais dados que me conduzissem a um campo de analise e de reflexdo com a
intencdo de responder questdes que permeiam 0 meu pensamento e de contribuir para que o
teatro de Jodo Redondo do RN tenha a sua dindmica da pratica e do saber na atualidade
inscrita numa pesquisa académica, se constituindo num material de registro e de
conhecimento para seus adeptos e pesquisadores, em 2015 decidi dar continuidade a minha
pesquisa feita para o mestrado, agora com novos interlocutores, outros recortes, nova

problematica e outros objetivos.

A intencdo de iniciar esta escrita com a descricdo acima se deve a minha compreensao
de que o olhar do pesquisador sobre o seu pesquisado é determinado pela sua forma de
perceber e interpretar o mundo. O olhar é construido ndo sé culturalmente e historicamente,

mas também subjetivamente e na experiéncia do sujeito. Depende da percepcdo e
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interpretagdo de mundo que cada um possui e utiliza. Da maneira que filtramos e
selecionamos as informacdes e 0 observado. Como disse Ferreira Gullar (1988, p. 218), “(...)
0 olhar é historico também na medida em que ele estd ligado a histéria ndo s6 do homem
como humanidade, mas como individuo. Eu néo apreendo cada coisa aqui e agora como se eu
nascesse neste momento. Eu vejo o mundo com a minha historia”. Acredito que ao falar sobre
0 outro precisamos também falar de n6s mesmos, das nossas experiéncias, para que fique
claro de qual posicéo estamos falando. Lembrando neste momento as palavras de Malighetti
(2004, p. 113), de que: “(...) ndo podemos nos compreender a NGs mMesmos como “‘sujeitos”, se
ndo compreendemos o fato que somos sempre formados por nossa experiéncia, por nossa
historia, por nossa cultura”. E mais: “A natureza do trabalho de campo ndo pode descuidar
que a experiéncia pessoal do antrop6logo constitui a base da disciplina e representa o
elemento-chave do metodo” (id. bid. p. 115). Ademais, a escrita etnografica encena uma
estratégia especifica de autoridade, por ser ela uma traducio das percepcdes do sujeito. E um
processo de acdo de mdltiplas subjetividades (CLIFFORD, 1998, p. 21). Pensando assim,
comeco a costurar esta escrita etnografica selecionando os dados obtidos em campo, unindo e
costurando informacg6es com os fios de saberes dos meus pesquisados. Creio ser possivel unir
pedacos para construir uma peca Unica que nos leve ao conhecimento maior sobre o tema

desta pesquisa, o teatro de bonecos de Jodo Redondo do Rio Grande do Norte.

1.Rastreando o teatro de Jodo Redondo do RN

O TBPN tem origem incerta. Historias diferentes sdo contadas quando perguntamos
aos mestres. E uma historia que foi repassada através dos tempos pela oralidade, assim,
acredita-se que teve sim um comec¢o, mas que este foi tendo seus conteudos alterados frutos
de uma transmisséo oralizada que atravessou geracGes. Para Zumthor (2010, p. 31), toda
comunicacdo oral da ao seu locutor a autoridade do dizer, porém ela nunca € reiteravel
identicamente. O autor compreende que aquilo que foi transmitido na oralidade depende de
como vai ser repassado pelo seu locutor e compreendido pelo ouvinte. Uma transmissao oral

homem a homem, articula memoria e performance. A memdria daquele que transmite é
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seletiva e absorve o que tem sentido para ele. A performance depende de formulacGes que o
locutor ird utilizar para persuadir aquele que o ouve. Isso talvez explique as variadas historias
contadas sobre o comeco do TBPN, que revela que houve um inicio, que traz elementos em
comum mostrando que algo persistiu e resistiu ao tempo e a propria natureza da transmissédo

oral e elementos que foram incorporados de acordo com seus locutores.

Uma répida passagem pela histéria, estruturacdo e elementos do TBPN faz-se
necessaria no momento ndo so para contextualizar o leitor, mas para pontuar informacdes que
se fazem importantes. VVoltemos por uns instantes ao passado, trazendo a tona a sua suposta
origem, seu processo de transformacdo e ressignificacdo, sua estruturacdo e elementos.
Vamos procurar pedacos do passado que possam ser costurados aos da atualidade neste
grande balaio que é a tradicdo. Entendendo a tradicdo como algo vivo e atuante em sua
persisténcia e vontade de permanéncia no tempo e no espacgo. Algo que é flexivel a mudancas
e acionado a cada vez que precisamos justificar certas manifestacdes e acdes no presente.
Sentimos necessidade de legitimar o presente e o fazemos através de uma ressignificacdo do
passado. As tradicBes possuem conteido moral e normativo o que da a elas um caréater de
vinculagdo com o presente, servindo de parametros para o que deve ser feito em uma
sociedade (GIDDENS, 1997, p. 84). Muito do que fazemos na atualidade estd de certa
maneira vinculado a componentes normativos e morais construidos no passado, interpretados
e difundidos pelos seus guardides, mas que nem sempre nos € visivel, detectado ou
conscientizado. Giddens (id., bid.) nos alerta ainda que ha um profundo sentimento afetivo e
de seguranca no uso de elementos da tradicdo, o que me leva a compreender que ela nos da
uma base sélida e segura para desempenharmos nossas acGes sem deixarmos de ser uma
sociedade pds-moderna, aquela que se diferencia das sociedades tradicionais de outrora em
que a posicéo do sujeito era mais facilmente determinada e que se tinha certeza de seu lugar e
papel dentro de seu grupo (HALL, 2002).

O saber do teatro de Jodo Redondo que conhecemos na atualidade é fruto de
construgdes e de transformacBes que chegaram até os dias atuais pelas méaos e vozes de seus
guardides. Este saber estda mergulhado em normas tradicionais e morais, misturam-se a
sentimentos de afetividade de quem o produz e de quem o aprecia. Sem isso, talvez ficasse

muito dificil esta manifestacdo da cultura popular persistir e resistir ao tempo e ao espaco. Sao
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os elementos da prética e do saber, construidos no passado, que d&o legitimidade, seguranca
emocional e psiquica ao que é feito hoje pelos mestres, embora se diferenciem dos de outrora,
uma vez que atravessam 0 tempo e o0s espacos se transformando, reconfigurando,
reatualizando seus sentidos e valores simbdlicos num processo de dialogo e trocas constantes
com as inovagBes que o meio social apresenta. O saber da tradicdo, isto €, aquele construido
no passado, sente a necessidade de se atualizar para ser compreendido e ter sentido no
presente. Assim, 0 que temos hoje em termos de um saber da tradicdo é uma matéria prima
que é constantemente trabalhada e reavaliada por aqueles que dele fazem uso, que a tomam
como base para desenvolver suas agdes no presente. O saber € um longo fio que costura e
borda uma grande colcha cultural unindo elementos, desenhando novas formas, tingindo com
outras cores, criando variadas texturas. Se resolvermos puxar esse fio, certamente
descobriremos outras figuras bordadas no passado que se conectam as bordadas no presente

revelando quem as bordou, a cultura em si, e a sociedade.

Pensando assim, come¢o neste momento a rastrear este saber procurando compreendé-
lo em sua constituicdo e origem. O teatro de bonecos é um teatro de formas animadas em que
0 ator necessita de um ou mais bonecos que ocupe o seu lugar perante uma plateia durante as
apresentacdes. O ator se torna, assim, um manipulador do boneco, empresta-lhe a voz e fala a
sua plateia através dos bonecos demonstrando toda a sua performance com eles. O boneco é o
seu duplo, aquele que serve de mediagédo entre ator e plateia. Durante as apresentagdes, 0s
bonecos, objetos inertes, ganham vida na acdo dramatica se tornando as criaturas principais do
teatro. Quem fala a plateia sdo 0s bonecos transfigurados em personagens gque possuem
identidade formada por uma personalidade, valores morais, psicologicos, plasticos e vocais.
Existem varios tipos de teatro de bonecos espalhados pelo mundo afora que se diferenciam
uns dos outros pela técnica utilizada pelo seu ator, confeccdo de seus bonecos, construcdo de

seus personagens, formas textuais e comunicacdo com a plateia.

O teatro de bonecos € um género teatral que se diferencia do teatro de atores e,
segundo pesquisadores como Borba Filho (1966) e Jasiello (2003), é este o teatro mais antigo
do mundo. Hipoteticamente, ele teria nascido dentro das cavernas em épocas pré-historicas,
teve funcdo magica e religiosa para diversos grupos, perpassou 0 tempo e 0S espacgos Se

transformando, se adaptando aos contextos sociais e politicos; conquistando também meios
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profanos. O teatro de bonecos se espalhou pelo mundo adquirindo diferentes formas e
funcoes.

Esse género teatral, que Borba Filho (1966) e outros pesquisadores acreditam que
tenha chegado ao Brasil pelas maos dos padres jesuitas para catequizar os nativos, encenando
0 nascimento de Jesus Cristo, em chdo brasileiro, se construiu de maneira singular passando
por um processo de transformacédo de seus valores simbdlicos e representacfes, ao migrar do
espaco religioso para o espaco profano. Borba Filho (1966, p. 6-68) supde que 0 presépio era
encenado com bonecos que ganhavam vida nas maos de seus manipuladores e, aos poucos,
alguns indigenas catequizados foram aprendendo ndo sO sobre a religido catolica, mas
também a manipular os bonecos. Borba Filho (1966, p. 79-80) comenta que, na Idade Média,
a igreja catdlica se valeu do teatro de marionetes para difundir a religido e atrair os fiéis, que
essa forma de espetaculo adquiriu também o nome de presépio. O autor imagina que deve ter
sido dessa forma que o teatro entrou no Brasil, como Presépio de Fala. Borba Filho afirma
ainda que o mesmo fendmeno aconteceu em Pernambuco quando o presépio se dividiu em
duas vertentes: os pastoris com pessoas e 0s mamulengos com atores de madeira. Com o
tempo, o teatro de bonecos foi conhecendo outros espacgos e contextos, perdendo aos poucos
sua funcdo religiosa ao migrar da igreja catélica para fora dela; se juntando ao conhecimento
dos africanos®® sobre essa arte. No espaco profano, livre de obrigacdes com a igreja catélica,
ele pode se diversificar. Assim, uma vertente do teatro de bonecos foi se construindo e
absorvendo temas do cotidiano do povo, suas representacGes simbdlicas e seus arquétipos;
colaborando para a criacdo do TBPN.

O TBPN assumiu fisionomia e espirito dramético diferenciado do restante do pais,
isso devido as proprias injuncdes da tradigcdo cultural, dos costumes, da formacdo social, da
econdmica e da politica, comenta Santos®* (1979, p. 19). Em alguns estados nordestinos,
existe um teatro de bonecos popular que utiliza bonecos de luva® e que, segundo Santos

(1979, p. 26), seria o resultado de uma transformacao ocorrida nas representacdes do “Presepe

30 Borba Filho (1966, p. 68) salienta que o cruzamento das trés etnias: europeus, indios e negros, na construgéo do teatro de mamulengos
(como é chamado em Pernambuco, estado em que o autor fez a pesquisa) séo suposi¢des, pois tudo € muito nebuloso.

% Fernando Augusto Gongalves Santos é um dos fundadores do Mamulengo S6-Riso, em Olinda, Pernambuco. Seu trabalho com teatro de
bonecos ganhou notoriedade tanto pelas pesquisas e recriacdes desse brinquedo, quanto pelas publicagdes, cursos e agdes culturais.

32 S&o bonecos que possuem apenas a cabeca e maos esculpidas geralmente em madeira mulungu ou imburana, montada num camisoldo de
tecido estampado com cores fortes em que o artista veste a médo, como luva, para manipular o boneco. Introduz o dedo indicador na cabega
do boneco e os dedos polegar e médio nos bragos para dar movimento enquanto coloca voz & agao.
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de Fala”® e do “Presepe Mecanico™4. O fato é que ndo ha uma documentagio precisa que
ateste a chegada do teatro de bonecos ao Brasil nem tampouco como se deu a criagdo do
TBPN. Tudo o que se fala fica no campo das suposicdes ao se juntar retalhos de pesquisas e
de relatos dos mestres.

Procurei saber dos meus mestres interlocutores nesta pesquisa o que eles sabiam sobre

a origem do TBPN. Em conversa com o mestre Emanoel Amaral, ele comentou:

Este teatro de bonecos é antigo, muito antigo. E de longa data. Ele
surgiu ha muito tempo atras na Asia e chegou ao Brasil trazido pela
Companhia de Minas Gerais ou pelos dos padres, ndo se sabe bem
isso. Esse teatro tem forte influéncia da Comédia Dell’arte® e ficou
muito conhecido como titeres. Depois comegaram a chamar de
fantoche e por fim bonecos de luva. Aqui no RN, ele ficou conhecido
como Jodo Redondo por causa dos primeiros personagens criados: 0
capitdo Jodo Redondo, Baltazar e Minervina.

Ele ponderou que sabia apenas o que ja esta escrito e divulgado em livros. Que é dessa
forma que ele conhece a histéria do teatro de Jodo Redondo. A fala do mestre Emanoel
Amaral revela um conhecimento obtido a partir da publicacio de Borba Filho®® (1966) sobre o
referido teatro. Logo se percebe que ndo é fruto de uma transmissdo oralizada, mas sim,
escrita. O mestre possui ensino superior, formado em jornalismo, e fez pesquisas sobre o
teatro de Jodo Redondo quando comecou a se interessar por ele para o seu trabalho junto aos
seus alunos/professores do SESC, RN.

Quando perguntei ao mestre Francisquinho sobre a origem do teatro de Jodo Redondo
ele disse: _ “Ah, isso € uma coisa muito antiga que vém de muito tempo |4 com os escravos,
com aquele povo antigo. Ninguém sabe direito como comegou, porque é muito antigo”. Ja 0
mestre Felipe de Riachuelo, durante uma de nossas conversas em seu sitio Lagoa do Sapo na

Serra da Melosa, em 25/08/2017, contou que:

33 No “presepe de fala”, os bonecos eram animados através de manipulagéo, incluindo técnicas diversas de fio e vareta.

34 No “presepe mecanico”, 0s bonecos eram animados através de arames movidos a eletricidade.

% Forma de teatro popular que apareceu na Itlia no século XV. Os atores se apresentavam na rua em cima de suas carrogas ou em pequenos
palcos improvisados, trabalhavam um roteiro simplificado improvisando as falas através da interacdo com a plateia e possuiam personagens

tipo.

36 O mestre possui o livro “Fisionomia e espirito do mamulengo”, de Hermilo Borba Filho.
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O teatro de Jodo Redondo nasceu aqui no Rio Grande do Norte. Tem
gente que conta outras histérias falando que comecou la na Bahia, em
Pernambuco, mas ndo, ele nasceu aqui. Quando eu era crianga eu me
lembro muito bem de um senhor chamado Benedito que andava por
aqui. Ele dizia que o teatro de Jodo Redondo surgiu por volta de 1810,
numa fazenda em Serra Negra do Norte, que depois passou a ser as
terras da familia de Dinarte Mariz®’. Dinarte Mariz nasceu la, em
Serra Negra do Norte. Mas, esse senhor Benedito, contava que 0
capitdo Jodo Redondo e o Baltazar teriam surgido 14, sendo o capitdo
Jodo Redondo um empregado da fazenda, o que tomava conta dos
escravos. Ele ndo era o dono da fazenda, era um empregado da
fazenda.

Quando estive na Serra da Melosa com o mestre Felipe de Riachuelo, perguntei
novamente a ele sobre a criacdo do teatro de Jodo Redondo. A minha intencdo em fazé-lo
falar sobre 0 mesmo assunto era para que ele confirmasse o que ja me havia dito tempos atras
e, quem sabe, se lembrasse de mais algum detalhe, pois compreendo que este dado é
importante para comecarmos a tracar um perfil da pratica e do saber do teatro de Jodo

Redondo do RN. Ele confirmou e acrescentou:

Tudo comecou numa fazenda, com o negro criticando o seu patrdo, o
dono da fazenda. Naquela época, tinha negros escravos pela regido do
Seridd. Serra Negra do Norte fica la por aquelas bandas. Eu tinha
meus 12 ou 13 anos quando um brincante de Jodo Redondo que
sempre aparecia por aqui, € que 0 meu pai conhecia, um homem
chamado Benedito, contou que 0 Jodo Redondo tinha nascido numa
fazenda l4 em Serra Negra do Norte. Como era mesmo 0 home da
fazenda? (pausa para pensar) Ndo consigo me lembrar agora. Bom, foi
assim que eu escutei o seu Benedito dizer, né? E eu acredito que foi
aqui mesmo porque a brincadeira da tradicdo mostra bem direitinho
como era aquela época. O coronel, o capitdo, os negros. Mostra tudo
como era a vida numa fazenda. Quem batia nos escravos era o capitdo
e ndo o coronel. Vocé ja prestou atencdo que na brincadeira dos Cagua

37 Dinarte de Medeiros Mariz foi um agropecuarista, comerciante e politico que influenciou a politica no RN por mais de meio século. Foi
governador do RN entre 1956 e 1961. Nasceu em Serra Negra do Norte em 23 de agosto de 1903.



60

de Mamulengos que tem um boneco com um chicote ha mao? Entdo,
era 0 que acoitava os negros. Toda a brincadeira da tradicdo era
organizada como as coisas aconteciam na fazenda. Agora ndo, ta
mudando muita coisa.

Ao ler a dissertacdo de Ricardo Canella (2004, p. 60) encontrei a histdria contada pelo

mestre Chico Daniel sobre a origem do teatro de Jodo Redondo:

Eu escutei meu pai falar que tinha um homem, que morava naquelas
fazendas, e tinha esse nome, o nome dele era Jodo Redondo, ai quando
ele morreu a turma la inventaram o neg6cio de Jodo Redondo, uma
pessoa chamou, sairam brincando pelo meio do mundo ai inventaram
0 Jodo Redondo, Baltazar, Inés que era Mae de Baltazar e o outro era
Benedito, e dai fizeram os outros bonecos: era Dr. Jodo... Dr.
Pindurassaia e la vai... fizeram um bocado de bonecos e sairam
brincando e dai o pessoal foram vendo e outros fazendo também. Que
nem eu comecei um dia desses ja os meus filhos ja brincam também ai
vai continuando né... Eu sei que eu era muito novo quando eu aprendi
esse negocio.

(...)eu n&o conhego por Mamulengo... eu conhecia por Jodo Redondo,
no tempo de meu pai, era um negdcio gue... era um negdcio que ele ja
aprendeu com outras pessoas, mas, sendo daqui do nosso territério, do
Rio Grande do Norte. Da Europa ndo. Pode ter vindo da Europa, mas
eu ndo conhego, né... Porque Jodo Redondo é filho legitimo daqui do
Rio Grande do Norte, Paraiba e Ceara. E tudo Jodo Redondo.

Canella (2004, p. 59) relata que o mestre Chico Daniel contou que ha muito tempo
existia um homem muito rico dono de uma fazenda e que esse homem se chamava Jodo. Na
fazenda tinha uma negra chamada D. Inés que tinha dois filhos, Benedito e Baltazar. O
fazendeiro cuidava dos meninos como se fossem seus filhos e a D. Inés fazia de tudo para o
dono da fazenda. Um dia depois da morte do dono da fazenda, Jodo, os meninos resolveram

fazer alguns bonecos e deram o0 nome do seu patréo a um deles, Jodo, Jodo Redondo.

A historia contada pelo mestre Felipe de Riachuelo e pelo mestre Chico Daniel

possuem afirmacfes de que o teatro de Jodo Redondo teria nascido aqui no estado do Rio
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Grande do Norte. Na histdria do mestre Felipe de Riachuelo, é possivel sabermos até em que
regifo do estado ele surgiu, numa fazenda em Serra Negra do Norte/RN. E interessante
constatar também que o mestre Felipe de Riachuelo nos fornece uma datacéo aproximada para
0 surgimento do teatro, 1810, anterior a abolicdo da escraviddo no Brasil, 1888. Nas pesquisas
realizadas sobre 0 mamulengo em Pernambuco, a datagdo mais antiga de que se tem noticia
de sua existéncia é de uma publicacdo no Jornal Diario de Pernambuco de 23/12/1896,
anunciando a populacdo a apresentacdo de varios divertimentos nos festejos natalinos
(BROCHADO, 2014, p. 60):

Havera amanha diversos divertimentos no pittoresco®® arrabalde, taes
como presépio, lapinhas e mamulengo, dois monumentais coretos para
banda de musica e entretenimento em muitas barracas, havendo missa
a meia-noite; assim como, surpreendente iluminacdo, embandei-
ramentos, fogos de ar e de vista, etc., etc. O gerente da companhia de
Caxanga expedird trens extraordinarios das 6 horas da tarde até o
amanhecer do dia.

Outro ponto importante nas historias contadas pelos mestres sobre a invencao do teatro
é o local onde foi gestado, numa fazenda. E nela que surgem os seus personagens-tipo que
terminaram por ser representados e se tornaram elementos principais do teatro: capitdo Jodo
Redondo, Baltazar e Benedito. Mesmo em histérias que circulam no imaginario dos mestres
em outros estados, ha a presenca de uma fazenda, um dono e empregados. A versdo do mestre

Manuel Francisco da Silva, PB, apresentada por Altimar Pimentel (1971, p. 8) relata que:

(...) a “brincadeira” teve origem numa fazenda do interior baiano,
onde uma preta velha moldou em barro uma série de bonecos,
representando pessoas e bichos locais. Como o proprietario da fazenda
se chamava Jodo Redondo coube-lhe emprestar o nome ao
personagem principal da “brincadeira”. Os demais bonecos receberam
0s nomes das pessoas que residiam na fazenda.

3 Foi mantida a grafia original da época.
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Em seu livro Fisionomia e Espirito do Mamulengo, Borba Filho (1966) escreve sobre
esta versdo dizendo que esta foi recolhida por Altimar de Alencar Pimentel e publicada no
programa da Noite Folclorica do Terceiro Congresso Brasileiro de Critica e Histdria Literaria,
realizado em Fortaleza de Santa Catarina, em Cabedelo, PB, no inicio do ano de 1963.
Portanto, anterior a publicagdo da pesquisa de Borba Filho. Outra versdo coletada por Borba
Filho (1966) foi do mestre Ginu, Januério de Oliveira, de Recife, PE. O mestre Ginu dizia que
sempre falava sobre a origem da brincadeira antes de comecar a parte cémica do Professor
Tirida®. Borba Filho (1966, p. 90-94) relata com todas as falas do mestre Ginu:

“Temos uma pequena palestra antes das comédias do Professor Tirida,
palestra esta que é uma explicacdo sobre o inicio do mamulengo
nordestino. E o seguinte: existia em uma fazenda no interior do Estado
um senhor de muitos escravos. Ele* era rustico, perverso para seus
escravos. Quando um déles adoecia mandava matar e ficava tdo-
somente com 0s escravos que gozavam perfeita salde, porque dizia
éle: “Escravo doente ndo da producdo”. E entre outros existia um
préto que éle praticamente era sabido. O nome dele era Tido.

Por éle chegar atrasado um dia no servico o seu senhor chamou éle
atencdo, dizendo:

_Tido, por que chegasse tao atrasado?
Ele disse:

_ Senhor, cheguei atrasado porque Maria minha mulher recebeu a
visita da cegonha.

Entdo éle disse:

_ Negro imbecil, quem recebe visita da cegonha é a minha espdsa, ndo
a tua negra. A tua negra recebe, sim, a visita de um urubu.

O negrinho ficou chocado, mas reclamou:

_ Senhor, ndo é possivel, também somos humanos.

3 O personagem mais famoso do teatro do mestre Ginu, Professor Tirida (Tira e da).

40 Foi respeitada a maneira como foi escrito o texto pelo autor que utilizou a gramatica da lingua portuguesa na época de sua escrita, 1966.
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_ Tu ja sabes falar, ndo é? Vais ser barbaramente acoitado para que
sirva de exemplo para os outros.

Entdo bateu no negro e botou no tronco. A noite quando o negro
chegou na sanzala e justamente no lugar onde dormia comecou a
lamentar a sua situacao e dizendo para 0s outros:

_ O senhorzinho ndo parece ter aquilo que nds temos detras do peito e
gue se chama coracdo. Parece que dentro do peito dele tem uma pedra.
Até a cara dele é de pau.

Mais que depressa o préto praticamente esculturou uma figura;
envolvendo em trapos, atravessando uma esteira na porteira da
senzala, comegou fazendo tudo o que o patrdo fazia no decorrer do dia
déle:

_Vai negro vadio, trabalha, negro é como porco, mate-se um,
encontra-se outro.

No meio déles tinha um préto que era muito chaleira. Correu a casa-
grande e disse:

_ Senhor, Tido esta mangando do senhor, fazendo tudo o que o senhor
faz com nos no dia.

Ele entéo veio e disse:
_Vou dar-lhe um castigo.

Apanhou um bruto chicote, chega na porta da sanzala, ficou
apreciando a historia do préto. Quando viram o senhor, ajoelharam-se,
curvaram-se respeitosamente, pediram piedade.

_ Senhor, nao fui eu, foi Tido.
Ele ai disse:

_ Tido, como falasse a verdade vai ser perdoado. Todos aqueles que
falam a verdade merecem perdéo.

Volta éle para a casa-grande aonde encontrou a sua esposa. Entdo ela
disse para éle:

_ Nao sois tdo bravio, tdo corajoso, entdo por que deixas que um negro
mangue de ti?

Ele, chocado com aquilo, no dia seguinte disse a Tido:

_ Tido, agora voceé vai fazer o mesmo que féz comigo com a sua sinha.
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_ Senhor, o senhor tem coracdo perverso e a minha sinhazinha tem
pior. E facil dela me mandar matar.

_ Quem manda aqui sou eu. Escultura.

Ele féz a escultura e comegou novamente no outro dia. Fazia a mesma
coisa. O negro saiu de entre os outros e foi avisar a sinha:

_Sinhazinha, Tido agora ta fazendo a mesma coisa com a senhora.
Ela levanta-se e diz:

_Tu néo batesse néle, mas eu vou bater.

Entra, entdo éle apanha ela pela mao e diz:

_Nao. A cumieira sou eu, vocé fala depois. Volte, descanse.

No outro dia o administrador censurou os dois. Entdo o negrinho
levantou do mesmo canto e foi dizer. Ja tinha mandado. Acontece que
0 negro foi justamente o pivd dessa situacdo. O administrador quis
bater, mas nédo foi possivel. Entdo o patrao veio e disse:

_ Tido, de hoje em diante tu continua com essa pequena diversdo, uma
vez que depois do teu trabalho, cansado, tu nada tem o que fazer e
nem tem diversdo nenhuma. Continua com esse mamulengo.

Tido contente com aquilo, continuou todos os sabados fazer
mamulengo nessa cidade. E dai comegou o mamulengo nordestino.

Analisando a suposicdo para a criacdo do TBPN feita por Borba Filho (1966), PE,
versdo colhida por Altimar Pimentel, PB, e outras constatadas por mim junto aos mestres do
RN, posso perceber que temos duas vertentes que se formaram. Uma vertente que defende o
TBPN como um desdobramento do teatro de bonecos religioso trazido pelos jesuitas durante
o Brasil colbnia, que teria migrado do religioso ao profano, se transformando ao ganhar
estrutura, codigos e representac@es junto a comunidade onde foi reelaborado. Assim, o teatro
de bonecos que chegou ao Brasil como Presépio de Fala, com funcdo puramente religiosa, se
reconstréi com nova estrutura, novos personagens, outras falas e diferente proposito. E outra
vertente que fala da criacdo do TBPN numa fazenda no periodo da escraviddo dos africanos
no Brasil, que traz histérias, elementos e personagens-tipo presentes naquele contexto e que

sdo a base da estrutura do teatro até hoje. S&o versdes que se diferenciam no processo de
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criacdo e de construgdo do TBPN. Uma surge como um desdobramento de um teatro religioso
e outra que mostra o cotidiano do negro escravizado e seu senhor. Se observarmos o TBPN,
veremos que ele ainda traz trés elementos centrais ao teatro e que eram importantes e
presentes na estrutura da vida numa fazenda naquela época: o capitdo, o negro e o boi. Nas
representacdes do teatro de Jodo Redondo do RN n&o cheguei a observar nenhum elemento
que se relacione a representacdo do nascimento de Jesus. O Unico nascimento que observei no
teatro de alguns mestres é do proprio Benedito ou Baltazar*!, que acontece dentro da senzala e
que aparece na narrativa do mestre Ginu de Recife, PE. O mestre Felipe de Riachuelo sempre
requisita em suas falas durante os Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN a preservacéo
da passagem do nascimento de Benedito ou de Baltazar como era feita no passado e que quase
ja ndo se vé presente nas apresentacdes no estado do RN. Assisti ao nascimento do Baltazar
nas apresentacdes dos mestres Josivan e Daniel, Itaja, RN, e do mestre Ricardo Guti e mestra
Catarina Medeiros, Caico, RN. O nascimento acontece numa rede colocada sobre a tolda. O
contexto da fazenda com 0s seus personagens e animais permeiam as narrativas dos mestres

sobre a criagédo do TBPN.

Segundo Olavo de Medeiros Filho*? (1991), historiador, as terras correspondentes hoje
ao estado do RN foram doadas por Portugal através das sesmarias*. Em 9 de janeiro de 1600,
0 capitdo-mor de Pernambuco, Manuel Mascarenhas Homem, fez a doacéo oficial de terras ao
primeiro capitdo-mor do RN, Jodo Rodrigues Colaco, pois ele iria plantar alimentos na regido
que hoje corresponde ao municipio de Sdo Gongalo do Amarante, RN. Ao requerer terras para
o plantio, o capitdo-mor Jodo Rodrigues Colaco dizia que havia comprado escravos de Guiné
e que os colocaria sob a guarda de um feitor para comecar a plantar mantimentos. Foi ele a
primeira pessoa a rogar e fazer benfeitorias no RN. O trabalho forgado do escravo contribuiu
para a prosperidade do RN de 1598 a 1888. Quando comegou o plantio de cana-de-agicar em
terras proximas ao litoral do RN, o gado que estava sendo criado nesta area teve que ser

levado para o interior do estado, chegando a regido do Seridd, mais propicia a criacdo de gado

41 Os mestres tém a liberdade de trabalhar com um ou com outro e, as vezes, trabalham com os dois.
42 Nasceu na cidade de Caicd, RN, em 13 de fevereiro de 1934, faleceu na cidade de Natal em 03 de julho de 2005.
43 Sesmarias era um lote de terra virgem doado pela coroa portuguesa para a produgao agricola na época do Brasil coldnia. Iniciada aqui no

Brasil em 1534, com a implantacgdo das capitanias hereditarias, terminou somente com o processo de independéncia em 1822. As sesmarias
ja existiam em Portugal no final da Idade Média.
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do que ao plantio da cana-de-agUcar. Assim, fazendas com aptiddo para a pecuéaria foram
sendo construidas no interior do estado com seus donos, escravos e bois. Isso me leva a
compreender que a estrutura do teatro de Jodo Redondo tradicional foi construida numa
fazenda do interior do estado devido a presenca de elementos representativos do Brasil

escravocrata e do boi no referido teatro.

Ademais, ainda existe certa nomenclatura atribuida ao TBPN que perdura com menor
incidéncia, o calunga. Quando Maria José da Silva, diarista que trabalha em minha casa me
perguntou o que é que eu tanto estudava, eu Ihe respondi que era o teatro de Jodo Redondo.
Ela fez cara de ndo saber do que eu estava falando. Entdo eu expliquei do que se tratava
falando rapidamente como o teatro é feito, entdo ela me falou sorrindo, “Ah, porque nédo disse
logo que é o Calunga. Esse eu conheco. Quando eu era crianca assistia era muito o Calunga.
Esse negdcio ai de Jodo Redondo ndo conheco ndo! Sei ndo viu Dona Zildalte, mudando o

nome das coisas!”

Em seu livro “O Reinado de Baltazar: teatro de Jodo Redondo”, publicado em 2008,
Deifilo Gurgel fala das expressdes utilizadas para se referir a pessoa que manipula os bonecos
e entre elas encontrei presepeiro e calungueiro. O termo presepeiro acredita-se que tenha
originado de Presépio, logo, h& de se considerar que existe uma relagdo muito préxima do
TBPN com a representacdo do presépio, isto é, um teatro com fins religiosos como supdem
Borba Filho (1966) e Santos (1979). Este afirma que o processo de transi¢do do teatro ndo se
deu de forma abrupta, que, de acordo com dados recolhidos por ele, havia o “presepe de fala”,
com bonecos animados por fios ou varetas e 0 “presepe mecanico”, com bonecos animados
através de arames movidos a eletricidade, que, “(...) entre essas duas formas situam-se
variantes intermediarias, tanto no processo que foi gerando o pastoril, como no que ocasionou
o mamulengo”. (SANTOS, 1979, p. 26).

Deifilo Gurgel (2008, p. 14) explica ao leitor que no Rio Grande do Norte se usa a
nomenclatura presepeiro e calungueiro para o homem que manipula os bonecos. Que ele
utilizou o termo calungueiro ao lado de mamulengueiro durante toda a escrita do seu livro.

Cito esta observacdo apenas para mostrar a existéncia, embora em menor escala, do termo
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calungueiro no RN. A denominagio “calunga™* tem forte relagdo com a cultura religiosa
africana e com o préprio africano que foi escravizado em nossas terras, comprovando, assim,

a presenca do negro africano na criagdo do TBPN.

A minha hipdtese sobre a criagdo do TBPN é de que as duas vertentes existiram, e
talvez outras mais, e um dia se encontraram e se mesclaram, ou que apenas uma delas tenha se
difundido pelo territorio brasileiro: a versdo nascida na fazenda, uma vez que é esta a versédo
transmitida oralmente entre os mestres e que se relaciona com os elementos encontrados na
dramatizacdo do TBPN. A hipdtese de que ele é um desdobramento do teatro religioso é
defendida por pesquisadores do TBPN como Santos (1979) e Borba Filho (1966), que, apesar
de coletar junto aos mestres a historia transmitida oralmente, ndo se preocuparam em analisa-
la em seu fluxo vital, tomando-a como algo folclérico, e, segundo Borba Filho (1966, p. 90),
como “versdes poéticas e ingénuas”. Se foi um desdobramento do religioso ao profano, por
que a estrutura social de um Brasil escravocrata que existia nas fazendas ainda ressoa tdo

fortemente no TBPN?

A versdo da criacdo do referido teatro numa fazendo feita pelos mestres é carregada de
elementos que encontramos ainda hoje no TBPN. Séo elementos que persistem no tempo e
resistem as transformacGes e que determinam a identidade do teatro. Quando estive no V
Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN, na cidade de Currais Novos, em 2017, além de
conversar com 0s meus interlocutores para esta pesquisa, também conversei e gravei
entrevistas com outros mestres. Uma das perguntas que eu sempre lhes fazia era saber do
mestre qual a identidade do teatro de Jodo Redondo. Todos os mestres aos quais perguntei me
disseram que a identidade do teatro de Jodo Redondo esta nos seus personagens o capitdo
Jodo Redondo, Benedito, Baltazar, o boi, o linguajar nordestino, as loas, o forr6, o improviso
com a plateia. O mestre Edicharles (Edicharles Bezerra da Costa), que mora na Baixa do

Meio, Guamoreé, RN, na eépoca da entrevista, fez a seguinte fala:

4 Calunga é o nome atribuido a entidade principalmente da Umbanda, imbuidas de grande sabedoria. Calunga também foi um termo
utilizado para negros fugidos ou para se referir a pessoa como inferior, para menosprezar (https://www.significados.com.br. Acesso em
17/01/2018).
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Para ser teatro de Jodo Redondo tem que ter o linguajar nordestino. O
sotaque nordestino. E como o jeito de se comunicar entre dois
compadres do interior e deixar o coracdo falar. Sempre tem que ter o
capitdo Jodo Redondo e o Benedito porque eles sdo o foco de tudo. O
Benedito ultrapassa porque o Benedito é o sabido sem estudo, além de
ser muito brabo. Oh, homem brabo danado! Tem que ser tradicdo, ndo
modernizar, porque perde a sua raiz e beleza. Tem que manter astrodia
(outro dia), promode (de modo que), mulhé, pia (espia), adonde,
coisinha, assustado (arrastapé, discoteca), oxente bichinho, ciferal
(6nibus), jabiraca (pau de arara).

Compreendo que a cultura popular se constrdi e se reconstréi com a participacao ativa
do povo. Que é dentro de determinados contextos e de fatos sociais vividos coletivamente que
ela se elabora, ganha sentidos e se propaga. Ela é marcada pela transmissdo oral
principalmente, forma de transmissdo dindmica, modelével, fluida, diferente da transmisséo
pela escrita ou outra forma de registro que nao tdo somente pela oralidade. As narrativas orais
criadas em meio ao povo revelam os contextos e as circunstancias de onde foram criadas.
Concordando com Michel de Certeau (1994, p. 82), de que o discurso traz marcas, tem forca
locutdria, apresenta historicidade social, é instrumento manipulavel pelos seus usuarios e que
ndo se pode separar 0 ato da palavra, de sua conjuntura: “(...) significam as operacdes de que
foram objeto, operacdes relativas a situacdes e encaraveis como modaliza¢bes conjunturais do
enunciado ou da pratica”. O que fica é o que se fala repetidamente. Para Zumthor (2010, p.
42), tudo é histdrico, logo pode ser varidvel em sua constitui¢do, portanto as marcas de uma
literatura oral se encontram muito mais na situacdo em que foi gerada do que no proprio texto.
Logo, é preciso observar o fluxo de vida que permeia as narrativas dos mestres. Seguir seus
rastros, tracos, linhas que fluem através dos tempos e espacos nos dizendo algo além do

dizivel.

A suposicdo de Borba Filho (1966) de que o TBPN teria chegado pelas méos dos
jesuitas portugueses e se transformado num teatro profano parte de suas pesquisas em
documentos que ele buscou para uma possivel comprovacdo, poréem, por falta de
documentacao comprobatdria, ficou no campo das suposi¢des. Zumthor (2010, p. 44) pondera
que a verdade na ciéncia classica ndo € sendo uma qualidade “descontinua, fragmentaria,

sempre nova ao olhar”. Ainda mais:
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Entre o real vivido e o conceito, se estende um territdrio incerto,
semeado de recusas, de impoténcias, de nem-verdadeiro/nem-falso,
uma mistura intelectual de objetos oferecida aos “bricoladores”, que
foge a qualquer tentativa de totalizacdo. Inversamente, o conceito,
para se constituir, exige a abolicdo das presencas devoradoras, estes
monstros que o matardo. No meio dessas incertezas, cabe a vocés
jogar e gozar: 0 jogo e 0 gozo valem a pena.

Diante das incertezas, entro no jogo fazendo também minhas suposic¢Ges, uma vez que
considero que o importante é analisar 0s processos que contribuem para a estruturacdo da
narrativa. Considero que o fato descrito pelos mestres ndo sé do RN, mas também da PB e
PE, procede de algo inicial e gerador que ndo s revela o contexto e conjunturas da sua

criagdo, como também ainda se faz presente no imaginario dos mestres e na pratica do TBPN.

Assim, 0 que podemos observar hoje no TBPN séo vestigios de uma criacao feita no
passado que traz ainda elementos que quica tenham participado dos primeiros momentos do
TBPN. O fato é que no RN ainda persiste a nomenclatura Jodo Redondo, nome de um dos
personagens centrais da trama do teatro que contribui para a identidade do teatro e que nas
historias contadas através da transmissdo oral, pelos mestres, ha sempre a constatacdo de sua
presenca juntamente com Benedito e/ou Baltazar. Essas constatacfes me fazem supor que o
teatro de Jodo Redondo tenha nascido no RN como afirma o mestre Chico Daniel e o mestre
Felipe de Riachuelo, pois, no RN ele era conhecido assim antes de ser conhecido por
mamulengo. Essa nomenclatura permanece até os dias atuais apesar de se perceber uma
substituicdo desta por “mamulengo”, fato ja explicado na introducéo desta tese. Ademais, ndo
¢ a organizacdo e elementos do presépio que encontramos hoje no teatro de Jodo Redondo,
mas a organizagdo e elementos do contexto de uma fazenda localizada no Brasil escravocrata,
onde a relacdo de poder era bem definida entre os senhores e subalternos, dominador e
dominado. Durante o meu trabalho de campo para esta escrita etnografica, percebi que esta
organizacdo mais tradicional do teatro de Jodo Redondo estd se dissolvendo em meio a
crescente urbanizacdo do teatro, que absorve cada vez mais elementos da vida na cidade

procurando dar sentido a sua plateia urbanizada.
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2.Estruturando o saber

Independente da forma como aconteceu 0 seu inicio e da possivel vertente que seguiu,
0 TBPN € um teatro de bonecos que se construiu e se transformou pelas méos do povo, que
encontrou nele uma forma nédo s6 de diversdo, mas também de expressar suas revoltas, seus
sofrimentos, suas agonias e de expor o cotidiano do proprio grupo onde o teatro era
construido. Tornou-se um espaco livre e democréatico, onde o povo podia falar através dos
bonecos sem receber grandes punicdes dos poderes dominantes* ou criticas do grupo por
isso, afinal, quem falava eram os bonecos e tudo era uma grande brincadeira. Santos, (1979, p.
46), ao falar sobre o teatro tradicional de mamulengos, comenta que o mamulengueiro
frequentemente altera o equilibrio do mundo e as relagdes de poder, revoltando-se contra o
“maniqueismo da vida” e criando um mundo paralelo onde ele préprio governa a vida através
de seus bonecos. A plateia participa desse mundo paralelo, pois € parte dele e se identifica
com ele, entra no espetaculo interagindo com os bonecos, construindo as passagens*® com
novas falas. A plateia oferece ao brincante elementos que ele incorpora ao processo de criacao
e construcdo do seu teatro no momento da acdo, num verdadeiro processo de improvisacdo
aleatéria e casual em alguns casos, noutros constata-se um tipo de improvisagdo mais
controlada. A improvisagdo se constitui numa caracteristica marcante desse género teatral,
segundo seus pesquisadores.

No V Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN gravei em video a fala de Emanuel
Anderson de Souto Verissimo, mestre Emanuel Bonequeiro, da cidade de Caicd, RN. O

mestre falou da importancia da improvisagédo no teatro:

A criacdo do bonequeiro tem que estar em dia por duas questdes: o
improviso e 0 extraimproviso. Que é 0 que acontece com O
inesperado. Porque vocé t4 14 e as vezes alguém caiu uma queda ou as

4 Com excecdo do periodo de ditadura no Brasil, a partir de 1964, quando o teatro sofreu repressdes por ser um elemento aglutinador de
massa e meio eficaz de veiculagdo de ideias consideradas exéticas e subversivas, explica Santos (1979, p. 185).

4 Termo utilizado pelos brincantes para as historias contadas, criadas e/ou improvisadas durante o espetaculo. O mesmo que cena. As
apresentacdes do mamulengo sdo compostas por cenas curtas e que muitas vezes ndo possuem relagdo entre uma e outra. Em uma passagem
0s bonecos podem estar num baile em outra podem estar num consultério médico.
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vezes tem um bébado que ndo quer deixar vocé trabalhar, vocé tem
que ter um jogo de cintura e finda que o bonequeiro fica com a cabeca
pensando mais do que a voz. A voz sai, se projeta, mas engquanto
aquela voz estd saindo ela ja estd pensando em algo além da
apresentacdo, além do som, além do publico, ele t& pensando num
improviso que ele pode fazer, num acaso que pode acontecer.

O mestre reflete que o improviso é algo complexo, que precisa de uma atitude rapida,
mas planejada pelo mestre uma vez que a plateia vai reagir de alguma forma ao que foi dito. E
algo pensado e arquitetado na imediatez do processo da brincadeira. A improvisacdo da fala
dos bonecos em interacdo com a plateia gera um texto efémero que ganha sentido e valor
apenas naquele momento frente aquelas pessoas que assistem.

O TBPN mantém estruturas, elementos e representagcdes simbolicas construidas no
passado se ligando a ele através da memdria longa e pelo uso da oralidade, é regido por
enredo e seus personagens sdo detentores de personalidade propria. O mestre se prende ao
enredo abrindo um espaco onde a plateia possa participar da brincadeira explorando temas de
um mundo ao qual ele é sujeito. Cria personagens muitas vezes a partir de pessoas existentes
em sua comunidade e utiliza temas presentes em seu cotidiano, que em nada lembram os
contos de fadas e as fabulas adocicadas e infantis. E um teatro que coloca em relevo a propria
sociedade, absorve fatos atuais, muitas vezes veicula ideias de interesse da classe dominante,
mas que pode também veicular ideia de libertacdo junto ao povo, dependendo das forgas que
atuam sobre o teatro e seus produtores. Santos (1979, p. 17) comenta que 0 mamulengueiros,
na maioria das vezes, € inconsciente ao fazer o seu teatro; deixando que a expressividade
criativa encharcada de referéncias e elementos do seu cotidiano se integre durante a agédo
dramética. Em sua intencdo de provocar o riso, revela a sociedade por meio de gozacdes,
sarcasmos, deboches, sem a pretensdo de ser politico, mas sendo; enfatiza o autor. O mestre

Emanuel Bonequeiro tem a seguinte fala em relagdo a isso:

Meu teatro é muito politico, até porque todo mamulengueiro é
formador de opinido. Agora a gente faz um trabalho de formiga, né?
Vocé molda, leva uma informacdo e joga através da graga, e talvez a
graca choca mais do que o que vocé pensa. Porque vocé se vé naquela
situacdo, uma situacdo de politica, como o macumbeiro, a questdo da
discriminacédo religiosa, quando vocé se depara com aquilo vocé ri,
mas depois quando vocé chega em casa vocé fala:_Mas rapaz! Aquilo
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acontece de verdade. Pode ndo estar presente na sua realidade, mas
aquela histéria pra estar presente no teatro de Jodo Redondo ela
aconteceu de verdade.

O teatro de Jodo Redondo do RN feito atualmente é fruto de transformac@es impostas
por leis*’ vigentes no pais e pela propria sociedade, que buscam uma moralizacdo sob a
bandeira do politicamente correto. Assim, 0s mestres vém cada vez mais procurando
satisfazer certos anseios da sociedade amenizando as falas e as cenas. Dessa maneira, no RN,
pude observar que convivem dois modelos de teatro de Jodo Redondo: um que mantém a
apresentacdo da forma tradicional, ou seja, como era feita no passado e outra que procura se
apresentar dentro das concepc¢des de moralidade acreditada pela sociedade. Porém, o mestre
pode ainda utilizar as duas formas de apresentacdo dependendo do contrato e da plateia que o
assiste. Resta-nos investigar se o0 teatro de Jodo Redondo estd em processo de
espetacularizacdo de sua prética e de seu saber. E de que forma os fatores transmissdo,
negociacdo e circulacdo, contribuem para a reelaboragéo do teatro.

A minha opc¢do em utilizar a nomenclatura Jodo Redondo se deve ao fato de que
compactuo com a ideia de que as expressdes da cultura popular se diferenciam de acordo com
sua localidade geogréfica, influenciadas pelos contextos culturais, histdricos, sociais,
econémicos e politicos. Apesar deste tipo de teatro ter recebido o titulo pelo IPHAN de Teatro
de Bonecos Popular do Nordeste, ele ndo é o mesmo em todos os estados nordestinos.
Compartilnam sim de caracteristicas e de uma mesma estrutura que lhe confere identidade e
que lhe favorece a impressdo de ser Unico, porém, se notabiliza pelas diferenciacdes que a sua
prépria natureza calcada na oralidade lhe proporciona. A escolha do termo Jodo Redondo é
uma forma de identificar com mais precisdo de que teatro estou falando, pois ele ainda é
conhecido por teatro de Jodo Redondo no Rio Grande do Norte e em parte da Paraiba,
fronteira com o RN. A utilizagdo do termo Jodo Redondo demarca geograficamente e
culturalmente o local da minha pesquisa e as especificidades do teatro de Jodo Redondo do
RN. Tal teatro é possuidor de um saber impregnado por sua meméria longa. E um produto

resultado de construcdes e de transformacdes realizadas ao longo dos tempos e de vivéncias

47 Como Lei Maria da Penha, lei contra o preconceito racial, contra o bullying, ...
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em diversos espagos e traz, em sua historia, as marcas de um teatro de bonecos que se

aventurou a ser diferente e a experimentar novas estruturas e novas formas de se construir.

O teatro de Jodo Redondo do RN é um teatro que compartilha com outros teatros,
desse mesmo género em outras regides do pais, de estruturas em comum formadas por
bonecos e suas personas, de construcdo de um texto efémero criado através de um jogo de
improvisacdo das falas com a participacdo da plateia, de passagens com 0s seus enredos
desenvolvidos num cenario imaginario e de um texto composto de piadas e falas diversas,
loas, danca, cordel, cantorias e performances, participando de um corpo que, embora possa
parecer unificado em sua construcao e atuacédo, se diferencia um do outro por contar com o
estilo de cada mestre e contextos sociais e culturais diferentes. Personagens que representam o
dominador e o dominado, o poder e a subalternidade, sdo recorrentes no teatro de Jo&o
Redondo do RN: o Capitdo Jodo Redondo (o poder) e o Benedito e o Baltazar (o subalterno).
Durante a brincadeira, o subalterno, representado pelo boneco Benedito ou pelo Baltazar,
ambos de pele negra, tem a oportunidade de se rebelar, debochar e fazer piada com o poder
dominante na sociedade, representado pelo boneco Capitdo Jodo Redondo, de pele branca. A
representacdo de dominador e dominado e a inversdo de hierarquias durante as apresentacoes
se manifestam também, nos variados tipos de teatro de bonecos popular do nordeste:
mamulengo, Cassimiro Coco, Babau...

Observei que a estrutura basica do teatro de Jodo Redondo do RN serve para dar uma
identidade ao teatro no RN, pois é utilizada por todos os mestres. Em cima dessa estrutura
basica, os mestres fazem variacdes impondo seu estilo, seu olhar e subjetidades; expressando
suas concepcdes de mundo. Os elementos que compdem a estrutura basica sdo: bonecos, em
sua maioria, de luva, personagem-tipo, baile, loas, cordel, improviso, piadas, passagens,
tempo de apresentacdo e temas retirados da prépria comunidade. A estrutura basica consiste
em uma entrada de apresentacdo e pedido de licenga ao dono da casa feito pelo boneco
capitdo Jodo Redondo, um baile que acontece em sua casa e que 0 Benedito deve tomar conta;
um namoro entre o0 Benedito e a filha do capitdo Jodo Redondo, seguido de cenas sem ligacéo
com a cena anterior como consultério médico, escola, lugar nenhum, etc., aparecimento de
seres presentes no imaginario popular e de animais. A apresentacdo é encerrada com 0
capitdo Jodo Redondo se despedindo da plateia e pedindo desculpas por alguma coisa ou com

a morte de Benedito e o aparecimento de sua alma aterrorizando a plateia. E uma estrutura
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que € compartilhada com outros TBPN, mas que possui singularidades em sua maneira de se
construir, como 0s seus personagens-tipo e situacGes do cotidiano. A estrutura é flexivel e
pode sofrer modificaces.

Os bonecos que se encontram na estrutura basica no teatro de Jodo Redondo do RN
sdo: o capitdo Jodo Redondo, o Baltazar, o Benedito, a Quitéria (m@e do capitdo que pode
aparecer com outros nomes), a Minervina (filha do capitdo que pode aparecer com outros
nomes), o policial, o médico, o padre, 0 xangozeiro, o0 boi, a cobra, a onga, o jacaré, a alma, o
diabo. Outros personagens entram na composic¢ao da mala do mestre, dependendo unicamente
dele e de alguma necessidade em criar novos personagens.

A musica é o forrd pé de serra, que hoje € muito mais tocada em aparelho de som do
que por sanfoneiros devido aos custos com estes. Ela anima o baile, que se constitui numa
parte importante das apresentacdes e serve também para preencher os vazios durante as trocas
de bonecos.

As loas séo falas fixadas na oralidade que tem a fungdo de abrir e encerrar a
apresentacdo e de chamar a atengéo da plateia durante as apresentagdes.

A literatura de cordel é recitada por algum boneco durante a apresentacao.

A danca acontece entre pares de bonecos durante o baile ou simplesmente para
preencher algum momento vazio em que o mestre esta planejando que boneco entrara em
cena.

As passagens sdo cenas que nem sempre tem uma ligacdo Idgica entre elas, possuem
cada uma um texto proprio e dinamico por ndo se repetirem em sua integralidade de uma
apresentacdo a outra devido ao improviso e construcdo das falas que acontecem entre 0s
bonecos e a plateia. O cenério fica por conta da imaginagdo de cada um.

O tempo de apresentacdo com a estrutura basica s6 tem hora para comecar, 0 mestre
pode levar 2 a 3 horas apresentando 0s seus bonecos numa apresentacdo nos modelos
tradicionais.

Os temas séo aqueles que possuem um sentido para a comunidade do mestre e séo
ditos num linguajar local: trai¢Ges, sexo, preconceitos, soberba, violéncia, etc. Essa estrutura
que estou chamando aqui de tradicional, por se construir quase que em sua totalidade com
muitos elementos trazidos do passado, tem sofrido mudancas que pode reconfigurar o teatro

Jodo Redondo; imprimindo a ele uma nova estrutura. Resta-nos observar e analisar esse
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processo, uma vez que o importante ndo é somente considerarmos a estrutura em si, mas o
que a levou a se reestruturar e quais 0s elementos entram no jogo para a formacgéo dessa nova
estrutura.

3.Situando o leitor

A pesquisa feita para o registro do TBPN, como patrimonio imaterial do Brasil, pelo
IPHAN, constatou que no RN foram catalogados 38 Mestres do teatro de Jodo Redondo,
espalhados por 28 municipios do estado e distribuidos nas seguintes regides: Leste Potiguar (9
Mestres); Agreste Potiguar (20 Mestres); Central Potiguar (9 Mestres) e Oeste Potiguar (8
Mestres) (BROCHADO, 2014, p. 51).
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Figura 1 - http://lwww.baixarmapas.com.br/mapa-de-mesorregioes-do-rio-grande-do-norte/

Observando o mapa acima, podemos até ser levados a acreditar que o teatro de Jodo

Redondo é mais rural do que urbano se considerarmos a localizacdo de seus mestres. Porém,
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este é um fator que, apesar de contribuir para que haja uma compreensdo do teatro em seu
processo de construgdo e de transformacgdo, uma vez que 0 mestre, o produtor do teatro,
absorve elementos do cotidiano e os expressa nas falas dos bonecos, performance e plastica,
ele ndo é suficiente para tal entendimento e classificacdo. Embora este seja um teatro que traz
até hoje elementos comuns ao cotidiano rural de um passado distante: linguajar, animais de
fazenda, capitdo, negro escravo, ele dialoga também com elementos da contemporaneidade,
telefone, televisdo, computador, o que o faz estar sempre reelaborando seus sentidos e valores

simbolicos, sendo assim compreendido e apreciado por sua plateia.

Deifilo Gurgel (2008, p. 62), observou em suas pesquisas com o0s mestres do RN que a

forma do mestre construir o seu teatro muitas vezes independe da regido onde ele é produzido:

Ha& um fendmeno curiosissimo a ser registrado, no estudo dos nossos
dois maiores artistas do teatro de bonecos. Enquanto Zé Relampo,
residindo na capital a maior parte da sua vida, apresenta em seu
espetaculo todas as caracteristicas do Jodo Redondo rural, Chico
Daniel, antes mesmo de mudar-se para a capital, ja exibia um
espetaculo com acentuadas linhas de influéncia urbana.

Ademais, compreendo que é complicado procurar classificacGes dessa qualidade para
0 teatro na atualidade. Tentar colocar em caixinhas mestres que realizam um teatro rural e
mestres que produzem um teatro urbano é desconsiderar certos aspectos inerentes ao universo
do teatro de Jodo Redondo, um teatro permeavel e adepto as mudancas sempre que
necessarias numa visivel luta de resisténcia. Os limites entre teatro rural e teatro urbano

podem ser ténues.

Atualmente, existe uma facilidade maior do sujeito, transitar por diversas localidades
em relacdo ao passado, quando viajar de uma cidade para outra era um acontecimento. Muitos
mestres do teatro de Jodo Redondo, no passado, transitavam de uma regido para outra,
montados em lombo de animais, em carrogas ou até mesmo carregando sua mala a pé. Hoje o0s
meios de transporte se diversificaram, possibilitando um ir e vir com mais facilidade, o que

resulta em troca e absorcdo de elementos do cotidiano urbano e rural pelos mestres. Chico
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Daniel*®, mestre do teatro de Jodo Redondo, contou a Ricardo Canella, pesquisador do seu

teatro, que viajava em dois jumentos,

(...) um para carregar as coisas de fazer comida e 0s outros era para
carregar os bonecos, rede e tudo. A viagem demorava. A gente indo de
um lugar pro outro, assim uma légua, duas léguas, meia légua era
bonzinho da gente tirar. Mas quando ai era prolongado demais, a gente
saia de madrugada de modo chegar mais cedo. (CANELLA, 2004, p.
23).

A facilidade de circulacdo da informacdo, a tecnologia, a cultura de massa, estéo
também entre os fatores que promovem a insercdo de elementos ao teatro, e estes podem ser
colhidos tanto no meio rural quanto no meio urbano. O que se observa hoje é que o rural e 0
urbano estdo muito mais proximos e integrados em relacdo ao passado, mas o teatro de Jodo
Redondo, que supostamente nasceu no meio rural, numa senzala de uma fazenda, ainda
trabalha com certos elementos que resistiram ao tempo pela repeticdo, se fixando e se
tornando tradicdo dentro do teatro, mas que se atualiza em dialogo com elementos inovadores
colhidos na sociedade contemporanea; misturando o rural e o urbano, dificultando uma nitida
classificacdo, que compreendo como desnecessaria uma vez que O que importa mais €
observarmos e entendermos como se d& o processo de construgdo do teatro, como 0s Seus
mestres estdo articulando o saber na atualidade e menos o seu produto final. N&o que esse nao
seja importante, claro que é, pois € a razdo da existéncia de uma préatica e de um saber, mas
compreendo que o teatro quanto produto seja apenas o resultado de uma dindmica que
movimenta elementos diversos através de um parlamento de fios que se conectam um ao
outro deixando rastros a serem seguidos. E como um bolo, que precisa de matéria prima, de
um conhecimento para o seu preparo, de combinagdes de ingredientes, de tempo de preparo e
de cozimento e da habilidade de quem o faz para se tornar bolo. O que vamos saborear do
bolo é o resultado desse processo de elaboracéo de uma pratica e de um saber. Podemos entéo

afirmar que cada bolo feito estd inserido numa tradicdo pelo uso e pelas misturas de

48 Falecido.
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ingredientes de um saber que se fixou ao longo do tempo pela sua pratica repetitiva, assim,
podemos compreender que ele possui também um fluxo de vida que pulsa apesar de ser ele

um objeto e ndo um ser vivente.

Tomo o bolo como exemplo para falar do teatro de Jodo Redondo, quanto matéria
prima, a ser trabalhada pelo seu mestre e consumida pela sua plateia. Para que o teatro seja
apreciado e consumido pela plateia, houve todo um processo de aprendizagem, de elaboracéo
e articulacdo da pratica e do saber, de negociacdo e de contrato, de confeccdo de bonecos e
construcdo das passagens. Cada teatro tem sua histéria, seu fluxo e fixacdo de elementos da
tradicdo que se reatualizam quando se faz necessario. O teatro de Jodo Redondo é um produto
resultado de uma experiéncia de vida e podemos compreendé-lo ndo como um objeto fechado
em si, um produto pronto e envolto em um invélucro, mas como um organismo vivo factivel

de ser sentido ao nivel da percepgao.

Remeto o meu pensamento neste momento ao de Tim Ingold (2013) ao buscar
compreender o fluxo da vida que perpassa os objetos. Para Ingold, tudo o que existe faz parte
de uma cosmologia onde se observa o fluxo de materiais que se diluem na aparéncia da vida.
Ele situa tanto aos seres vivos como 0s ndo vivos, multiplas possibilidades de existir e de
estar no mundo. Para ele, existem forgas vitais que atravessam 0s corpos constituindo-os ao
mesmo tempo em que suas trajetorias os constituem. Assim, precisamos estar atentos nao sé
na forma de se habitar este mundo, de se lidar com a natureza e de se criar cultura, mas
também a vida como a dimensdo fundante que atravessa todos os seres vivos e ndo vivos. O
teatro de Jodo Redondo é um produto da cultura popular e da tradicdo, um organismo vivo
ndo humano feito por humanos, é possuidor de um fluxo vital que o fez percorrer o tempo e
espaco até os dias atuais, mas também é afetado por outras forcas vitais em sua constituicao.
O teatro de Jodo Redondo € tecido dia a dia por um parlamento de fios de vida que possuem

um fluxo e que lhe dao forma.
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4.Conhecendo 0s mestres

Apresento aqui 0s cinco mestres que me serviram de ancoras nesta pesquisa, quem sao
eles e como os conheci. Lembrando que o RN é um estado rico em mestres do teatro de Jodo
Redondo. A cidade do Natal, capital do RN, abriga atualmente cinco mestres que fazem parte
do registro feito pelo IPHAN e que se encontram atuantes com o teatro de Jodo Redondo, sdo
eles: mestre Heraldo Lins, mestre Emanoel Amaral“®, mestre Genildo Mateus, mestre Raul
dos Mamulengos, mestre Tio Jodo da Quadrilha. Todos eles sdo associados da APOTB e
participam dos encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN que acontecem anualmente.
Outros brincantes estdo surgindo no RN, porém, ainda ndo estdo catalogados pelo IPHAN,
mas ja sdo associados da APOTB: mestre Alisson, mestre Emanuel Bonequeiro, mestre
Aldenir, mestre Julhin de Tia Lica, mestre Erinaldo dos bonecos. Outros que ndo estdo nem
registrados pelo IPHAN e nem fazem parte da APOTB: Grupo Flor de Mandacaru do grupo
de idosos do bairro de Bom Pastor, Natal/RN e do Grupo Mamulengando, da UFRN. Dentre
0s mestres registrados pelo IPHAN, selecionei para a minha pesquisa dois que moram na

cidade do Natal: mestre Heraldo Lins e mestre Emanoel Amaral.

49 Importante registrar que o mestre Emanoel Amaral conta com a ajuda de seus filhos Gabriel Henrique Xavier do Amaral e Luciana Amaral
durante as apresentagdes.
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4.1.0 mestre Heraldo Lins

Imagem 4 - Mestre Heraldo Lins com os bonecos Benedito e capitdo Jodo Redondo.

Como ja mencionei anteriormente, o “Show de mamulengos de Heraldo Lins” foi o
objeto de estudo da minha pesquisa no mestrado. Optei em continuar a trabalhar com o mestre
por compreender que ele é o mestre de maior atuacdo com o teatro de Jodo Redondo dentro do
estado do RN. Ademais, ele participa de uma rede de compartilhamento de saberes,
influenciando, com o seu olhar sobre o teatro e técnicas desenvolvidas, outros mestres do RN.
A sua pratica serve de referéncia a outros mestres, mesmo aqueles com maior tempo de
experiéncia com o teatro. Hoje ele é um grande articulador e negociador desse saber no RN,
ndo s6 em relacdo ao trabalho que desempenha com os seus bonecos, mas também como
presidente® da APOTB; como vice-presidente da ABTB / UNIMA BRASIL; e como um dos
membros da comissdo organizadora dos Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN, que tem

%0 Sua gestdo terminou em setembro de 2019 assumindo em seu lugar o mestre Ronaldo Gomes da Silva.
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acontecido anualmente desde o ano de 2011. O mestre Heraldo Lins ganhou o prémio do
edital de selecdo publica n° 01, de 26 de maio de 2017 culturas populares edicdo Leandro
Gomes de Barros, com apoio da Secretaria da Cidadania e da Diversidade Cultural, Ministério
da Cultura e Governo Federal. Em seu projeto, ele se prop6s a fazer cinco apresentacdes com
mestres da tradicdo na cidade onde o mestre mora. Para mim, foi uma oportunidade Unica
observar um mestre da tradicdo em sua comunidade interagindo com um mestre considerado

da contemporaneidade.

O mestre Heraldo Lins dialoga com a industria cultural ao simplificar o seu teatro
tornando-o de facil compreensdo para os seus consumidores, o reproduz tecnicamente dentro
de uma estrutura fixada por ele, faz uso da internet para pesquisar piadas, temas e
personagens para seus textos, para divulgar seu teatro e para manter uma conexao mais
constante com os demais mestres. Durante 0s Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN,
ele orienta os demais mestres ensinando a eles técnicas com o0s bonecos, fornece dicas de
como “melhorar” as apresentacdes, como negociar o teatro, enfim, o mestre Heraldo Lins
procura passar suas experiéncias pessoais com a intencao clara de ajudar os mestres a refletir
sobre o préprio fazer, assim, ele termina por disseminar o seu olhar sobre o teatro e vem se

tornando uma referéncia viva da préatica e do saber entre eles.

Quando estive na cidade de Passa e Fica, durante uma conversa com Elias, seu pai

mestre Francisquinho e o mestre Alisson, ouvi de Elias o seguinte:

Temos que aprender muito ainda. Esses encontros € bom pra gente
aprender como fazer o teatro. Heraldo ensina um monte de coisas. Ele
€ muito bom. Faz muitas apresentagdes. Sempre tem contratos, ndo
falta contrato pra ele. Temos que vé como ele faz pra aprender. Néo é
copiar ele, mas fazer do jeito que ele faz pra ter um teatro com menos
tempo, sem palavr@es e procurar fazer contratos. Heraldo é muito bem
sucedido no teatro de bonecos. Se ele quiser ele vive sé disso.

Observei com as palavras de Elias o reconhecimento de um trabalho bem sucedido

feito pelo mestre Heraldo Lins, portanto, um exemplo a ser seguido. N&o foi sem
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intencionalidade que o Elias indicou o trabalho do mestre Heraldo Lins para o seu sobrinho e
afilhado Alisson quando este comecou a se interessar pelo teatro de Jodo Redondo. Ele
procurou indicar aquele que ele considera bem sucedido com o teatro para que o mestre
Alisson comecasse dentro de outro modelo que ndo aquele cristalizado pelo teatro dito

tradicional.

Além de Elias, ouvi também do mestre Emanoel Amaral elogios ao teatro feito pelo
mestre Heraldo Lins ao dizer que ele soube sistematizar o seu teatro e fazer contratos,
completando a sua fala enfatizando que o mestre Heraldo Lins atualmente domina as

apresentacdes na cidade do Natal, que ele faz grande parte das apresentacGes das escolas.

Heraldo Lins Marinho Dantas, nasceu em 17 de margo de 1962, na cidade de Caicd,
RN. Formado em Educacdo Artistica com habilitacdo em mdsica, trabalha como escrivao da
policia civil na cidade do Natal/RN. E casado com Vera, que o acompanha sempre que pode
aos locais de apresentacdes. O papel dela é sempre de observar as reaces da plateia diante
das piadas e performance do mestre para depois repassar para ele, que analisa as suas
considerac@es e, se achar necessario, faz as mudancas no seu show. “Vera sdo 0s meus olhos
fora da tolda”, pontuou ele certa vez. Como fonoaudio6loga, ela o ajudou com orientacfes e

exercicios na performance e qualidade de sua voz.

O mestre Heraldo Lins diz ser autodidata no processo de aprendizagem. Lembra-se do
teatro feito por Bastos, que botava boneco pela regido do Seridé quando ele era crianca.
Aprendeu pela observacdo e pesquisa do tema. Em seu teatro, é possivel observar influéncia
do teatro feito pelo mestre Chico Daniel. Considera o seu teatro um TBPN contemporaneo ao
afirmar que: _ “Fago um teatro de mamulengos contemporéneo e politicamente correto”.
Observei que ele consegue articular, valores simbdlicos tradicionais, com criacdes suas,
imprimindo ao seu teatro o seu estilo préprio, criando a partir de elementos da tradicdo um
teatro que ele diz ser contemporaneo e politicamente correto, isto €, contextualizado aos
valores sociais atuais e preocupado com a mudanca de comportamentos, conceitos,

compreensdo, percepcdo e apreciacdo da plateia.

O mestre comecou a botar boneco j& adulto quando se desiludiu com o teatro de palco

porque os artistas com o0s quais trabalhava se entregavam a bebida, prejudicando a boa
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performance nas apresentacOes. Decidiu entdo substituir seus companheiros de palco por
bonecos e até hoje ainda trabalha sozinho dentro da tolda. Manteve contrato de projeto
firmado com a Companhia de Agua e Esgoto do Rio Grande do Norte, CAERN®, por 16
anos, levando informacdes sobre economia da agua aos alunos das escolas publicas. O
contrato com a CAERN deu a ele a possibilidade de fazer mais de cem apresentagGes por ano.
Atualmente comercializa dois tipos de shows: o didatico e o folcldrico®. O show didatico foi
criado por ele para a CAERN e tém exatos 20 minutos de duracdo. O show folclérico, que
contempla 45 minutos de apresentacdo, possui passagens compartilhadas com outros mestres
e criacbes suas também. Ja fez shows para outras empresas como: PETROBRAS, SESI,
SESC, SAPE, CADE, COSERN, ORALWAY, Supermercado Nordestdo, Supermercado Da

Terra e outras mais.

O mestre Heraldo Lins considera o seu teatro um trabalho e ndo uma brincadeira. Seu
olhar para com o teatro de Jodo Redondo perpassa o capital, 0 que o faz ser um mestre que
sistematiza suas apresentacGes ao construir um teatro pronto para o consumo por qualquer
plateia de qualquer idade mesmo que ndo conhecga os cadigos proprios desse tipo de teatro de
bonecos. Seu teatro é tematizado ao gosto de seus contratantes e politicamente correto. E um
teatro que podemos chamar de higienizado e pasteurizado, e que atende a qualquer tipo de
contrato. O seu teatro se encaixa na teoria da espetacularizacdo da cultura popular defendida
por Carvalho (2010). Segundo este tedrico da antropologia, a espetacularizacdo de uma
manifestacdo da cultura popular € um processo de transformacdo da pratica e do saber que
visa simplesmente a producdo do espetadculo para ser consumido em qualquer grupo
desvinculado da sua comunidade de origem. Ao ser construido para ser um produto de
consumo global, o teatro sofre alteracdes em seus codigos e valores simbdlicos, criando
outros que tenham sentido para uma plateia que ndo possui familiaridade com os anteriores.
Esse processo de espetacularizacdo do teatro de Jodo Redondo esta muito presente no teatro
feito pelo mestre Heraldo Lins e observei que nos ultimos anos o mestre ganhou cada vez
mais espago, respeito e admiracdo dentro do grupo de mestres do RN tanto na sua forma de
fazer o teatro quanto na sua atuagdo como presidente da APOTB junto aos mestres. Seu teatro

51 Antes do término desta escrita fiquei sabendo, através do préprio mestre Heraldo Lins, que ele ndo havia renovado o contrato com a
CAERN.

52 Terminologias utilizadas pelo mestre Heraldo Lins.
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contempla também o processo de pasteurizagdo, uma vez que 0 mestre optou por retirar
elementos que poderiam “afetar” a sua apresentacdo. Elementos esses préprios do teatro
tradicional. Incorpora novos elementos que considera favoravel a uma apresentacao de padrdo

de qualidade para oferecer aos seus consumidores.

O meu trabalho de campo com o mestre Heraldo Lins comecou no ano de 2012, para a
minha pesquisa de mestrado. Concluida a pesquisa, ainda continuamos a nos encontrar, assisti
a alguns shows e tivemos varias conversas. Entre os anos de 2014 e 2015, nosso contato era
puramente informal, sem o compromisso com a pesquisa, porém, ainda assim o teor das
nossas conversas girava em torno do seu teatro e de seu olhar sobre ele. Ele sempre falava
sobre 0 seu teatro e assuntos relacionados a este saber como se eu ainda estivesse fazendo

coleta de dados. Eu sentia que para ele o meu trabalho de campo nédo havia terminado.

No inicio do ano 2016, comuniquei a ele que havia comecado o doutorado e que iria
continuar trabalhando com ele inserindo também outros mestres nas minhas observacdes. O
mestre ficou feliz com a noticia e passou a ir a minha casa com mais frequéncia
espontaneamente para falar sobre o seu teatro e assuntos correlatos. Trocamos também
mensagens via WhatsApp e ele se dispos a cooperar com informac6es que eu precisasse. O
mestre Heraldo Lins € um tipo de interlocutor que mergulha na pesquisa junto com o
pesquisador. Ele se sente a vontade e valorizado por ter o seu teatro como objeto de estudo.
Era ele quem vinha a minha casa e me trazia os dados para a pesquisa. Certo dia ele chegou a
minha casa com uma caixa cheia de documentos, livros e DVDs me dizendo que trouxera
para que eu desse uma olhada para ver se iria precisar para a minha pesquisa. Agradeci a ele e
fiquei com o material para pesquisar. Esse material me ajudou a compreender melhor a
formacdo do grupo de mestres no RN durante o processo de registro do Bem pelo IPHAN.
Também estive em seu apartamento a convite dele para observar um grupo de alunos da

Universidade Potiguar, UnP, gravando um documentario sobre ele e seu teatro.

Com o mestre Heraldo Lins, 0 meu trabalho de campo é singular no contexto dessa
pesquisa. Com o0s demais mestres eu “estive 1a” como fala Geertz (2002), com 0 mestre
Heraldo Lins nem sempre foi assim, com ele, “ele esteve aqui”. Esta & uma situagdo bem
diferente daquelas enfrentadas pela maioria dos antrop6logos em seu trabalho de campo,

quando precisam se deslocar fisicamente para estar no lugar em que a informacao se encontra.
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Geertz (2002, p. 11) é enfatico ao afirmar que o que o etnografo precisa é ir a lugares e voltar
de 1a com informagdes para disponibiliza-las a comunidade especializada.

Pesquisar 0 outro em terras distantes e cultura diferente da do pesquisador ha muito j&
deixou de ser uma praxe dentro da antropologia. O outro pode estar agora ao nosso lado. A
imagem romantica e melancolica do barco se afastando até perder de vista, narrada por
Malinowski (1976, p. 23), se tornou raridade na atualidade, uma vez que o objeto de estudo
pode estar dentro da comunidade do pesquisador. Ademais, a antropologia contemporanea
ganhou novas fontes de informag6es proporcionadas pelas invengdes tecnolégicas. Este € um
ponto a ser considerado no trabalho de campo na atualidade, uma vez que, ndo € mais raro,
tanto o pesquisador quanto o pesquisado fazerem uso dela. O uso da internet para coleta de
informacdes rompe com o0 tempo e 0 espago. Posso receber dados importantes para a minha
pesquisa em qualquer lugar que eu esteja a qualquer hora. Compreendo, no meu caso, que o
trabalho de campo pode ser hibrido e que posso utilizar a tecnologia como ferramenta para a

obtencdo de dados para a pesquisa, sem deixar que ela se torne uma antropologia de gabinete.
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4.2.0 mestre Emanoel Amaral

Imagem 5 - Mestre Emanoel Amaral com o boneco Baltazar.

Conheci Emanoel Candido do Amaral, mestre Emanoel Amaral, em agosto de 2013,
guando acompanhava o mestre Heraldo Lins em suas apresentagdes durante o meu trabalho de
campo para a pesquisa de mestrado. O mestre Heraldo Lins me levou para a VII Mostra de
Arte e Cultura do SESC em Igap6, Natal/RN. E um grande evento realizado pelo SESC que,
naquela época, estava sob a coordenagdo de Daniel Rezende, em que varios representantes da
cultura popular se apresentam no palco do Circo da Luz durante dois dias. Ha também feira de
artesanato e venda de comidas regionais. Junto com o mestre Heraldo Lins, mais dois mestres
haviam sido contratados: mestre Genildo Mateus e mestre Emanoel Amaral. Antes de
comecar 0 evento, 0 mestre Heraldo Lins me apresentou o mestre Emanoel Amaral com o
qual conversei rapidamente, pois ele precisava armar a tolda dele. Naquela noite, assisti as

apresentagdes dos trés mestres, cada um em sua tolda, com seus bonecos e horarios diferentes.
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Antes da apresentacdo do mestre Emanoel Amaral, o mestre Heraldo Lins me falou: _
“Preste atencdo na apresentacdo do Emanoel Amaral. E diferente! Os bonecos dele sio de
sucata. Vocé vai ver! E diferente.” A observacdo do mestre Heraldo Lins me fez ficar mais
atenta ao que eu estava por assistir. Quando o mestre Emanoel Amaral entrou na tolda,
percebi que um rapaz também entrou. Depois o mestre Heraldo Lins me falou que era Gabriel,
filho do mestre Emanoel Amaral, que o ajudava nas apresentagdes.

A primeira apresentacdo que assisti do mestre Emanoel Amaral e de seu filho Gabriel
foi répida, cerca de vinte e cinco minutos, ficando com o gosto de quero mais, porém ainda
consegui observar algumas peculiaridades no teatro feito pelo mestre Emanoel Amaral.
Realmente, os bonecos eram feitos de sucatas. O mestre utilizava garrafas plasticas,
tampinhas de produtos, emborrachado, etc.. Percebi que havia uma historia estruturada com
um enredo com comeco, meio e fim. O que também o diferenciava das apresentacfes ditas
tradicionais em que existem passagens e que nem sempre elas possuem ligacdo entre elas. O
teatro dele, pela estrutura apresentada, se aproximava mais de um teatro de bonecos comum.
Outro ponto no teatro do mestre Emanoel Amaral me chamou bastante atencéo: a construcao
dos personagens. No teatro dele, o Baltazar € um menino que comanda a brincadeira junto

com a sua vé Zefa e ndo com o Capitdo Jodo Redondo como no teatro dos demais mestres.

Como eu estava ali no evento para pesquisar o teatro do mestre Heraldo Lins, e por
dispor de pouco tempo, ndo me detive a conversar e querer saber mais sobre o teatro feito
pelo mestre. Porém, o mestre Emanoel Amaral e o seu teatro com o seu filho Gabriel ndo
passaram despercebidos para mim. O que me impressionou naquele momento foi a estrutura

utilizada por ele, a construgé@o dos personagens e 0 uso de sucatas na confec¢do dos bonecos.

Emanoel Candido Amaral, mestre Emanoel Amaral, nasceu em 25 de dezembro de
1951 em Natal/RN. Artista plastico, caricaturista, quadrinista, jornalista, graduado em
Comunicacdo Social/Jornalismo pela UFRN, pesquisador de tematicas da cultura popular
como festas juninas, costumes, tradicdes indigenas e brinquedos populares, terminou por se
enveredar no universo do teatro de bonecos Jodo Redondo ainda muito novo, aos 21 anos de
idade, mas ndo profissionalmente. Podemos dizer que seu inicio no teatro se deu muito mais

pelo seu amor a pesquisa, curiosidade e criatividade, do que por uma vivéncia com esta arte.
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Em 1979, época em que ele trabalhava na TV Universitaria da UFRN, participou da
criagdo de um projeto com teatro de bonecos que findou ndo acontecendo, mas que o fez
pesquisar e entrar em contato dois mestres que estavam em acéo pela cidade de Natal/RN: Zé
Relampo e Chico Daniel. A partir desse episodio, ele comecou a botar boneco “uma vez
perdida, em casa de parentes”, como comentou durante uma de nossas conversas. Era apenas

pelo prazer em fazer o teatro, ndo o considerava uma profissao.

Em 1994, foi trabalhar no SESC em cursos de formacéo de professores no interior do
estado. Ele ministrava aulas de histéria e de arte para professores. A coordenagdo do SESC
pediu que ele fizesse um trabalho com signos da cultura popular do RN. O objetivo geral era
trabalhar a cultura regional com os professores em processo de formacdo, a fim de
proporcionar a eles capacidade didatica. A cultura popular se tornaria uma ferramenta para
trabalhar os contetidos das disciplinas em sala de aula com os seus alunos. O mestre Emanoel
Amaral, apos a solicitacdo do SESC, partiu para a pesquisa das variadas manifestacfes da
cultura popular no RN. Disse ter observado, durante a pesquisa, que o teatro de bonecos Jodo
Redondo era muito presente no estado, e fez a seguinte ressalva, “Talvez o RN seja o estado
gue mais tem brincantes desse tipo de teatro”. Juntamente com o teatro de Jodo Redondo, ele
pesquisou e se interessou pelos brinquedos populares. A partir dessas aulas ministradas aos
professores, utilizando o teatro de Jodo Redondo como ferramenta didatico-pedagdgica, ele

comecou a se interessar mais pelo teatro.

Anos mais tarde conheceu o teatro do mestre Heraldo Lins. Em sua fala, ele destacou
que o teatro do mestre Heraldo Lins lhe serviu de inspira¢do assim como o do mestre Chico
Daniel. Hoje ele coloca bonecos com o seu filho Gabriel Amaral, que é musico, toca varios
instrumentos, e a sua filha Luciana Amaral, que fez o curso de Artes Cénicas na UFRN, onde
comecgou a se interessar pelos bonecos. Luciana se apresenta com o pai e 0 irmao algumas
vezes, ela faz teatro de bonecos comum em seu local de trabalho, no Parque da Cidade, Natal,
RN. Apresenta seus bonecos aos alunos de escolas e frequentadores do Parque da Cidade

educando-o0s sobre 0 meio ambiente, preservacdo, cuidados com os animais, etc.
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Imagem 6 — Mestre Gabriel com o boneco Tido, mestre Emanoel Amaral com a boneca V6 Zefae o
boneco Monstro pai e Mestra Luciana com a boneca Chiquinha.

O mestre Emanoel Amaral possui rico curriculo e ja trabalhou com diversas linhas
profissionais. Contribuiu com sua arte para o site do Centro de Direitos Humanos, quando fez
muitos trabalhos de ilustracBes, quadrinhos, desenhos, panfletos, teatro de bonecos
trabalhando tematicas de conscientizacdes sobre os direitos do cidaddo. Chegou a ganhar um
prémio pelo trabalho desenvolvido no site. Ajudou a fundar a APOTB junto com Maria das
Gracas Cavalcanti Pereira e outros mestres, da qual ele foi tesoureiro e depois 0 seu vice-
presidente. Foi um dos premiados pelo IPHAN apds o registro do Bem como patriménio
Imaterial do Brasil. Os premiados foram todos os mestres com mais de 55 anos de idade e
mais de 20 anos de atuagcdo com o teatro de Jodo Redondo. A premiagdo aconteceu no mesmo
ano do reconhecimento do Bem quanto patriménio, em 2015, e fez parte da acdo de
salvaguarda proposta pelos proprios mestres durante a formulacdo do Plano de Salvaguarda
do Bem. “O objetivo do Prémio foi o de valorizar e reconhecer a importante atuagdo de
bonequeiros/as™, escreveu Kéatia Bogéa, presidente do IPHAN, na apresentacdo do livro
Prémio Teatro de Bonecos Popular do Nordeste: Mamulengo, Cassimiro Coco, Babau e Jodo
Redondo, publicado pelo IPHAN no ano de 2017.
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Em meu trabalho de campo com o mestre Emanoel Amaral, tive a oportunidade de
estar com ele e seus filhos nos encontros anuais de Bonecos e Bonequeiros do RN, ocasido
em que assisti todas as suas apresentacdes junto com os seus filhos durante os eventos que
participei. Tive a oportunidade de observa-lo junto ao grupo de mestres num evento de grande
importancia para todos os mestres do RN. Estive em sua residéncia gravando entrevista e/ou
apenas conversando. Segui o0 mestre e seu filho em trés apresentac6es em escolas quando foi
possivel observar o seu teatro em acdo, sua relagdo com o mesmo, com seus contratantes e
com a sua plateia. Assisti a sua fala e a do mestre Felipe de Riachuelo durante uma mesa
redonda do evento Fios de Saberes realizado em agosto de 2017, pela base de pesquisa de
culturas populares do Departamento de Antropologia Social da UFRN, coordenada pelo
professor Luiz Carvalho de Assuncéo.

Os dois mestres acima mencionados, mestre Heraldo Lins e mestre Emanoel Amaral,
sdo considerados mestres da “nova geracdo”, segundo categorizacdo encontrada no Dossié
Interpretativo (2014) para o reconhecimento do Bem como patriménio imaterial do Brasil. Em
tal Dossié, seus pesquisadores e organizadores optaram em categorizar os mestres como velha
geracdo e nova geracdo segundo o seu processo de aprendizagem. Dessa forma, a nova
geragdo seriam aqueles mestres que: “(...) ndo pertencem a familia ou & comunidade que tenha
relacdo direta com o Bem, mas que aprenderam a partir da observacdo e da convivéncia
‘artistica’, e que, ainda, optaram pelo TBPN como a sua principal forma de expressdo
artistica”. (BROCHADO, 2014, p. 148). Muitos desses mestres estdo muito mais conectados

com fatores atuais da sociedade, tecnologia, industria cultural e comunicacdo de massa.

As categorias e classificagdes sdo validas e, muitas vezes, necessarias durante uma
analise por organizar os dados, mas pode acontecer de ndo ser possivel encaixar certos
elementos em tais categorizacdes, como observei com Gabriel e sua irmad Luciana, que, se
levarmos em consideracdo o processo de aprendizagem de ambos, eles se encaixariam
facilmente na velha geragdo. Discutirei sobre este dado no capitulo sobre a transmisséo do

saber.

O teatro de Jodo Redondo se encontra imerso numa sociedade complexa em que
muitas forcas e poderes agem sobre todas as coisas. Tendo em maos dois mestres

considerados da nova geracdo, busquei trabalhar com outros dois mestres que se encaixam na
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categoria velha geragéo, a fim de conhecer as formas de articulagdes feitas pelos mestres com
0 saber do teatro de Jodo Redondo no RN. Ndo somente contrapor, mas também observar
como os mestres ditos da velha geracdo estdo se articulando nesta sociedade moderna, ja me
apropriando, neste momento da escrita, do mesmo termo utilizado por Hall (2002, p. 14) ao
pensar sobre identidade cultural na pds-modernidade. Hall pontua que o que diferencia uma
sociedade moderna de uma tradicional sdo as transformagdes que ocorrem dentro dela de
forma muito rapida, constante e permanente. Que ela ndo € (...) “um todo unificado e bem
delimitado, uma totalidade, produzindo-se através de mudancas evolucionarias a partir de si
mesma.” (id. p. 17). Para o autor, a sociedade sofre um processo constante de descentramento
do sujeito por forcas que agem fora de si. Como mestres considerados da velha geracéo estdo
dialogando com essas forcas, ou ndo estdo? Estariam eles resistindo as mudancas impostas
por poderes acachapantes, industria cultural, tecnologias e inovacGes? Qual a situacdo dos
mestres da velha geracdo no contexto atual no RN? Com estas e outras questdes permeando 0s
meus pensamentos, passei a observar durante os Encontros de Bonecos e Bonequeiros que
participei os mestres da velha geracdo com os quais eu poderia trabalhar. Tarefa muito dificil.
A vontade que eu tinha era de pesquisar cada um deles, seus olhares, suas praticas, seus
saberes. Obriguei-me a definir apenas dois mestres considerados da velha geracdo que
apresento a seguir, por imaginar que poderia encontrar situacdes diversas em relacdo aos

considerados da nova geragéo.
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4.3.0 mestre Francisquinho

Imagem 7 - Mestre Francisquinho com os bonecos capitdo Jodo Redondo e Baltazar

No Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN, que aconteceu na cidade do Natal em
2012, conheci o mestre Francisquinho, Francisco Ferreira da Silva, e seu filho Elias Diniz
Ferreira®®. Ambos muito falantes, por isso, ndo tive dificuldades em me aproximar deles.
Naquele primeiro encontro de mestres que participava, eu estava deslumbrada com tantas
praticas e saberes circulando em trés dias do evento. Tive a oportunidade de observar e
aprender com outros mestres e, de certa forma, foi ali no meu primeiro encontro com 0s

demais mestres que as questdes para 0 meu doutorado comecaram a brotar. Em agosto de

53 Elias entra nesta pesquisa apenas como uma espécie de coadjuvante do pai por nio estar se dedicando ao teatro por ter que se dedicar ao
comeércio que ele administra, uma lanchonete no mirante da cidade Passa e Fica, RN.
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2012, quando aconteceu o Il Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN, eu ja estava
comecando a seguir o mestre Heraldo Lins para a minha pesquisa de mestrado. Até entdo, eu
tinha ele como referéncia do teatro de Jodo Redondo no RN. Porém, quando comecei a assistir
as apresentacdes dos outros mestres, compreendi que o teatro de Jodo Redondo esta imerso
num universo complexo em que € possivel um agrupamento, mas ndao uma unificagdo.
Naquele encontro, eu ouvi dos organizadores o termo brincadeira para se referir a pratica do
mestre, 0 qual era tratado como brincante. Até aquela época, eu ndo conseguia entender muito
bem por que o uso da palavra brincadeira para aquela manifestacao da cultura popular, 0 meu
olhar estava totalmente direcionado para a linguagem do teatro. Eu s6 conseguia ver o teatro
de Jodo Redondo como uma peca teatral. Na verdade, ele € muito mais do que sé teatro. Ele é
tradicdo, é expressdo e identidade de um povo, é o cotidiano em relevo, é representacdo de

ideologias, pensamentos, valores simbolicos. E passado, é presente, é caminho para o futuro.

Naquele encontro, 0 mestre Francisquinho e seu filho Elias foram convocados pelos
organizadores do evento para botar bonecos numa sala ampla no primeiro andar do Teatro
Alberto Maranhdo, no bairro da Ribeira em Natal/RN. Quando os dois entraram na tolda e
comecaram a manipular os bonecos para uma plateia de mestres, pesquisadores,
organizadores e funcionarios da Fundacdo José Augusto, eu comecei a compreender 0 que €
brincadeira dentro do teatro de Jodo Redondo. Observei que 0 modo deles fazerem o teatro
era bem diferente do modo feito pelo mestre Heraldo Lins. A primeira sensagdo que eu tive
foi de que havia por detras da tolda duas criangas brincando. A fala dos bonecos era quase que
toda improvisada. Percebi que havia sim uma estrutura fixa, que eles trabalhavam em cima de
algum fato ou piada ja conhecida por eles, mas as palavras ndo estavam amarradas a estrutura,
podendo cair na repeticdo do que ja havia sido dito, ter espacos vazios para que 0 outro
pudesse pensar o que falar, ou se demorar num dialogo repetitivo sem preocupagdo com a sua
finalizagdo e improvisar falas entre eles e com a plateia estendendo o tempo da apresentacéo.
N&o havia a preocupagdo em se narrar uma histéria com comego, meio e fim, ou em se criar

uma sequéncia logica entre as passagens, uma ndo tinha necessariamente ligagdo com a outra.

A performance do pai e filho me impressionaram. Mais tarde, com o andamento da
minha pesquisa, fiquei sabendo que aquela era a maneira tradicional do teatro, que o teatro
que o mestre Heraldo Lins fazia era o chamado teatro contemporaneo ou da atualidade, como
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ouvi de alguns mestres. Mais tarde, compreendi que brincadeira tem mais a ver com a forma
de entretenimento que 0s grupos criam em suas comunidades e que se tornam tradigdo. Essa
forma se notabiliza por expressar o cotidiano do grupo revelando seus valores simbolicos e

imaginarios.

Elias sempre procurou acompanhar o pai dando apoio e ajudando nas apresentacoes.
Possui também a sua propria mala de bonecos. Sabe a préatica e o saber, mas ndo consegue
viver somente de sua arte, por isso passou a se dedicar a lanchonete que abriu no mirante da
cidade de Passa e Fica/RN. Hoje ele quase ja ndo bota bonecos e ndo participou do V e VI
Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN. Em seu lugar foi o mestre Alisson, seu sobrinho

e afilhado.

O mestre Francisquinho nasceu em 04 de agosto de 1948, casado com a Dona Maria
Diniz Ferreira, pequeno agricultor de pouquissima escolaridade, comecou a botar bonecos
quando adulto com aproximadamente 38 anos, percorria lugares préximos a cidade de Passa e
Fica apresentando os seus bonecos e, muitas vezes, passando dias fora de casa, 0 que deixava
a sua esposa contrariada. Disse que ndo imaginava que 0s bonecos o levariam a sair daquela
regido e conhecer a cidade de Natal, pois considerava 0 seu teatro apenas uma brincadeira
sem condicdes de lucratividade. Com o processo de pesquisa e de reconhecimento do Bem
pelo IPHAN, do qual ele foi um dos mestres registrados e reconhecido, ele passou a
compreender o teatro feito por ele como algo importante para a cultura popular, segundo suas

palavras em um de nossos encontros em sua casa no sitio Bebedor em Passa e Fica, RN.

Sempre que vou a cidade de Passa e Fica, 0 mestre Francisquinho me recebe muito
bem, se dispde a gravar entrevistas e diz sempre que eu e minha familia podemos ir a casa

dele na hora que quisermos, ndo precisamos avisar, que seremos sempre bem vindos.
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4.4.0 mestre Alisson

Imagem 8 — Mestre Alisson com as suas bonecas pisa arroz>.

Na primeira vez que fui até a cidade de Passa e Fica, em 06 de janeiro de 2017,
conversar com o mestre Francisquinho e seu filho Elias, conheci o neto do mestre. Um
menino de treze anos na época, chamado Antdnio Alisson Ferreira da Costa. O menino me
chamou logo atencdo pela pouca idade, por ser neto do mestre e por dizer que ja botava e
confeccionava bonecos. Conversamos rapidamente e ele comegou a me seguir sempre muito
atento a tudo o que eu, seu avd e seu tio faldvamos. Num momento propicio, ja no final da
minha conversa com o0 seu avl e 0 seu tio, ele comecou a falar, demonstrando a sua
concepcao do teatro de Jodo Redondo. Achei muito interessante a fala dele e perguntei se ele
tinha uma mala de bonecos. Ele sorriu e me apontou uma malinha encostada no canto da sala.

Perguntei a ele se ele poderia fazer uma abertura de mala, ele sorriu e disse que sim. Naquele

54 Segundo o0 mestre Heraldo Lins, essas bonecas também sdo chamadas de bonecas pisa milho, devido ao cuscuz e mungunza, tipicos da
culinéria nordestina.
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dia, ele fez para mim a primeira abertura de mala de sua vida a qual registrei em video. Apds
a sua abertura de mala e ouvir as suas falas sobre o teatro e de expor sua grande preocupagao
em preservar uma manifestacdo da cultura popular, decidi trabalhar também com ele.
Compreendi que eu estaria observando o inicio de sua promissora carreira de mestre do Jodo
Redondo. Que iria ter em mé&os trés geracOes: avo, filho e neto, desenvolvendo a mesma
brincadeira. Pensava eu que ali estava um 6timo exemplo de transmissdo oral do saber pelas
vias tradicionais. Isso me fez incluir o menino em minhas observacdes. Pelas minhas leituras
feitas sobre as formas de transmissao do saber, Alisson, com sua pouca idade, estava entrando
neste universo na forma tradicional, contato direto com o mestre. Naquele momento, julguei
ser ele um discipulo do seu avd, mas com o desenvolvimento do meu trabalho de campo, tive
uma grande surpresa que me fez ter outros questionamentos em relacdo ao teatro de Jodo
Redondo do RN.

O mestre Alisson nasceu em 12 de junho de 2003, na cidade de Passa e Fica, RN, é
estudante do ensino meédio da rede publica, mora com os pais no sitio Bola Velha em Tacina,
PB, proximo a cidade de Passa e Fica, RN. Faz apresentacdes principalmente em escolas da
cidade, participou do V Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN em 2017, quando teve a
primeira oportunidade de assistir ao teatro de Jodo Redondo que ndo o do seu av0, pois até
entdo sO6 havia assistido presencialmente o teatro do seu avd. Participou também do VI
Encontro em 2018. Comecou a se interessar pelo teatro de Jodo Redondo antes dos seus dez
anos. Aos dez anos fez a sua primeira apresentacdo publica na creche em que sua mae
trabalha. Dai em diante ndo parou mais de se dedicar a pesquisar e a confeccionar 0s seus
bonecos. Aconselhado pelo seu tio Elias, ele comegou a pesquisar na internet outros mestres e
tomou dois deles como referéncia para o seu aprendizado: mestre Raul dos mamulengos e
mestre Heraldo Lins. O seu tio Elias indicou esses dois mestres por considera-los uma boa
referéncia para o seu aprendizado e por ter material deles disponivel no youtube. O mestre
Alisson disse ter como referéncia para o seu aprendizado o seu avd mestre Francisquinho e 0s
dois mestres que acabo de mencionar. Com o mestre Raul, ele aprendeu a fazer os bonecos e

com o mestre Heraldo Lins a fazer um teatro atualizado, afirmou-me mestre Alisson.

O mestre Heraldo Lins convidou o mestre Alisson para fazer uma curta apresentacao

no dia em que ele esteve na cidade de Passa e Fica realizando o seu projeto premiado pelo
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Ministério da Cultura, Edigdo Leandro Gomes de Barros, 2017. Neste dia, 0 mestre Heraldo
Lins se apresentou também com o mestre Francisquinho em praga publica. Pela apresentagdo
do mestre Alisson, o mestre Heraldo Lins Ihe doou uma tolda sanfonada, pois 0 mesmo ainda
ndo possuia uma, precisava emprestar a tolda do avd ou estender um lencol num canto de
parede para fazer as suas apresentagdes. O mestre Alisson € uma grande promessa de vida
longa ao teatro de Jodo Redondo.

4.5.0 mestre Felipe de Riachuelo

Imagem 9 — Mestre Felipe de Riachuelo com seu boneco Cabecéo.

Esta forma mais tradicional de utilizar o saber do referido teatro encontrei também em
José Felipe da Silva, mestre Felipe de Riachuelo e em tantos outros mestres do RN. Mas 0
gue me fez optar pelo mestre Felipe de Riachuelo entre os demais mestres foi a sua facilidade
em expressar seu olhar sobre o teatro. O mestre Felipe de Riachuelo gosta de refletir e

filosofar sobre o saber. E um grande articulador de mundos. E muito consciente do que faz e
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para quem faz. Observei nele uma sutil resisténcia as inovacfes que tentei explorar mais
durante as nossas conversas em meu trabalho de campo. Em sua fala durante os Encontros de
Bonecos e Bonequeiros, constatei que ele luta por preservar a historia do surgimento do Joédo
Redondo no RN, algo que até hoje néo foi registrado através da escrita. Reivindica também a
preservacdo da identidade do teatro de Jodo Redondo no RN, pois, ele percebe que as
transformagOes estdo descaracterizando o teatro o conduzindo a se estruturar de outra
maneira. Para ele, a historia da familia Baltazar faz parte da identidade do teatro de Jodo

Redondo e esta ja ndo é mais lembrada pelos mestres, principalmente os novos.

Assim como o mestre Emanoel Amaral e o mestre Francisquinho, ele também recebeu
0 prémio do IPHAN no processo de salvaguarda apos o registro do Bem em 2015. O mestre
Felipe de Riachuelo ganhou também o prémio da edigdo Leandro Gomes de Barros do
Ministério da Cultura, 2017. A premiacdo se deu a partir de um edital e deu a ele a
oportunidade de realizar um antigo desejo, ensinar a sua arte a mais pessoas. Acompanhei as

oficinas ministradas pelo mestre para formar novos mestres.

O mestre Felipe de Riachuelo nasceu em 15 de maio de 1950, passou a infancia e parte
da juventude no sitio da familia na Serra da Melosa. Teve a oportunidade de morar na cidade
de Natal, onde trabalhou. Voltou a morar no sitio agora em companhia de Zélia e de seu filho
Paulinho, onde pratica agricultura de subsisténcia. Tem vida ativa junto a sua comunidade e ja
se langou como candidato a vereador da cidade de Riachuelo, RN. Comecou a se interessar
pelo teatro com a idade de 12 anos. Faz apresentagdes nas cidades vizinhas e em sua

comunidade.

Com os cinco mestres definidos por mim e compreendendo que as minhas
justificativas de escolhas estdo embasadas principalmente nas diferenciagdes e singularidades
de cada mestre, lembro aqui que esta € uma pegquena amostra extraida de um grupo bem
maior. A diversidade de olhares e praticas dos mestres sobre um mesmo saber se constitui em
rico material para pesquisas académicas futuras ou tdo somente para uma forma de

documentacao de cada mestre e seus bonecos.
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5.Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN

t

Imagem 10 — Grupo de mestres no IV Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN em Currais Novos, RN, 2016.
Da esquerda para a direita, mestres: Tio Jodo da Quadrilha, Manoel do Fole, Naldinho, Manoel de Dadica, Jodo
Viana, Raul do mamulengo, Geraldo Maia, Felipe de Riachuelo. Agachados: Elias, Heraldo Lins e
Francisquinho.

Os Encontros de Bonecos e Bonequeiros, que participei num total de cinco até o inicio
dessa escrita etnografica, foram importantes ndo s6 para eu conhecer os demais mestres, mas
também para definir o foco da minha pesquisa, uma vez que, durante 0s encontros, o que
estava sempre em discussdo e em evidéncia era o saber e a pratica relativos ao teatro de Jodo
Redondo do RN. A preocupacdo primeira de seus organizadores e mestres participantes era

como preservar, transmitir e negociar este saber e como adaptar a pratica aos contextos atuais.

Tais encontros estavam acontecendo por fazerem parte do processo de registro do
teatro de bonecos popular do nordeste como patriménio imaterial do Brasil. Um processo que
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havia se iniciado no ano de 2004, quando a ABTB deu entrada no IPHAN para o registro do
Bem. O teatro de Bonecos Popular do Nordeste teve a sua certiddo lavrada no Livro de
Registro das Formas de Expressdo, volume primeiro, do IPHAN, instituido pelo decreto n°
3.551, de 4 de agosto de 2000, folha 45, no dia 05 de marco de 2015%°. Apds o
reconhecimento do Bem, 0s encontros continuaram a acontecer dando continuidade ao
processo de salvaguarda. Este processo visa principalmente a preservagéo e sustentabilidade
do Bem. Segundo Alencar (2016, p.118), este € um conceito que pode ser compreendido de

variadas formas:

Séo acOes de salvaguarda ndo apenas aquelas acbes de preservacao
direcionadas a bens registrados, mas também a a¢des relacionadas aos
processos anteriores ao proprio reconhecimento, como a identificagéo,
estudos, mapeamento e inclusive o processo de reconhecimento em si.

O teatro de bonecos popular do nordeste, desde a década de 80 do século passado, se
encontrava em declinio na frequéncia da brincadeira e em suas formas tradicionais de
producdo e de circulagdo (BROCHADO, 2016, p. 31). Este fato levou pesquisadores, artistas
do teatro de bonecos e professores a lutarem pelo registro, inventério e salvaguarda do teatro.
Mas foi apenas em 2008 que a ac¢do realizada pela Diretoria da ABTB, sob a coordenacéo da
professora Isabela Brochado e Claudia Marina Vasquez, do Departamento do Patriménio
Imaterial — IPHAN foi instaurada. (id. bid.). No dia 5 de marco de 2015, o Bem passou a fazer
parte do Livro de Registro das Formas de Expressdo do IPHAN com o titulo “Teatro de
Bonecos Popular do Nordeste: Mamulengo, Cassimiro Coco, Babau e Jodo Redondo”.
Durante o Il Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN, em 2015, os mestres catalogados
pelo IPHAN, receberam o titulo de mestre. O certificado impresso ndo trazia o nome do
mestre, pois o0 reconhecimento é do saber, explicou Clair Moura Junior, representante do
IPHAN, durante a solenidade de entrega, pois é o saber que precisa ser cuidado e repassado
para as futuras geragGes. O mestre seria apenas o veiculo que aprende e faz circular o saber

garantindo que ele se perpetue. Por isso, este saber foi reconhecido com um Bem a ser

% Cépia da certiddo nos Anexos.
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preservado e salvaguardado. E este saber, e também a sua prética, que se faz presente como

objeto de estudo nesta pesquisa.

Servigo Publico Federal | Ministério da Cultura
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional - IPHAN

TITULACAO

A Presidente do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, na qualidade de
Presidente do Conselho Consultivo do Patriménio Cultural, no uso de suas atribuigcoes, e em
decorréncia da inscricédo no Livro de Registro das Formas de Expressao em 04 de margo de 2015,
confere o titulo de Patriménio Cultural do Brasil ao Teatro de Bonecos Popular do Nordeste -
Mamulengo, Babau, Joao Redondo e Cassimiro Coco.

Brasilia, 10 de agosto de 2015.

%//Wob

Jurema Machado
Presidente do Iphan
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional

..............

Ministério da 2
Cultura
»

AAAAAAAAAAAAAA

Imagem 11 — Titulacdo do Bem.

O uso do termo mestre ha muito que vinha sendo usado principalmente pelos
intelectuais ao se referirem aos brincantes de manifestacdes da cultura popular. Com a
certificacdo pelo IPHAN, legitimou-se de vez essa nomenclatura. Percebi que, entre 0s
mestres, este € um termo que estd sendo incorporado recentemente ao vocabulério deles.
Antes, eles se consideravam apenas brincantes, agora ja aceitam também serem chamados de
mestres. Alcure (2007) chega a pontuar essa questdo em sua tese dizendo que o0s
mamulengueiros em Pernambuco lhe revelaram que o termo chegou a eles através dos
pesquisadores do Bem refletindo que este € um fendmeno que vem acontecendo fortemente
dentro das camadas médias urbanas dos grandes centros que se interessam pela cultura

popular que findam por generalizar, através da nomenclatura mestre, artistas populares
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portadores de saberes e fazeres “tradicionais”. Em minha pesquisa com o mestre Heraldo Lins

para 0 mestrado, perguntei-lhe se ele preferia ser chamado de mestre. Ele me respondeu:

Olha, eu ndo faco questdo de ser chamado de mestre. Eu sou um
artista de teatro, me sinto artista, entende? Tem pessoas que me
chamam de mestre, outros de brincante, mamulengueiro, coisas assim.
Mestre é quem faz mestrado como vocé esta fazendo. Se alguém me
chama de mestre eu ndo me importo, mas eu sou um artista.

O que podemos perceber com a fala dele é que o titulo de mestre ndo faz parte de seu
universo, assim como para outros brincantes. Confirmando que a nomenclatura foi lancada
para eles por pessoas externas a dindmica do teatro e que se tornou prética reforcada e
legitimada pelo IPHAN.

Voltando a falar do inventario, além do Distrito Federal®®, apenas quatro estados do
nordeste participaram do inventario: Pernambuco, Ceara, Paraiba e Rio Grande do Norte. Este
altimo foi o0 que teve um maior nimero de mestres catalogados, 38 na época®’. O inventario
no RN teve a coordenagéo de Ricardo Elias Eiker Canella e Maria das Gragas Cavalcanti
Pereira, com a colaboragdo de Francisco de Assis Gomes (Mestre Raul do mamulengo).

Durante o processo de agdes que visavam o0 registro deste saber quanto um patrimonio
imaterial do Brasil, foi criada a APOTB no dia 6 de setembro de 2009, em Assembleia que
aconteceu no auditério do Marina Travel Praia Hotel, Natal, RN, ocasido em que se fundou a
APOTB, discutiu 0 seu Estatuto e se escolheu e empossou a primeira diretoria da APOTB.
Tomou posse como presidente a Sra. Maria das Gragas Cavalcanti Pereira e como vice-

presidente o Sr. Geraldo Zacarias de Andrade®®.

% Um caso singular dentro do contexto muito debatido dentro do processo de registro do Bem (ALCURE, 2015, p. 32-33). Ademais esse tipo
de teatro é tipico do nordeste brasileiro e foi constatado que aqueles que existem fora do nordeste foram levados por nordestinos ou seus
fazedores aprenderam com algum mestre no nordeste.

57 Posteriormente ao inventario, foram aparecendo mais mestres e hoje novos adeptos dessa arte estdo surgindo.

58 Copia da Ata da Assembleia Geral de Fundagéo, Discussdo e Aprovagdo do Estatuto e Eleigdo e Posse da 12 Diretoria da APOTB nos
Anexos.
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O primeiro Encontro de Bonecos e Bonequeiros do Rio Grande do Norte organizado
pela APOTB aconteceu em Pium, Nisia Floresta, RN, em 2011. O segundo na cidade do
Natal, RN, em 2012. O terceiro, quarto, quinto, sexto e sétimo na cidade de Currais Novos,
RN. Esses encontros vém contribuindo para que 0s mestres se conhecam, dialoguem,
compartilhem saberes e experiéncias, criem lagos de amizade entre si, planejem acGes de
salvaguarda do saber, compartilhem informag6es sobre editais de fomento a cultura popular,

debatam e procurem solucdes para problemas enfrentados por eles para manter o teatro vivo.

No IV e no V Encontro, observei nas falas de alguns mestres, o desejo de haver outros
encontros ao longo do ano, ndo s6 para estreitar as relacBes entre eles e compartilharem
experiéncias, mas para fazer o teatro e apresentd-lo a plateias diversas, sendo esta uma
oportunidade de exercitar com mais frequéncia o saber, pois ja que alguns mestres presentes
nos encontros afirmavam que aquele era o0 Unico momento em que 0s seus bonecos saiam da
mala. Surgiu a ideia de se realizar o Encontro de Bonecos e Bonequeiros cada ano numa
cidade diferente, proposta feita pelo mestre Francisquinho, que demonstrou grande desejo de
que o Encontro fosse realizado em sua cidade Passa e Fica/RN. Um dos argumentos era de
que o evento daria visibilidade ndo s6 ao teatro de Jodo Redondo a outras plateias e possiveis

agentes, mas ao proprio mestre daguela cidade e regies proximas.

Os préprios mestres comecaram a sentir a necessidade de se encontrarem mais vezes
por ano a fim de compartilhar saberes e experiéncias e de reforcar lacos afetivos criados
durante esses anos de encontros. Algumas agdes independentes foram pensadas pelos mestres
para acontecerem durante o ano além do Encontro de Bonecos e Bonequeiros organizado pela
APOTB. Constatei no V Encontro que os mestres que moram em cidades proximas ja
estavam se encontrando mais e fazendo projetos juntos, como € o caso de Francisco de Assis
da Silva (mestre Shicd) que mora em Assu/RN, Daniel Angelo da Costa (mestre Daniel de
Chico) e Josivan Angelo da Costa (mestre Josivan de Chico Daniel) ambos moradores em
Itaja/RN. Assu e Itaja sdo cidades vizinhas.

Ricardo Augusto Pereira (mestre Ricardo Guti), que mora atualmente na cidade de
Ipueira, RN, organizou junto com sua esposa, Catarina Araujo de Medeiros (mestra Catarina
Calungueira), e o Emanuel Anderson de Souto Verissimo (mestre Emanuel Bonequeiro),

morador da cidade de Caico, o 1° Festival de Cultura Popular de IFRN/Caico, que aconteceu
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entre os dias 03 a 05 de novembro de 2017. Foram trés dias de programacdo, que reuniu
alguns mestres da cultura popular das cidades mais proximas, para apresentar 0s seus saberes
e praticas a plateia caiocense. Neste 1° Festival de Cultura Popular de IFRN/Caico se
apresentaram o mestre Ricardo Guti e a mestra Catarina da cidade de lpueira, 0 mestre
Emanuel Bonequeiro de Caico, mestre Manoel de Dadica e mestre Manoel do Fole de Cerro
Cora, o grupo Cacua de Mamulengos de Currais Novos, o mestre Marcelino de Cruzeta e o
homenageado do Festival foi 0 mestre José Eustaquio de Sdo Jodo do Sabugi. O evento teve
apoio do Instituto Federal do Rio Grande do Norte, IFRN, instituicdo na qual o mestre
Ricardo Guti é professor de Arte e da Prefeitura de Caicd, através da Secretaria de

Desenvolvimento Econémico e Turismo e Coordenacédo de Cultura.

1° Festival de Arte Popular do
IFRN/Caico
BONECOS DO SERIDO

(Homenagem a Mestre Eustdquio do Sitio Sacramento - Sdo Jodo do Sabugi/RN)

3 a 5 de novembro 2017
Em frente a Igreja de Santana

Dia 03 (sexta) 19h
Folguedo Folgado de Flores Calungueiras (Ipueira)
Mestre Marcelino e José (Cruzeta)

Dia 04 (sdbado) 20h
Cagud de Mamulengos (Currais Novos)
Mestres Mané do Fole e Mané de Dadica (Cerro Cord)

Relzagie: HUARTE - 1R/chicé

*EF CAICO Dia 05 (domingo) 20h

...... e Verso e Prosa (Caicé)
Api: NPGTE & Emanuel Bonequeiro (Caicd)

Imagem 12 - Cartaz de divulgagdo do evento enviado pelo mestre Ricardo Guti ao grupo APOTB via WhatsApp.

Observei que os Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN organizados pela
APOTB trouxeram um grande incentivo aos brincantes que passaram ndo s6 a compartilhar o

saber e suas experiéncias, mas a se unir em torno de um Bem comum. Com excec¢do dos
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encontros organizados pela APOTB e pelo mestre Duda da Boneca®®, outros encontros
menores passaram a acontecer apos o reconhecimento do Bem como patriménio cultural do
Brasil, evidenciando, assim, a grande importancia do reconhecimento do Bem e de sua
salvaguarda. Mestres que j& haviam abandonado a brincadeira hoje voltaram a fazé-la.
Sentem-se todos valorizados pelas a¢Oes de salvaguarda deste saber que conhecem tdo bem. O
processo de salvaguarda faz parte das a¢fes propostas no Dossié de Registro do Bem e até o
momento tem acontecido no RN, trazendo animo e estimulo aos mestres que antes ndo se

sentiam apoiados em nenhum sentido para dar continuidade ao teatro.

Durante os encontros, pude constatar que houve uma transformacao consideravel na
forma como os mestres hoje concebem o seu fazer. Um fazer que possui no saber a sua
matéria prima. Durante 0s encontros, aconteceram aberturas de malas, momento em que cada
bonequeiro narrava um pouco sobre os seus bonecos e suas falas, oficinas que visavam uma
troca de experiéncias e orientacdes técnicas para promover uma “melhoria”®® nas
apresentacdes, contato com artistas de teatro de bonecos comum de fora do RN, que
demonstraram a técnica com os bonecos e fizeram apresentacdes e palestra com pesquisadora
do teatro de Jodo Redondo do RN.

Percebi que os organizadores dos encontros possuiam uma grande preocupagdo em
ajudar os mestres da tradicdo a se adaptar aos anseios da sociedade atual. O argumento
principal era que o mundo hoje esta muito diferente daquele de outrora antes da chegada da
televisdo e de toda a tecnologia em nossa sociedade. A preocupacdo maior estd na
performance dos mestres com o0s bonecos, nas falas e nas negociagdes contratuais. Segundo 0s
seus organizadores, 0s mestres precisam de um realinhamento tal que os conduza a
acompanhar a atual situacdo de um mundo cada vez mais veloz e efémero em que vivemos,
uma vez que 0s contratantes, 0s espacos por onde o teatro precisa circular atualmente e a
plateia s&o muitas vezes diferentes de outrora. Para eles, um teatro com performance lenta,
bonecos que repetem muito as falas, se movimentam pouco, hoje ja ndo atrai mais a plateia
como antes. Assim, as orientacOes que se destacaram e passadas aos mestres durante as

oficinas sdo: dar maior movimento aos bonecos; falar com mais clareza sem atropelos; evitar

% Mestre Duda da boneca realiza, anualmente, no més de janeiro, um festival de cultura popular em Barra do Cunhat, Canguaretama, RN.

8 Termo utilizado por dois dos organizadores do IV Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN.
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repeticbes de falas e de bonecos; observar antes o som do microfone; ndo deixar vazios
durante a troca de bonecos; evitar palavras de baixo caldo e/ou preconceituosa; diminuir o
tempo das apresentacGes quando o contratante assim pedir; aprender a selecionar as passagens
numa apresentacdo de tempo curto; saber cobrar caché; fazer divulgacdo do teatro em sua

cidade, saber tematizar o teatro ao gosto do cliente.

Os organizadores dos encontros tém a consciéncia de que a plateia que hoje assiste a
uma apresentacdo de TBPN é diferente da de outrora, anterior a era televisiva e tecnologica,
que estes sdo sujeitos de uma sociedade dita moderna e que séo frutos da impaciéncia e da
urgéncia. Neste primeiro capitulo, pretendi deixar o leitor informado com alguns dados que
considero importantes para a compreensdo das minhas analises daqui em diante. O teatro de
Jodo Redondo do RN neste momento da minha escrita se encontra em processo de ascensao
de sua prética e de seu saber, onde posso observar certa euforia por parte dos mestres. Uma

euforia causada pelo processo de salvaguarda do Bem, ap0s o seu registro no IPHAN.
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Capitulo 2

Transmissdo da pratica e do saber

Esse péssaro voador
Chamado imaginacéo
Tornou Chico Daniel
Rei da constelacdo
Estrela que hoje brilha
Colocou muitos na trilha
De Baltazar e de Jodo.

(mestre Heraldo Lins)

Em se tratando de uma manifestacdo da cultura popular, ainda é comum encontrarmos
circulando em nossa sociedade, uma ideia romantizada de que a pratica e o saber devem ser
transmitidos unicamente dentro da familia ou entre membros de uma mesma comunidade. Ha
aqueles gque acreditam que esta € uma caracteristica necessaria para uma manifestacdo se
enquadrar no que chamamaos de cultura popular reforcando a ideia de uma tradigdo, em que a
pratica e o saber, sdo somente repeticdes de elementos que acontecem de geracdo a geracéo,
guase que um brotamento espontaneo e natural fadado a acontecer uma vez que 0S Seus
individuos estdo inseridos e fazem parte do contexto cultural e social onde a manifestacdo é
construida e acionada. Porém, mais do que compreendermos como 0 processo de transmisséo
da préatica e do saber acontece entre membros de uma mesma familia ou de uma mesma
comunidade, é preciso abrir nosso olhar e nossa percep¢édo para outras formas de transmissao
do saber que possam estar acontecendo na atualidade, uma vez que temos constatado

mudangas em nossa sociedade que afetam de uma maneira ou de outra os mais diversos
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segmentos sociais e culturais. Temos que nos preocupar e investigar como 0 povo cria a
chamada cultura popular nos dias de hoje. Quais 0s poderes e fatores que podem estar agindo
na transmissdo, criacdo e fixacdo de seus elementos. Serd que atualmente podemos
compreender a transmissdo das praticas e saberes de uma manifestacdo da cultura popular
tomando somente modelos concebidos no passado? A forma de transmissdo das praticas e
saberes da cultura popular tém dialogado com as inovagdes promovendo transformacdes na
construcdo da manifestacdo e no fazer do mestre? Neste segundo capitulo, analisarei a

dindmica da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo no RN a partir de sua transmisséo.

Quando falamos na pratica e no saber do teatro de Jodo Redondo, estamos acionando
ndo s o passado, mas também o presente. Categorias presentes na cultura popular que tem
sua inscricao feita num passado distante e que nos chega até a atualidade através de forcas
vitais que as impulsionaram, de fios que se conectaram e de reproducbes de construcdes
simbolicas que ainda tem sentido nos dias atuais justamente por conseguir dialogar com as
inovacOes. Este saber que nossos mestres requisitam na atualidade é o resultado de um
processo de construcdes, transformacdes e adaptacfes que ainda ndo findou. O saber e a
pratica do teatro de Jodo Redondo continuam em processo, muito provavelmente, se
construindo e se desenvolvendo a partir de uma vertente originada do teatro de bonecos que

teve 0 seu comeco em época pré-histdrica, como supde Franco Jasiello (2003, p. 19):

Pelos achados nas cavernas do Paleolitico, sabe-se que, milhares de
anos antes de a cerdmica ser usada como objeto de uso préatico, o
homem pré-histérico fabricava reproducdes de figuras humanas em
proporcdo reduzidas, feitas de o0sso, chifre, pedra, barro, e,
presumivelmente, de couro.

Sem davida, os cavernicolas projetavam, a luz de tochas ou de
fogueiras, as sombras das figuras contra as paredes das cavernas. Foi
esse 0 primeiro teatro de marionetes animadas, utilizando-se a
combinagéo das formas que a figura proporciona quando, escolhendo
varios angulos, projeta-se sua sombra.
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Dos tempos pré-histéricos até os atuais, o teatro de bonecos percorreu um longo
caminho e se espalhou pelo mundo, dando origem a varios outros tipos de teatro de bonecos.
O teatro de Jodo Redondo do RN é um tipo de teatro de bonecos que faz parte do
desenvolvimento da dindmica de uma pratica e de um saber que provavelmente teve o seu
inicio com os cavernicolas: figuras que sdo manipuladas pelo homem, que se tornam o duplo
do seu manipulador, que ganham vozes, que exigem uma performance que leve o

entretenimento a uma plateia.

Este saber e esta pratica que conhecemos hoje foram sendo transmitidos de homem a
homem pela oralidade, percorrendo tempo e espacos, se transformando, se adaptando,
resistindo ao tempo, interagindo com contextos socios culturais, construindo sua prépria
trajetéria e incorporando certas caracteristicas no teatro conferindo-lhe uma identidade,
ganhando valores simbolicos e sentidos. A transmissdo da prética e do saber do teatro de Jodo
Redondo do RN se constitui num fator importante para a sua dinamica, uma vez que a
aprendizagem da prética e do saber pode vir a gerar novos mestres, que transmitirdo a outros
aprendizes. A forma como se aprende este saber e quem o ensina pode vir a definir a maneira
como cada mestre faz o seu teatro, a sua performance, os personagens, plastica dos bonecos
por ele adotada, a estrutura em si, 0 olhar construido pelo mestre sobre o proprio teatro. Além
de aprender e utilizar o que aprendeu com 0 seu mestre, o aprendiz também pode criar seu
préprio modo de fazer o teatro, mas sempre havera uma ligagdo, mesmo que afetiva, com
quem o ensinou ou lhe serviu tdo somente de referéncia. Ndo se aprende sozinho, ha sempre
uma relacdo entre os seres que mediam o processo. O sucesso do teatro estd diretamente
condicionado & performance do mestre. E o estilo do mestre que identifica o seu teatro.
Assim, 0 momento de transmissao e aprendizagem da préatica e do saber € um momento que
pode vir a ser definidor para o estilo que cada mestre ira desenvolver em seu teatro e quais 0s

elementos eles irdo reproduzir e fixar.

Falar de transmisséo da pratica e do saber do teatro € falar também do aprendizado, de
como ele é percebido pelos seus agentes. Entra nesse jogo a teoria da comunicacdo que
considera que alguns elementos sdo necessarios para que a informacéao seja transmitida de um
emissor ao seu receptor. Entre esses dois elementos, encontraremos a mensagem constituida

por codigos, que devem ser comuns a quem emite e a quem recebe a mensagem, para ser
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compreendida no processo de transmisséo e aprendizagem. No teatro de Jodo Redondo, tal
dindmica também acontece quando falamos em processos de transmissdo do saber e na

prépria apresentacao em si.

O teatro de Jodo Redondo do RN é considerado um representante da cultura popular
que, dentre outras tantas caracteristicas, tem a transmissao oral de seus saberes como um dos
fatores de sua persisténcia através dos tempos. Compreendo todo texto oral dito no teatro de
Jodo Redondo detentor das mesmas qualidades contidas na poesia oral investigada, analisada
e refletida por Paul Zumthor (2010), uma vez que ele atravessa o tempo, da continuidade ao
passado pela selecdo de elementos, solicita o papel da memoria, requer um ritmo, uma
performance da voz, repeticdo de falas, sentidos, formulas ao dizer, necessita de um intérprete
e de um ouvinte. O texto oralizado no teatro de Jodo Redondo é palavra viva, narracdo
espontanea, que se repete em didlogo com novos elementos colhidos no momento da

apresentacao.

Até algum tempo atras, a transmissdo do saber no TBPN perpassava tdo somente o
campo da oralidade. Uma transmissao direta do saber, o emissor que fala e o receptor que
ouve a informagdo. Atualmente, a transmisséo do saber do teatro experimenta outras formas: a
escrita e a virtual. Com a entrada em campo dos pesquisadores do tema, passou-se a escrever
0s textos orais a fim de registrar as falas dos mestres, numa tentativa de perpetuar um saber
que tinha na oralidade sua forma de transmissao e de reelaboracdo textual. Registrei em minha
dissertacdo, através da escrita, os textos utilizados pelo mestre Heraldo Lins em suas
apresentacdes, mesmo sabendo que o mestre pode fazer alteracbes de uma apresentacdo a

outra.

O primeiro registro escrito das falas dos bonecos aqui no Rio Grande do Norte, que se
tem noticia, foi feito por José Bezerra Gomes, em 1950, ao escrever para a sua tese “O
Brinquedo de Jodo Redondo” a fala de uma apresentacao feita por Sebastido Severino Dantas
(mestre Bastos) em Currais Novos. Bezerra Gomes teve sua tese aprovada e reconhecida no |
Congresso Brasileiro de Folclore que aconteceu no Rio de Janeiro em 1951. O pesquisador
procurou imortalizar, através da escrita, um texto movente, que tinha na oralidade e meméria
a sua forma mais sublime de se perpetuar através do tempo. Um texto construido, transmitido

e utilizado somente pelas vias da oralidade é um texto efémero, que ndo se cristaliza, mas sim
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se modula na voz do mestre, a olhares e sentidos que ele possa ganhar no momento de sua
acdo. O que quero dizer é que o texto transmitido tdo somente pela oralidade é um texto que
flui como as dguas de um rio que segue O Seu curso sem retornar ao mesmo lugar. Jamais

reiteravel, como diria Zumthor (2010, p. 275).

Assim como Bezerra Gomes, outros pesquisadores do tema trataram de registrar,
através da escrita, o0s textos oralizados pelos mestres pesquisados, como Hermilo Borba Filho
(1966), Fernando Augusto Gongalves Santos (1979), Franco Jasiello (2003), Maria das
Gragas Cavalcanti Pereira (2011), Deifilo Gurgel (2008), Adriana Alcure (2001), Ricardo
Elias Eiker Canella (2004), entre outros.

Buscando uma compreensdo da passagem de um texto construido na oralidade no
teatro de Jodo Redondo para o seu registro escrito e suas possiveis implicacGes, recorro as
reflexdes de Zumthor (2010) que, ao pensar a oralidade na cultura popular propds a
constituicdo de uma ciéncia da voz, de sua poética. O autor pondera que o texto, seja ele oral
ou escrito, sera sempre um texto, um objeto a ser considerado. O texto oral, pela sua natureza
efémera e performatica, proporciona ao locutor a possibilidade de performatiza-lo de maneira
diferente quantas vezes for preciso, dependendo da sua locucdo e da recepcdo de quem o
ouve. E um texto que possui uma fluidez orientada, isto &, nfo existe gramatica sem retdrica e
vice-versa, segundo o autor. No texto oral, a performance ganha importancia na acdo do dizer,
ela propbe ao texto, durante a sua existéncia, uma fluidez sem arranhGes, sem
arrependimentos, mesmo que tenha sido retirado de um trabalho escrito, ele, na condigéo de
texto oral, ndo admite rascunho. (ZUMTHOR, 2010, p. 139).

O mestre do teatro de Jodo Redondo, ao se valer tdo somente do texto oral, privilegia a
sua memoria, faz uso de uma arte do momento, sabe que sua performance ndo s6 com 0s
bonecos, mas também com a propria voz, sdo importantes para que a plateia compreenda a
acdo dramatica e interaja com o0s bonecos. Dai a necessidade de se expressar com
desenvoltura, ter uma boa dic¢cdo para que a fala dos seus bonecos sejam compreendidas pela
plateia e de frases que tenham um poder de sugestdo que prenda a atencdo e provoque a

interacdo com a plateia.
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Ao se tratar das falas dos bonecos, contrapondo um texto escrito e um texto oral no
teatro de Jodo Redondo, compreendo que o oral, traz a palavra viva, com capacidade de
conter uma narrativa que pode se construir na efemeridade durante o processo de
improvisacdes das falas, quando isso acontece. Ao ser performatizado pelo mestre, amplifica
0s possiveis elementos novos que possam vir a fazer parte do texto naquele determinado
momento, o que os fazem serem sentidos e interpretados como parte do texto nuclear utilizado
pelo seu mestre e manipulado por ele, retirando e incorporando elementos, performatizando
em comunhdo com o seu poder de eloquéncia e a compreensdo e interacdo de sua plateia.
Zumthor (2010, p. 257) pondera que o0 ouvinte € tdo importante quanto o intérprete na poesia
oral, pois a sua maneira de receber a mensagem é Unica e irreversivel. Uma vez que a palavra
foi oralizada diante de uma plateia, ela é interpretada por seus ouvintes de forma ndo

igualitaria.

A transmissdo da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo na forma oral, pela
observacao direta da performance do mestre ao manipular os seus bonecos, se constituia numa
unica forma de aprendizado que se tinha ha algum tempo. O aprendiz absorvia o saber pela
observacao direta da performance de seu mestre, acompanhando-o em suas andangas com o
teatro durante um certo tempo ou era um simples apreciador atento dessa arte e que, por
motivos e impulsos variados, comecaram a botar bonecos também. Na atualidade, as formas
de transmissédo estdo se diversificando®, o que pode vir a afetar a producéo da prética e do
saber, afrouxando os seus fios, uma vez que o teatro de Jodo Redondo esta inserido numa
sociedade complexa, em que as transformacdes sdo rapidas e permanentes se diferenciando do

ritmo lento da sociedade de outrora, quando o teatro se transformava bem mais lentamente.

No texto escrito, aqui tomado como referéncia os textos registrados pelos
pesquisadores do teatro em questdo, somos persuadidos pela ideia de triunfo sobre o tempo. E
um texto que admite retoques antes de sua finalizac&o e publicacdo, pode ter rascunhos, goza
de tempo para ser pensado e manipulado em sua gramatica e sentidos das palavras, possuli
liberdade de escolhas dos meios por onde ira circular: jornais, revistas, livros, internet. O
texto escrito traz o registro da voz, ndo em sua performance e esséncia de sentidos que ela

possa vislumbrar, mas tdo somente o registro da gramatica. O texto escrito é fixo, mas pode se

81 Uso da internet, livros, pesquisas em geral.
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tornar oral se assim o seu locutor quiser, emprestando-lhe a sua eloquéncia e performance ao
dizé-lo. Mas, de que maneira o texto escrito e publicado, com as falas dos bonecos pode estar
influenciando os mestres em sua pratica e saber? Os mestres se valem deles para construir o

seu teatro de Jodo Redondo?

Percebi que nem todos os mestres sabem ler e escrever. Muitos que sabem, ndo se
interessam em ler esses textos fixados nas publicacdes. A minoria que se interessa por eles,
findam por construir o seu proprio texto com as falas dos seus bonecos. O que tem
prevalecido ainda é o compartilhamento oral de saberes entre os mestres. Os textos com as
falas dos bonecos, mesmo que escritos pelos seus criadores para serem usados durante as
apresentacdes, sdo oralizados e transmitidos durante as apresentacfes. Se 0 mestre que assiste
acha-lo interessante, memoriza a passagem e incorpora em seu teatro. Hoje, com o uso da
tecnologia, alguns mestres®? gravam as apresentacdes de outros mestres para ter como um
arquivo gue eles possam acessar a qualquer instante e estudar com mais calma a performance
e as falas das apresentacfes. Ou ainda, acessam videos sobre o teatro no youtube, buscam

piadas na internet ou programas de humor na televis&o.

Nas escrituras sobre o teatro, ha também andlises e reflexGes sobre a dindmica do
TBPN. Nelas, podemos encontrar muitas informacgdes que mostram a singularidade desse tipo
de teatro, além dos registros das falas dos bonecos. Alguns mestres do RN dizem possuir
livros sobre o TBPN e que sempre procuram saber mais sobre o teatro através das pesquisas ja
realizadas. Os mestres Emanuel Bonequeiro, Emanoel Amaral, Heraldo Lins, Ronaldo
Gomes, Ricardo Guti, Catarina Calungueira e Manoel Nazareno da Silva sdo alguns deles.
Mestre Ronaldo Gomes, do grupo Cacua de mamulengos, puxou uma discussdao no grupo da
APOTB, no WhatsApp, que ilustra a presenca do texto escrito como um novo elemento no
universo dos mestres. Apds exibir ao grupo imagem com os livros que possui sobre o0 assunto,
mestre Manoel Nazareno também mostrou os que ele possui, e uma discusséao foi aberta sobre

uma citacdo de Franco Jasiello, no livro “Mamulengo: o teatro mais antigo do mundo””:

62 Observei esse comportamento nos mestres ditos da contemporaneidade, isto é, aqueles que fazem um teatro mais adaptado e
contextualizado & sociedade atual.
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O mamulengo destinado as criancas perde muito de sua
espontaneidade, sofre limitagdes no desenvolvimento dos dialogos, a
improvisacdo ndo é estimulada pelas intervengdes maliciosas do
publico, as expressdes e palavras sdo submetidas a pior de todas as
censuras para a arte: a autocensura, filha predileta da represséo.
Quando apresentado para um publico infantil, acaba perdendo suas
melhores qualidades. Descaracteriza-se, torna-se repetitivo e se
empobrece. (JASIELLO, 2003, p. 65)

O mestre Ronaldo disse ter achado muito boa a analise de Jasiello por isso postou.
Mestre Manoel Nazareno concordou dizendo que uma apresentacdo de Jodo Redondo sem
nenhuma ambiguidade e obscenidade ndo tem graca. Mestre Ronaldo completou dizendo que
quando se apresenta s6 para criancas ele modifica as palavras e expressdes, mas para uma
plateia de minoria criangas, ele faz para adultos. Mestre Ricardo Guti e Graga Cavalcanti
entraram na conversa mostrando que o TBPN também se fazia para criancas antigamente, que
isso ndo é uma novidade. Mestre Aldenir ficou surpreso com a informacdo. Observa-se com
essa discussdo que a escritura sobre o teatro, quando lida e analisada pelos mestres, contribui
para a geracdo de reflexdes sobre a pratica de cada um e o conhecimento maior sobre o teatro.
O mestre Heraldo Lins certa vez relatou que passou a observar e refletir sobre o seu teatro a
partir da escrita da minha dissertacdo sobre o seu trabalho com os bonecos. Enfatizou que
comecou a fazer modificacdes dentro do teatro visando inovar e agradar a plateia. Conclui-se
entdo que a escritura, de uma maneira geral, sobre o TBPN, pode contribuir para que 0s
mestres que a leem, adquiram mais conhecimento, reflitam sobre a sua pratica e talvez
inovem na construcdo de seus personagens, falas, performances; criando e fixando novos
elementos em seu teatro. E um aprendizado que ultrapassa as fronteiras da oralidade.
Portanto, é preciso considerar as escrituras que circulam sobre o TBPN e que chegam até as
méaos dos mestres. Tais escrituras contém ndo s6 os dialogos das passagens do TBPN, mas
também informacGes que provocam reflexdes criticas dos mestres, trazendo uma

conscientizacdo maior de sua pratica e de como concebe o proprio teatro.

Porém, a forma de transmissdo da préatica e do saber do TBPN que ainda prevalece é
pautada na oralidade. Percebi, nas falas de todos os mestres de Jodo Redondo do RN que tive

contato durante a pesquisa, uma necessidade e orgulho em dizer com quem aprenderam a arte
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de botar bonecos. Todos eles buscam em suas memorias lembrangas de seus mestres, que
pode ter sido um ou mais. S&o lembrancgas carregadas de afetividade e respeito por aquele que
0 ensinou, mesmo que indiretamente. Destaco aqui que compreendo que a transmissdo da
pratica e do saber pode acontecer de forma ndo intencional durante uma apresentacdo, uma
palestra dentro da academia, uma aula, um video gravado em DVD, em postagens na internet,
uma vez que o0 ouvinte pode vir a se tornar um mestre ou um mero apreciador dessa arte.
Muitos dos mestres que tive contato disseram ter se interessado pelo teatro ao assistir alguma
apresentacdo. Observei que, na sociedade atual, ampliaram-se as formas de transmissao da

pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo do RN.

1.Transmissdo direta da prética e do saber

A transmissdo da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo do RN pode acontecer
de mestre para aprendiz e de mestre para mestre, ndo havendo atualmente a necessidade da
presenca fisica, do contato olho a olho entre eles, da forma tradicional de transmissdao, uma
vez que a tecnologia entrou no cendrio desse processo. A internet se mostra uma grande
veiculadora da informacdo, em que o povo pode estar ndo s6 absorvendo informacdes, mas
também contribuindo com ela. O uso de redes sociais, blogs, youtube, sites, WhatsApp, abriu
maltiplas possibilidades de comunicacdo para a sociedade como um todo em seus mais
diversos setores, gerando mudancgas significativas no comportamento, formas de olhar, pensar
e agir do sujeito. O teatro de Jodo Redondo do RN ndo esté livre dessa dindmica que invadiu a
sociedade. A transmissdo da préatica e do saber do teatro de Jodo Redondo do RN também
vem sendo afetada pela tecnologia da informacdo, causando mudangas na forma de
compartilhar e absorver informacgdes, logo, mudancas também na forma como o mestre
concebe o0 seu teatro e o reelabora. Tal fator ndo atinge todos os mestres do RN
uniformemente, pois existem aqueles que ndo fazem uso da internet, ficando somente com o
uso do telefone celular para fazer e receber chamadas. Esses mestres possuem idade mais
avangada, pouco ou nenhum estudo, e muita dificuldade para lidar com o mundo tecnologico

e mudangas impostas por um poder acachapante que os obriga a seguir certas normas e leis
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vigentes na sociedade atual que os pressionam a produzir um teatro dito politicamente correto,
com adaptacdes no tempo de apresentacdo e nas falas dos bonecos. Observei também que a
transmissdo da préatica e do saber pode acontecer dentro de oficinas ministradas pelos mestres
e de forma informacional, quando o mestre fala sobre sua arte para um grupo de pessoas
interessadas apenas em conhecer o teatro, saber mais sobre ele, porém, sem o interesse de se

tornar um mestre, podendo tornar-se apenas o seu apreciador.

Concordando com o pensamento de Roberto Cardoso de Oliveira (2000, p. 75) de que
0 homem ndo pensa sem a ajuda de categorias, utilizei destas para analisar e compreender o
processo de transmissdo da pratica e do saber. E através das categorizacdes feitas pelo homem
que ele organiza a realidade para ser compreendida, seja ela uma realidade social ou ndo, a
fim de imprimir a realidade inteligéncia de espirito. A necessidade de fazer uma andlise das
formas de transmissdo da prética e do saber através de categorias se deve a uma pretensa
organizacdo do pensamento e dos dados coletados. A categorizacdo a qual submeto o
processo de transmissao da préatica e do saber do teatro de Jodo Redondo do RN nédo tem por
objetivo prender em caixinhas este ou aquele mestre. Ademais, as evidéncias mostram que ha
permeabilidade entre as formas aqui categorizadas, portanto, um mestre pode se inserir em

duas categorias simultaneamente durante um processo de transmissao e aprendizagem.

Trabalhei com duas categorias de transmissdo da pratica e do saber: a forma direta e a
forma indireta. Na forma direta de transmissdo da pratica e do saber, considerei a que ocorre
entre membros de uma mesma familia e entre mestre e aprendiz que fazem parte da mesma
comunidade. A forma indireta, considero todas aquelas formas transmissdes da pratica e do
saber em que existe uma mediacdo externa a dindmica tradicional do teatro de Jodo Redondo,

e que pode ocorrer independente da presenca fisica de mestre, aprendiz e bonecos.

A forma direta de transmissdo € calcada na longa experiéncia dos sujeitos. Ambos
compartilham de um Unico contexto sdcio cultural, vivem o mesmo cotidiano e a transmissado
se da tdo somente pela oralidade e observacdo do fazer. O aprendiz adquire o saber num longo
processo de aprendizagem. Ele vive o teatro muito antes de se tornar um mestre. Esta é uma
maneira de transmitir a pratica e o saber que esta muito cristalizada em nossas mentes quando
falamos em transmissdo de uma manifestagdo da cultura popular: a ideia de uma pratica e de

um saber que é transmitido de um mestre para um aprendiz que partilham de convivéncia



117

familiar ou comunitaria e ainda que o aprendiz deve seguir 0 seu mestre nas apresentacdes
durante algum tempo, podendo até mesmo levar anos para que ele tenha o seu proprio teatro.
Na transmissdo direta, toda a performance e cuidados do mestre com o0s seus bonecos é
observada e apreendida pelo aprendiz, tanto dentro da tolda, quanto fora dela. Aprende a
negociar o teatro, a sentir a plateia, a ter intimidade com cada personagem, a compreender 0s
sentidos das falas, a trabalhar com o improviso. E um longo processo de aprendizagem e de
amadurecimento ao qual o aprendiz é submetido até que possa ter o seu proprio teatro.
Durante este processo, o aprendiz pode ajudar a carregar as malas, montar a tolda, tocar
algum instrumento musical, entregar os bonecos ao mestre durante as apresentacoes e fazer

pequenas falas.

Este modelo de transmissdo da préatica e do saber, que muitas vezes foi tomado como
unico em se tratando de uma manifestacdo da cultura popular, ja soltou suas amarras e hoje
sabemos que ele pode existir em dialogo com outros modelos de transmissdo da préatica e do
saber. O que quero dizer é que, na sociedade atual, as antigas formas tradicionais se abriram a
novidade por total necessidade de adaptacdo e resisténcia. Sarlo (2000) pondera que néo
sabemos em profundidade o que esta acontecendo com a cultura popular em todas as suas
instancias. Que hoje tudo compete com os meios de comunica¢do de massa 0 que leva a
transformacdes das antigas instituicGes tradicionais. Dentre 0s meios de comunicacdo de
massa, destaco a internet como um dos veiculos causadores de profundas transformacGes na

sociedade.

No Dossié Interpretativo para o registro do Bem no IPHAN como patriménio imaterial
do Brasil, encontrei trés categorizagfes para explicar com clareza o fator transmisséo e o
processo de aprendizagem da préatica e do saber. A primeira categoria se refere aos mestres
que aprenderam a partir da convivéncia familiar ou comunitéria, pela observacdo direta,
convivéncia com o teatro e seu mestre e uso da oralidade na transmissdo. No Dossié, os

mestres da velha geracdo foram enquadrados nesta categoria.

Segundo o Dossié, a segunda categoria diz respeito aos mestres que ndo possuem
nenhum vinculo familiar ou comunitario com o teatro, mas que aprenderam por convivéncia

artistica e fizeram dessa arte sua principal forma de expressdo artistica e, finalmente, a
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terceira categoria enquadra os artistas que aprenderam o teatro, mas que ndo fazem dele a sua

principal expressdo em arte.

Brochado (2014, p. 148) alerta que ndo devemos considerar estas categorias fechadas
em si, elas contém nuances. No Dossié, Brochado considera mestres da velha geragdo todos
aqueles que tiveram o seu aprendizado no ambito familiar ou comunitario, exclusivamente,
pela oralidade e vivéncia com o teatro. Estes mestres, categorizados como velha geracdo,
fixaram muito mais os elementos da tradicdo e possuem pouca flexibilidade a mudangas em
relacdo ao grupo que sdo mais adeptos as transformacgdes e adaptacGes. Porém, ha de se
verificar que, mesmo sendo da velha geracdo, o mestre pode romper essa bolha e dialogar
com outras formas de transmissdo e aprendizado na atualidade. N&o é a idade do mestre que
vai definir se ele pertence a velha geragéo, apesar de terem em sua maioria idade avancada,
mas a forma como ele aprendeu a prética e o saber do teatro e como ele reproduz e fixa

elementos e estruturas de outrora.

Alguns dos mestres do RN contam que comecaram dessa forma, carregando malas,
entregando bonecos dentro da tolda, tocando algum instrumento, para s6 depois comecar a se
aventurar a botar bonecos. O tempo que o aprendiz precisa para aprender e finalmente
comecar a colocar bonecos é muito varidvel. Podendo durar meses ou anos para que iSso
aconteca. O mestre pode ensinar voluntariamente o seu aprendiz ou deixa-lo apenas
observando o seu fazer. De qualquer forma, ele estara transmitindo para o seu aprendiz todo o
seu conhecimento com o teatro: técnica de manipulagdo com os bonecos, criagdo e dominio
de diferentes vozes, loas de cada boneco, reproducdo de passagens e piadas, dicas para a
criacdo de falas improvisadas, de como interagir com a plateia, dominar a técnica para
provocar o riso, negociacao de valores financeiros com os seus contratantes, como fazer a sua
tolda ou saber escolhé-la e quando o mestre sabe confeccionar os proprios bonecos também

pode ensinar ao seu pupilo.

Em minha pesquisa de campo e literaria, constatei que os seguintes mestres do RN
tiveram o seu aprendizado escrito na forma direta de transmisséo em familia. S&o eles: mestre
Chico Daniel, que aprendeu com o seu pai Daniel das Calungas, e repassou para os seus filhos
Josivan de Daniel e Daniel de Chico. O mestre Chico Daniel, segundo Canella (2004),

aprendeu com o seu pai, Daniel da Calungas, que, por sua vez, aprendeu com um senhor
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chamado Feliciano. O pai do mestre Chico Daniel era conhecido por Daniel da Calungas ou
Daniel Calungueiro e comecou tocando cavaquinho durante as apresentagdes para s6 depois
de muito observar o seu mestre Feliciano, comecar a brincar. O mestre Chico Daniel e seu
irmdo Manoel de Daniel aprenderam vendo o pai, Daniel da Calungas, brincar. Ele e seu
irmao% comegaram tocando pandeiro e zabumba durante as apresentacdes do pai. Depois de

muito observar o fazer do pai, cada um criou o seu proprio teatro.

O mestre Chico Daniel transmitiu sua pratica e saber diretamente para seus dois filhos:
mestre Josivan de Daniel e mestre Daniel de Chico. O mestre Josivan de Daniel mantém
quase que inalterado o teatro feito por seu pai, com poucas modificacdes, inclusive ainda usa
0s mesmos bonecos. O mestre Daniel de Chico bota bonecos, mas, atualmente, tem se

dedicado mais ao ventriloquismo com o seu boneco Sacanagem.

Imagem 13 - Mestre Daniel de Chico com o seu boneco Sacanagem

em apresentacdo no V Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN-2017.

% Ambos ja falecidos.
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Imagem 14 — Mestre Josivan com os bonecos: Dr. Pidurassaia e Capitdo Jodo Redondo.

Ainda neste modelo de transmissdo direta em que a pratica e o saber passa de pai para
filho, encontrei mais dois mestres do teatro de Jodo Redondo no RN que afirmam terem
aprendido diretamente com o préprio pai: mestre Delegado (José Rocha do Nascimento) de
Sdo Pedro do Potengi, RN, que aprendeu com o seu pai Chico Rosa; Zé Fernandes (José
Targino Filho) de Coronel Ezequiel, RN, que aprendeu com o seu pai Fernando Targino. Na
cidade de Carnalba dos Dantas, RN, vamos encontrar Werley José da Silva que esculpe e
coloca bonecos tendo a sua pratica e saber transmitido por sua avoé mestra D. Dadi (Maria
Iéda da Silva Medeiros). Ainda, mestre Emanoel Amaral da cidade do Natal, RN, que
transmitiu préatica e saber aos seus filhos Gabriel Xavier do Amaral e Luciana Maria Xavier
do Amaral, mestre Francisquinho de Passa e Fica, RN, que transmitiu para o seu filho Elias
Diniz Ferreira e seu neto Antonio Alisson Ferreira da Costa. Todos séo casos constatados de

transmissédo direta da préatica e do saber no convivio familiar, segundo modelo tradicional.
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Imagem 15 - Mestre Zé Fernandes em apresentacdo na feira do Alecrim, Natal, RN,

durante o Il Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN —2012.

Imagem 16 - Mestre Delegado no 11l Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN em Currais Novos, RN — 2013
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Imagem 17 - Werley e sua avo D. Dadi no 111 Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN, em Currais Novos,
RN - 2013.

Foto 18 — Mestre Gabriel, mestre Emanoel Amaral e mestra Luciana ap6s apresentacdo no

V Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN — 2017.
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Foto 19 - Mestre Francisquinho, mestre Elias e mestre Alisson — Passa e Fica — 2016

No teatro de Jodo Redondo do RN, temos varios exemplos de transmissdo direta, uma
transmissdo intencional, planejada, objetivada e negociada entre o mestre e 0 aprendiz. O
aprendiz assume a posicdo que Ihe é solicitada pelo seu mestre. A ele é requisitada toda a sua
atencdo, pois sera avaliado em certo momento. Néo se forma na imediatez do querer ser, mas
no amadurecimento do aprendizado do saber. Muitas vezes, esse saber circula no meio
familiar como é o caso dos mestres citados na tabela abaixo. Observei que na transmissdo
direta da pratica e do saber ocorre uma fixagcdo maior de estruturas e elementos construidos no
passado e utilizados pelo mestre devido ao longo tempo de aprendizagem. Na transmissédo
direta, o aprendiz tende a reproduzir com veracidade o teatro produzido pelo seu mestre,
colorindo-o com seu estilo préprio ao se tornar mestre.
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Quadro demonstrativo de transmissao direta entre Pai e Filho

Pai mestre Filho aprendiz Neto aprendiz
Daniel Angelo da Costa Chico Daniel
Chico Daniel Josivan de Chico Daniel
Chico Daniel Daniel de Chico
Antbnio Targino Bezerra José Fernandes
Chico Rosa José Rocha do Nascimento
Francisco Ferreira da Silva Elias Diniz Ferreira Antonio Alisson Ferreira
da Costa
Emanoel Candido Amaral Gabriel Henrique Xavier
do Amaral e Luciana
Amaral

Hé& ainda aqueles que passaram por um longo aprendizado dentro da tolda, mas que
ndo tem laco sanguineo com o seu mestre, como é o caso do mestre Geraldo dos Santos Maia
(Santa Cruz — RN), que diz ter aprendido seguindo e ajudando a arrumar os bonecos dentro da

tolda durante as apresentacdes do amigo Miguel Machado.

Outra forma direta de transmisséo da pratica e do saber se da ndo com pessoas de um
mesmo nucleo familiar, mas pertencentes a uma mesma comunidade. Lembrando que neste
caso eles compartilham de um contexto social comum, conhecem 0 mesmo ambiente e
mesmas pessoas, podendo possuir experiéncias de vidas muito parecidas por compartilharem
de um mesmo contexto social. Este € um fator que contribui para que a transmisséo se dé de

forma mais direta, na observagdo mais prolongada e na experiéncia, que, apesar do aprendiz
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imprimir sua marca no teatro que construiu, criando mesmo que inconscientemente um estilo
proprio marcado pela sua performance, ele ird provavelmente absorver mais facilmente
elementos do teatro do mestre observado por possuirem valores simbolicos e sentidos comuns
a ele. Neste caso pode acontecer de ter mais de um mestre como referéncia no processo de

aprendizagem o que d& ao aprendiz a possibilidade de mesclar conhecimentos.

Mestre Felipe de Riachuelo, mestre Francisquinho e o mestre Heraldo Lins se
enquadram nesta categoria de transmissao direta. Este é um tipo de transmissdo inscrita na
experiéncia do sujeito que assiste e aprende durante as apresentacdes, fixando os elementos
em sua memoria. O processo de aprendizagem aqui se da ndo na préatica e sim na observacéo e

memorizacdo dos elementos do teatro.

Considero que a pratica e o saber também sdo transmitidos sempre que o teatro esta
em acdo perante uma plateia. Nesta, pode estar sentado assistindo uma pessoa que Vird a se
interessar em aprender e se tornar um mestre. Sementes do saber sdo langadas em diregéo a
guem assiste uma apresentacao do teatro de Jodo Redondo, ainda que néo intencionalmente. O
mestre, N0 momento da apresentacdo, se preocupa tdo somente em agradar e divertir a plateia.
Porém, as sementes do saber langadas podem estar caindo em terra fértil e ali nascer mais um
mestre. Esse processo de transmissdo se notabiliza por ndo exigir do aprendiz um tempo
longo de aprendizagem nem tampouco o0 acompanhamento de um mestre durante as
apresentacdes, mas requisita, tdo somente, a sua percepcdo, observacdo, memodria e
criatividade. Tornam-se aprendizes pela seducdo e encantamento pelo teatro. O teatro, mesmo
que assistido, uma Unica vez, marca-lhe profundamente a alma, e esta, em algum momento ira
requisitar a sua volta, como revelou-me o mestre Edicharles (Edicharles Bezerra da Costa):
“Uma vez vi uma apresentacdo de Chico Daniel e fiquei encantado. Encantado! Vi que eu
podia fazer também, brincar com bonecos. Entdo montei meu préprio teatro”. O mestre Chico
Daniel, ao apresentar os seus bonecos no dia em que o mestre Edicharles estava na plateia
certamente que intencionava apenas o entretenimento da sua plateia e ndo ser referéncia de
aprendizado para o mestre Edicharles, que nunca teve a oportunidade de dizer-lhe que
aprendeu com ele. Esta talvez seja a forma de transmissdo da préatica e do saber do teatro de
Jodo Redondo mais encontrada, uma transmissdo direta sem intencionalidade de formar novo

mestre. Uma aprendizagem pelo encantamento.
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Na transmissdo, pode acontecer do fruto gerado no momento de apreciac¢do do teatro e
de aprendizagem amadurecer somente anos mais tarde. E o caso de pessoas adultas que, por
motivos diferentes, comecaram a botar bonecos requisitando suas lembrancas. No RN,
observei trés mestres que se encaixam nesta modalidade de transmisséo e aprendizagem do
saber: mestre Felipe de Riachuelo, mestra D. Dadi e mestre Heraldo Lins. O primeiro teria
assistido quando crianca apresentacfes de um brincante chamado Benedito, cujo sobrenome
ele desconhece. Os dois seguintes, por coincidéncia, falam de terem assistido quando criancgas
as apresentacdes do mestre Sebastido Severino Dantas (Bastos) e ter ficado em suas memorias
toda a acdo dramatica. O teatro assistido por eles ficou em estado de laténcia sendo
despertado muitos anos depois.

Pelos depoimentos dos mestres durante os Encontros de Bonecos e Bonequeiros do
RN, ao falarem como comecaram a botar bonecos, percebi que a transmisséo direta é a de
maior ocorréncia. Alguns deles enfatizam que passaram a se interessar pelos bonecos ao

assistir as apresentaces do mestre Chico Daniel®.

Ouvi também outros mestres falarem de seu aprendizado como: mestre Francisquinho
(Passa e Fica — RN), que aprendeu pela observacdo do teatro de trés mestres: Rato (Anténio
Rato — Passa e Fica — RN), Bilinha (povoado Barra do Geraldo — PB) e Luis de Toou (Nova
Cruz — RN); mestre Jodo Viana (Sdo José do Campestre — RN) aprendeu observando o teatro
dos mestres Bilinha e Miguel Relampo (Senador Eloi de Souza — RN); mestre Felipe de
Riachuelo observou o teatro do mestre Jodo Cazumbé (Jodo Camara — RN) e de Chico Daniel
(Natal —RN); Mestre Manoel do Fole influéncia de Paulo Roriz; Messias dos Bonecos
deslumbre com Jodo Cazumbé; Manoel de Dadica com Paulo Roriz, e outros mais. Todos

pela observacdo direta durante as apresentacdes dos mestres.

O processo de aprendizagem do mestre Francisquinho se enquadra no tipo de
transmisséo direta entre pessoas de uma mesma comunidade. O Mestre Francisquinho relatou
0 seu inicio dizendo que comecou a se interessar primeiro pelo Boi de Reis e que sé por volta

dos seus 38 anos € que veio o interesse pelo teatro de Jodo Redondo:

8 O Mestre Chico Daniel, ja falecido, ¢ um nome muito lembrado pelos outros mestres durante os encontros. Foi objeto de estudo para a
pesquisa de mestrado de Ricardo Elias Eiker Canella, 2004.
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Um dia tinha um brincador de Jodo Redondo brincando e eu disse:_Eu
quero ajudar! E o homem disse:_Vai pra 14, isso ndo é pra vocé. O
nome dele era Anténio André. O apelido dele era Rato. Num foi ele
que encaminhou eu pra ir pra Fundacdo José Augusto? Sim, eu
guando comecei foi assim. Eu trabalhava numa estrada, eu sempre
remendava boneco, mas eu gostava mais do Reis, sabe? Trabalhava
pra banda de Pedro Velho, cada lugar esquisito. Ai de noite, por conta
de dormir cedo, um contava adivinhacdo, outro contava histéria de
trancoso, ai eu remendei 0s bonecos de Jodo Redondo. Eles acharam
graca demais e falaram:_ VVamos fazer uns bonecos pra vocé conseguir
brincar! Vamos fazer uns bonecos pra vocé conseguir brincar! Ai eles
fizeram. Ai tinha umas paias de cdco cortaram assim, fizeram os 6ios,
fizeram a boca, melaram de carvio assim. E a primeira vez, fizeram
uns dez de boneco assim, abriram uma empanada assim na sala e
comecei a brincar. Ah! Disse um palavreado engracado e s6 os cabra
si rindo, bringuei que sé assim, toda noite com os bonecos. Ai pronto,
toda noite vinha um me pedir pra eu brincar. Ai fizeram um boneco
mio6 pra mim, de bambu. Eu tenho ele ali, depois eu te mostro se vocé
quiser. Fizeram um bocado. Ai, quando eu vim pra casa brinquei na
casa da minha sogra uma vez. Ai tem um brincador 14 em Nova Cruz
gue também foi pra Natal primeiro que eu, que me ofereceu uma mala
de boneco que ele ndo usava mais. Ai eu comprei a minha mala de
boneco. Foi vinte cruzado. ... aprendi olhando os outros brincador. Eu
olhei muito o outro brincador pra poder brincar. Tinha um tal de
Bilinha que brincava, eu aprendi com ele. Tem o finado Rato, tem
Luiz de Toou que morreu. Ai de tanto eu olhar ele brincar eu aprendi.
Aprendi também com um palhaco de circo. Cada circo que eu vou eu
aprendo aquelas piadas. ... meu Jodo Redondo é mais do finado Rato,
mas é também de Luiz de Toou e Bilinha. Fui ajudante de Rato e de
Luiz de Toou, as vezes mesmo sem eles querer. SO ndo fui ajudante de
Bilinha.

O interessante no relato do mestre Francisquinho é a semelhanga com a histdria
contada sobre a criacdo do teatro de Jodo Redondo. Na historia contada, um escravo criou
bonecos e passou a divertir seus companheiros apds a labuta. Com o mestre Francisquinho
ocorre 0 mesmo, comecgou a divertir os companheiros apos o dia de trabalho. Compreendo
que o espirito da brincadeira esta na forma como ela € concebida. Nas duas histdrias, verifico

uma vontade de divertir o outro sem preocupacdo com retorno financeiro. E o brincar por
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brincar, para passar o tempo e entreter 0 grupo que assiste. Existe espontaneidade no fazer e
na construgéo das falas. Ndo me admira que com ele e seu filho Elias eu tenha compreendido
0 sentido da brincadeira de Jodo Redondo quando os assisti no 1l Encontro de Bonecos e

Bonequeiros do RN em 2012.

Imagem 20 - Cabega feita com bambu pelos amigos de trabalho do mestre Francisquinho.

Escutei também o relato do mestre Felipe de Riachuelo sobre o seu comeco com o
teatro de Jodo Redondo, um aprendizado que se deu pela transmissao direta:

Vocé imagine assim, uma crianga achando linda aquela brincadeira de
boneco e um brincante na casa de meu pai que era de outra localidade
aqui, né? Ele passou uma semana aqui brincando o Jodo Redondo, o
nome dele era Jodo Bastido. Eu acredito que esse brincante veio parar
aqui por uma necessidade de dinheiro e por incrivel que pareca ele
arranjou uma confuséo aqui na comunidade e deixou a mala de boneco
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na casa de meu pai. Ele saiu quase corrido, ndo de meu pai, mas dessa
pessoa que quis brigar com ele. Desertou e nunca mais apareceu. Essa
mala de boneco ficou la por casa, papai guardou depois ficou
esperando ele voltar e ele ndo voltava e eu sempre querendo brincar
com 0s bonecos, mas meu pai ndo deixava. Quando foi um certo dia,
meu pai foi pra Sdo Tomé, uma cidade que tem aqui perto e eu
aproveitei e peguei uma criangada e fui brincar. Eu tinha por volta de
12 anos. No meio da brincadeira papai chegou. Deu aquela bronca,
zangou, mas no final dessa zoada toda disse que eu podia ficar com 0s
bonecos que 0 homem n&o vem mais ndo. Ai fiquei com os bonecos e
ainda fiz umas brincadeiras por aqui mesmo. Mas é coisa de crianca,
né? Aos 22 anos deixei a mala de bonecos e fui para Mossoro, depois
Angicos e mais tarde Natal. L4, na roda de amigos conversando sobre
a cultura eu falei que sabia brincar Jodo Redondo. Um menino 1a que
sabia fazer esculturas de madeira fez quatro bonecos e eu fiz cinco e
comecei a brincar. Era 0 ano de 1978. E ai eu comecei a brincar
copiando aquilo que eu via outros brincantes fazer como Jo&o
Cazumbé. Ai conheci Chico Daniel que depois me presenteou com um
boneco. Depois apareceu Raul dos mamulegos. E apareceu Graga uma
estudiosa do Jodo Redondo. E hoje eu sou mestre.

O ouvinte no teatro de Jodo Redondo ndo é um ser passivo, ele absorve e interpreta a
mensagem de acordo com as suas experiéncias e saberes. A recepcdo da mensagem emitida
pelo boneco € a prépria acdo do ouvinte que recria (...) “de acordo com seu proprio uso e suas
proprias configuracBes interiores, o universo significante que lhe € transmitido”.
(ZUMTHOR, 2010, p. 258). O mestre Felipe de Riachuelo, ao assistir o brincante Jodo
Bastido quando era crianca, se encantou e passou a botar bonecos dando um intervalo de
alguns anos por motivos de trabalho. Ao voltar a fazer a brincadeira, ele construiu o seu teatro
a partir da observacéo do teatro feito por outros mestres. Era um mero espectador que naquele
momento aprendia a pratica e o saber para depois construir a sua maneira. O importante é
compreendermos que o ouvinte ndo sé se diverte com os bonecos, mas aprende com eles e
sobre eles, se assim desejar. A transmissdo direta da pratica e do saber do teatro Jodo

Redondo acontece a cada apresentacdo do mestre com 0s seus bonecos.

Existe ainda outra forma de transmissdo direta da pratica e do saber, a qual acontece
entre os mestres e que Alcure (2001) chamou de rede de compartilhamento de saberes. Nesta

rede, mestre aprende com mestre. E comum ouvir dos mestres que aprendeu tal técnica de
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manipulagdo ou de confecgdo dos bonecos, piada ou passagem ao conversar com um mestre
e/ou assistir o teatro de outro mestre®. Assim, a pratica e o saber véo se espalhando entre eles
podendo chegar ao ponto de ndo se saber quem é o autor da técnica, passagem ou piada. A
forma de transmisséo direta do saber € muito comum em se tratando de uma manifestacdo da

cultura popular, mas ndo é absoluta.

2. Linhagens, afetos e saberes

Em sua tese sobre 0 mamulengo em Pernambuco, Alcure (2007, p. 173), nos fala de
“linhagens de mestres”, (...) “geragdes de mamulengueiros, que através da transmissdo de uma
maneira especifica de brincar foram contribuindo para a fixacdo de caracteristicas ainda hoje
identificAveis nos mamulengos da regido”. Observei na fala de varios mestres o quanto é
importante para eles se referirem com quem aprendeu, qual a sua linhagem. Percebi que é
também uma maneira de legitimar e de justificar como ele faz o teatro mostrando com quem
aprendeu, logo, mostrando quais os elementos do saber ele esta articulando e fixando,
integrando o conhecimento aprendido a sua experiéncia, subjetividade e criatividade.
Confirmando, assim, a ideia de que o processo de transmissdao e de aprendizagem €

importante para definir a forma como o mestre constrdi o seu teatro e como o concebe.

Nos seis Encontros de Bonecos e Bonequeiros do Rio Grande do Norte em que estive
presente, constatei que 0s mestres mais antigos, como os mestres Jodo Viana, Francisquinho e
Felipe de Riachuelo, possuem referéncias de mestres diversificadas como: Paulo Roriz, Jodo
Cazumbé, Luiz de Toou, Bastos, os irmdos Relampo: Zé Miguel e Antdnio. Ha& uma
legitimacdo do teatro deles pelos mestres que aprenderam com eles. Ja outros mestres
possuem uma referéncia em comum ao falarem do seu processo de aprendizagem: o mestre

Chico Daniel®. Mestres com quem conversei e outros que apenas observei suas falas durante

% Falarei sobre este assunto no capitulo 5.

% O mestre Chico Daniel vivia somente de sua arte e além dos contratos particulares, fazia muitas apresentacdes dentro do RN através da
Capitania das Artes por ter se tornado um funcionario da Secretaria Municipal de Cultura no ano de 1984, como apresentador do teatro de
Jodo Redondo. Ele circulou com o seu teatro também fora do estado e fora do pais. Por circular pelos quatro cantos do estado, seu teatro
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0s encontros falam, com muito orgulho e afeto, de terem como referéncia o mestre Chico
Daniel. Que comegaram a se interessar pelo teatro de Jodo Redondo ap0és assisti-lo. Sao eles:
Shic6 do Mamulengo, Edicharles, Ronaldo do grupo Cacua de Mamulengos, Raul dos
Mamulengos, Emanoel Amaral, Genildo Mateus, Emanuel Bonequeiro, Aldenir Dantas,

Heraldo Lins, além de seus filhos Josivan de Chico Daniel e Daniel de Chico Daniel.

Considero, assim, que eles fazem parte de uma Unica linhagem e isso fica evidente na
construcdo do teatro de cada um quando se percebe a repeticdo de loas, piadas, plastica dos
bonecos, vozes e performance principalmente com o boneco Baltazar. Ndo que todos que
partilham de uma mesma linhagem facam um teatro homogeneizado, mas, sim, um teatro em
que se percebe o compartilhamento e fixacdo de certos elementos que estiveram presentes no

jeito de fazer o teatro de Jodo Redondo do mestre Chico Daniel.

No estado do Rio Grande do Norte, podemos observar um ndmero expressivo de
mestres que dizem ter comecgado a fazer o teatro de Jodo Redondo apds assistirem uma ou
mais vezes ao teatro feito pelo mestre Chico Daniel. Procurei assistir ao teatro feito por alguns
deles e pude comprovar que varios elementos, técnica performatica, plastica dos bonecos,
loas, vozes, piadas e passagens que assisti em video, no teatro do mestre Chico Daniel®’, estdo
presentes nas apresentacdes deles. Tal comprovagdo me levou a considerar que no Rio Grande
do Norte existe a linhagem do mestre Chico Daniel, isto é, mestres que tomaram a préatica e o
saber do teatro feito pelo mestre Chico Daniel como referéncia para criar o seu préprio teatro.
Por sua vez o mestre fixou elementos do teatro feito pelo seu pai, que fixou elementos do
teatro feito por Feliciano. E muito provavel que o teatro que os aprendizes do mestre Chico
Daniel fazem na atualidade traz ainda elementos do teatro de Feliciano.

Em 2012, quando eu estava iniciando as disciplinas do mestrado, eu trabalhava como

professora de Artes Visuais no IFRN® da cidade de Currais Novos, RN, e uma aluna minha,

tornou-se referéncia para muitos mestres da atualidade. Em 2019, o mestre Chico Daniel foi homenageado no VII Encontro de Bonecos e
Bonequeiros do RN.

57 Possuo dois videos com entrevistas e apresentaces do teatro do Mestre Chico Daniel que me serviram de referéncia para comparagdes e
analises. Um video traz a gravacdo de uma entrevista e apresentacdo do teatro de Jodo Redondo do mestre Chico Daniel no programa
televisivo Xeque Mate apresentado por Emanoel Brito. Esta gravagdo estd no DVD “A gente si rindo”, comercializado pelo mestre Raul dos
Mamulengos. O outro video eu baixei do youtube.

88 Instituto Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Norte.
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sabendo do meu objeto de pesquisa, me informou que na cidade havia um grupo chamado
Cacua de mamulengos. A aluna se ofereceu para conseguir o contato do grupo e o repassou
para mim. Fiz contato com o mestre Ronaldo e marcamos uma entrevista. Fiz a gravacao
desse nosso primeiro encontro sem imaginar que estaria utilizando-o seis anos depois em
minha escrita da tese. O contedo da grava¢do com o grupo confirma as informagdes que se
encontram no Dossié Interpretativo publicado impresso e via internet, em 2014 pelo IPHAN e
no documentario, que se encontra no youtube produzido pelo Projeto de Cultura Popular. O
mestre Ronaldo (Ronaldo Gomes da Silva — Currais Novos, RN) fala do seu “alumbramento”
quando assistiu pela primeira vez o teatro feito por Chico Daniel; isso o fez querer botar
bonecos também, juntou-se com mestre Naldinho (Francinaldo da Silva Moura — Currais
Novos, RN), artista plastico e musico, que se apaixonou pelo teatro de bonecos ao assistir um
grupo mineiro de marionetes chamado “Giramundo teatro de bonecos”. Quando firmou
parceria com o mestre Ronaldo, queria trabalhar com teatro de marionetes, mas o parceiro o

convenceu a trabalhar o teatro de Jodo Redondo por ser filho da terra.

Durante 0 V Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN, tive a oportunidade de
gravar entrevistas com alguns mestres, um deles foi o0 mestre Emanuel Bonequeiro (Emanuel
Anderson de Souto Verissimo — Caicd, RN). Em sua fala, ele relata como comecgou a se

interessar pelo teatro de Jodo Redondo:

Comecei a brincar com um boneco ventriloco em 2005, um ventriloco
gue eu mesmo fiz. Comecei a brincar em festas de aniversarios porque
as pessoas me pediam. As vezes eu nem conhecia a pessoa, mas elas
me chamavam. Em 2007 Dodora Medeiros, que era agente de cultura
de Caico, precisou de uma apresentacdo pra festa de Santana e me
mandou organizar uma apresentacdo de bonecos pra Casa de Cultura.
Eu fiz essa apresentacdo de mais ou menos meia hora e desde entéo eu
ndo parei mais de trabalhar profissionalmente. E desde entdo eu
comecei a trabalhar com os bonecos de Jodo Redondo. Eu comecei a
pesquisar, eu pesquisei muito o mestre Chico Daniel que é uma
inspiragdo pra todos que brincam o Jodo Redondo. A minha pesquisa
com Chico Daniel foi a minha primeira fonte, porque ele passou em
Caico com o Circo Da Luz, entdo esse projeto me despertou para o
boneco sé que depois de Chico Daniel eu passei a pesquisar mais 0
teatro, a brincadeira em si. A minha fonte de inspiracdo de base foi
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Dona Dadi, onde eu aprendi muito com Dona Dadi e Raul dos
mamulengos. Até entdo esse convivio era por livro. Tem até um fato
interessante que na primeira vez que eu encontrei o Sr. Raul, ha trés
anos atras, eu parei ele na escada e disse: _ Raul, eu ja li tanto, ja
assisti tanto vocé pelo youtube e DVD que eu pensava que VOCé nem
existia mais. Desde entdo eu peguei uma amizade com Raul de eu ir
na casa dele, de trocar informacdo pelo WhatsApp, pelo Facebook, de
eu ligar pra ele quando preciso e a gente criou uma rede de amizade e
Raul pra mim é uma das minhas inspiracdes, ele tanto faz muito bem
0s bonecos quanto brinca bem também.

Todos falam com muito orgulho e afeto de ter o mestre Chico Daniel como
“inspiracdo” e referéncia para o seu teatro. Percebi que, entre os mestres do RN, o mestre
Chico Daniel é bastante querido e respeitado por seu trabalho com os bonecos. Falar que tem
o teatro feito pelo mestre como referéncia em seu aprendizado é como atribuir qualidade e
legitimar o préprio teatro, uma vez que ele finda por reproduzir elementos articulados e
fixados pelo mestre Chico Daniel, que aprendeu com o seu pai, que aprendeu com o seu avo,

que aprendeu com o Feliciano e que tem o seu teatro legitimado pelos mestres.

Assim, 0s mestres que tomaram o teatro do mestre Chico Daniel como referéncia
findam por articular valores e normas utilizadas pelo mestre, dando continuidade a uma
pratica e saber através da repeticdo. Mas devo esclarecer que novos elementos e valores
simbolicos entram na construcdo do teatro de cada mestre, que se engaja em articular
elementos da tradicdo com elementos da modernidade. A tradi¢do, nas maos dos mestres, ndo
é fossilizada, mas sim reiterada a todo momento em dialogo com as inovacdes, afinal, a
plateia que o assiste ndo esta presa no passado, mas contribui sim, com suas experiéncias,
ideologias, conceitos, subjetividades na dindmica e construcao do teatro, atraves do riso e da

aceitacdo ou ndo do que ¢ falado e performatizado pelos bonecos.

O aprendiz é também por natureza um espectador, aquele que assiste e observa.
Comparo o aprendiz do teatro de Jodo Redondo ao ouvinte da poesia oral que Zumthor (2010)
se refere. Para o autor, o ouvinte faz parte da performance e é tdo importante quanto o

intérprete, pois ele a percebe e interpreta na sua individualidade:
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A componente fundamental da “recep¢ao” é assim a ac¢do do ouvinte,
recriando de acordo com seu proprio uso e suas proprias
configuragOes interiores, o universo significante que lhe é transmitido.
As marcas que esta re-criacdo imprime nele pertence a sua vida intima
e ndo se exteriorizam necessaria e imediatamente. Mas pode ocorrer
que elas se exteriorizem em nova performance: o ouvinte torna-se por
seu turno intérprete, e, em sua boca, em seu gesto, 0 poema se
modifica de forma, quem sabe, radical. E assim, em parte, que se
enriquecem e se transformam as tradicdes. (ZUMTHOR, 2010, p.
258).

A linhagem do mestre Chico Daniel se insere no que chamamos de tradicao.
Compreendo que a tradicdo articula elementos que atravessam espacos e tempos num
constante movimento de reconstrugdo e de fixacdo de elementos que possuem sentido ao
grupo que o articula e que, tais elementos, findam por dar identidade a uma manifestagéo da

cultura popular.

3.Transmissdo da prética e do saber nas oficinas

Observei outra forma de transmisséo do saber que difere das citadas acima, mas que
também considero uma transmissao direta, porém de natureza propria: as oficinas. Nelas o
mestre ensina desde a confeccdo dos bonecos, construcdo de personagens, de falas, criacdo de
vozes para 0s bonecos e técnicas performaticas. Tal forma de transmissdo por mim observada
parte de um mestre que repassa a pratica e o saber do teatro a um grupo de alunos que nao tem
experiéncia com o teatro de Jodo Redondo e que se interessam pela arte de colocar bonecos.
S&o pessoas que possuem um olhar externalizado sobre o teatro, podendo em alguns casos,
ndo serem familiarizados com os seus cddigos. H& uma intencionalidade na transmissdo, um
objetivo a ser alcancado. Exige um planejamento das aulas. A transmissdo da pratica e do
saber, neste caso, € feita por etapas. Os participantes da oficina trazem em si a sua experiéncia
de vida, sua subjetividade, sua maneira de interpretar signos e precisam aprender a ver o

teatro em sua esséncia para compreendé-lo. A forma como eles conseguem aprender e
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compreender o teatro vai influenciar na producdo do teatro que eles venham a construir.
Ademais, a subjetividade e criatividade também entrardo nesta relagdo no momento da criacdo
do teatro. Em meu trabalho de campo, observei a transmissao da préatica e do saber do teatro
de Jodo Redondo do RN nas oficinas ministradas pelos mestres Emanoel Amaral e Felipe de

Riachuelo.

3.1. Oficina do mestre Emanoel Amaral

Logo no inicio da minha insercdo no campo objetivando esta escrita etnografica, o
mestre Emanoel Amaral me falou que havia ministrado recentemente uma oficina para alunos
do DEART/UFRN. Pedi-lhe que me falasse mais sobre a oficina e ele explicou que havia
ensinado os participantes a confeccionar os bonecos utilizando cabagas e massa de Durepox
para fazer as cabecas e detalhes dos bonecos. O mestre disse ter escolhido a cabaca por ser um
material leve e pratico para a confeccdo dos bonecos. Ele utiliza também muito material de
sucata como garrafas de plastico, tampinhas plésticas, emborrachados, etc. Tudo o que possa
dar a forma que ele precisa para fazer seus bonecos. Quando eu estive em sua residéncia
fazendo a primeira entrevista em video, ele me falou que gostava de trabalhar com sucatas
pelo conceito do “ecologicamente correto” e de estar contribuindo com a reutilizacdo de
materiais e ajudando a natureza. Porém, ao final da minha visita, quando eu ja havia desligado
a camera e estava conhecendo o seu local de trabalho com os bonecos, ele me mostrou uns
pedacos de madeira imburana que ele havia conseguido para esculpir umas cabecas de

bonecos. Comentou entdo:

Tenho aqui umas toras de madeira umburana que consegui. Vou fazer
umas cabecas de bonecos. Estdo ai esperando. N&o sei quando vou
fazer (risos). Os meus bonecos sdo todos feitos com sucatas, eu te
mostrei, né? Mas uma vez o filho de Chico Daniel, o Josivan, falou
que para ser teatro de Jodo Redondo, da tradicdo mesmo, tem que ser
de pau. As cabecgas tem que ser de madeira umburana ou mulungu.
Fiquei pensando assim, e acho que é isso mesmo. Mas 0 meu monstro
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¢ de madeira, eu fiz a cabeca do monstro em madeira. E a do Tido
também. Mas os outros ndo. T4 ai, um dia quem sabe eu fago.

Percebi que 0 mestre procurava um espaco de legitimacdo do seu teatro. No capitulo 1,
eu falei sobre 0 seu comeco com o teatro, um comeco diferente da grande maioria dos outros
mestres quando entdo ele se sentiu estimulado a criar o seu préprio teatro de Jodo Redondo ao
atender um pedido do SESC em aplicar uma metodologia em suas aulas de capacitacdo aos
professores que contemplasse a cultura popular da regido. Em nossa primeira entrevista, no

dia 11 de fevereiro de 2017, ele explicou a sua trajetoria com o teatro:

Venho de uma familia onde a minha mée gostava de contar historias e
fazia umas bonecas escurinhas assim tipo essa aqui (mostrou a boneca
da imagem abaixo). Essa aqui ndo foi ela quem fez. Eu ndo tenho mais
nenhuma das que ela fazia. Ela chegou a fazer uma pra mim para eu
guardar de lembranga, mas 0s meus meninos na época eram pequenos
e destruiram ela. Mas ela fazia e contava muita histdria de folclore,
historia de trancoso da época dos avds dela. Dai eu criei amor pelas
coisas da cultura popular, do nosso dia a dia, do nosso folclore, da
nossa cultura, principalmente as Artes. Historias do cangago, historias
de fazer rir, anedotas populares. Comecei a me interessar por teatro de
bonecos ainda muito novo, mas néo fazia profissionalmente. Em 1979
eu trabalhava na Universidade Federal, na TV Universitaria, eu era
coordenador de Artes e tinha um programa que seria com bonecos que
ndo chegou a ser realizado, mas eu ainda tenho esse projeto. Ai eu
comecei a me interessar mais e a conhecer os outros artistas que
trabalhavam com bonecos na época como Zé Relampo, o Chico
Daniel que trabalhou pela Fundacdo José Augusto e passei a me
interessar, mas ainda ndo fiquei trabalhando profissionalmente, fazia
uma vez perdida na casa de um parente. Mas em 1994 por ai, eu fui
trabalhar no SESC, com formacéo de professores no interior do estado
do RN e eles pediram que eu fizesse trabalhos de Artes. Eu era
professor de Artes e de Histdria. E eles pediram que eu fizesse coisas
que tivessem a ver com a cultura no nosso estado. Eu pesquisei e vi
que o teatro de bonecos se encontra muito em nosso estado talvez seja
0 estado que mais tem bonequeiros, brincantes de teatro de Jodo
Redondo, que aqui ndés chamamos de Jodo Redondo, e brinquedos
populares também. Assim eu comecei a mostrar para as professoras
como elas poderiam usar o teatro como instrumento didatico e
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pedagdgico. E ai eu me interessei em fazer o teatro profissionalmente
também. Comecei a brincar e tal. E depois conheci Heraldo Lins que
achei interessante o tipo de boneco dele que foi pra mim uma
inspiragdo. E Chico Daniel. Primeiro Chico Daniel depois eu conheci
o0 trabalho de Heraldo Lins. Depois a minha filha fez o curso de Artes
e com ela comecei a apresentar também.

Imagem 21 - Boneca Minervina.

Seu interesse pelo teatro de Jodo Redondo foi surgindo diante de uma necessidade em
seu trabalho, primeiro da TV Universitaria, e depois no SESC. N&o partiu de uma vontade de
fazer uma brincadeira para a diversdo de pessoas de sua comunidade como ainda acontece
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com muitos que estdo iniciando nessa arte®. O seu teatro nasceu de uma requisicdo em seu
trabalho, de suas pesquisas e apreciacdo do teatro de outros mestres, com fins pedagogicos e
como uma ferramenta metodoldgica. Esta forma de aprendizagem entra na categoria de
transmissao indireta da pratica e do saber, que falarei mais adiante neste capitulo, uma vez
que as informacGes ndo lhe foram passadas diretamente, mas através de variados recursos de

pesquisa.

Desde a sua experiéncia com as oficinas do SESC, ele se tornou ministrante de
oficinas de Jodo Redondo em Natal/RN. Com o grupo Mamulengando da UFRN, o mestre
deu continuidade a sua trajetdria como oficineiro do teatro de Jodo Redondo, passando para
seus participantes todo o seu conhecimento e experiéncia com o teatro. O mestre Emanoel
Amaral me enviou imagens da oficina feita com os alunos dos cursos de Arte Cénica e de

Aurtes Visuais da UFRN, grupo Mamulengando.

Imagem 22 - Mestre Emanoel Amaral sentado ensinando a confec¢do dos bonecos aos alunos.

O grupo Mamulengando é fruto de um projeto de extensdo desenvolvido em parceria
entre o Departamento de Arte e 0 Museu Camara Cascudo, ambos da UFRN, com o objetivo

primeiro de formar apreciadores da cultura popular tendo alunos de escolas que visitam o

5 Mestre Felipe de Riachuelo e mestre Francisquinho relataram que comegaram a brincar a pedido de pessoas de suas comunidades por
diversgo.
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museu e demais frequentadores como plateia. O professor Dr. André Carrico, do
DEART/UFRN, era o coordenador do projeto durante o tempo em que estive em trabalho de

campo observando o grupo.

Conversei com um dos integrantes do grupo Mamulengando, o bolsista do projeto de
extensdo Wandeson Alves de Oliveira. Perguntei-lhe qual a sua experiéncia anterior com o
teatro e ele disse que ndo sabia quase nada sobre o teatro de Jodo Redondo. Quis entdo saber
como se deu o processo de aprendizagem do grupo. Ele falou que cada participante fez
pesquisas, buscou informacdes sobre o tema e depois fizeram oficina com o mestre Emanoel
Amaral. Tiveram também uma roda de conversa com 0 mestre Raul dos mamulengos de
Natal, RN°. Acrescentou dizendo que havia lido parte da minha dissertacio e da pesquisa do
professor André Carrico com o mamulengueiro Valdeck, que mora em S&o Paulo, para se

inteirar mais sobre este universo.

A primeira apresentagcdo do grupo Mamulengando aconteceu dentro da CIENTEC
(Mostra de Ciéncia, Tecnologia e Cultura), num espaco chamado Vila da Cultura, na UFRN
em 2017. Fiz gravacdo em video da apresentacdo e ao final fui conversar com os participantes

do grupo e registrar mais de perto os bonecos.

" Francisco de Assis Gomes, mestre Raul do mamulengo, é considerado o melhor escultor de cabegas de bonecos para o teatro de Jodo
Redondo. Sua producéo é vasta e possui uma lojinha dentro da UFRN para a venda de seus produtos.
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AS BRAVATAS DE BALTAZAR NAS
TERRAS DE JOAO REDONDO

MAMULENGANDO
Teatro de bonecos da UFRN

Diregdo: André Carrico

25 OUT | 9H

Entrada gratuita

Vila da Cultura/CIENTEC 2017

Campus Universitdrio - UFRN

e Vuseu
ICamara
cascudo

Imagem 24 — Prof® André Carrico, mestre Emanoel Amaral, Ana Caroline Bezerra, Wandeson Alves de Oliveira,
Allierly Dantas e Louise Gusmao.
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Tive a oportunidade de assistir o grupo Mamulengando em uma apresentacdo
realizada no dia 01 de dezembro de 2017, no anfiteatro do Departamento de Artes, DEART,
UFRN, para divulgar o curso de teatro oferecido pela universidade. Aquela apresentacédo fazia
parte do projeto “Amostra tudo amostra”, que estava no seu segundo ano de execucgdo. “As
bravatas de Baltazar na terra do Jodao Redondo”, peca escrita e dirigida por André Carrico, foi
apresentada naquela noite, a mesma da estreia do grupo. A peca possui estrutura fixa e
passagens sequenciadas. As falas dos bonecos se repetem de uma apresentacdo a outra
podendo aparecer novas falas que se misturam as outras que integram a passagem. Perguntei a
Wandeson se eles decoravam as falas e ele respondeu: “Néo, pegamos a ideia central da
passagem e fazemos falas improvisadas, mas seguimos uma sequéncia na narrativa. Temos
comeco, meio e fim da pega”. A mesma estrutura encontrada no teatro produzido pelo mestre
Emanoel Amaral, que sempre enfatiza que o seu teatro possui comego, meio e fim. Essa € a
estrutura que ele adotou para o seu teatro, que possui sequéncia fixa das passagens e textos
que se repetem de uma apresentacdo a outra; podendo inserir uma fala ou outra dependendo
da plateia e contrato. Como no teatro do mestre, as apresentacées do Grupo Mamulengando
também primam pelo politicamente correto, uma vez que o projeto do qual fazem parte visa
trabalhar com alunos das escolas. Segundo Wandeson, isso ndo os impede de ultrapassar essa
barreira quando estiverem diante de uma plateia de adultos. A plateia que se formou naquela
noite em frente ao palco onde a tolda estava armada era de estudantes e alguns professores do
DEART. Uma plateia ja acostumada a apreciar a Arte e imersa no mundo do teatro. O
personagem que arrancou mais gargalhadas da plateia foi o incorporado pelo boneco com
aparéncia demoniaca, 0 Temeroso. Estdvamos no comeco do governo Michael Temer e a
populacdo estava muito insatisfeita com a politica no Brasil, por isso 0 Temeroso apareceu
fazendo uma personalizacdo do proprio presidente, confirmando as palavras de Santos (1979)
e ja comentada nesta escrita, de que este tipo de teatro é politico e critico da propria
sociedade, 0 mais interessante € que a situacdo tragica, ao ser revelada através do sarcasmo, a
plateia ri. Rimos de n6s mesmos. Ao contracenar com o boneco Temeroso, Baltazar incita a

plateia a falar em coro:_ “Fora Temer...0so! Fora Temer...0so! Fora Temer...0s0!”
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Imagem 25 - Boneco Temeroso.

Observando as duas apresentacdes do grupo Mamulengando constatei que a forma
como a pratica e o saber do teatro de Jodo Redondo do RN sdo transmitidos e aprendidos
define a sua construgdo. A forma como se deu o0 processo de transmissdo e aprendizagem da
pratica e do saber do grupo Mamulengando, difere muito daquela considerada direta
tradicional. Ela se da dentro do universo académico, para atender a um objetivo do projeto de
extensdo universitaria. Seus participantes foram levados a conhecer e habitar o mundo do
teatro de Jodo Redondo. Séo alunos do curso de teatro e de artes visuais que vivenciaram 0
mundo magico do Jodo Redondo e que poderdo, no futuro, vir a se dedicar a esta arte,
dependendo agora do grau de seu encantamento com os bonecos. Conversei com Wandeson e
o professor André Carrico quando nos encontramos na Serra da Melosa, em 24 de junho de
2018, na apresentacdo do teatro do mestre Felipe de Riachuelo e o mestre Heraldo Lins.
Wandeson me falou que havia saido do grupo para se dedicar mais ao seu TCC (Trabalho de
Conclusdo de Curso) e o professor André Carrico me informou que ja ndo estava mais a frente
do projeto de extensdo, que alguns alunos ainda permanecem no grupo, mas que outros
tiveram que sair. Refleti entdo o quanto é fragil este processo de transmissao da pratica e do

saber, e 0 quanto difere da transmissdo direta dentro do seio familiar ou de pessoas de uma
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mesma comunidade. S&o processos diferentes. Um que nasce da experiéncia do sujeito com o
teatro, de um aprofundamento e enraizamento de valores e sentidos. Outro que parte de uma
vivéncia, algo mais volatil, mais dificil de fixar. Porém, a transmissdo da préatica e do saber
nas oficinas é como uma lavoura: planta-se as sementes e espera-se que elas venham a crescer

e dar bons frutos.

Percebi também outro ponto importante que quero destacar no processo de
transmissdo que aconteceu durante a oficina do mestre Emanoel Amaral aos alunos do
DEART: a resolucdo plastica dos bonecos. Talvez devido ao material utilizado, cabaca e
sucatas, alguns bonecos do grupo Mamulengando possuem certa semelhanca com os do
mestre Emanoel Amaral. Abaixo, imagens que mostram tais semelhancas como cabeca
retangular e olhos esbugalhados da cobra e do jacaré, bonecos do personagem Baltazar
apresentam olhos esbugalhados, labios grossos proeminentes e dentes a mostra, bonecos do

capitdo Jodo Redondo ambos possuem pele negra e usam chapéu.

O mestre Emanoel Amaral comprou um boneco do mestre Manoel do Fole, de cor
negra, barba branca e chapéu e fez dele o seu capitdo Jodo Redondo. Perguntei a ele por que
ele havia adotado um boneco de cor de pele negra para representar o capitdo Jodo Redondo ja
que ela tinha um peso simbolico forte dentro do teatro por mostrar, através da cor da pele,
hierarquia, poder, dominag&o, ele me respondeu: “Nao, eu nunca pensei nisso dessa forma. Eu
queria apenas fazer algo diferente. Por que tem que ser tudo igual? Eu posso fazer diferente.
Veja, eu coloquei a v6 Zefa no lugar do Jodo Redondo”’*. Essa concepgdo quanto aos valores
simbdlicos que o teatro carrega, através das representacfes de seus personagens-tipo, foi
absorvida, talvez inconscientemente, durante o processo de aprendizagem dos participantes da
oficina e adotada por eles em seu boneco do capitdo Jodo Redondo, confirmando a minha
ideia de que a construcédo do teatro de Jodo Redondo por cada mestre € influenciada pelo olhar
e representacdes do outro que lhe passa a informacgdo. Apesar dos participantes da oficina
terem feito pesquisas sobre o teatro e de ter recebido certamente explicacdes sobre o tema, do
coordenador do projeto professor Dr. Andre Carrico, ainda assim, eles seguiram o que estava
préximo a eles, em suas maos, os bonecos e a estrutura do teatro criado pelo mestre Emanoel

Amaral.

" Falarei mais sobre este item no capitulo 5.
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Interessante também foi a criacdo dos bonecos dentro da oficina que difere da forma
tradicional de criacdo de bonecos e personagem-tipo. Na oficina, os participantes fizeram os
bonecos ja sabendo que personagem iria querer para compor a peca. Algo pensado e
planejado. Quais e quantos bonecos seria preciso para a peca final. Além do mais, as tarefas
foram divididas entre eles ficando o figurino e parte da resolucdo plastica dos bonecos sob a
responsabilidade de Louise Gusmé&o, aluna do curso de Artes Visuais. Abaixo quadro

comparativo de imagens dos bonecos.

Imagem 26 - Cobra do Grupo Mamulengando Imagem 27 — Monstro Pai do mestre Emanoel
Amaral

Imagem 28 - Boneco Baltazar do Grupo Imagem 29 - Boneco Baltazar do mestre Emanoel
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Mamulengando Amaral

Imagem 30 - Capitdo Jodo Redondo do Grupo Imagem 31 - Capitdo Jodo Redondo do mestre

Mamulengo Emanoel Amaral

Pela estrutura apresentada e pela forma de conceber, o teatro produzido pelo grupo
Mamulengando e pelo mestre Emanoel Amaral se aproxima muito de um teatro de bonecos
comum. Talvez a experiéncia dos seus integrantes com o teatro de palco tenha se estendido ao
teatro de Jodo Redondo, construindo de forma planejada, ja determinando 0s personagens e
bonecos que atuariam na peca escrita pelo professor Andre Carrico, “As bravatas de Baltazar
nas terras de Jodo Redondo”. O grupo adotou uma estrutura que ndo € comum a identidade do
teatro: uma peca construida com comeco, meio e fim, sequéncia fixa das falas, tempo fechado
de apresentacdo, personagens com papéis fixos. O que impede o teatro produzido por eles de
ultrapassar a fronteira entre o teatro de bonecos comum e o teatro de Jodo Redondo € a
presenca de personagens que vém de um passado distante surgido no Brasil colonial e que sdo
determinantes na identidade do teatro: capitdo Jodo Redondo, Baltazar, Benedito, 0 uso da
danca com forrd, casamento de Minervina com o Baltazar, elementos compartilhados com o

teatro de outros mestres e que se manifestam nas apresentacoes.
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3.2. Oficina do mestre Felipe de Riachuelo

Acompanhei também a oficina ministrada pelo mestre Felipe de Riachuelo. Em
minhas visitas feitas a residéncia do mestre no sitio Lagoa do Sapo para conversarmos sobre o
teatro e, algumas vezes, para assistir suas apresentacdes, ele me falou que participou do edital
do Ministério da Cultura, edicdo Leandro Gomes de Barros, 2017, e ele que havia sido
contemplado com o prémio de R$ 10.000,00. Perguntei de que se tratava o projeto dele. Ele
me informou que iria realizar um antigo sonho dele, formar novos brincantes. Falou que
sempre se preocupou em conseguir aprendizes que venham a dar continuidade ao teatro de
Jodo Redondo, pois ele e seus amigos brincantes de Jodo Redondo ja estavam bastante velhos.

Comentou:

Hoje é muito dificil ter jovens que queiram brincar com 0s bonecos.
Eles s6 querem saber de televisdo, videogame, celular. Néo se
importam com 0s bonecos, muitos torcem o nariz. Eu me preocupo
com isso, com a continuidade do Jodo Redondo. N6s ja ta tudo velho.
Eu, Raul, Tio Jodo, Jodo Viana. E tantos ai. Se ndo formar novos
brincantes de Jodo Redondo a brincadeira se acaba. Eu vou fazer uma
oficina para ensinar mais gente. Esse é o meu sonho, formar mais
brincantes. Mas eu vou fazer uma oficina completa, desde fazer o
boneco até botar o boneco. Tinha duas meninas ai que tinha assim um
interesse, mas agora cresceram e nao querem mais. Eu tenho a vontade
de ensinar, mas preciso de quem quer aprender. Aqui pela comunidade
ja olhei e ndo achei ninguém. Nao querem!

O mestre Felipe de Riachuelo me convidou para acompanhar a oficina e me pediu para
filmar e fotografar enquanto eu observava. No primeiro dia da oficina ele me apresentou os
seus aprendizes: Erinaldo (43 anos), Alyana (32 anos), Yasmin (17 anos) e Pedro Paulo (16
anos). Todos ja haviam assistido ao teatro de Jodo Redondo feito por Heraldo Lins. Erinaldo
conhecia também o teatro feito pelo mestre Francisquinho e mestre Alisson. Alyana disse que
ja havia assistido o mestre Felipe de Riachuelo em uma apresentacdo. Demonstraram

encantamento com 0s bonecos e vontade de fazer o teatro.
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A oficina iniciou com o0s aprendizes muito atentos a tudo o que o mestre Felipe de
Riachuelo falava e demonstrava. Erinaldo, enquanto esculpia a sua primeira cabega em
madeira mulungu, comentou a todos: “Quando eu for fazer as minhas apresentaces eu
sempre vou comecar dizendo com quem eu aprendi, com 0 mestre Felipe de Riachuelo”. O
mestre 0 apoiou dizendo: “Isso mesmo. Vocé tem que dizer como comecou. As pessoas
precisam saber que vocé aprendeu com um mestre da tradicdo. Isso vai fazer as pessoas

acreditar no seu teatro”.

A fala de ambos apenas reforcou a ideia de tradicdo como uma continuidade do
passado. Algo que precisa estar presente na producao de elementos na atualidade como forma
de legitimacdo de uma manifestacdo da cultura popular. Uma permanéncia do passado no
presente, uma sobrevivéncia da obra criada, o legado de uma época. A tradicdo seria entdo o
antigo persistindo no novo, concedendo-lhe credibilidade e sentido. Lembrando que o passado
ndo é requisitado no presente em sua totalidade, mas sim pensado e selecionado a partir de um
posicionamento do sujeito. A nocdo de tradicdo evoca a ideia de certo modo de transmisséo,
uma vez que é assim que ela se movimenta atraves do tempo e espagos. Como diria Lenclud
(1987), “La tradition serait 1’absence de changement dans um contexte de changement”. (a

tradicdo seria uma auséncia de mudanca num contexto de mudanca).
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Imagem 32 — Erinaldo, lasmyn e Pedro Paulo durante oficina com o mestre Felipe de Riachuelo.

A oficina foi dividida em etapas. No primeiro dia, 20 de maio de 2018, o mestre
ensinou como cortar a madeira usando ferramentas improvisadas. Pediu para que cada um
esculpisse uma cabeca durante a oficina e forneceu madeira para que eles fizessem outra
cabeca em casa. Orientou-o0s para que em casa usassem DUREPOX para avolumar os detalhes

do rosto. O mestre explicou aos seus alunos:

Eu faco os meus bonecos em madeira. Uso tanto a imburana como o
mulungu. Mas tem brincante que faz com outras coisas, como Heraldo
Lins, que faz com papel maché. E tem gente que faz até com plastico
de garrafas. O boneco tradicional é de madeira, ndo de outros
materiais, ndo. A tradicdo é em madeira, em pau mesmo. E o melhor é
quando se faz todos os detalhes na prdépria madeira mesmo. Eu ndo
sou contra os que fazem de outras coisas, ndo. Mas 0 meu tem que ser
de pau mesmo, como na tradicdo. Porque antes era assim tudo de pau.
Mas agora também a madeira esta mais dificil, né? Os que vivem na
cidade tem dificuldade de conseguir a madeira, talvez por isso eles
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usem papel e plastico. Eu vou ensinar vocés como se faz na tradigéo,
cabeca de madeira mesmo.

A fala do mestre cofirmou mais uma vez o seu apego aos elementos da tradi¢éo e a sua
preocupacdo em transmiti-los da forma como eram utilizados outrora. A tradigdo se manifesta
como um marco que aponta para onde o aprendiz deve caminhar e como deve utilizar o que
aprendeu mantendo sempre suas amarras bem presas ao passado. H4 uma vontade de tornar 0s
elementos tradicionais permanentes dentro do teatro de Jodo Redondo do RN por parte do

mestre Felipe de Riachuelo que ndo desconsidera quem faz diferente.

No segundo dia da oficina, em 24 de junho de 2018, o mestre ensinou a pintar as
cabecas, a cortar e costurar o tecido para o camisolo dos bonecos, como fazer os bracinhos e
mé&os do boneco, falou sobre as loas que ele conhecia, tanto as utilizadas por ele como as que
outros mestres utilizam. Contou alguns casos interessantes que lhe aconteceram durante suas
apresentacdes e falou algumas passagens que sdo consideradas pesadas nos dias de hoje e que
ele raramente coloca em suas apresentacdes, somente quando é solicitado. Naquele dia a
tarde, chegaram ao sitio o mestre Heraldo Lins, o professor Andre Carrico, 0 seu bolsista
Wandeson Alves de Oliveira e a Dra. Graca Cavalcanti para uma apresentacdo que 0 mestre
iria fazer logo mais a noite junto com o mestre Heraldo. A noite, 0 acompanhamos ao local
onde iria acontecer a apresentacdo, no Bar do Zuza, na Serra da Melosa. Era uma étima
oportunidade de seus aprendizes vivenciarem o teatro de dois mestres diferentes, um que
busca trabalhar o teatro mais calcado na tradicdo e outro que busca inovar e se ajustar aos
fatores impostos pela sociedade moderna e seus contextos atuais. Fiquei encarregada de fazer
0s registros audiovisuais daquele encontro de mestres e plateia. Foi uma noite muito
proveitosa para mim, pois foi possivel sentir e vivenciar uma apresentacdo do teatro de Jodo
Redondo como acontecia em épocas passadas. Uma brincadeira feita dentro da comunidade
do mestre para pessoas de seu convivio e que conhecem os codigos do teatro. A plateia

participou com muitas gargalhadas e dialogos improvisados com os bonecos.

O mestre Felipe de Riachuelo se despediu de seus aprendizes naquele dia pedindo que
eles terminassem o0s bonecos e comegassem a pensar em alguma passagem para ensaiarem no

préximo encontro com eles. Falou também da sua vontade em levar um dos aprendizes para
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se apresentar junto com ele no VI Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN em setembro de
2018 na cidade de Currais Novos, RN. Erinaldo foi o aprendiz que se apresentou com o

mestre Felipe de Riachuelo durante o VI Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN.

A transmissdo da pratica e do saber em sua forma direta oferece aproximagdo mais
intima entre os seus participantes: mestre e aprendiz. Essa proximidade fisica favorece ndo s
0 conhecimento do teatro quanto matéria palpavel, mas também em sua dimensdo

representativa e simbolica, auxilia a compreensdo dos sentidos.

4. Transmissdo indireta da prética e do saber

Na forma indireta de transmissdo, é possivel encontrar o uso de midias, internet,
pesquisas e eventos académicos entre outros. Encontrei mestres que aprenderam através de
pesquisas em livros, em internet, em DVDs e estudos com o teatro de Jodo Redondo. Séo
formas de aprendizagem da prética e do saber bastante diferente daquela considerada modelo
dentro da tradicdo, de mestre para aprendiz. Compreendo que a forma de transmissdo da
prética e do saber, que marca o inicio de tudo para o mestre e que pode ser o definidor do seu
teatro, vem desfazendo nos atados no passado quando a transmissao se dava de forma direta e
somente pela oralidade. O que podemos vislumbrar na atualidade no RN é um processo de

transmissao diversificado da préatica e do saber.

O contexto atual do teatro de Jodo redondo do RN apresenta multiplas possibilidades
de aprendizagem da préatica e do saber favorecendo o aprendiz, que pode se tornar um
pesquisador e que procura aprender sem ter necessariamente uma necessidade de contato
pessoal com um mestre. A internet e o uso de DVDs s&o fatores novos que se incorporam na
dindmica da transmissdo e compartilhamento da préatica e do saber do teatro, favorecendo o
aprendizado e que findou por acrescentar novas reflexfes e analises em meu processo

investigativo sobre o teatro de Jodo Redondo do RN.

A internet, mais especificamente o youtube, foi um fator que surgiu durante a minha

pesquisa de campo por acaso, mas que me fez ampliar o meu olhar e refletir sobre o quanto
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este saber da tradicdo ja se enredou pelas linhas que costuram a internet, seguindo caminhos,
deixando rastros, atando nds, bordando paisagens e figuras que se estendem ao mundo. Um
saber que se liberta de suas amarras e que se aventura a romper tempos e espacos, se
arriscando a interpretagdes multiplas e a traducbGes variadas, dependendo do olhar,
experiéncias e subjetividades de quem entrar em contato virtual com ele podendo resultar
numa préatica e num saber construido na releitura da tradicdo. A questdo é saber que teatro
pode estar se formando neste novo processo de transmissao da pratica e do saber?

A sociedade atual é a sociedade das urgéncias, da efemeridade, marcada pela
descentralizacdo do sujeito, como enfatiza Stuart Hall (2002). Na sociedade atual, as
mudancas sdo aceleradas e constantes se comparadas as sociedades tradicionais, quando havia
uma maior veneracdo pelo passado seus simbolos e valores. Ndo que hoje ndo haja tal
veneracgdo, sim, ela ainda existe, mas em menor profundidade e muitas vezes, imperceptivel.
Porém, se a tradicdo, seus sentidos e valores simbdlicos ainda persistem nesta sociedade de
mudancas répidas onde a efemeridade encontra um campo fértil para seu desenvolvimento, é
porque seus elementos ainda possuem sentido para o povo. Apesar da tecnologia ditar as
normas e moralidades da vida social na atualidade, ainda estamos ancorados na tradi¢éo, por
precisarmos dela para nos dar seguranca e legitimidade as nossas acGes e crencas, por
normatizar e moralizar a sociedade.

Com uma manifestacdo da cultura popular ndo é diferente. Ela, quanto cultura
producdo de um povo, que se transforma e se ressignifica pelas suas maos, marcada ainda pela
oralidade, tém na tradicdo sua matéria prima para se reelaborar a cada novidade encontrada
em seu percurso. Ha de se tentar entender este percurso, os elementos que se articulam
relacionando o tradicional e o atual.

Carvalho (1989) considera que hoje tudo esta impregnado pela cultura de massa e
compreende que esta também produz cultura popular. Para ele, o importante ndo é tentar
compreender o produto gerado pelas expressfes da cultura popular, mas sim, como s&o
concebidos, representados e utilizados por seus produtores e consumidores. Carvalho (1989,
p. 25) considera que devemos levar em consideracao as articulagOes de diversos fatores que se
relacionam com a cultura popular e que podem vir a dissolver fronteiras e espagos que
pertenciam exclusivamente a cultura tradicional, como: as produgdes culturais vinculadas a

comunicacdo de massa, o turismo, as migracdes internas e a secularizacdo das sociedades,
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colocando ao individuo uma gama maior de escolhas. Eu acrescentaria aqui o fator internet.
Que transformacéo é possivel perceber no processo de transmisséo da préatica e do saber do

teatro de Jodo Redondo com o uso da internet?

As formas de transmissdo da prética e do saber do teatro de Jodo Redondo, assim
como os seus elementos, seu jeito de fazer, de negociar e meios pelos quais circula, passam
por transformac6es muito mais aceleradas em relacdo ao passado. Observei que as formas de
transmissao da pratica e do saber ndo acontecem somente dentro do ambito familiar ou com
pessoas da mesma comunidade. Hoje, o saber ganha novos espacos numa sociedade em que
as inovacdes e as transformacdes acontecem com velocidade; alcangando também os locais de
convivéncia mais duradoura que ora se modificam. A transmissdo do saber pode se dar num
clube, numa escola, na universidade, pontos de cultura, onde houver um mestre, seu teatro e
espectadores. Pode acontecer através de uma gravacdo em DVD, em postagens na internet,
em livros e pesquisas académicas, em palestras sobre o tema, em eventos nas escolas, em
trabalhos produzidos por alunos, etc. Mais do que considerar modelos de transmissdo
cristalizados e que chegam até nos, devemos observar outros canais onde esta pratica e saber

estéo fluindo ao interagir com outros elementos presentes na sociedade atual.

5.0bservando o grupo Flor do Mandacaru

Falando em transmissao indireta da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo do
RN, trago um relato de uma experiéncia vivida durante o meu trabalho de campo. Descrevo
esta minha vivéncia na intengdo de promover uma maior compreensdo de uma transmissao

indireta categorizada por mim e do que vem a ser uma espetacularizagdo da cultura popular.

Acompanhei o mestre Felipe de Riachuelo em uma apresentacdo na cidade de Ruy
Barbosa/RN, préxima a Serra da Melosa/RN. Chegamos ao local da apresentacdo, por volta
das 19 horas, uma praga coberta, com palco construido para as festividades e eventos da
cidade. O evento que estava acontecendo naquele dia era a V Mostra Folclérica promovida

pela Secretaria de Assisténcia Social. Sentei-me em um dos bancos aguardando o inicio do



153

evento. Logo, comecaram a entrar na praga pessoas que iriam assistir as apresentacoes
daquela noite e pessoas com suas fantasias coloridas. Eram idosos fantasiados com
indumentarias da danca Boi de Reis e que circulavam por ali a espera da hora da
apresentacdo. Ao meu lado, dois senhores conversavam em voz alta quando de repente escutei
um deles dizer que o grupo do qual ele era coordenador também apresentava teatro de
mamulengo’. Fiquei curiosa em saber mais sobre eles e me aproximei de Cassiano Pontes
para saber mais sobre o grupo. Apresentei-me a ele como pesquisadora com interesse em

estudar o teatro de Jodo Redondo.

Cassiano Pontes é coordenador do Grupo de Idosos Maria Alves da Costa do bairro de
Bom Pastor na cidade de Natal/RN, que funciona no Ponto de Cultura de Bom Pastor. O
grupo de idosos apresenta o0 Boi de Reis, a quadrilha junina e o Pastoril. Naquela primeira e
rapida conversa, ele me disse que além do grupo de idosos ele coordenava outro grupo, o Flor
do Mandacaru, que trabalhava com mamulengos. Como ele precisava organizar os idosos que
iriam dancar, ele me deu o seu cartdo de visitas e eu fiquei de procura-lo para conhecer

melhor o grupo.

Adicionei-o em minha lista de WhatsApp e comecei a trocar mensagens com ele. Pedi
a ele que me avisasse da proxima apresentacdo que o grupo Flor do Mandacaru iria fazer. No
dia 11/10/2017, recebi mensagem dele avisando que o grupo iria se apresentar no dia seguinte
no Condominio Green Life Mor Gouveia as 16h. O evento seria uma comemoracao do dia das

criangas.

Fui equipada com uma camera de video e uma de fotografia. Cheguei cedo ao local e
procurei observar o movimento e compreender o tipo do evento. Era uma comemorac¢ao do
dia das criangas. Havia palhaco, homem fantasiado de Mickey, um animador de festa,
guloseimas, brinquedos e muitas criancas, claro. Os adultos também se encontravam em bom
namero. Enquanto o grupo montava a tolda e arrumava os bonecos, procurei conversar com
alguns integrantes do grupo Flor do Mandacaru. Falei primeiro com Jaqueline Mendonga, que
me deu algumas informacgdes sobre a formacdo do grupo, processo de aprendizagem,

construcdo do teatro e de como comegaram a fazer o teatro de mamulengos.

72 Cassiano e demais integrantes do grupo Flor de Mandacaru utilizam a nomenclatura mamulengo em lugar de Jodo Redondo.
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Jaqueline Mendonga ajuda o grupo, mas ndo bota bonecos. Passou-me algumas
informacdes que foram confirmadas posteriormente por Cassiano Pontes. Disse-me que 0
grupo pertence ao Ponto de Cultura de Bom Pastor/Natal/RN e que eles construiram o teatro
de mamulengos deles a partir de uma demanda do Edital do SESC/Natal/RN, no ano de 2016.
O grupo foi premiado com o edital e depois de cumpridas as obrigagfes com ele continuaram
a utilizar o teatro em apresentacdes. O projeto deles consistia em fazer 22 apresentacdes em

escolas publicas com fins didaticos.

Perguntei a Jaqueline como eles haviam aprendido a fazer o teatro, se ja 0 conheciam
antes do edital. Ela disse que o Cassiano Pontes conhecia o teatro de Chico Daniel, mas que

ela e seus dois amigos, que colocam os bonecos, ndo tinham conhecimento:

Quando elaboramos o projeto para concorrer ao edital, nds fizemos
pesquisa na internet e Cassiano Pontes deu algumas dicas de como era
0 teatro, quais 0s seus personagens centrais e como eles falavam.
Fomos pesquisando tudo o que aparecia na internet e fizemos 0 nosso.
Desde entdo estamos apresentando. No nosso teatro ndo tem
palavrdes, foi uma exigéncia do SESC na época. O mamulengo
mesmo, o original, tem palavrdes, ndés vimos nas pesquisas. Mas 0
nosso ndo. Nés apresentamos para criangas.

Percebi que a forma de aprendizado do grupo era diferente daquelas que encontramos
comumente neste tipo de teatro. Eles aprenderam ndo na experiéncia com o teatro, mas na
visualizacdo de videos e escrituras sobre o teatro na internet. Nao por empatia com o teatro,
mas por uma necessidade de atender a um edital de uma instituicdo. Eu estava ansiosa para

ver a apresentacao e observar os elementos do teatro que eles estariam utilizando.

Quando terminei de conversar com Jaqueline, os dois membros do grupo que entram
na tolda e botam os bonecos ja haviam terminado de montar a tolda e organizar os bonecos.
Conversei entdo com eles. Diogo Mateus Lopes da Silva e Alexsandro Rodrigues da Silva
confeccionaram os bonecos e atuam com eles. Quem os ensinou a confeccionar os bonecos foi
um senhor chamado Lavoisier, que mora no bairro das Rocas, Natal/RN, é artista plastico e

restaurou a escultura de lemanja da praia do Meio. Alexsandro é coreografo, dancarino e arte
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educador, pedagogo e professor. Diogo escreveu todo o texto que ambos falam decorado
durante a apresentacdo. Assisti a apresentagdo e combinei de encontrar novamente com

Cassiano e o grupo. Marcamos para nos encontrar na Associacdo dos Idosos em Bom Pastor.

Em nosso encontro na Associacdo de Idosos de Bom Pastor, Cassiano Pontes fez uma
rapida trajetdria sobre o grupo Flor do Mandacaru. O interesse em trabalhar com o TBPN
surgiu da mesma forma que das demais expressdes da cultura popular que eles fazem: vontade
de trabalhar a cultura popular. A primeira peca que fizeram foi A Princesa de Bambulua.
Nesta peca, 0s personagens que caracterizam o teatro de TBPN né&o se fizeram presentes. A
peca era linear com comeco, meio e fim. Um enredo a ser desvendado no final. Um boneco
maior ia narrando a historinha enquanto os outros atuavam. N&o assisti a peca, mas pela
descricdo dele se trata de um teatro de bonecos comum, sem as caracteristicas que dao
identidade ao TBPN.

Observei que a tolda construida por eles se aproxima muito mais dos modelos de
toldas utilizadas em Pernambuco pelos mamulengueiros. Aqui no RN, a tolda simples, sem
estrutura acima dos bonecos, € mais comum. O grupo iniciou a apresenta¢do seguindo uma
sequéncia de entradas dos bonecos, que é fixa, segundo me relatou Cassiano Pontes em nossas
conversas. O texto foi todo escrito com fins didaticos deixando espago para a inser¢do de
algum tema solicitado pelo contratante. A improvisacdo das falas € pobre e quase néo

acontece.

A apresentacdo comecou e a plateia se acomodou como pdde sentando-se no chao ou
ficando em pé mesmo. Os personagens Baltazar, Jodo Redondo, o boi e uma boneca fizeram
parte da apresentacdo. Depois de 20 minutos de apresentagdo as criangas comecaram a
dispersar, levantar, querer mexer nos bonecos e falar mais alto do que os bonecos. Eles
perderam o controle da apresentacdo e resolveram fazer um show de variedades chamando as

criangas para cantar e dancar na frente da tolda.
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Imagem 33 - Apresenta¢do do Grupo Flor do Mandacaru.

Descrevi esta minha rapida investigacdo com o grupo Flor do Mandacaru por perceber
que a transmissao do teatro de Jodo Redondo no RN ha muito escapou do dominio somente
dos mestres reconhecidos como detentores do saber. A préatica e o saber, hoje, percorrem
outros mundos e sobrevive da maneira que consegue sobreviver. E uma coisa que se
espetaculariza nas maos daqueles que lhe atribuem valores e sentidos diferentes dos
concebidos quando de sua criacdo e construidos para atender as necessidades e visdes de
mundo de um grupo. O grupo que hora articula a pratica e o saber o fazem através de seus
olhares e necessidades. Certamente que existem mais casos como o citado em atividade no
RN, divulgando um teatro espetacularizado, me apropriando do termo utilizado por Jorge
Carvalho (2010). Para o autor, espetacularizar uma manifestacdo da cultura popular seria “(...)
enquadrar, pela via da forma, um processo cultural que possui sua légica propria, cara aos
sujeitos que o produzem, mas que agora tera seu sentido geral direcionado para fins de
entreter um sujeito consumidor dissociado do processo criador daquela tradigao” (id. p. 48).

No caso do grupo Flor do Mandacaru e de tantos outros casos existentes por ai, ndo
devemos considerar somente o produto final e o publico consumidor, mas também os motivos
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que levaram o grupo a construir o teatro, a forma como se deu a aquisi¢do do saber da
manifestacdo, a maneira como 0s elementos estdo sendo articulados. Estes séo fatores que
considero também relevantes para o processo de espetacularizacdo do teatro de Jodo Redondo
do RN. Acredito que é no comeco da trajetoria daquele que produz é que nasce também a
forma como o seu produtor vai conceber o seu teatro. Que tipo de teatro penso em produzir?
Por qué? Para quem? Assim, 0 processo de transmissdo e de aprendizagem da prética e do
saber do teatro de Jodo Redondo do RN pode vir a definir que teatro o mestre estara

produzindo.

6. Surpresa e encantamento com o mestre Alisson

Fui surpreendida por um menino de treze anos, que me encheu de encantamento e
esperangas para a manutencéo e perpetuacdo do teatro de Jodo Redondo no RN. Quando o
conheci, eu ja& havia definido meus interlocutores, conversado com eles, feito algumas
pesquisas sobre eles, criado expectativas, planejado como eu poderia estar pensando e tecendo
reflexdes sobre o teatro de Jodo Redondo do RN. A minha escrita etnogréfica ja estava sendo
pensada, pois eu ja estava ha algum tempo em campo, possuia muitas informacdes e, de certa
forma, ao tracar os meus objetivos para a pesquisa, eu comecgava também a pensar como seria
a escrita etnografica. Pensava eu que 0 meu campo de pesquisa estava definido, que o
conhecia muito bem e que os interlocutores que eu havia escolhido dariam conta de fornecer
informacdes suficientes para responder as questdes e me levar a atingir meus objetivos da
pesquisa. Engano meu! O campo guardava uma surpresa que me deixaria na incerteza dos

meus objetivos primeiros.

Em campo, lembrei-me de Clifford Geertz (2002), que argumenta que 0 que O
etnografo precisa realmente fazer é ir a lugares e voltar de 1a com informagdes sobre as
pessoas para entdo disponibiliza-las a comunidade especializada. Compreendi naquele
momento que eu precisava ouvir o menino, conversar com ele, conhecer sua historia, seu

teatro e seus bonecos. Eu tinha a minha frente uma fonte de informagdes néo prevista por mim
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e que eu ndo poderia descartar, embora percebesse que, diante deste presente que 0 campo me
ofertava, eu teria que repensar os dados ja obtidos.

A ideia de Guber (2004) de que o campo de pesquisa ndo se constitui num espacgo
fisico geogréfico, mas sim no lugar onde a matéria prima se encontra, e mais, que é de
competéncia do pesquisador a transformacéo da informacao obtida em materiais significativos
para a investigacdo, logo, é ele quem percebe e atribui significado e valor a informacéo para a
sua pesquisa, me ajudaram a compreender 0 que estava acontecendo naquele momento da
minha pesquisa de campo. Ao observar a fala daquele menino, percebi que algo novo para
mim estava vibrando em meu campo de pesquisa, se disponibilizando para me fornecer
informacBes e me mostrando que tudo o que eu havia investigado até entdo ndo era suficiente
para dar conta das minhas investigacOes e questionamentos. Aquele menino trazia e ofertava

para mim o frescor da tradicdo no teatro de Jodo Redondo do RN.

Conheci Antonio Alisson Ferreira da Costa (mestre Alisson) quando fui fazer trabalho
de campo com o avd dele, o mestre Francisquinho, em janeiro de 2017, na cidade de Passa e
Fica/RN. Nesta primeira viagem a cidade de Passa e Fica, encontrei Elias Diniz Ferreira
(mestre Elias), filho do mestre Francisquinho, pois haviamos combinado por telefone de nos
encontrar no mirante da cidade onde tem dois quiosques: um chamado “Passa” e 0 outro
chamado “Fica”. O de mestre Elias ¢ o “Passa”. Quando mestre Elias chegou, ndo estava
sozinho. Ele vinha acompanhado de um menino de seus treze anos, sorridente, com um olhar
muito vivo e atento a tudo. Mestre Elias 0 apresentou dizendo que era o seu sobrinho e
afilhado e que também j& estava se envolvendo com o teatro de Jodo Redondo e que
confeccionava os proprios bonecos. Apertei-lhe a méo dizendo que eu tenho um filho com o

mesmo nome dele. Ele sorriu.

Enquanto nos dirigiamos para o carro para encontrarmos com o mestre Francisquinho
em sua casa, mestre Alisson aproveitou para contar-me sua historia de “quase morte” que
havia passado recentemente. Contou com riqueza de detalhes e de falas. Vi logo que tinha a
minha frente uma pessoa muito atenta aos acontecimentos, de boa narrativa e 6tima memoria.
Ele havia contraido uma bactéria e teve que ser transferido com urgéncia para a cidade de
Natal/RN onde permaneceu internado para tratamento. Apés retornar para casa ainda teve que

continuar se alimentando basicamente de peixe sem sal e sem gordura. Essas lembrancas



159

ainda eram muito recentes e ainda o afetava. Precisava falar sobre o ocorrido como uma

forma de livrar-se do fantasma de “quase morte”.

Chegamos a casa do mestre Francisquinho acompanhados de mestre Elias e mestre
Alisson. Ele permaneceu sentado, quieto num canto da sala, observando a conversa entre eu e
0 seu avd e o seu tio e padrinho mestre Elias’®. Apds conversar por um tempo com o mestre
Francisquinho, pedi consentimento para gravar ele e seus bonecos em video. Ele se propds a
fazer uma abertura de mala para mim. Fiz a gravagdo em video documentando um momento
que pode vir a servir de material de pesquisa para outras pessoas’®. L& pelas tantas, ao final
da gravacdo do video, quando houve uma oportunidade, mestre Alisson comecou a falar do

encantamento dele com o teatro e o quanto é importante preservar a cultura popular:

Se a gente ndo cuidar, como nossos filhos véo saber o que a gente faz?
Essa é a nossa arte, é assim que a gente sabe fazer o teatro. Os
bonecos sdo como gente, parece que tem vida. E eu acho que tem
mesmo, porque como pode um pedago de pau se transformar numa
coisa que parece viva? Tem gente que até acredita que é o boneco
guem fala. Eu gosto muito do mamulengo. Eu poso fazer o boneco
dizer um monte de coisa. E fico muito satisfeito quando as pessoas
riem do que o boneco fala. E bom demais!

Naquele momento, percebi que eu tinha em minha frente um menino de treze anos que
pensava o teatro, refletia, questionava e filosofava sobre. O teatro ndo era para ele um simples
fazer, uma brincadeira infantil, mas algo mais profundo que mexia com o seu ser sensivel. Era
algo visceral. Comecei a me encantar por mestre Alisson, tdo novo e ja& com uma preocupacao
tdo nobre. Perguntei a ele sobre os bonecos dele. Ele me abriu um grande sorriso e me
apontou a malinha dele deitada no chdo no canto da sala. Percebi que ele estava esperando
uma oportunidade para se revelar a mim e mostrar o seu trabalho com os bonecos. Perguntei-

Ihe se ele gostaria de fazer uma abertura de mala para mim. Ele deu um grande sorriso cheio

"8 Elias também bota boneco, acompanha o pai em algumas apresentaces, mas diz que hoje estd mais dedicado ao trabalho no quiosque
“Passa”. Fabrica salgados e outras iguarias juntamente com sua esposa Dolores ndo sobrando tempo para o teatro.

™ Participo da Base de Pesquisa de Culturas Populares no Departamento de Antropologia da UFRN e combinamos de formar um espago
virtual com material para pesquisa que possa ser disponibilizado para outras pessoas.
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de contentamento, pegou a mala, sentou-se no sofa e, com muito orgulho, abriu a mala e
comecou a tirar os seus bonecos da pequena mala, um a um. Mas, antes, pedi-lhe permisséo
para gravar em video aquele momento primeiro e impar. A gravacdo de sua primeira abertura

de mala. Permissdo concedida. Gravacao feita.

Contou que comecou a se interessar pela brincadeira vendo o avé brincar. Aos dez
anos, resolveu fazer um boneco e brincar para seus irmaos, Ana Ellen e Alan. Foi 0 comeco
de tudo. Possuidor de grande criatividade e habilidade para esculpir e modelar as cabecas dos
bonecos, o mestre Alisson tem uma mala rica em personagens construidos por ele: bonecos,

bruxinhas, grupo de soldados, bonecas pisa arroz, boizinho, cobra.

Imagem 34 — Mestre Alisson (13 anos) e sua mala de bonecos confeccionados por ele no dia em que eu o
conheci.

Apos conhecer mestre Alisson, em 06/01/2017, e ter documentado em video a
primeira abertura de mala dele, trocamos nimero de telefone e segui conversando de vez em
guando com ele pelo WhatsApp. Em minha volta a cidade de Passa e Fica, RN, tive a
oportunidade de acompanhar mais de perto o universo do mestre Alisson e de vé-lo em
atuacdo com os bonecos. Mestre Alisson me levou para conhecer sua casa, sua familia e sua
oficina onde constroi os seus bonecos. Ele mora no sitio Bola Velha, num assentamento do

municipio Tacina/PB.
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Mestre Alisson é muito falante, sempre tem um assunto para colocar na roda de
conversa. Mostrou a regido castigada pela seca, que ja durava cerca de seis anos. Lembrou
novamente de quando ficou internado no hospital em Natal e da dieta com peixe sem sal e
sem gordura. Chegamos ao sitio, ele desceu do carro com um grande sorriso no rosto e abriu a
porteira para o carro passar. Daquele ponto, era possivel avistar a casa em que ele e sua
familia moravam. Uma pequena casa de alvenaria com um curral para as ovelhas ao lado. Na

paisagem pedras, palmas’®, vegetacio seca e uma cisterna para coletar agua da chuva.

Seus pais e irmdos nos receberam. Mestre Alisson € o mais velho dos trés filhos.
Enquanto eu conversava com 0s seus pais, ele foi se arrumar e se perfumar para a gravacao
em video. Queria muito me mostrar a sua oficina, local onde fazia os bonecos, seu espaco de

criacéo.

Imagem 35 — Mestre Alisson em sua oficina de bonecos com a sua cria¢do, o boneco cadeirante.

O pai, Sr. Adriano Pereira da Costa, disse que fazia alguns servicos com madeira e por
isso tinha umas ferramentas de trabalho. Ensinou ao mestre Alisson como mexer com elas,

porque ele era muito curioso e ficava pegando suas ferramentas para fazer bonecos e

" Tipo de cactacea utilizada para alimentar o gado e as ovelhas.
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terminava se cortando. Entdo resolveu ensiné-lo e dar a ele condigdes para esculpir 0s seus
bonecos. Seu pai € uma pessoa que aparenta ser tranquilo e que incentiva o filho a seguir a
profissao que quiser, “mas que ndo pare de se dedicar aos estudos, porque s6 o estudo da
futuro”, disse-me ele. Sua mae, Eliana Diniz Ferreira da Costa, pedagoga, é falante como o
filho. Muito meiga e atenciosa com todos, ela me contou como e quando o Alisson fez a sua

primeira apresentagao.

Foto 36 - Familia do Alisson: O cachorro Baleia, sua irmd@ Ana Ellen, Alisson, seu pai Adriano, seu
irmdo Allan e sua mée Eliana. Ao fundo, a porta de entrada de sua oficina de bonecos.

Eliana relatou-me que ela tinha que fazer um trabalho em grupo no curso de
especializacdo que ela estava fazendo. Por coincidéncia, o grupo dela foi sorteado com o tema
“mamulengo”. Ela ainda pensou em levar o pai dela para apresentar, mas logo desistiu. N&o
insisti em saber o por qué, pois 0 motivo me pareceu muito pessoal. Entéo ela lembrou que o
seu filho Alisson vivia brincando com bonecos para divertir seus irmédos, Ana Ellen Ferreira
da Costa e Alan Ferreira da Costa. Ao chegar em casa, 0 chamou para se apresentar na escola

em que ela fazia o curso. Ele aceitou, se apresentou e foi um sucesso, conta ela, com uma
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expressdo de orgulho e satisfacdo. Ele tinha dez anos de idade. Dai em diante, ele se

entusiasmou em botar bonecos. E comecou a fazer mais bonecos.

Imagem 37 - Primeira apresentacdo do mestre Alisson aos dez anos de idade.

Imagem 38 - Mestre Alisson aos dez anos com 0s primeiros bonecos construidos por ele.
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A primeira vez que conversei com mestre Alisson, ele havia me falado rapidamente
que colocava bonecos para 0s seus irmaos todas as noites, entdo pedi para ele me falar mais

sobre este comeco:

Eu pegava meus bonecos toda noite antes de dormir, amarrava um
lengol no canto do quarto e fazia meus irmdos sentar para assistir as
minhas pegas. Fazia isso toda noite. Eu gostava muito. Para eu
arrancar risada deles era muito bom. Eu botava os bonecos e cada dia
procura melhorar nos movimentos, na voz e no que o boneco dizia. la
decorando as falas todas. Escrevia para decorar. Fazia isso toda noite,
toda noite!

Pedi a ele que me mostrasse o quarto e como ele fazia. Ele recompds a cena junto com
0s irmaos e os bonecos. Realmente foi um comego muito diferente considerando que ele tem
um avd que faz o teatro ha muito tempo, por isso imaginei que ele acompanhava o av6 nas
apresentacdes tendo o seu aprendizado num processo de transmissao direta dentro da familia.
Ao recompor a cena, ele fez a fala do teatro que o mestre Heraldo Lins fez para a CAERN.
Achei incrivel, pois ele havia decorado o texto na integra e o tom de voz que Heraldo faz para
0s bonecos dele. Perguntei-lhe se ele ja havia assistido muito ao show do mestre Heraldo
Lins. Ele respondeu que ndo. Entdo lhe perguntei quais as referéncias de teatro de Jodo

Redondo ele tinha além das de seu avd. Ele falou:

Eu gosto muito do show de Heraldo Lins. Nunca tive a oportunidade
de assistir assim olhando direto, olhando mesmo, entende? Gosto
muito mesmo. Outro que eu gosto € Raul dos Mamulengos. Os
bonecos dele s&o muito bonitos, bem feitos. E com ele que eu aprendi
a fazer os meus bonecos, olhando os dele. Mas também n&o conhego
ele assim pessoalmente. Tenho vontade de conhecer eles. E outros
mamulengueiros também.
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Minha curiosidade aumentou ainda mais. Como ele podia citar o mestre Heraldo Lins
e 0 mestre Raul dos Mamulengos como referéncia além do seu avé mestre Francisquinho se
nunca tinha assistido ao vivo outro teatro que ndo o do seu av6? Perguntei-lhe como ele havia
conhecido o teatro dos dois mestres citados como referéncia e ele me respondeu: _ Pela

internet. Eu pesquiso no youtube.

Este fato me fez refletir como esta pratica e este saber estdo circulando na atualmente
em nossa sociedade. A tecnologia tem seus bragos espalhados onde menos se espera. Afeta as
mais diversas areas das atividades humanas. Compreendi que havia desvendado uma
incégnita que acompanhava meus pensamentos desde que comecei a conhecer o teatro feito
por mestre Alisson: a reproducdo dos textos e tons de vozes presentes no teatro do mestre
Heraldo Lins. E a grande referéncia dele em termo de construcgdo de roteiro, textos, loas e
personagens. Do mestre Raul dos mamulengos ele observa o jeito de fazer os bonecos em
madeira. Raul é considerado hoje pelos demais mestres do RN o melhor escultor de bonecos
do RN.

O que mais chama aten¢do no modo de aprendizado do mestre Alisson é que ele tem
um mestre da tradicdo com quem ele convive quase que diariamente e que poderia aprender
do modo tradicional, ser um discipulo do avé dentro da tolda. Mas tal fato ndo aconteceu,
apesar do avé ser uma referéncia para ele, pois foi 0 seu primeiro contato com este tipo de
teatro. Mestre Alisson optou em aprender este saber através de videos publicados na internet.
Certamente que ele deve ter visto outros videos, mas selecionou muito mais por indicagdo do
seu tio Elias e do proprio avd, esses dois mestres para servi-lhe de sustentacdo na criacdo do

seu teatro, para aprender com eles. O mestre Elias fez o seguinte comentério a esse respeito:

Alisson faz um teatro de Jodo Redondo ao estilo Heraldo Lins. E
rapido, ndo é aquela coisa assim parada. Ndo fica sé repetindo ou
dancgando os bonecos. O tempo dele também é curto, ele faz um tempo
fechado. Alisson faz um teatro da atualidade, € rapido assim. Ele € da
nova geracdo. E a que vai ficar fazendo o teatro, mas diferente dos
antigos porque ele é rapido.



166

Naquele momento, o seu aprendizado estava ainda em processo e se dava muito mais
via internet, através da virtualidade, da fragmentagcdo do conhecimento, da ndo experiéncia,
dentro de um universo de multiplas interpretacdes e de diferentes percep¢des. Presumi que
tais fatores proprios da natureza da internet, estariam contribuindo para que ele construisse o
proprio teatro a partir de suas leituras e olhares do que assistia no youtube. Quando estive com
0 mestre Alisson novamente, em junho de 2018, ele me mostrou em seu celular o programa de
piadas do Coxinha que ele baixava no youtube para assistir as piadas e quica aproveitar

algumas delas.

O Jodo Redondo ganhou o mundo. Mestre Alisson apresenta um processo de
aprendizagem duplo que se encaixa no tipo de transmissdo direta e indireta da préatica e do
saber. Entre ele, receptor, e 0 seu mestre, transmissor, existe a informatizagdo da mensagem.
Essa nova forma de transmissao e aprendizado de um saber faz parte da sociedade atual, que
trabalha para que a tradicdo na cultura popular se reconstrua em dialogo com as inovacoes,
inserida numa “arena de consenso e resisténcia”, como diria Hall (1981). A pratica e do saber
do teatro de Jodo Redondo no youtube ou em qualquer outro espaco da internet, experimenta
e vive nova forma de resisténcia e de negocia¢do com o poder que pode gerar transformacoes

de valores simbdlicos e sentidos que por muito tempo Ihe deram identidade.

Ao mesmo tempo em que podemos considerar a “cultura participativa”, defendida por
Burgess e Green (2009), do youtube como uma relacdo entre tecnologias digitais mais
acessiveis e seus usuarios, ela é potencialmente libertaria. Um video postado no youtube
rompe com o tempo e 0 espaco, virtualiza a informacéo, que pode ser acessada globalmente
por pessoas de variadas culturas. O saber e a pratica do teatro de Jodo Redondo, ao habitar o
universo da internet, se abre para 0 mundo, perde de certa forma os seus dominios, uma vez
que agora pode ser visualizado, lido e interpretado de multiplas formas, pois ja ndo se obriga
a uma transmissao de forma direta pelo mestre, este, pode nem saber quem sdo 0s seus

assistentes e aprendizes.

Observei que numa transmissao de saberes do teatro Jodo Redondo pela internet, além
de se perder a performance do momento de atuagdo do mestre e seus bonecos, o contato cara a
cara entre 0 mestre e seu aprendiz modifica também a rede de consentimentos. A rede

continua a existir, mas de outra natureza. O consentimento é dado a todos o0s seus assistentes
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que queiram utilizar o saber e dele fazer a sua pratica como ocorre numa transmissdo de
forma direta, porém, ndo se sabe mais para quem esta falando, nem tampouco quem esta
assistindo e aprendendo com ele. O aprendiz pode ndo ser da mesma comunidade, nem da
mesma cultura do mestre. De que forma ele percebe a transmissdo do saber? Como o
interpreta? Qual a leitura que faz? Esses fatores séo relevantes para o processo de transmissao
e aprendizagem do saber. Lembrando das palavras de Zumthor que enfatiza que na poesia oral
0 ouvinte é engajado por inteiro na performance, isto €, aquele que assiste faz parte da
performance, pois aquele que fala o texto oral e o performatiza o faz para uma plateia viva,
que lIhe d& um retorno imediato durante a sua atuacdo. Existe uma relagdo muito proxima
entre o intérprete e 0 ouvinte: “A poesia oral direta, teatralizada, engaja o ouvinte por inteiro
na performance. A poesia oral mediatizada deixa insensivel alguma parte dele. A passagem de
um modo a outro de recepg¢do representa uma mudanca cultural consideravel”. (ZUMTHOR,
2010, p. 272).

Ademais, na transmissdo da préatica e do saber do teatro de Jodo Redondo via internet,
observa-se uma autonomia do aprendiz, que passa a ter a liberdade de pesquisar e aprender
com Vvarios mestres, selecionar o que lhe convém, fazer sua leitura e construir o seu proprio
teatro, uma bricolagem. Entra nesse jogo a subjetividade do aprendiz, suas experiéncias e
criatividade, o que pode vir a dar outra roupagem ao produto final, uma vez que o processo de
aprendizagem e de construcdo do seu teatro se da de maneira diferente daquela considerada
tradicional.

7. Transmissdo com o mestre Heraldo Lins

Apdbs conhecer o mestre Alisson e ficar sabendo que ele havia aprendido muito da
préatica e do saber do teatro pela observacdo dos videos das apresentacfes do mestre Heraldo
Lins, encontrei-me com o0 mestre Heraldo Lins e comentei com ele sobre a forma de
aprendizagem do Alisson. Perguntei-lhe sobre os videos dos shows dele no youtube. Ele disse

gue a maioria dos videos foram pessoas que o assistiram, gravaram e postaram:
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Eu nem sei direito como todos aqueles videos véo parar ali. E s6 vocé
botar 0 meu nome Ia no youtube que aparece um tanto. Vocé viu? As
pessoas gostam do meu show e postam la. 1sso é bom para divulgar o
meu trabalho. Eu estou aqui falando com vocé, mas meu show pode
estar sendo assistido por pessoas em outro lugar neste momento, longe
daqui. Néo é interessante? Alisson 1a na casa dele, no interior, conhece
0 meu show pela internet. Isso é bacana! A internet tem dessas coisas,
né?

O mestre Heraldo Lins, além de ter o seu trabalho com o teatro de Jodo Redondo
divulgado no youtube e no facebook, tem também um site onde podemos encontrar videos de
seu show “Agua Limitada”, que ele criou para a CAERN. A internet ndo é s6 uma ferramenta
de divulgacdo, mas também de transmissédo e de aprendizagem da prética e do saber do teatro
de Jodo Redondo. O mestre vende DVDs com gravacdo de seus dois shows apds as

apresentacdes que faz.

Conversamos sobre 0 seu comeco com o teatro de Jodo Redondo. O mestre Heraldo
Lins teve o seu aprendizado dentro de um processo de transmissdo de forma indireta. Quando
era criangca assistia apresentacOes de Bastos, Sebastido Severino Dantas, na cidade de
Carnauba dos Dantas, RN, que o deixava muito impressionado e com muito medo. Bastos,
naquela época, se apresentava pelas cidades do Serid6 norte-riograndense e, segundo 0 mestre
Heraldo Lins, o seu teatro tinha cenas de violéncia, com muitas brigas, pancadarias e facadas.
Tudo isso o aterrorizava e o fazia acreditar que poderia acontecer de verdade. O mestre
Heraldo Lins relatou:

Na cidade havia Bastos que era muito bom e fazia as apresentagdes de
vez em quando pela cidade. O enredo do mamulengo de Bastos era
mais briga, o boneco saia e lembro que eu saia com medo achando que
0 boneco ia me pegar, eu era menino, ai 0 boneco aparecia com uma
faca desse tamanho, enfiava no pescoco do outro. Saia até sangue,
muito real. Pra gente dali era verdade. Quando eu via o boneco la
brincando eu dizia assim: - ele vai sair e vai me pegar! Quando a gente
é crianca é muito egocéntrica acha que o mundo gira em torno da
gente. Bastos tinha isso de fazer esses shows violentos, briga de pau, 0
enredo dele era assim, eu tinha uns oito anos, tinha o Jodo Redondo,
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Baltazar, Quitéria. Na rua do Pélo, tinha um outro brincante que fazia
a brincadeira, mas era muito sem graca, cobrava uma moeda e mexia
0s bonecos assim. Néo tinha enredo ndo. Ele era muito inteligente.
Como ndo tinha luz, ele botou umas pilhas e fez uma lampada com
pilhas que era a sensacdo da meninada. Naguela época, se usava
lamparina e a casa era de taipa. Eu me encantava com 0s bonecos e
ficava curioso em saber como se fazia aquilo. Tudo era muito mégico
para mim.

O teatro apresentado por Bastos passou a fazer parte das lembrangas do mestre e
requisitadas muitos anos mais tarde, quando ele resolveu construir o seu proprio teatro. A
experiéncia vivida como espectador do teatro de Jodo Redondo permaneceu em sua memdria
contribuindo certamente em sua deciséo de trabalhar com o teatro de Jodo Redondo. O mestre
Heraldo Lins relatou-me que antes de iniciar o seu trabalho com os bonecos, trabalhou como
diretor de teatro de palco, porém se frustrou com os seus companheiros que nao faziam as
cenas como ele havia imaginado. Por isso resolveu trabalhar com bonecos que ele poderia
controlar. Fez parceria com um amigo que durou pouco tempo e depois continuou botando
boneco sozinho. Perguntei a ele quem o havia ensinado, uma vez que eu sabia que o teatro de

Bastos eram apenas lembrancas. Ele me respondeu dizendo:

Né&o tive um mestre, fui aprendendo na pratica mesmo, exercitando e
tendo atengdo com o que eu fazia. Até hoje sou muito critico com o
meu trabalho. Eu tinha essa curiosidade com os bonecos, queria
trabalhar com eles. A minha curiosidade s6 foi saciada quando
procurei um senhor conhecido por Sr. Hermes, |4 de Santa Cruz. Ele
fez os primeiro bonecos para mim e pedi a ele para me passar como
manusear 0s bonecos. Ele me passou em cinco minutos como
manusear, e a partir dai, fui procurando a melhor performance.

Compreendi que o mestre Heraldo Lins teve um processo de aprendizagem singular.
De artista e diretor de teatro de palco, passou a dirigir bonecos, pois, segundo ele, os bonecos
0 obedeciam e ele tinha total controle da situacdo. Desde 0 seu comeco, ele desejou fazer do

teatro um meio de vida, por isso, o concebeu como um trabalho e ndo como uma brincadeira.
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Seu teatro foi sendo construido e reelaborado para se tornar um produto vendavel que
atendesse as solicitaches de seus contratantes. Em suas apresentacdes, ele utilizava piadas
tiradas de circo e enredos encontrados no teatro tradicional de Jodo Redondo, recriando e
construindo com esses elementos uma peca teatral encenada por seus bonecos com um tempo
limitado de apresentacdo e temas como: festas, sexo, trai¢Oes, violéncias, preconceitos,
machismo, hierarquias, etc. Sua pe¢a seguia a uma estrutura e sequéncia que se repetia a cada
apresentacdo, com comeco, meio e fim, afirmou ele. Ao observar o teatro construido por ele,
percebi que ha uma influéncia do teatro de palco. Os didlogos entre os bonecos séo escritos,
cada boneco tem seu papel fixo a ser interpretado, a trama se desenrola com um comecgo, meio
e fim, tudo é planejado e estruturado para acontecer sem imprevistos e dentro de um
determinado tempo. Seu teatro € tematizado ao gosto do fregués, de facil compreenséao e para
todas as idades. Um produto pronto para venda, confessou ele, em um de nossos encontros.
Perguntei-lhe por que concebia o seu teatro um produto pronto para venda e ele me

respondeu:

O meu pai sempre trabalhou com comércio. Até hoje ele tem um
pequeno comércio na cidade de Santa Cruz. Eu cresci nesse meio
acostumado com vendas de produtos. Além do mais eu pesquiso, sou
critico com o meu trabalho, procuro me aperfeicoar cada vez mais, é
isso que eu vendo. Ndo sdo o0s bonecos nem a tolda, é a minha arte,
minha criatividade que eu coloco a venda. Fui criado no comércio,
tenho que oferecer o melhor aos meus clientes.

A trajetdria do mestre Heraldo Lins com o teatro de Jodo Redondo nédo se enquadra
nas categorias de transmisséo citadas no Dossié de Registro do Bem em que Brochado (2015)
destaca que existem trés tipos: por convivéncia familiar ou comunitaria; por convivéncia
artistica e que fizeram do teatro sua principal forma de expressao e artistas que aprenderam o
teatro, mas que nao fazem dele a sua principal expressdo em arte. Percebi que a experiéncia
de vida do mestre Heraldo Lins e os acontecimentos que o levaram a escolher a trabalhar com
0 teatro de Jodo Redondo definiu a sua maneira de conceber o seu teatro.

O modo de conceber e fazer o seu teatro vem se tornando referéncia para outros
mestres do RN como vimos acima no caso do mestre Alisson, pois ele tornou-se o mestre do

RN com maior nimero de contratos anuais, cerca de 120 a 150 apresentacdes. Durante 16
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anos, manteve contrato com a CAERN apresentando a peca “Agua Limitada” nas escolas, faz
apresentagdes particulares e foi premiado na Edigéo Leandro Gomes de Barros do MINC. Seu
teatro é espetacularizado se considerarmos que ele o constréi para atender a qualquer tipo de
contrato e plateia, independente se esta possui familiaridade com os cddigos do teatro Jodo
Redondo. E um teatro elaborado longe do convivio e da participagdo de sua comunidade. Os
elementos do teatro tradicional foram apropriados pelo mestre para fazerem parte de seu
“Show de mamulengos”, como ele o chama. Em seu convivio com o0s outros mestres, ele
sempre tenta transmitir o seu olhar particular sobre o teatro e sua técnica em manipular os
bonecos.

Acompanhei o mestre Heraldo Lins em uma apresentacdo com o mestre Messias,
Manoel Messias Pinheiro da Costa, em Massaranduba, S&0 Gongalo, RN. Ao final da
apresentacdo, quando a plateia ja havia se dispersado, o mestre Heraldo Lins teceu algumas
criticas a performance do mestre Messias que o ouviu atentamente. Na primeira oportunidade,
guando eu me encontrava sozinha com o0 mestre Messias, perguntei o que ele achava das
palavras do mestre Heraldo Lins em relacdo a performance dele, pois queria saber o que ele

achava. Ele me disse:

Eu gostei muito de ouvir o que ele me disse. Eu preciso melhorar
muito. Meus bonecos ficam mesmo escondidos, tenho que levantar
mais eles. Aquilo que ele falou... de eu ter que falar assim e esperar
porgue as pessoas ainda estdo rindo eu vou tentar fazer. Acho que ele
tem razdo. Eu tenho que ensaiar mais pra ficar melhor. Heraldo é
muito bom. Eu tenho que escutar o que ele fala. E bom pra mim.

Para o mestre Messias, as orientagdes feitas pelo mestre Heraldo Lins sdo valiosas.
Percebi que ele tem o mestre como referéncia e um grande respeito pelo trabalho dele. Por
isso aceita em melhorar a sua performance com os bonecos. Para Zumthor (2010, p. 166)
“Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e de um saber-dizer, a
performance manifesta um saber-ser no tempo e no espaco”.

Naquela noite, eu assisti a apresentacdo do mestre Messias pela primeira vez e
observei que ele coloca algumas passagens utilizadas pelo mestre Heraldo Lins e pelo mestre
Chico Daniel. Quis entdo saber dele como ele havia aprendido tais passagens. Ele me falou

que tinha DVD com gravacdo do show do mestre Heraldo Lins e DVD com gravacdo do
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mestre Chico Daniel. Que assistiu vérias vezes até aprender as passagens. Temos aqui um
exemplo de compartilhamento da pratica e do saber, que considero que seja também uma
forma de transmissdo, de forma indireta. A midia gravada pode ser transportada para qualquer
lugar e ser assistida por quem se interessar, independente da presenca dos bonecos e de seu
mestre. Para 0 mestre Messias, 0 video das apresentacdes serviu-lhe como um livro cheio de
informacdes. Ele estudou o teatro feito pelos mestres e apreendeu o que achou de melhor para
construir o seu teatro, apesar dele ter se motivado aos 24 anos de idade em botar boneco ao
assistir a apresentacdo do teatro feito pelo mestre Jodo Cazumbé. O mestre Messias tem
buscado percorrer outros caminhos com 0s seus bonecos, injetando em seu teatro nomes que

sdo referéncias fortes no RN.

A transmissdo da préatica e do saber do teatro de Jodo Redondo, seja ele de forma
direta ou indireta, garante a ele a vida. Vida que se renova a cada novo aprendizado, se
revitaliza cada vez que é compartilhado, se reatualiza, se ressignifica e ganha sentidos. Nao se
comeca a fazer o teatro de Jodo Redondo por geracdo espontanea, mas sim a partir de uma
referéncia ou mais. Interessa observar como essa transmissao estd sendo feita na atualidade, a
qual natureza ela pertence e analisar para que possamos compreender melhor como o teatro de
Jodo Redondo vem se reinventando e fixando saberes da tradicdo em conexdo com outros
novos elementos que se integram a sua estrutura. Diferente de outrora, 0 processo de ensino e
aprendizagem da pratica e do saber do teatro de Jodo Redondo no RN se tornou mais
dindmico muito menos por um querer de seus fazedores e muito mais pelas transformacoes

sociais a que estamos sujeitos na atualidade.

Hoje, mais do gque nunca, vivemos num mundo de incertezas, em que as identidades
tradicionais deixaram de serem estaveis, atesta Sarlo (2000, p. 105) e Hall (2002, p. 13). O
gue enfrentamos na atualidade é uma desestabilizacdo da tradi¢do que a todo momento precisa
se reelaborar dialogando com as novidades e procurando produzir sentidos e valores
simbolicos que sejam aceitos no presente, mas que ndo encontram tempo para se fixar como
outrora. Ao analisar a identidade do sujeito p6s-moderno, Hall (id. bid.) afirma que a
identidade se tornou uma “celebracdo cambiante”. Com essa expressdo, o autor mostra que a
identidade do sujeito, na pos-modernidade, ¢ (...) “formada e transforma continuamente em

relacdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos sistemas culturais que
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nos rodeiam”. Tal pensamento me leva a compreender que ndo sé a identidade do sujeito pds-
moderno vive sua incerteza e desestabilizacdo, mas também tantos outros setores da vida. A
celebracdo cambiante de Hall aponta para uma aceitacao aplaudida de mudancas sociais que o
sujeito pos-moderno € participe, deixando se levar pelas inovagdes das mais variadas esferas
sociais. Sarlo (2000, p. 105) enfatiza que hoje ocorre uma desaparigédo de certezas tradicionais
que comprovam a quebra de normas ja aceitas revelando o vazio de valores e propdsitos

comuns.

Em minhas observagdes com o grupo de mestres do RN e com 0s cinco mestres que
acompanhei de perto, constatei que existe uma forca maior que impulsiona 0s mestres a se
inserir e participar deste mundo tecnoldgico e aceitar as transformacdes que ele venha a
causar-lhes. Para aqueles que hoje conseguem utilizar a tecnologia, a vida acelerou, as trocas
de informacdes intensificaram, contribuindo para que a transmisséo das praticas e dos saberes
se dinamize dentro do grupo e ocorra com mais frequéncia. Tal fato € muito bem visto e
celebrado por todos aqueles que conseguem participar desse mundo tecnolégico, porém, nem
todos os mestres conseguem ser participes deste processo, depende da cooperacdo de
familiares, amigos ou outros mestres para se manterem informados. Para esses mestres, a

transmisséo direta da préatica e do saber ainda € a Unica forma utilizada.
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Capitulo 3

Negociacdo da pratica e do saber

“O mamulengo tem essa orquestracdo
que ¢ a plateia. A plateia lhe retribui e
recebe. Se vocé joga e provoca ela, ela
vai Ihe provocar também?”.

(Mestre Emanuel Bonequeiro)

O teatro de Jodo Redondo do RN, assim como os demais TBPN, tem a sua préatica e o
seu saber negociado ndo s6 como uma mercadoria com valor de troca, mas também em seus
elementos constitutivos, em sua estrutura e em seus valores simbdlicos. De certa forma, o
olhar do mestre, a sua concepcdo e compreensdo sobre a sua producdo teatral, e a maneira
como o contratante e a plateia 0 compreendem e o interpretam entram no jogo de negociacgoes
da pratica e do saber do teatro. O mestre é o proprio empresario do seu teatro, pois é 0 seu
dono, segundo Santos (1979, p. 58). Aquele gque o contrata e a plateia sdo 0s consumidores em
potencial. Existe ai uma relacdo social entre as partes, uma comunicacdo, que é preciso ser
considerada, uma vez que o consumo deve ser compreendido como uma atividade de
individuos (DOUGLAS, 2006, p. 26).

Sendo o teatro de Jodo Redondo uma forma especifica de teatro popular, ele também
possui necessidades basicas que o sistema empresarial de uma companhia de teatro qualquer
exige, destacando que existem distingdes de técnicas, empreendimentos e recursos que cada
um dos casos possui. E o proprio mestre que faz as negociacBes contratuais para a venda do
seu espetaculo. Na maioria das vezes, sdo contratos feitos somente na palavra, ndo escrito,
gue acontecem de maneiras diferentes, dependendo do que é considerado durante as
negociacgoes.

A negociacéo corresponde a saber administrar o préoprio teatro, 0 mestre pode optar em

fazer apresentacOes gratuitas ou receber dinheiro por elas, mas, no momento do contrato
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verbal ou escrito, combinagfes sdo feitas entre contratante e mestre. O contratante pode
informar ao mestre o tipo de evento, de plateia, o local, muitas vezes determina um tema a ser
explorado durante as falas dos bonecos e o tempo que deve durar a apresentacdo. Dependendo
de quem contrata, do tamanho do evento, do nimero de pessoas estimadas para a plateia e do
tempo de apresentacdo, o preco pode aumentar, depende de cada mestre. Os valores ndo séo
fixos quando se trata de uma apresentacdo do teatro de Jodo redondo do RN. Cada mestre tem
seu preco, mas cada mestre também pode optar em fazer uma apresentacdo de graca,
dependendo do grau de amizade dele com o contratante. O mestre Alisson me afirmou que
cobrava R$ 50,00 (cinquenta reais) por 20 minutos de apresentacdo e R$ 80,00 (oitenta reais)
por 30 minutos. O mestre Francisquinho ndo possui valor fixo, as vezes cobra R$ 40,00
(quarenta reais), R$ 50,00 (cinquenta reais), R$ 80,00 (oitenta reais) por uma apresentacao,
varia muito. O teatro do mestre Heraldo Lins tem seu preco a partir dos 400,00 (quatrocentos
reais) por uma apresentacdo de 45 minutos. Os valores cobrados pelos mestres Felipe de
Riachuelo e Emanoel Amaral variam muito também, porém ndo se aproximam dos valores

cobrados pelo mestre Heraldo Lins.

O mestre pode também se aventurar com sua mala de bonecos em alguma feira livre,
em sua prépria casa ou casa de amigos, bar, rua, etc., onde ele conseguir armar a sua tolda e
apresentar 0s seus bonecos. Neste caso, a negociacdo se da mais diretamente entre mestre e
plateia que pode remunera-lo, se assim o quiser. Ainda hoje, é possivel observar em algumas
apresentacdes, a arrecadacdo de dinheiro entre as pessoas da plateia, mesmo que tenha sido
firmado um contrato entre mestre e contratante. Neste caso, 0 mestre tenta arrecadar, junto a
plateia, um pouco mais de dinheiro, além do ja combinado no contrato. Durante a
apresentacdo do teatro, a plateia é estimulada pelo mestre, através de seus bonecos ou de um
ajudante, a fazer contribuicdes em dinheiro. Essa forma de pagamento pelas apresentacdes era

muito comum no passado e de pouca incidéncia hoje.

Essas remuneragdes, quando vém diretamente da plateia assistente, sdo carregadas de
sutilezas e de poesia. O mestre ou 0 seu ajudante podem passar o chapéu para a plateia
contribuir com o que puder, pode abrir bilheteria no local da apresentacdo, pode pedir
dinheiro diretamente para alguém da plateia entregando um boneco a pessoa para esta

entregar o dinheiro ao boneco, pode colocar uma fita no ombro da pessoa que o assiste
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enquanto o boneco o interpela por cima da tolda pedindo uma doagdo. A pessoa que recebeu a
fita amarra uma cédula de dinheiro na fita e a devolve ao ajudante. Mestres da tradi¢do
contam que antes se vendia, simbolicamente, as partes do boi ou a heranca deixada por

Benedito apds a sua morte, incluindo o seu pinico.

Presenciei, por duas vezes, a arrecadacdo de dinheiro utilizando a fita no ombro do
espectador. Foi um momento de pura poesia durante o meu trabalho de campo. A primeira vez
foi em 2012, no Il Encontro de Bonecos e Bonequeiros, que aconteceu na cidade do Natal,
RN. Durante uma apresentacdo no Palacio da Cultura, havia a figura do Mateus’®, que fazia a
ponte entre os bonecos e a plateia, trabalhando o improviso. La pelas tantas, ele comecou a
interagir com o boneco e a colocar uma fita de seda de cor laranja no ombro de algumas
pessoas da plateia, que a devolvia com uma cédula amarrada. Nem todas as pessoas que
receberam a fita no ombro contribuiram. A segunda vez que eu presenciei esta performance
foi numa apresentacéo feita pelos mestres Alisson e Francisquinho em Passa e Fica, no ano de
2016. Quem ficou encarregado de colocar a fita no ombro das pessoas foi o Elias, filho do
mestre Francisquinho. Enquanto Elias colocava a fita no ombro de alguém, o boneco, por
cima da tolda, interpelava, pedindo ajuda e improvisava falas juntamente com Elias, que

circulava pela plateia.

O mestre Felipe de Riachuelo falou-me sobre questdes financeiras relacionadas as suas
apresentagdes e disse-me que nunca conseguiu viver de “botar boneco”, que o mercado nido
valoriza o teatro de Jodo Redondo e que vivia desestimulado antes do inicio da pesquisa para
0 registro do teatro pelo IPHAN. Lembrou como era feita a coleta de donativos numa
apresentacdo tradicional:

No teatro tradicional de Jodo Redondo tinha tocadores, o sanfoneiro
fazia o papel de Mateus, era quem conversava com o0 boneco, tinha o
Jaragud, tinha fita pendurada para as pessoas colocarem o dinheiro se
quisesse. Tanto que tinha gente que ndo pagava a entrada dizendo que
ia dar para o Jaragué. O Benedito matava o boi e negociava a venda do

® No TBPN, Mateus é um personagem encarnado por um artista, com a fungéo de mediar as falas dos bonecos com a plateia e de recolher as
doacbes em dinheiro. Se apresenta com o rosto pintado e se aproxima muito da figura de um palhago que tenta arrancar o riso da plateia.
Atualmente a sua presenca tornou-se rara nas apresentacoes de Jodo Redondo no RN.
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boi com a plateia. Essa era uma forma de ganhar um dinheirinho com
as apresentagoes.

Havia também a venda de fichas para assistir ao espetaculo, como me contou o mestre
Jodo Viana, de Séo José do Campestre, RN. O mestre relatou que era agricultor e bonequeiro,
mas, quando havia seca, ele saia pelo mundo colocando bonecos para poder arrecadar algum
dinheiro. O teatro de Jodo Redondo para ele era também uma forma de ganhar dinheiro em
tempos dificeis. Antes da apresentacdo dos bonecos, o mestre vendia fichas para serem

recolhidas na entrada do local onde ele faria a apresentacgéo.

Imagem 39 - Mestre Jodo Viana — 2017.

Em conversa com o mestre Tio Jodo da Quadrilha, Natal, RN, ele me contou que
antigamente ele vendia fichas de R$ 0,50 (cinquenta centavos) para as apresentacdes dele e
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que fazia também truques de mégica para chamar atencao, engolia Gillette e 14 de algoddo em
chamas antes de botar seus bonecos. O mestre Felipe de Riachuelo também fazia alguns
trugues de magica com uma pequena caixa que ele utilizava para fazer desaparecer o dinheiro.
O mestre Emanuel Bonequeiro, em suas apresentacdes, faz toda uma performance dangando,
cantando, declamando cordel e conversando com o seu boneco ventriloco para juntar publico,
segundo ele. Ao lado da sua tolda, ele posiciona uma caixinha para receber as doacGes em

dinheiro.

Imagem 40 - Mestre Emanuel Bonequeiro em apresentagdo numa rua lateral a feira livre em Santa Cruz, RN -
2017.

Constata-se aqui que o fator financeiro sempre existiu quando se trata deste tipo de
teatro. Que pode até mesmo haver um contrato com valor fechado para a apresentacdo e ainda
assim recolher donativos do publico assistente, mas difere em certo ponto da forma como é
utilizado hoje por boa parte dos mestres considerados da modernidade do teatro de Jodo
Redondo do RN. Estes negociam contratos com um valor estimado por eles que varia de
acordo com o evento e contratante. E comum hoje eles fecharem contrato com institui¢des,
orgdos publicos, escolas, centros comerciais, festivais, feiras de negocios, espacos culturais e

turisticos, etc., além de também concorrerem a editais de cultura. Passar o chapéu ficou
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apenas para alguns mestres que ainda aceitam se apresentar sem saber o quanto vdo ganhar e

se vao ganhar.

Participante de uma sociedade que se transforma, se reelabora e se atualiza
constantemente, o teatro de Jodo Redondo do RN, em sua forma e estrutura mais tradicionais,
¢ afetado diretamente por transformacdes que ocorrem na sociedade. O teatro dito da
modernidade é aquele que ja assimilou as transformac6es, consegue articular com facilidade
os seus valores simbolicos e dialoga com a inovacdo. Na atualidade os mestres articulam e, de
certa maneira negociam a préatica e o saber com as inovag@es tecnoldgicas e com a cultura de
massa. O teatro de Jodo Redondo do RN, dessa forma, vai resistindo e se reelaborando
percorrendo um caminho que o tem levado a um processo de espetacularizacdo, até mesmo
para além desse processo, num nitido desejo de adaptacdo ao novo. Os mestres inseridos no
grupo da modernidade compreendem que precisam estar abertos as transformacdes, as
adaptacdes, a incorporacdo de valores simbdlicos que agradem a clientela e que Ihe gere bons
lucros. Ndo que antigamente a finalidade de uma apresentacdo ndo tivesse também como
objetivo angariar recursos financeiros, tinha sim essa finalidade, mas hoje o que foi observado
durante esta pesquisa é que este fator vem ganhando forca dentro do sistema talvez pelas
possibilidades maiores de negociacdo dos mestres com as entidades, buscando valores mais

vantajosos e mais justos.

Ha também contratos feitos entre o mestre e alguma instituicdo, que garantem a ele a
certeza de uma remuneracdo pelo menos enquanto o acordo vigorar. E 0 caso dos mestres
Chico Daniel e de Heraldo Lins. O mestre Chico Daniel, segundo pesquisa feita por Canella
(2004), foi contratado como funcionério da Secretaria Municipal de Cultura do municipio de
Natal, RN, pela Capitania das Artes, da qual recebia um valor mensal para fazer apresentagdes
de seu teatro nas escolas municipais, em eventos organizados por esse 6rgdo publico ou
outros, quando requisitado através daquela entidade. Muitos de seus trabalhos aconteciam por
contratos feitos atraves deste contrato firmado com o érgéo publico, que ndo Ihe pagava caché
por ele ja receber como funcionario municipal, porém, dava a ele meios de transporte,
alimentacdo e dormida, caso necessitasse. O mestre Chico Daniel fechava também contratos
particulares que negociava diretamente com 0s seus contratantes, o que lhe possibilitava

receber uma renda extra. Caso similar aconteceu com o mestre Heraldo Lins, que, durante
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dezesseis anos, manteve contrato com a CAERN para apresentar o seu espetaculo em escolas
e eventos quando requisitado através da empresa. Diferente do mestre Chico Daniel, o mestre
Heraldo Lins ndo recebia um salario fixo, mas um valor firmando em contrato por cada
apresentacdo. Com um numero de apresentacdes acordado em contrato escrito e limitado em
até cento e cinquenta por ano, o reajuste do valor de cada espetaculo apresentado também era
negociado com a empresa sempre que o mestre Heraldo Lins julgava necessario ao assinar
anualmente novo contrato. Ele também mantém contratos particulares, garantindo outros tipos
de negociagdes e renda extra. Em ambos 0s casos, 0s mestres tiveram que adaptar as suas
apresentacdes as plateias, de maioria infantil. Reduziram também o tempo de apresentacéo e,
no caso do mestre Heraldo Lins, seu teatro tornou-se tematizado’’ e politicamente correto.

Existe, também, na negociacdo da pratica e do saber toda forma e performance
utilizada pelo mestre para ter sucesso huma apresentacdo. O mestre nao faz o teatro para si e
sim para uma assisténcia, atendendo a um contrato ou ndo. Seu objetivo principal é fazer rir a
sua plateia através da sua performance com os bonecos e a plateia o avalia levando em
consideracdo a quantificacdo do seu préprio riso. De certa maneira, 0 riso é o “pagamento” da
plateia ao mestre, que se sente realizado em expressar performaticamente o saber e agradar
aquele que o assiste. Assim, a pratica e o saber sdo negociados também na forma como serdo
apresentados a plateia e durante a recepcdo. Eles fluem na relagdo mestre, contratante e
plateia.

Considero aqui a pratica e o saber como uma coisa, como diria Ingold (2012), uma
coisa que entra e sai do estado de mercadoria, que possui historicidade, que participa de um
fluxo e que tem seu valor de troca. O autor entende que objeto e coisa sdo diferentes. Para ele,
0 objeto € algo pronto, finalizado, fechado em si, envolto em superficie, enquanto coisa é algo
que vai além do objeto, é fluido, moldavel, em processo de formacdo, em constante conexao
com a vida, agregado de fios. Para Ingold (2012), a coisa é um “acontecer”: _ “(...) um lugar
onde varios aconteceres se entrelagam. Observar uma coisa ndo é ser trancado do lado de fora,
mas ser convidado para a reuniao”. Logo, podemos conceber a pratica e o saber do teatro Jodo

Redondo como uma coisa, uma vez que ha fluidez, ambos sdo dinamicos, historicos, nao

7 A peca “Agua limitada”, que o mestre Heraldo Lins fez para a CAERN, tinha o objetivo de ensinar as criangas a economizarem &gua e se
proteger do mosquito da dengue.
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fechado em si. Se articulam com novos elementos e contextos sociais mantendo fios vitais

para a sua existéncia quanto um representante da cultura popular.

O mestre procura dar comicidade ao saber através da forma, atitude, gesto, situacéo,
acdo e palavra. Antes de uma apresentacao do seu teatro, faz avaliacfes que julga necessarias
para planejar e ter mais acertividade. Tanto é que uma apresentacdo do teatro de Jodo
Redondo é sempre Unica, embora possam ser utilizados 0s mesmos textos e personagens pelo
mestre. Ganha uma roupagem nova a cada apresentacao através desse processo de negociacao
do saber que passa por uma selecdo do que inserir e o que descartar naquela apresentagio. E
comum o mestre procurar saber detalhes sobre o evento, local e tempo disponivel para a
apresentacdo. Ele procura também inserir o tema requisitado pelo contratante nas falas dos
bonecos. O mestre do teatro de Jodo Redondo do RN constréi cada apresentacao selecionando
as piadas das falas dos bonecos e personagens a fim de atender as solicitagdes de seu
contratante e de apresentar um produto que a plateia aceite, compreenda e se divirta com
muitas gargalhadas. O teatro de Jodo Redondo, finda por se reconstruir, nesta relacdo de

negociagdes entre mestre, contratante e plateia.

Essas solicitacOes feitas pelos contratantes aos mestres se devem pela maneira como
ele compreende o teatro. Um teatro de bonecos que tem a fungédo de divertir a plateia seja ela
adulta ou infantil conhecedora ou ndo de seus cddigos. Isso leva 0 mestre a se ajustar ao
mercado consumidor e a entrar no processo de espetacularizacdo do teatro, uma vez que ele
tenta adapta-lo para atender a uma clientela fora de seu territorio de construcédo; dissolvendo
sentidos e valores simbdlicos a fim de ser aceito e compreendido por uma massa

consumidora.

1.0uvindo a tradi¢cdo e a modernidade

Ouvindo a fala dos mestres, percebi que uma reclamacéo era comum a alguns deles,
principalmente aqueles que colocam bonecos ha muitos anos: o tempo de apresentacéo e as

falas dos bonecos. Os mestres da tradigdo dizem que hoje estdo bem mais raros 0s contratos
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que lhes permitem fazer o teatro como antes eles faziam. Que antes, suas apresentagcdes com
0s bonecos duravam de 3 a 4 horas e os bonecos podiam falar palavroes, palavras de duplo
sentido, de conotacdo sexual, de preconceito e ainda podiam fazer cenas de violéncia, de sexo,
etc., mas hoje, 0s seus contratantes, muitas vezes, determinam o tempo das apresentacdes e
até o tema que eles devem inserir nas falas dos bonecos. Constatei também que a grande
maioria dos contratos feitos pelos mestres é para apresentagdes em escolas ou eventos
infantis. Se antes este era um teatro feito para divertir os adultos, hoje ele tem o seu saber
negociado, transformado e adaptado para atender ao mundo infantil. O que percebi com a
pesquisa é que esta ocorrendo um processo, embora timido e ndo obrigatério, de infantilizacéo
do teatro. Por se tratar de teatro de bonecos, 0s contratantes atuais, principalmente aqueles da
capital, o compreendem como um teatro para criancas e o0 contratam com a intencdo de

entreter a clientela infantil.

As falas dos mestres Heraldo Lins, Emanoel Amaral e Alisson confirmam esta minha
percepcao. Eles admitem fazer um teatro didatico, higienizado e pronto para ser apresentado
as criancas ou a qualquer tipo de plateia. Se a plateia for de maioria adulta, as falas continuam
as mesmas porque, assim, evitam qualquer possibilidade de conflito com aqueles que
assistem. J& os mestres Felipe de Riachuelo e Francisquinho admitiram que diante de uma
plateia infantil, eles procuram fazer um teatro sem palavras pesadas, de duplo sentido, sem
cenas de violéncia ou de sexo. Procuram adaptar as falas dos bonecos e as cenas ao universo

infantil. O mestre Felipe de Riachuelo afirma que:

Ninguém ta fazendo mais essa brincadeira como antes. Geralmente
ainda faz a briga de Benedito e Baltazar, mas bem pouco. Porque a
briga maior que existia dentro do teatro era entre Baltazar com o
capitdo Jodo Redondo e com o Benedito que eram os dois bonecos que
jogavam faca. Mas eu mesmo ndo brinco mais com faca. A minha
arma é um pedaco de pau, ndo jogo faca. Ai vocé pode me perguntar
por qué? Porque uma crian¢a com quatro cinco anos pega um pedaco
de pau e da no outro irmdo ndo mata, mas com uma faca, ou
insinuando uma arma de fogo, ele pode até pegar um revolver, uma
peixeira e assassinar a um irmao, uma crianga. Ai é de mim. N&o sou
contra quem brinca com faca ou com revolver, mas eu ndo brinco. Eu
brinco com um pedaco de pau. Eu matei, eu posso dizer que isso eu
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matei do Jodo Redondo. Mas pra vocé ver, principalmente aquelas
pessoas que sdo mais idosas perguntam: _Mas cadé aqueles bonecos
gue jogavam faca? Eu sei brincar de jogar faca, mas eu mesmo nao
quero brincar. Porque em toda brincadeira de Jodo Redondo tem
crianga, ai uma crianca de cinco, seis anos vai brincar e pega uma faca
e diz sou Benedito, a outra diz: _sou Baltazar... Ai foi de mim, néo foi
ninguém que me ensinou.

Das mais de cem apresentagdes que assisti do teatro de Jodo redondo, sO presenciei a
cena de briga de facas entre o boneco Benedito e o boneco Baltazar uma Unica vez. 1sso
aconteceu durante a apresentacdo do mestre Francisquinho no Centro de Convivéncia de
Idosos, CCI, em Currais Novos, RN, durante o VI Encontre de Bonecos e Bonequeiros do
RN, em 2018. A plateia era formada somente por pessoas adultas, ndo havia nenhuma crianga

no saldo. Conversei com o mestre Francisquinho sobre a briga de facas e ele comentou:

Faco a briga de facas. Gosto de fazer a brincadeira como era antes,
mas nem sempre d&. Todo mundo se riu, vocé viu? Eles gostam muito.
Todo mundo se ri quando tem briga de faca. Eu ndo sei por qué? Mas
guando tem crianga eu ndo boto. Nao pode. A crianga ndo entende que
é uma brincadeira e quer fazer igual. Nao boto. Eu botei hoje porque é
tudo adulto, gente velha. E eles gostaram vocé viu? Os adultos gostam
da brincadeira antiga, com briga, palavrdo. Eu botei os bonecos
falando uns palavréo vocé viu? Eu fiz a brincadeira mesmo, a tradicéo.
E assim a tradicdo do Jodo Redondo.
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Imagem 41 - Briga de faca entre os bonecos Baltazar e Benedito.

Uma das recomendagdes transmitidas pelos organizadores do IV Encontro de bonecos
e Bonequeiros do RN, em 2016, aos mestres que participaram de uma oficina, era justamente
essa questdo de “limpar” as falas para que o mestre ndo desagradasse o contratante e/ou a
plateia. O que foi sugerido aos mestres é que eles deveriam mudar as falas dos bonecos
retirando palavrdes, cenas de conotag@o ao sexo e violéncia, em especial a violéncia contra a
mulher. Sugeriram também que os mestres aprendessem a diminuir o tempo das apresentacdes
guando o contratante requeresse, para isso, deveriam planejar ainda em casa quais as
passagens e bonecos utilizariam. A intengdo dos organizadores era de capacitar os mestres a

conseguir se adaptar as exigéncias do mercado, da sociedade atual, plateias e contratos.

Concebo esse processo de “limpeza”, de eliminacdo de elementos que poderiam afetar
de certa maneira uma plateia destituida de conhecimento sobre esse tipo de teatro, a sua
pasteurizacdo. Um processo em que se elimina microorganismo que possam tornar o produto
improprio para 0 consumo, da a esse produto longevidade, podendo, assim, ser consumido por
um maior nimero de pessoas. Neste sentido, o teatro de Jodo Redondo do RN vem assistindo
a eliminacdo de seus elementos, ndo por um processo de transformacdo que poderiamos
chamar de natural, mas por fatores externos ao teatro que o obriga a se tornar um produto
asséptico, pronto para o consumo de qualquer tipo de plateia.



185

Em 2018, o mestre Felipe de Riachuelo realizou a 12 Noite de Cultura da Serra da
Melosa, Riachuelo, RN. Foi um evento muito rico em que alguns mestres se apresentaram
para uma plateia estimada em 300 pessoas. O mestre Erinaldo dos bonecos abriu as
apresentacdes da noite que encerrou com o anfitrido mestre Felipe de Riachuelo. Se
apresentaram também os mestres Jodo da Quadrilha, Raul dos mamulengos e Edicharles. O
mestre Geraldo Maia, de Santa Cruz, RN, levou o seu grupo de Boi de Reis para dangar
enquanto ele tocava rabeca. Neste evento, ele ndo colocou bonecos. O grupo de bonequeiros
do mestre Vitalino, de Nazaré da Mata, PE, veio prestigiar o evento e vender bonecos,
bruxinhas, casa de farinha, ventriloco e Mané Gostoso. Também esteve presente Duda da
Boneca, que ndo faz a brincadeira do Jodo Redondo, mas que canta, declama e danga com sua
boneca em tamanho natural animando a festa, € sempre convocado pelos mestres para fazer o
cerimonial dos eventos, funcdo muito bem desempenhada por ele. Todos 0s mestres que se
apresentaram ganharam caché. O mestre Felipe de Riachuelo conseguiu recursos financeiros
para a realizacdo do evento junto aos politicos da cidade de Riachuelo e bilheteria aberta
durante o festival. Recursos minguados, mas que deram para pagar 0s mestres, grupo do Boi

de Reis e grupo de sanfoneiros.

O mestre Felipe de Riachuelo falou sobre a presenca do apoio financeiro da prefeitura
em seu trabalho durante a sua palestra no evento Fios de Saberes, que aconteceu em
19/09/2017, promovido pelo Grupo de Estudos Culturas Populares, do Departamento de
Antropologia da Universidade Federal do Rio Grande do Norte. O mestre afirmou que de dez

a doze vezes por ano ele fazia apresentacdes pelas cidades do interior. Disse que:

No mundo da gente tem muita gente que diz que a prefeitura ndo me
da apoio. Ndo. As prefeituras vizinhas, cinco prefeituras, na minha
regido, né? Todas elas me ddo apoio. Eu sou convidado pra
brincadeira. Ai, também ndo vou dizer que eles tém um grande caché,
porque esse povo s quer dinheiro pra eles, né? Mas aparece um caché
que d& pra gente brincar. Faco a brincadeira. Aniversario de crianga,
de idosos. Eu fui semana passada no aniversario de um senhor com 79
anos no municipio de Pedra Preta, perto ali de Jardim de Angicos.
Brincadeira maravilhosa. Ai os idosos s6 querem o qué? Sé querem
que os bonecos s6 falem putaria. Oh! Bicho safado é o idoso, viu?
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Dias mais tarde, ap6s a 1% Noite de Cultura da Serra da Melosa, eu e meu esposo,
mestre Erinaldo dos bonecos, encontramos Duda da boneca por acaso numa rua em Natal,
RN, e ele teceu alguns comentarios sobre o evento. Mostrou-se muito preocupado com a

postura dos mestres da tradicéo.

Um mestre tem que andar alinhado, com a roupa arrumadinha, limpa.
N&o é porque é cultura popular que tem que fazer de qualquer jeito.
Tem que se preocupar sim com a aparéncia, a sua apresentacdo. Outra
coisa, cuidar dos detalhes do espaco para a apresentacdo, da
iluminagdo. E fundamental. Os bonecos precisam estar iluminados.
Erinaldo, vocé que estd comegando agora observe tudo isso, ande bem
alinhado, carregue na bolsa um iluminador pequeno de luz amarela.
Sendo o show fica prejudicado. Eu fui atras de iluminacéo naquele dia,
vocés viram. Os bonecos iam ficar na penumbra. Um mestre precisa
ter uma postura de artista, se sentir um artista e agir como um artista.
Porque ele é um artista. Vocés viram o mestre Geraldo Maia em frente
a tolda durante a apresentagdo dos outros? Ele ndo sai de perto da
tolda que esta no palco. Meu Deus! O tio Jodo da Quadrilha também.
Eles tém que entender que aquele espaco € de apresentagéo.

A mesma situacdo aconteceu no palco do Teatro Candinha Bezerra em Santa Cruz,
RN, no dia 21 de julho de 2018, durante a quarta apresentacdo do projeto do mestre Heraldo
Lins, do edital Leandro Gomes de Barros. No palco, estiveram presentes Duda da Boneca e 0s
mestres Geraldo Maia, Aldenir, Emanuel Bonequeiro e Heraldo Lins. Desses, somente o
mestre Geraldo Maia é considerado da tradicio’®, pelo modo como ainda faz o seu teatro.
Durante toda a apresentacdo dos outros mestres, ele se posicionou ao lado da tolda, e de vez
em quando, circulava em frente a ela. Comportamento que depois foi motivo de conversa

entre os mestres da modernidade.

Ha de se considerar e conhecer o passado deste universo da cultura popular para se
compreender o comportamento dos mestres da tradicdo. O teatro de Jodo Redondo era

"8 Segundo o0 Dossié do IPHAN (2014).
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apresentado num canto de uma sala, numa tolda armada em frente a um bar, numa feira, na
rua, onde quer que fosse. N&o se construiu para o palco de um teatro, espaco fisico onde a
plateia se senta confortavelmente em suas poltronas e assistem ao espetaculo, se mantendo
distante do artista. O teatro de Jodo Redondo sempre esteve em meio ao povo, proximo a ele,
tdo préximo que a plateia tinha total liberdade de ficar junto da tolda, as vezes até tocar nos
bonecos, conversar com eles, levantar-se e sair e voltar quando quisesse, afinal, as
apresentacdes duravam horas. O comportamento dos mestres da tradicdo em se posicionar
junto a tolda e transitar em frente a ela talvez se deva a esse passado, em que havia uma
intimidade maior entre bonecos e plateia que ja ndo é tdo grande como agora. Ademais, no
passado, 0 mestre ndo contava com a tecnologia de aparelhos de som e microfone para
ampliar sua voz, nem com iluminagdo mais especializada para os seus bonecos. Fazia-se 0
que era possivel fazer, com os poucos recursos. Estar junto a tolda durante as falas dos

bonecos facilitava a audicdo das vozes.

Durante os Encontros de Bonecos e Bonequeiros do RN, observei varias opinides
vindas dos mestres participantes do evento, de como deve ser o teatro. Enquanto os mestres da
tradicdo questionavam sempre sobre o tempo de apresentacdo que, para eles, era insuficiente
0s vinte minutos, os da modernidade pareciam ndo se importar com esta determinacdo feita
pelos organizadores do evento. O Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN acontece uma
Vez por ano e conta com a participagdo de cerca de vinte e cinco mestres, podendo variar para
mais ou para menos. S&o trés dias de evento e é preciso fazer uma programacdo em que todos
0s mestres se apresentem, por isso, hd a necessidade de se estipular um tempo de
apresentacdo, para que todos tenham a oportunidade de mostrar um pouco a sua arte com 0s
bonecos. A dificuldade dos tradicionais é de enxugar o tempo do seu teatro, pois eles possuem
histérias que podem durar cerca de uma hora, como é o caso do casamento do Baltazar feito

pelo mestre Felipe de Riachuelo.

O teatro de Jodo Redondo tradicional é feito de historias, passagens e dancas que
preenchem espagos entre uma cena e outra. Existia a historia do nascimento de Benedito que
hoje é bem raro encontrar, o casamento do Baltazar com a filha do capitdo Jodo Redondo, a
morte de Baltazar. Nas apresentacGes dos mestres da modernidade, observei que ainda existe

0 namoro entre o Baltazar e a filha do capitdo Jodo Redondo, o baile, e muitas passagens com
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piadas diversas criadas pelo mestre ou retiradas de circo, de programa de televisédo, da internet
ou compartilhadas entre eles.

Observei também os comentérios de alguns mestres da tradigdo que reclamavam por
ndo se apresentar a noite na praca durante o evento quando da maior publico e mais
visibilidade ao teatro. Comentei depois sobre esta insatisfacdo de alguns em nédo se apresentar

na praca e um dos organizadores do evento, o mestre Heraldo Lins, explicou-me que:

A gente mescla. P6e os da tradicdo com os da contemporaneidade que
anima a apresentacdo. Zildalte, se colocarmos s6 os da tradi¢do ndo
levanta o publico. As pessoas comegcam a sair. Os da tradicdo
precisam se adaptar a essa plateia que estd ai acostumada com a
televisdo, com a velocidade, com o dinamismo. Por isso colocamos
um da tradicdo e um da contemporaneidade para segurar o publico.
Porque os da contemporaneidade sdo mais dindmicos, mais enxuto nas
piadas, ndo demora um tempdo engatilhando a piada, ndo deixam
espacos vazios, ndo ficam entrando toda hora com a mdusica e
dancinha. Além do mais, 0s mestres contemporaneos conseguem
selecionar as passagens e fazer a apresentacdo dentro de um tempo
determinado, os vinte minutos estipulados pela organizacéo do evento.

A negociacdo da pratica e do saber perpassa a forma como cada mestre faz o seu
teatro. Como ele o concebe e o0 executa. Percebi que durante as oficinas e orientagdes que
aconteceram durante os encontros, havia uma forte pressdo para que 0S mestres seguissem
certos protocolos que os ajustassem a modernidade e ao que o mercado requisita. Compreendi
que existe certo confronto de ideias e ideais nas concepc¢Bes dos organizadores, dos

tradicionais e dos contemporaneos.

Os organizadores dos encontros procuram auxiliar mestres da tradi¢do a se ajustar ao
mercado com a intencdo de Ihes dar condicdes de atuar neste mercado, que para eles é novo.
Um mercado que pede um teatro muitas vezes tematizado com assunto que ndo faz parte do
cotidiano do mestre e de seu grupo de origem como Lei Maria da Penha, febre aftose, dengue,
economia da agua, cuidados no trénsito, etc., apresentacbes com hora para comecar e

terminar, falas politicamente corretas, um teatro dindmico, que prenda a atencéo da plateia e a
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faca rir. Um teatro que possa ser assistido por criangas e adultos. Um produto pronto que
precisa manter 0 mesmo padrdo de qualidade em todas as apresentacfes, pois ele € um
produto de venda. O cliente precisa saber 0 que estd comprando. Como um cliente falou certa
vez ao mestre Heraldo Lins quando o mestre disse que ndo poderia fazer o show para ele, pois
estava com a agenda cheia e indicou outro mestre que ele ndo conhecia. O cliente lhe
respondeu:_ Tudo bem Heraldo! Agradeco, mas eu quero vocé, porque j& conhego o seu

trabalho e é certeza de padrdo de qualidade.

Porém, os mestres da tradicdo ainda encontram em seus contextos de moradia e de
existéncia plateia que pedem e gostam do teatro tradicional os estimulando a permanecerem
dentro dos modelos tradicionais, persistindo e resistindo negociando a sua préatica e o0 seu
saber da forma como conseguem, ora sdo tradicionais, ora negociam com a novidade, se
rendendo parcialmente a ela. Como acontece com os mestres Felipe de Riachuelo e
Francisquinho que, dentro do contexto social em que eles vivem, o teatro tradicional € muito
bem aceito. O mestre Felipe de Riachuelo falou de uma senhora que sempre o contrata para
fazer apresentacdes para 0 seu grupo e pede a ele que coloque muita sacanagem. Disse-me
ele: _E assim que ela gosta e todo mundo se ri muito. Os bonecos se sentem & vontade quando

apresento para ela porque eles podem falar toda putaria do mundo. E o cliente quem manda!

Os mestres da contemporaneidade, mais novos em idade e na arte de botar bonecos, se
construiram dentro da novidade, da tecnologia e do mercado, que é diferente daquele
vivenciado pelos mestres da tradicdo. Construiram seu teatro em contexto diferente dos
mestres da tradicdo, mesmo sendo eles, em sua maioria, moradores de cidade do interior do
estado. Esses mestres conseguem articular o saber com as novas tecnologias e, assim, como 0s
mestres da tradicdo, sabem atender ao que o cliente e 0 mercado pedem. Em nossa conversa

na rua, Duda da Boneca aconselhou o mestre Erinaldo dos bonecos:

Erinaldo, vocé que esta comecando agora deve observar tudo e se
construir na atualidade. A tradicdo é s6 a base do seu teatro, mas vocé
tem que estar consciente que vive na atualidade, na tecnologia, num
mundo em movimento. Vocé tem que fazer o teatro para este mundo.
Ser um artista. Ser imponente. Um artista da cultura popular que
engrandece 0 n0osso pais.
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O mestre Erinaldo dos bonecos se deteve apenas a ouvi-lo e eu ndo comentei nada
apos a conversa. Em meu siléncio ao voltarmos para casa, refleti sobre o que havia ouvido de
Duda da Boneca e 0 que eu ja havia ouvido dos organizadores dos encontros de Bonecos e
Bonequeiros do RN e de alguns mestres. Pelas falas deles, percebi que ha uma grande
preocupacdo em adaptar ndo sO o teatro de Jodo Redondo do RN aos novos contextos de
mercado, mas também o proprio mestre. Busca-se uma transformacdo na postura desses
mestres para que eles consigam seguir a um padrdo que difere daquele ja conhecido e
praticado por eles. Procura-se impor um comportamento encontrado na pratica de artistas de
palco que tem o palco s6 pra si. No teatro de Jodo Redondo tradicional ndo existe palco, a
tolda concentra o espago cénico compartilhado com a plateia. A cultura popular, dentro do
contexto do teatro Jodo Redondo do RN, encontra-se em verdadeira batalha de luta e
resisténcia, articulando tradicdo e modernidade, acionando a memdria longa e criando
artificios para manter-se viva. Feita pelo povo e para o povo, ela dialoga com uma sociedade
que ja incorporou a novidade, que tem acesso a internet e a cultura de massa. Um povo que
ajuda a construir e a reconstruir sentidos e valores simbélicos dentro das manifestacGes da
cultura popular. O que se vive em sociedade em determinado contexto, espaco e tempo,

reflete de certa forma no teatro em questéo.

2.Negociactes dos mestres

As negociacles da pratica e do saber feitas pelos mestres influenciam no processo de
construcdo e de transformacéo do teatro de Jodo Redondo do RN. Cada mestre tem 0 seu jeito
préprio de negociar o seu teatro e de atender ao que Ihe foi pedido em contrato. Observei que,
entre 0s mestres, ha troca de experiéncias sobre como negociar o teatro, ndo s finance

iramente, mas também em seus elementos constitutivos, que Ihe dao identidade.

O mestre Heraldo Lins se tornou uma espécie de referéncia para alguns mestres nas
negociagdes com o teatro por conseguir muitos contratos com valores considerados altos para
a realidade deles. Constatei com a minha pesquisa de mestrado com o mestre Heraldo Lins,

que ele considera o seu teatro uma mercadoria a ser trabalhada para atender ao consumidor,
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por isso, ele estd sempre pesquisando, procurando inovar para agradar a sua clientela e
tematiza o seu teatro ao gosto do fregués. O mestre considera a tematiza¢do do seu teatro o
grande diferencial do seu teatro em relacéo ao teatro produzido pelos outros mestres. Além de
receber varios contratos de particulares, ele negocia com escolas, empresas e instituicoes,
conseguindo, assim, mais contratos que findam por servir de vitrine para o seu trabalho. O

mestre também inscreve o seu teatro nos editais de cultura que surgem.

No ano de 2015, o mestre Heraldo Lins tornou-se o presidente da APOTB. Sua
posi¢cdo num cargo tdo importante para que as articulacGes entre mestres, teatro e mercado
sejam feitas, possibilitou ao mestre Heraldo Lins uma aproximacdo e conhecimento ndo s6 do
universo vivido pelos demais mestres, mas de conhecer e compreender melhor a producéo
deles. E isso favoreceu para que uma mudanca se operasse em seu interior. Em um &udio
postado por ele no grupo APOTB, via WhatsApp, apds uma fala do mestre Ronaldo do grupo
Cacua de Mamulengos, que fez agradecimentos ao presidente da associacao pelas palavras de
incentivo postadas no grupo em apoio a conquista dele e do mestre Naldinho, que haviam
conseguido abrir uma Casa de Cultura na cidade de Currais Novos, RN, o mestre Heraldo

Lins postou uma gravacao:

Eu quero aqui deixar o meu registro que a partir de agora tomemos
uma consciéncia de grupo, é importante nos fortalecermos na unido.
Eu quero deixar 0 meu registro para o pessoal de Caic6: Catarina,
Ricardo Guti, Emanuel Bonequeiro e Duda de Barra do Cunhad, que
estdo fazendo eventos nessa linha de bonecos, que eu estou a
disposicdo para ir diferentemente dos outros que houve que cobrava
um caché a preco aqui de Natal, eu vou estar me dispondo a ir a esses
eventos que promovem ai na cidade com o que vocés conseguirem de
ajuda, ou seja, 0 que vVOCcés conseguirem pagar, caso VOCés queiram o
teatro de Heraldo Lins ai, pra prestigiar o evento que vocés estdo
promovendo. Entdo a partir de agora eu ndo vou pensar em lucrar, em
ganhar dinheiro extra com 0 meu contrato ai nesses eventos que seja
pra promover o boneco eu vou de acordo com o caché que vocés
oferecerem. Claro que tem que cobrir pelo menos as despesas. O
pessoal de Currais Novos também que quiser a minha participagdo em
algum evento é so falar, desde que cubra as despesas e que eu ndo
tenha nenhum compromisso agendado. Nazareno também em Macau
que esta lutando para fazer um encontro de bonequeiros ai em Macau,
se VOCé conseguir a ajuda de custo eu irei com certeza participar do
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seu evento pra prestigiar, certo? Desde que seja tudo agendado com
antecedéncia. Vocé vé como uma coisa puxa a outra, né? A gente vai
se envolvendo de tal forma que ja é até um compromisso de cada um
dar a sua participacdo. Quando é um evento de empresas, de
prefeituras, de estado, de alguma associacao, a gente vai ter que cobrar
um caché que valha a pena ir, mas quando séo os colegas a gente faz
essa parceria com certeza todos vao ganhar e o grupo fortalecer cada
vez mais 0 movimento do boneco no Rio Grande do Norte. Fica ai
dado 0 meu compromisso.

Fiquei surpresa com a fala do mestre Heraldo Lins. Achei muito positiva dentro do
grupo. Houve uma transformagdo de seu olhar perante o seu trabalho com os bonecos.
Quando eu fiz a pesquisa para 0 mestrado, ele afirmava que o seu teatro era um produto de
venda, era um trabalho, que s6 fazia show de graca para pouquissimas pessoas. Naquela
época, ele cultivava o espirito da individualidade e, com essa fala, percebi que ele esta
procurando cultivar o espirito da coletividade. Pensa na dindmica do teatro de Jodo Redondo
no RN como um todo e ndo somente no teatro produzido por ele. Ele tenta negociar a sua
pratica e saber dentro do grupo numa forma também de conquistar espaco neste grupo, que
Comecgou a se organizar e se movimentar a partir dos encontros de Bonecos e Bonequeiros do
RN. Ganhar espaco e reconhecimento dentro do grupo é importante para que ele e seus
bonecos ndo caminhem sozinhos. Com os encontros e com o registro do Bem pelo IPHAN, o
teatro de Jodo Redondo do RN ganhou forca para se reerguer e buscar novos adeptos que
possam dar continuidade a esta arte. Os mestres costumam dizer que o boneco “acordou” com

0 processo de registro do IPHAN.

Ademais, o mestre me relatou que quando esteve num evento na cidade de
Bombinhas, SC, em 2016, quando ele foi escolhido para ser o vice-presidente da ABTB, ele
foi convidado a botar bonecos com outro mestre. Ele disse que pela primeira vez havia feito
uma brincadeira e ndo um trabalho:_Ali eu brinquei Zildalte! Gostei da experiéncia. Tive que
improvisar as falas, ndo sabia o que o outro ia falar, nada planejado, entende? E muito

diferente, mas foi bom! Foi uma coisa diferente do que eu faco.

Relato essa passagem porque o mestre sempre afirmou que ndo faz brincadeira que o

seu teatro é um trabalho pesquisado na tradi¢cdo e no que ha de mais moderno. Quando lhe
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perguntei se ele via diferenga entre trabalho e brincadeira durante o meu trabalho de campo

para a pesquisa de mestrado’®, ele me respondeu da seguinte maneira:

Pra mim existe uma diferenca entre brincadeira e trabalho. A
brincadeira o artista brinca com os bonecos, a agdo pode se prolongar
muito, a histéria demora a desenrolar, € um teatro mais parado, as
falas se repetem, fica na lenga-lenga. E como se o artista se
preocupasse em brincar mesmo com os bonecos e a plateia o ajuda na
brincadeira. Os participantes precisam conhecer 0 jogo e ser da
comunidade para estar sabendo do que se fala durante a brincadeira.
Serve aquela comunidade conhecedora da brincadeira e dos bonecos.
Ja o trabalho é bem diferente. O artista realmente trabalha porque ele
visa receber por isso. Entdo ele estuda, cria, produz, planeja toda a
acdo dramatica de forma que possa ser compreendida por qualquer
plateia independente de seu contexto ou de sua familiaridade com o
teatro. Ele é todo planejado. Tem um tempo fechado de duragdo. O
meu teatro é muito dindmico. E todo pensado para atender a um
mercado consumidor. Ele precisa ser um produto vendavel em que o
consumidor possa ter a opcao de escolher o que vai comprar, se um
teatro didatico ou um folclérico, no caso do meu trabalho. Eu vendo o
meu trabalho e utilizo da tradi¢do para montar 0 meu show.

Observei também que, apesar do mestre manter a concepcdo do teatro de Jodo
Redondo como um trabalho, um produto pronto para a venda, ele tem procurado se articular
mais com 0s outros mestres, principalmente com os considerados da tradi¢cdo. No ano de
2017, ele foi premiado com um projeto no edital Leandro Gomes de Barros, do Ministério da
Cultura. O seu projeto visava fazer cinco eventos com apresentacdes com mestre da tradicédo
em sua propria cidade. Acompanhei-o em todos 0s cinco eventos que aconteceram todos no
RN na sequéncia a seguir: na cidade de Passa e Fica com os mestres Francisquinho e Alisson
(convidado); na Serra da Melosa, Riachuelo com o mestre Felipe de Riachuelo; em
Massaranduba com o mestre Messias; em Santa Cruz com os mestres Geraldo Maia e Aldenir

(convidado); em Carnauba dos Dantas com Dona Dadi e Cagua de Mamulengos (convidado).

® MACEDO, 2015, p. 66.



194

Na noite de apresentacdo em Massaranduba, uma conversa muito boa aconteceu entre
nos sobre a comercializagdo da cultura popular, sobre essa questdo de tomar o teatro apenas
como uma mercadoria, um produto de venda. Comentei com ele que a alma do teatro de Jodo
Redondo é a brincadeira e ndo o profissional ou o financeiro, que isso é apenas uma

consequéncia. Disse-lhe:

Veja os mestres mais antigos, eles brincavam em suas comunidades
para divertir as pessoas. Rolava dinheiro sim, mas ndo era 0 mais
importante. O teatro de Jodo Redondo era um divertimento e ndo
somente uma mercadoria, tanto é que as pessoas participavam da
construgdo das falas dos bonecos. A improvisagdo das falas e o jogo
entre bonecos e plateia é que dava vida a brincadeira.

Ele comentou neste instante:

Eu era assim. SO fazia por dinheiro. Nao aceitava outra forma de
trabalhar o meu teatro. Até que entrei para a APOTB como presidente
e fui entendendo melhor os brincantes. Agora penso diferente. Tanto é
que 0 meu projeto é fazer apresentacfes com os mestres da tradicao,
uma forma de estimular eles, dar animo para eles fazerem a
brincadeira. Eu tenho muitos contratos, eles se apresentam poucas
vezes durante 0 ano e isso ndo é bom. Eles precisam se apresentar
mais para se exercitar e manter uma dindmica de apresentacdes. E
preciso formar plateia para o teatro de Jodo Redondo.

Apesar do mestre ter ampliado o seu olhar em relacdo a brincadeira dos demais
mestres, de ter brincado com um mestre usando a improvisacdo, ele ndo mudou a sua forma
de apresentar o seu teatro. Apenas ficou mais flexivel na negociacdo em relagdo a cooperar
com os mestres da APOTB, afinal, ele ja me repetiu algumas vezes uma fala que ele ouviu do

JO Soares:_ “Nao faga graga de graca!”.
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Abaixo, imagens das apresentacbes do mestre Heraldo Lins com os mestres da
tradicdo e convidados durante a execucdo do seu projeto premiado pelo Ministério da Cultura

do edital Leandro Gomes de Barros, 2017.

Imagem 42 - Mestre Heraldo Lins com os mestres Francisquinho e Alisson em Passa e Fica, RN.
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Imagem 43 - Mestre Heraldo Lins com o mestre Felipe de Riachuelo na Serra da Melosa, Riachuelo,
RN.

Imagem 44 - Mestre Heraldo Lins com o mestre Messias em Massaranduba, Sdo Gongalo, RN.
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Imagem 45 - Mestre Heraldo Lins com o mestre Geraldo Maia em Santa Cruz, RN.

Imagem 46 - Mestre Heraldo Lins com a mestra Dona Dadi em Carnatba dos Dantas, RN.
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Assim como o0s demais mestres, observei que o mestre Emanoel Amaral também
negocia o seu teatro articulando ndo s6 o fator financeiro, mas também as falas dos bonecos.
O mestre Emanoel Amaral, que se apresenta sempre com o seu filho Gabriel e, as vezes, com
a sua filha Luciana, se apresenta muito em escolas de Natal, RN. E muito conhecido por
ministrar oficinas, isso se deva talvez pelo seu comeg¢o com os bonecos. Acompanhei 0 mestre
Emanoel Amaral e seu filho Gabriel em uma apresentacdo na Escola Municipal Nossa
Senhora das Dores, no bairro das Quintas, Natal, RN. Eles fizeram duas apresentactes
naquele dia, uma pela manha e outra a tarde. Conversei depois com 0 mestre sobre o caché
pelas apresentacdes e ele me falou que ndo havia cobrado, pois a sua esposa havia trabalhado
como vice-diretora por muitos anos naquela escola e ele foi por consideragdo aos docentes e
as criancas.

Nem sempre o mestre vai visar o recebimento de valores financeiros ao fazer uma
apresentacdo. Depende de seu grau de amizade e da consideracdo para com o contratante, algo
que aconteceu também quando eu pedi ao mestre Heraldo Lins para apresentar o seu “Show
de Mamulengos™ na festa de aniversario do meu filho Alyson.

Existe um tipo de negociacdo de valores financeiros que acontece diretamente com a
plateia. E o caso das apresentacdes feitas em feiras livres ou nas ruas onde o mestre recebe o
que consegue arrecadar junto a plateia. O mestre, ao apresentar 0s seus bonecos sem um
contrato estabelecido e valores acertados, trabalha com a incerteza de receber uma
recompensa monetaria. Ele vai sabendo que pode ganhar ou ndo, mas sempre é uma quantia
muito pouca, me confessou 0 mestre Emanuel Bonequeiro.

O mestre Emanuel Bonequeiro se apresenta muito em espagos publicos por gostar de
trabalhar na rua. Certo dia quando abri o Facebook encontrei um desabafo do mestre se
sentindo muito humilhado pela postura de uma senhora em relacédo ao trabalho dele. Abaixo,

o desabafo na integra®°:

Entendam!

Eu Emanuel Anderson de Souto Verissimo, ou simplesmente Emanuel
Bonequeiro ndo vivo a pedir esmola nas ruas ndo, eu sou artista de rua
com muito orgulho e vivo minha vida vendendo alegria.

8 Foi respeitada a grafia original do desabafo feito pelo mestre no dia 26 de janeiro de 2018 no Facebook. Comprovagio em ANEXOS.
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Hoje fui surpreendido com uma ligacdo de uma pessoa pra fazer uma
apresentacdo na escola que ela trabalha na cidade de Belém de brejo
no estado da Paraiba quando eu dei o valor do caché essa pessoa me
disse que que ndo dava certo porque como eu vivia pedindo esmola
pensava em me da 50 reais.

Isso me doeu bastante, me preparo a 10 anos seis meses e vinte e 22
dias diariamente pensando e fazendo cultura popular eu escolhi a rua
por simplesmente fazer uma intervengdo no cotidiano corrido e
extresante daz pessoas. Onde quem passa paga o que pode e o coragéo
manda.

Por conta do meu trabalho viajei por 6 estados da federacdo levando a
cultura do teatro popular de bonecos do nordeste as vezes com
contrato e as vezes indo pras feiras apenas pela ajuda do povo Que
para pra me ver.

Ja participei de 3 encontros da APOTB, na cidade de Currais Novos,
Festival Interbacional de Bonecos Pedro Boca Rica em fortaleza CE
da Semana Folclorica de Capitolio MG entre outros agora me vi
humilhado por essa senhora que ndo conhego e nem tenho a
curiosidade de saber quem é mais é vida que segue SO expus esse
ocorrido apenas pra ter que a arte de rua seja mais respeitada e ndo
seja tratada assim como uma forma de medigancia.

O mestre Emanuel Bonequeiro, ao utilizar o Facebook para expressar 0s seus
sentimentos, ndo s6 0 expressa através da escrita, mas o publica para 0 mundo. Torna sua dor
e humilhacdo algo a ser compartilhado e quica, sentida também por quem 1€ o seu desabafo.
Suas palavras misturam sentimentos e negociagdo de valores para o seu teatro. No caso dele,
percebi que, mesmo se apresentando na rua e recebendo o que o transeunte quiser lhe ofertar,
no momento de fechar um contrato particular, ele atribui um valor de troca que ndo é aquele
que o contratante mensura, mas aquele que ele atribui ao seu teatro. O seu teatro entra no
estado de mercadoria, incorporando ndo s6 o saber, mas também a sua formag&o, o tempo em
que ele pratica o teatro e aponta participagdes em eventos que considera importantes para a
sua carreira, numa clara maneira de legitimar e valorizar o seu trabalho. Considera como
critério de avaliagéo e de mensuragdo financeira a sua historia com o teatro e o seu saber. Um
saber que ele negocia de forma diferente em momentos diferentes. Receber R$ 50,00
(cinquenta reais) de um transeunte numa feira livre o deixaria imensamente feliz. Logo se
percebe que é a forma como esse valor chega as suas médos que o faz sentir-se valorizado em

Sua arte.
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Valorizar a prética e o saber do teatro de Jodo Redondo do RN implica numa via de
mdo dupla em que mestres e contratantes atuam. Nem sempre aquele que contrata ir& ter um
olhar de valorizacdo do trabalho do mestre. Observei, junto ao mestre Alisson, um caso onde
o contratante estipulou o quanto ele deveria ganhar pela sua apresentagdo. O mestre Alisson®
me avisou que iria fazer uma apresentacdo e que ganharia um caché. Estava em inicio de
carreira e bastante contente com a possibilidade de ganhar dinheiro com o seu teatro. A
apresentacdo seria na Pousada Ful6 da Pedra, no municipio de Tacina, PB. Ele havia sido
contratado pelo proprietario da pousada, Sr. Numo Rama®?, para fazer a parte cultural do
workshop de fotografia que estava acontecendo na pousada. Procurei conversar com o Sr.
Numo Rama sobre a apresentagcdo do mestre Alisson, pois algumas questdes povoavam 0 meu
pensamento naquela hora. Por que contratar o Alisson, ainda em inicio de carreira se tinha o
avo dele, um reconhecido artista popular que, além de botar bonecos, também danca o Boi de
Reis? Sr. Numo Rama disse conhecer o pai do Alisson, o Sr. Adriano, que ja trabalhou para

ele no passado e que ele vivia dizendo que o filho fazia o teatro de Jodo Redondo:

Queria ver o trabalho e o inicio da carreira do menino. Incentiva-lo de
alguma forma. Também para que ele sinta que pode dar continuidade
a essa arte tdo bonita. Eu ia contratar uns violeiros, mas cobraram
muito caro. Os nossos recursos financeiros para o evento sao
minguados®, entdo foi bem oportuno juntar as necessidades. Agora
sempre que tiver um evento aqui vou chama-lo. Além do mais, a
cultura popular precisa de incentivo e valorizacéo.

Compreendi pelas palavras dele que o incentivo e valorizacdo da cultura popular
passavam pelo financeiro. Ndo importava o tipo de manifestagdo nem quem iria fazé-la,
importava muito mais quanto seria a sua despesa, como se pudesse mensurar monetariamente
0 saber e o fazer de um artista da cultura popular. O saber da tradicdo, mesmo que

transformado e adaptado aos variados contextos da atualidade, torna-se assim, uma moeda de

81 Na época com 14 anos.
82 Nome artistico. Artista pléstico e fotdgrafo. Quando perguntei o seu nome ele apenas disse-me: _Gil. No insisti!

8 Alisson me revelou mais tarde que recebeu R$ 50,00 pela apresentagio e se mostrou satisfeito com o valor.
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troca. E negociado e ndo valorizado como se discursa. O saber ¢ medido monetariamente.
Aquele mestre que oferecer o seu saber por poucas moedas é capaz de ganhar o contrato.
Diferente do que acontece com os artistas que fazem parte do imenso universo da cultura de
massa. Quanto mais conhecidos, badalados via comunicacdo de massa, mais aumenta o seu
valor em moedas. Quando se fala em contratar uma manifestacdo da cultura popular aqui no
Brasil ja se pensa logo em baixo custo. O que a desfavorece e a empurra para um lugar de

menor relevancia dentro da cultura midiatica.

Featherstone (1995) reflete sobre a antropologia do consumo e chama a atengéo para o
consumo de bens culturais em nossa sociedade examinando as ideias de outros autores.
Segundo o autor, o consumo é um marcador de classes. Existe uma distin¢cdo no consumo de
bens culturais por parte dos seus consumidores, tal distingdo separa o que é da elite, o que é
da classe intermediéaria e o que é da classe menos favorecida. H& uma dindmica na cultura do
consumo que valoriza ou desvaloriza certos bens através de uma producdo de estéticas que
determinam sua preferéncia por grupos especificos. Enfatiza que o consumo “(...) ndo deve
ser apreendido apenas como consumo de valores de uso, de utilidades materiais, mas
primordialmente como consumo de signos” (FEATHERSTONE, 1995, p. 122). O consumo
maior de uma manifestacdo da cultura popular, no caso em questdo, o teatro de Jodo Redondo
do RN, ainda sofre por essa distin¢do de posicdo e de hierarquias dentro da sociedade, mesmo
tendo aqueles de classes intermediarias ou de elite que venham a consumi-lo, ndo o avaliam
com o mesmo valor atribuido aos bens que consomem em meio ao seu grupo social, talvez

por trazerem em seus elementos 0s signos e representac6es da cultura popular.

Durante o V Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN em Currais Novos, RN, o
mestre Alisson participou da assembleia dos mestres quando se discutiu formas de se
conseguir acessar editais para angariar recursos financeiros para os proximos eventos. Falou-
se da possibilidade de realizar pequenos eventos com 0s mestres em outras cidades sob outras
coordenacdes, como 0 que ia acontecer em CaicO na semana seguinte. Tal evento seria o |
Festival de Cultura Popular de Caicd, RN, que aconteceu no ano de 2017, com recursos
conseguidos através de um projeto de extensdo feito pelo mestre Ricardo Guti. Ele é professor

de Teatro no Instituto Federal do Rio Grande do Norte, IFRN, e conseguiu que 0 seu projeto
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de extensdo fosse contemplado. Buscou apoio na prefeitura da cidade de Caico e iria realizar

este pequeno evento, mas muito significativo para a cultura popular.

O avd de Alisson ja havia manifestado varias vezes em outros encontros o desejo de
fazer um evento na cidade de Passa e Fica. O mestre Alisson se mostrou muito atento ao que
se discutia €, num outro momento, numa roda de conversa, se mostrou disposto a coordenar
um evento pequeno em sua cidade. Alguns mestres, presentes naquele momento de conversa,
disseram a ele que dariam todo apoio para ele. Ricardo Guti se ofereceu para ajuda-lo a
preencher edital. Mestres Shic6 e Emanuel Bonequeiro disseram que iriam se apresentar sem
caché, bastava dar-lhes as passagens, hospedagem e alimentacdo. O mestre Alisson se sentiu
apoiado e estimulado a levar a ideia a frente, mas até 0 momento desta escrita ele ainda ndo

havia realizado nenhum evento dessa natureza.

Compreendi que a presenga do mestre Alisson e 0 seu engajamento ndo s6 em fazer o
teatro de Jodo Redondo, indicando a todos 0s outros mestres uma possibilidade de dar
continuidade a préatica e ao saber, mas também de lutar pela manutencéo deste, trazia grandes
esperancas aos mestres que, por muitas e muitas vezes em encontros passados, se mostravam
preocupados na formacdo de novos mestres, mais jovens, que pudessem dar continuidade ao

teatro de Jodo Redondo no RN.

A partir desse V Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN, que aconteceu no ano de
2017, observei um crescimento de eventos, reunindo mestres e bonecos, em menores
proporcfes, mas também muito significativos para a dindmica do teatro. Sdo eventos que
reuniram poucos mestres por falta de recursos financeiros, de apoio significativo do estado e
prefeituras, de empresas e instituicGes. Porém, como acordado no V Encontro, 0s mestres,
dentro de suas condicGes, passaram a promover esses pequenos encontros entre eles por
considerarem que um encontro anual era insuficiente para o crescimento do teatro no estado.
Além dos Encontros de Bonecos e Bonequeiros e da realizacdo do projeto do edital Leandro
Gomes de Barros feita pelo mestre Heraldo Lins, que aconteceu somente no ano de 2018, vem

acontecendo pequenos encontros, que estdo demonstrados na tabela abaixo:
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TABELA DE EVENTOS REALIZADOS NO RN ENTRE 2018-2019

MESTRES EVENTOS CIDADES ANO
Felipe de Riachuelo Festival de Serra da Melosa 2018 e 2019
Cultura Popular em Riachuelo
da Serra da
Melosa
Ricardo Guti, Catarina | Festival de Arte Caicé 2018
Calungueira e Manoel Popular de Caico
Bonequeiro
Ricardo Guti e Catarina | Festival de Arte Ipueira 2019
Calungueira Popular de Ipueira
Duda da Boneca® Festival de Barra do Cunhau 2018 e 2019
Cultura Popular | em Canguaretama
de Barra do
Cunhat
Geraldo Maia Festival do Santa Cruz 2019
Cultura Popular
de Santa Cruz
Aldenir | Festival de Riacho Fechado 2019
Inverno de Teatro em Coronel
de Bonecos de Ezequiel
Riacho Fechado
Nazareno Félix | Encontro Macau 2019
Macauense de
Teatro de
Bonecos

Nesses pequenos eventos, 0s mestres ganharam um caché, com excecdo do Riacho

Fechado que ndo teve caché, quase que simbolico, que pagou somente o transporte deles.

84 Ja realiza o Festival ha alguns anos envolvendo n&o s os mestres do teatro de bonecos, mas outros tipos de manifestaces da cultura
popular.
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Esses eventos sdo pequenos movimentos em fase de crescimento e que acredito que devam
prosperar nos proximos anos. O que assistimos na atualidade com o teatro de Jodo Redondo
do RN é um processo de forca, resisténcia e de reelaboracdo de sentidos. O processo para o
reconhecimento do Bem pelo IPHAN e os editais de cultura popular que existem também
contribuiram para que 0S mestres se conscientizassem da importancia do teatro e de sua
salvaguarda. Assim, 0os mestres criaram uma rede de apoio e de didlogos em pré dos bonecos,
que agora estdo caminhando com mais firmeza. O teatro de Jodo Redondo do RN estd em
movimento, reelaborando os olhares dos mestres sobre si e 0 outro, 0 que vém a contribuir
para 0 seu crescimento e a sua propaga¢do. Ha aqui uma negociacdo de saberes e de préticas
entre os mestres que ultrapassa os valores financeiros feitos em contratos. Os mestres se unem
e se apresentam para que o teatro de Jodo Redondo persista e resista neste universo

bombardeado, diariamente, pela cultura de massa, pela seducédo da internet, etc.

Esses pequenos encontros tém também contribuido para que 0s mestres se tornem
mais conhecidos e reconhecidos em sua comunidade. Como foi o caso do mestre Alisson, que
foi apresentado a plateia da cidade de Passa e Fica quando o mestre Heraldo Lins foi se
apresentar com o seu av0, o mestre Francisquinho, na realizagao do projeto do edital. Naquela
noite, o0 mestre Alisson também apresentou o seu teatro e conseguiu dar a ele visibilidade.
Desde aquele evento, a sua agenda comecou a encher com apresentacfes em escolas,
restaurantes e pousadas. O mestre Alisson ainda é humilde em atribuir valor financeiro ao seu
trabalho. Diz ainda estar comegando e ndo se acha a vontade para cobrar um pre¢o maior.
Talvez ainda Ihe falte o sentimento presente no mestre Emanuel Bonequeiro, que qualifica e
mensura o seu teatro pela sua trajetoria com os bonecos. Ou como o mestre Heraldo Lins, que
atribui valor a sua criatividade ao elaborar textos tematizados e a sua performance com 0s
bonecos. Comentei com o mestre Alisson que o caché poderia ser maior. Ele pensou e

respondeu-me:

Ainda estou comegando, ndo tenho muita experiéncia como 0s mais
antigos. Como o meu avd, por exemplo. Preciso aprender mais,
melhorar mais, ai sim vou querer cobrar um preco mais alto. Primeiro
quero ficar bastante conhecido, fazer clientela, entende? E tem outra
coisa, aqui no interior as pessoas ndo tem muito dinheiro, € uma
dificuldade pra tudo. Se eu cobrar mais que isso ninguém me contrata.
Vao dizer que ta muito caro. Mas agora eu t6 cobrando esse preco,
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mas a pessoa tem que me buscar e me levar de volta pra casa. Se for
pertinho eu vou a pé carregando a tolda e a mala, mas longe ndo da. Ai
eu combino deles me buscar.

Compreendi que ele havia encontrado uma formula de negociar a préatica e o saber do
jeito que ele achou mais conveniente, com humildade e viséo para o futuro. Ele se sente
agraciado pelos contratos recebidos, pelos aplausos e pela pouca remuneracdo, porém,
comeca a formar uma clientela, a tornar-se conhecido e, o principal, exercita com frequéncia a
sua performance com os bonecos.

O mestre Francisquinho, que também se apresentou naquele dia, j4 era bastante
conhecido pelos passafiquenses. Quando falamos de valores financeiros atribuidos ao seu
teatro, ele disse que se apresenta até de graca, que gosta mesmo € da brincadeira. Disse que

certa vez ganhou R$ 1.000,00 (hum mil reais) num evento em Natal, o que achou demais:

Eu nunca pensei que uma brincadeira fosse me levar pra fora. Fui
parar em Natal, nem imaginava isso. Andava aqui na minha casa
Décio Galvéo e Candinha Berra, isso antes de Graca aparecer. Quando
eu ganhei R$ 1.000,00 quando me levaram para Natal eu achei muito.
E s6 uma brincadeira que eu fazia. Era muito dinheiro que eu nem
sabia 0 que fazer. Como pode tanto dinheiro para eu sé brincar?
Quando eu comecei achava que esse negécio ndo tinha futuro, era
assim s6 pra brincar mesmo, divertir as pessoas. Quando vocé avistar
Décio la em Natal diga a ele que eu mandei um abraco.

A fala do mestre Francisquinho demonstra a sua concep¢do de brincadeira e o seu
olhar sobre o teatro de Jodo Redondo. O considera uma brincadeira, ndo um trabalho do qual
ele possa tirar o sustento ou ser remunerado bem por ele. A brincadeira para 0 mestre é muito
mais pelo prazer de fazer rir do que pelo que ele possa receber em troca. Ou seja, o seu olhar
n&o vé o seu teatro como produto e o seu fazer como trabalho. E tudo pela diverso, ndo s6 da
plateia, mas também a sua. Ele negocia a sua pratica e o saber com mais abertura nos
contratos 0 que da a ele, muitas vezes, condi¢Oes para realizar a sua brincadeira da forma
como ele aprendeu com 0s seus mestres, dando continuidade aos elementos e estrutura do

teatro. As vezes ele, passa a fita para arrecadar dinheiro junto & plateia. Outras vezes, ele
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negocia valores com o0s seus contratantes. Tem se apresentado em escolas principalmente,
negociando o tempo e as falas dos bonecos, procurando fazer um teatro politicamente correto
por se tratar de plateia de estudantes. Disse que antes fazia um teatro mais imoral, mas que

parou mais de fazer dessa maneira porque a sua esposa, Dona Maria, reclama demais:

Eu gosto de fazer o Jodo Redondo de antes. A gente falava um monte
de coisa assim (risos). Ela ndo gosta (apontou para a esposa Maria).
Ela reclama quando eu falo de sexo, de pornografia. Mas o povo se ri
muito quando os bonecos falam assim. E isso que eles gostam, mas ela
fica chateada comigo, disse que pra fazer graca ndo precisa disso. Ai
eu falo tudo assim, meio assim... sub-entendido. Quem consegue
entender se ri muito.

A negociagdo da préatica e do saber se da num plano em que podemos observar a luta e
a resisténcia da cultura popular. Para isso, 0 mestre estard sempre criando estratégias e se
adaptando ao mercado consumidor para ter o seu teatro em atividade. Tenta formas de agradar
contratante e plateia, cobrando um valor que acha justo pelo seu conhecimento e trabalho e
dando a plateia aquilo que ela quer ouvir de seus bonecos, politicamente correto ou ndo. Este
é mais um fator que tem contribuido para que se operacionalizem transformac@es no teatro.
Em seu formato tradicional, o teatro transmite a sua genética: o riso, 0 escarnio, a critica
social e politica e a irreveréncia, porém, observa-se um crescimento de inser¢cdes de tematicas
desvinculadas do cotidiano micro do mestre e sim vinculadas a um universo maior onde
questdes sociais imperam. Sao tematicas especificas que podem estar vendendo uma ideia,
uma determinada praxis, onde o mestre procura agradar o seu contratante e a sua plateia com
a intencdo de ampliar o seu mercado de apresentacdes, mesmo que, para isso, ele tenha que

pasteurizar o seu teatro.

A tematizacdo, quando imposta pelo contratante, age de forma direta sobre as falas dos
bonecos e na personalidade destes, 0 que promove uma transformacdo dentro do teatro. Ao
aceitar os temas solicitados pelos contratantes durante a negocia¢do, 0s mestres caminham
para uma profissionalizacdo da brincadeira, que agora precisa se enquadrar em regras

especificas e ndo agir mais de forma improvisada. Esse modo de negociacdo e de
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transformacdo do teatro que se adapta ao mercado atual € muito mais evidente nas
apresentacdes dos mestres ditos da modernidade. Os mestres ditos da tradi¢do, aqueles que
fazem a brincadeira ha muito mais tempo e que mantém a forma de brincar o Jodo Redondo
como antigamente, possuem mais dificuldade em se encaixar neste mundo contemporaneo

perdendo espago para as suas apresentagoes.

Neste processo de espetacularizacdo e de pasteurizagdo da pratica e do saber,
constatou-se que as improvisagles se tornaram mais raras, o tempo de apresentacdo sofreu
reducdo considerdvel, o tema trabalhado é ao gosto do contratante e as falas dos bonecos
precisam ser politicamente corretas para ndo criar constrangimentos nem tampouco
insatisfacGes com a plateia. O teatro de Jodo Redondo na atual sociedade, vém tornando-se
um produto pronto para a venda e para agradar ao seu comprador e consumidores. Torres
(2007, p. 125) pontua que no contexto da globalizacdo, a nog¢éo de cultura foi convertida em
recursos geradores de renda:_ “Tudo o que é planejado como expresséo cultural pode servir

para obtencdo de mais lucro, por meio da espetacularizagio”.

O mestre tem consciéncia das regras e estrutura da brincadeira, ha a existéncia de um
corpus comum que todos se sujeitam a fazer, mas ele tem certa liberdade em jogar com as
convencgdes e padronizagdes dentro do brinquedo. O mestre negocia com essas regras
existentes na estrutura do teatro, procura dar sentidos as suas apresentacdes que precisam ser
compreendidas e aceitas pela plateia. Ela é o seu maior alvo. O mestre joga com as
convencgBes construidas socialmente e culturalmente para que os seus bonecos falem o que a
plateia quer e aceita ouvir. Muitas vezes, ele viola o seu querer em dizer para dizer o que se

espera que seus bonecos digam.
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Capitulo 4

Circulacéo da pratica e do saber

“Antigamente, muito antigamente, quando a
gente falava que fazia o teatro de Jodo
Redondo as pessoas olhavam assim pra vocé e
diziam: _ Ih é?! Era desse jeito. Hoje quando
eu falo que apresento o Jodo Redondo as
pessoas falam: _Ah! E mesmo! Eu ja vi vocé
na Globo”.

(Mestre Felipe de Riachuelo)

O objetivo deste capitulo é analisar e refletir os espacos, tanto fisicos como virtuais,
por onde a préatica e o saber do teatro de Jodo Redondo do RN tem circulado. Observei que
esses espagos possuem natureza propria e agregam diferentes tipos de plateias, podendo
influenciar na forma como o mestre vai construir e transformar o seu teatro. Os espacos
observados durante a pesquisa sdo variados e muito mais amplos em relacdo aqueles
frequentados pelos mestres antigamente e por onde a pratica e o saber circulavam. Como ja
foi abordado nesta escrita, a internet foi um fator que entrou na pesquisa por acaso, sem
pretensdo de ser 0 objeto central, porém, ela se tornou importante para pensar o teatro de Jodo
Redondo do RN dentro do mundo da informatizacdo e da globalizacdo. Assim, darei
continuidade a uma reflexdo iniciada no capitulo 2 sobre a pratica e o saber do teatro de Jodo

Redondo do RN na internet acrescentando a televisdo e o DVD.

Analisar e refletir o teatro de Jodo Redondo do RN inserido num espaco virtual que se
apresenta relativamente novo para ele me leva a perceber que a ideia de espetacularizacdo de
Carvalho (2010), pode se ampliar, pois com 0 uso da internet pelos mestres para aprender e

divulgar o saber e a prética do teatro, compreendo que ha um transbordamento de sentidos e
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valores simbdlicos que bailam num ritmo que se diferencia do conhecido até entdo, por conter

nova dindmica, novos elementos e nova natureza do meio por onde circula.

Carvalho (2010, p. 48) pondera que a espetacularizacdo da cultura popular ocorre
quando ela é submetida a uma desterritorializacdo e dissolvicdo de sentidos e valores para
entretenimento de outra plateia que ndo a da sua de origem. Acrescenta ainda que, “A
‘espetacularizacdo’ € um processo multidimensional. Para comecar, implica em um
movimento de captura, apreensdo e mesmo de confinamento”. Afirma ainda que “No
momento em que se impds uma industria audiovisual poderosa na vida urbana, foi entéo
possivel espetacularizar ndo apenas o poder, como ja havia sido feito antes, mas também os

aspectos mais privados da vida individual e em sociedade”.

Compreendo que a espetacularizacdo quanto processo multidimensional funciona
também como um rizoma possibilitando se estender em diversas diregdes, se transbordar
sobre si mesma. Nao é mais s6 a desterritorializacdo da préatica e do saber que deve ser levado
em consideracao neste processo que visa divertir uma plateia, seja ela conhecedora ou ndo dos
codigos do teatro, mas algo que conecta seus fios a um universo complexo com tendéncia a

globalizar e pasteurizar a informagéo.

1. Circulando em variados espacos

O TBPN é um tipo de teatro que vai até o povo, até a sua plateia. Carregando a sua
tolda e os seus bonecos, 0 mestre percorre muitos caminhos para fazer as suas apresentacdes
em variados espacos. Esses espacos sdo 0s mais diversos que se possa imaginar. Uma
apresentacdo do teatro de Jodo Redondo pode acontecer numa escola, na rua, em feiras livres,
asilos, hospitais, clubes, shopping, playground, em bares, sitios, pracas, residéncias,
apartamentos, parques de exposi¢oes, enfim, onde quer que tenha um puablico querendo
assisti-lo. Além dos espacos fisicos, existem os locados na internet, televisdo, DVD, que

trazem uma nova leitura do teatro porque séo espacos de outra natureza.
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Na maioria desses espagos fisicos, 0 mestre se apresenta por contrato, poucos sao
aqueles em que ainda se apresentam por conta préopria a espera de arrecadar algum dinheiro
apenas passando o chapéu. O mestre ajusta ele e 0s seus bonecos ao espaco em que ird se
apresentar, uma vez que em cada um deles a plateia se diferencia, assim, no espaco escolar ele
terd uma plateia de alunos e geralmente de criangas, uma praca, a sua plateia € heterogénea,
num bar, ele se apresenta para pessoas adultas em sua maioria. Ademais, tem a questdo que
tem importancia ao mestre antes dele comecar a sua apresentacdo: estar informado se a sua
plateia tem familiaridade com o teatro. Esse dado é importante para 0 mestre saber como vai

conduzir a brincadeira.

Ao analisar a poesia oral, Zumthor (2010, p. 262) constata que o intérprete da poesia

oral adapta o texto conforme a qualidade do ouvinte. Dessa maneira o autor afirma que:

A adaptacédo do texto ao ouvinte se produz, mais facilmente, no curso
da performance. O intérprete varia espontaneamente o tom ou o gosto,
modula a enunciagdo, segundo a expectativa que ele percebe; ou, de
modo deliberado, modifica mais ou menos o proprio enunciado...
ainda que os costumes reinantes lhe favorecam de modo desigual as
alteragoes.

O autor enfatiza ainda que é dado ao texto uma mobilidade dentro de regras que
preveem partes que exigem a intervencao ativa dos ouvintes. No teatro de Jodo Redondo, essa
intervencdo do ouvinte ocorre através da improvisacdo das falas. Bonecos e plateia dialogam
e constroem um texto efémero que obedecem as regras, mas que também se coloca disponivel
a sua plateia, porém, dependendo do tipo de plateia, essa construcdo do texto ndo ocorre

permanecendo apenas aquele ja utilizado pelo mestre sem retoques.

Quando o mestre Heraldo Lins se apresentou com o mestre Felipe de Riachuelo num
bar localizado na Serra da Melosa, a plateia era formada por pessoas da comunidade local. Era
uma plateia ja acostumada a assistir ao teatro, pois, segundo o mestre Felipe de Riachuelo,
morador antigo da regido, ele sempre se apresenta com 0s seus bonecos nos festejos locais. O

mestre Heraldo Lins, apds o encerramento das apresentacdes, disse que naquela noite havia se
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apresentado de forma mais livre, dando espacos & improvisacdo das falas e fez um

comentario:

Quando eu cheguei hoje aqui eu senti um clima diferente acho que
devido ao ambiente, um bar numa comunidade que ja é acostumada
com o boneco. Aqui eu me soltei mais. Vocé viu? Fiz improvisagdes!
Me soltei com os meus bonecos. Foi diferente, bem diferente. Aqui da
para falar certas coisas, as pessoas nao se chateiam. Mas |4 em Natal,
nas escolas principalmente, tudo é recriminado, questionado. Um dia
desses fui fazer uma apresentagdo numa escola que eu ja tinha ido
outras vezes e a professora disse para eu ndo colocar o Boi. As
professoras ficavam querendo dizer o que eu devia fazer e o que ndo
fazer. Eu atendo a elas, é claro! E o meu trabalho. Mas aqui é
diferente, vi logo que cheguei que podia fazer diferente, um pouco
mais pesado.

Naquela noite, foi a primeira vez que vi o mestre Heraldo Lins fazer uma apresentacdo
mais proxima dos moldes tradicionais, com improvisacdo das falas em interacdo com a
plateia. Houve, por alguns instantes, a construcdo de um texto efémero junto com a plateia.
Ele conseguiu por alguns instantes romper com uma sistematizacdo textual e performatica que
ele criou e que segue rigidamente com o propdsito de manter a qualidade de seu teatro, por
considera-lo um produto de venda pronto para satisfazer aos seus consumidores. Ademais, ele
se diz muito resistente as improvisacfes por considerar que ela interrompe o texto ja fixado e
pode cair na monotonia de falas entre o boneco e uma pessoa da plateia. Lembrei-me naquele
momento do nosso encontro em agosto de 2011, no Parque das Dunas, Natal, RN, quando ele
disse ter transformado o seu teatro para agradar aos seus consumidores, para tornd-lo um
produto de venda. Por isso ele tornara o seu teatro politicamente correto, para ndo ter conflitos
com seus contratantes e plateias. Vé-lo se soltando através dos bonecos, improvisando as
falas, fazendo um jogo entre bonecos e plateia, me fez imaginar como seria o0 seu teatro antes

dele transforméa-lo num produto pronto para venda.

O processo de espetacularizagdo do teatro € um processo de duas vias. As
transformacgfes ndo ocorrem somente por requisicdo de agentes externos ao teatro, mas

também por consentimento do mestre, que aceita as imposicdes feitas por seus agenciadores e
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plateias e finda por abrir brechas para que outros elementos se infiltrem no teatro em
detrimento daqueles que Ihes sdo caros por possuirem sentido para aqueles que os criou.

Estive com o mestre Felipe de Riachuelo numa apresentacdo em praga publica na
cidade de Ruy Barbosa, RN. Observei que a plateia era formada por pessoas daquela
comunidade e que ja possuiam familiaridade com os cddigos do teatro. O mestre me falou que
iria se apresentar durante dois dias, naquela noite e na proxima. A praca estava com cerca de
200 pessoas esperando o inicio da programacdo da V Mostra Folclérica promovida pela
Secretaria de Assisténcia Social da cidade de Ruy Barbosa, RN.

O mestre, antes de entrar na tolda, falou que o teatro de Jodo Redondo havia recebido
0 titulo de patriménio cultural do Brasil e que eu era uma historiadora que estava ali
pesquisando o teatro dele. Segundo ele, aquelas palavras proferidas antes da apresentacdo
visavam mostrar a todos o quanto o teatro é importante e valorizado fora da sua comunidade.
Entrou na tolda e iniciou a fungdo com os bonecos. Ele mexeu com alguns conhecidos através
dos bonecos, porém, esses conhecidos que se encontravam na plateia ndo interagiram com 0s
bonecos, deixando um vazio na apresentacdo. Senti a plateia apatica e desinteressada. Na
metade da apresentacdo, ela comecou a dispersar. Cerca de quarenta minutos ap6s o inicio da
apresentacdo, a organizadora do evento me chamou e pediu-me que eu falasse para 0 mestre
encerrar a apresentacdo porgue ainda tinha a apresentacdo do grupo de idosos. Eu disse a ela
que ja estava finalizando. Ela abriu uma brecha na tolda e pediu para o mestre encerrar. O
mestre continuou. Ela se afastou e logo em seguida a energia elétrica foi desligada somente na
quadra. O mestre continuou apresentando mesmo sem microfone colocando os bonecos

sanfoneiros para atuar enquanto ele tocava uma gaita. Encerrou-se assim a apresentacéo.

Percebi que a plateia havia se dispersado e algumas criancas ja estavam muito
préximas da tolda tentando mexer nos bonecos. Quando o mestre desmontou a tolda, a luz foi
religada e anunciou-se a apresentacdo da proxima atracdo. A plateia voltou a lotar a praca
para assistir ao Boi de Reis do grupo de idosos de Bom Pastor, Natal, RN. A organizadora do
evento preocupava-se com o tempo de duracdo da apresentacdo e diversdo da plateia,
enquanto o mestre preocupava-se em apresentar bem os seus bonecos sem preocupacéo com o
tempo, somente com a plateia. Percebi que nem sempre uma plateia familiarizada com os

codigos do teatro ird participar e prestigiar uma apresentacdo. Depende de uma espécie de
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espirito coletivo que se manifeste para que a participacdo seja satisfatéria. Naquela noite,
provavelmente, a plateia estava persuadida pelo brilho das fantasias que desfilavam de um

lado para o outro nos corpos dos idosos do Boi de Reis e que iriam se apresentar em seguida.

Uma plateia diferente encontrei em sua apresentacdo no bar do Zuza, em Serra da
Melosa, RN, sua comunidade de origem. L4, o mestre Felipe de Riachuelo colocou as mesmas
passagens e 0s mesmos bonecos daquela noite em Ruy Barbosa e as pessoas interagiram e
gargalharam muito com os seus bonecos. Algo ocorre nessa relagdo mestre/bonecos/plateia
nos dias atuais, que provavelmente se encontra fora do teatro, mas que interfere no seu
processo de interacdo com a plateia. Eu j& havia percebido que, em algumas apresentacfes
que eu participei em cidades do interior do estado, o horario para comecar a funcao era por
volta das 20h ou mais. O mestre Felipe de Riachuelo e o mestre Messias do Boneco
comentaram certa vez que as pessoas s6 saem de casa a noite depois de assistirem as novelas

da televisédo.

Compreendo que os mestres precisam entender a plateia que os assiste e nem sempre
esperar que ela o compreenda. Percebi que as pessoas da plateia possuem experiéncia
alicercada na cultura de massa, num mundo em que a relacdo social entre as pessoas é
mediada por imagens, segundo nos afirma Debord (2003). O autor pondera que o espetaculo
sempre existiu na vida em sociedade, que “O espetaculo é ao mesmo tempo parte da
sociedade, a propria sociedade e seu instrumento de unificacdo” (DEBORD, 2003, p. 14).
Assim, a sociedade ¢ participe de uma forma ou de outra da constru¢do e da manutencdo do

espetaculo.

2. Circulando nas escolas

Junto aos mestres do RN, percebi que ha uma grande procura das escolas pelo teatro
de Jodo Redondo, principalmente em época de S&o Jodo, més das criancas, més do folclore e
natal. S&o periodos bem marcados no calendario das escolas e para os mestres. Mas pode
acontecer também de serem contratados em periodos diferentes, como € o caso do mestre

Heraldo Lins que ja fez muitas apresentacdes de sua peca “Agua Limitada” na Semana do
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Meio Ambiente, do mestre Emanoel Amaral e do mestre Alisson, que se apresentam em
projetos culturais desenvolvidos nas escolas. Ouvi de todos os mestres que observei que
sempre que se apresentam em escolas, procuram fazer um teatro de Jodo Redondo bem
“leve”, didatico, higienizado, sem palavrdes ou cenas de muita violéncia, mas que o porrete
sempre aparece nas maos do Benedito ou Baltazar, pois é certeza de arrancar muitas risadas
das criancas. O teatro de Jodo Redondo apresentado nas escolas € o chamado teatro
politicamente correto, uma vez que ao entrar no espaco escolar, ele é requisitado a educar a

criancada, mostrando bons valores e boas acoes.

No espaco escolar, a plateia € de criancas e jovens adolescentes, que nem sempre
conhecem o0s codigos do teatro, e, por isso mesmo, precisam ser informados sobre eles. A
pratica e o saber se tornam, dessa maneira, conteido a ser estudado e aprendido em sala de
aula, o que o leva a se inserir num outro processo de aprendizagem e de transmissdo de
saberes que ndo aqueles por vias consideradas tradicionais, de mestre para discipulo.
Deixando claro que, ainda assim, a cada apresentacdo dos bonecos, ha transmissdo e
aprendizado da pratica e do saber, pois quem assiste ndo estd passivo, ele assimila
informacdes, apreende signos, faz sua propria leitura a partir de suas experiéncias e
subjetividades. A via sempre sera de mao dupla, 0 mestre transmite o seu conhecimento e
sente a plateia para saber construir o seu teatro e a plateia reage as acfes dramaticas dos
bonecos ao receber as informacdes. No momento das apresentacfes, mestre, bonecos e plateia
estdo em conexdo, em interagdo, em comunhdo, formando um sé corpo que procura se

movimentar harmonicamente.

O mestre Heraldo Lins possuia maior nimero de contratos vindos das escolas devido
ao seu projeto junto & companhia de agua e esgoto do RN, CAERN®. O mestre chamava a
essa apresentacdo do teatro de show técnico, por apresentar uma peca Unica, criada por ele
com a finalidade de educar a plateia a economizar agua, a duracdo da apresentacdo era de 20
minutos, tinha uma sequéncia de passagens seguida rigorosamente, utilizava os mesmos
bonecos, enfim, tudo se repetia de uma apresentacdo a outra com algumas sutis

diferencia¢bes, como introduzir o nome de alguém presente na plateia. Procurei me informar

85 No ano de 2018, a CAERN n&o renovou o seu contrato.
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junto as professoras que solicitavam o teatro do mestre Heraldo Lins qual a razdo e como elas
trabalhavam antecipadamente o teatro em sala de aula. Queria saber se havia uma preparagéo
para os alunos receberem o teatro e compreenderem com mais profundidade os cddigos do
teatro de Jodo Redondo. Como professora de Arte, entendo que diversos elementos do teatro
podem ser trabalhados em sala de aula, como 0s personagens e suas caracteristicas, a historia
do proprio teatro, a sua natureza quanto manifestacdo popular e linguagem, os temas, enredos,
improvisos, loas, mdsica e cenario. Quanto mais informacfes o alunado tiver antes da
chegada do mestre com 0s seus bonecos, maior a compreensdo e valorizacdo por parte dos
alunos, que em sua grande maioria, ndo participam de sua construgdo em suas comunidades e

muitos assistem ao teatro pela primeira vez.

Por isso, conversei com algumas professoras que haviam solicitado as apresentacfes
dos mestres nas escolas e, a maioria delas, comentou que chamava o0 mestre com 0s Seus
bonecos sem preparar 0s alunos, apenas para oferecer algo diferente a eles por ser um teatro
de bonecos. Uma minoria disse trabalhar o teatro antecipadamente em sala de aula. A esse
grupo eu perguntava de onde elas tiravam as informacgdes para repassar aos alunos. As
professoras disseram que ja conheciam o teatro de Jodo Redondo desde a infancia e que
procuravam mais informacgdes na internet e em livros. A internet € um espaco por onde o

saber vem circulando e é de facil acesso.

A professora Sandra Freitas, da Associacdo de Orientacdo aos Deficientes, ADOTE,
Cidade da Esperanca, Natal, RN, falou que utilizava o teatro de Jodo Redondo como recurso
pedagogico de alfabetizacdo facilitando a aprendizagem dos alunos. A professora Ana Maria
Aguiar, do Nucleo de Educacdo da Infancia, NEI, disse que existe um projeto chamado
Ciranda de Sons e Tons: por uma educacdo estética, que visa levar um artista ou um grupo de
artistas para se apresentarem e conversarem com 0s alunos, proporcionando a eles um contato
mais direto com os produtores de arte. Neste dia quem se apresentou foi 0 mestre Emanoel
Amaral e seu filho mestre Gabriel. Na Escola Municipal Méario Covas, na cidade de Passa e
Fica, o mestre Francisquinho se apresentou com 0s Seus bonecos no encerramento de um
projeto de folclore. O mestre Alisson tem se apresentado muito em escolas para divertir as
criancas ou para apresentacdes de trabalhos de disciplinas. Itanete Porpino, professora de
Aurtes, da Escola Municipal Nossa Senhora das Dores, Quintas, Natal, RN, disse ter trabalhado
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0 teatro de Jodo Redondo, como contetdo, com os seus alunos e feito todo o processo de
construcdo do teatro. Os alunos fizeram os bonecos em papel maché e criaram as falas. Ao
final do projeto, houve um dia de apresentacdes. Ao assistir as apresentaces dos alunos,
percebi que, apesar deles terem estudado sobre o teatro de Jodo Redondo, eles findaram por
criar um teatro de bonecos comum, por ndo conter as caracteristicas identitarias do teatro de
Jodo Redondo. N&o havia a presenga dos personagens principais, nem loas, linguajar
nordestino, etc. Ndo que haja uma obrigatoriedade de sempre aparecer todos 0s elementos que
dao identidade ao teatro, mas 0 minimo €é sim necessario para que possamos chamar de teatro
de Jodo Redondo. S&o esses elementos que o fazem ser o que ele é, um teatro que é produto
de uma memoria longa e que esta dentro das categorias tradicao e popular.

Com esses exemplos, considero que o teatro esta bastante presente nas escolas como
conteldo, recurso didatico ou somente para divertir a criangada. O que constata que, a préatica
e 0 saber do teatro de Jodo Redondo do RN vai além dos limites das maos dos mestres, ele
dialoga e se adapta a um contexto que exige que ele se adeque as normas estabelecidas nesses

espacos.

1,943-'\'

Agie integrada com o p
Ciranda de tons e sons : per

10b - Ater Emanuel ¢ Gabriel Amaral
16h - Ator Emanuel e Gabriel Amaral

Lecal: Aaditério NEPX

Imagem 47 - Cartaz da apresentacdo no NEI.
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Imagem 48 - Mestre Emanoel Amaral com os alunos ap0s apresentacdo no NEI.

Em conversa com o mestre Emanuel Bonequeiro, perguntei a ele se ele se apresentava
em escolas, como eram as apresentacdes, se seus bonecos falavam palavrdes. Ele me falou
que se apresentava sim em escolas e que procurava ndo mudar muito as falas dos bonecos,

mas que dava uma amenizada. E disse:

Ariano Suassuna dizia que ndo gostava de palavrdo quando era mau
usado. O palavrdo bem usado vocé tem que trabalhar ele, porque coisa
muito pior passa na televisdo. Quando vocé assiste uma novela, que
passa 0 tempo todinho a emissora mastigando uma cena mostrando
um filho drogado, isso é muito pior do que vocé dizer um palavrdo
numa apresentacdo que o boneco ta usando aquele palavrdo para se
defender de algo ou pra escapulir, ou pra ter uma artimanha e aquele
palavrdo é usado com sabedoria. Um palavrao quando é utilizado sem
sabedoria ai eu acho feio, mas quando ele é usado certo... eu ndo vou
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deixar de dizer que um boneco meu vai sair pra mijar quando estou
apresentando pra uma escola ndo sé porque estou numa escola, eu vou
dizer que ele vai sair pra mijar. Porque é muito mais feio eu dizer que
0 boneco vai sair pra fazer xixi ou urinar do que pra mijar. Até
sonoricamente vai ficar feio isso. A gente ndo usa urinar, no Nordeste
a gente sai € pra mijar. Ou € homem ou € mulher € mijar. Por que é
que eu ndo vou dizer peido e vou ter que falar gases? N&o, eu vou
falar peido porque todo mundo fala peido. Aconteceu um fato comigo
ha uns seis anos atras, foi numa escola em Caic6, foi no tempo da
novela de Félix, quando teve o primeiro beijo gay da historia da
televisdo, e nesse periodo em que tava vai ter o beijo, ndo vai ter o
beijo, entdo eu tinha um boizinho de reis, que quase todos 0s
brincantes tem e 0 meu boizinho foi e soltou um peido apresentando
numa escola. Mandaram eu parar a apresentacdo na hora, eu parei. Eu
fui embora e quando foi no outro dia eu fui receber o caché, a mulher
me pagou, agradeceu pela apresentacdo e fez uma critica, olhou pra
mim e disse: _Olhe, sua apresentacdo foi muito boa, todo mundo aqui
achou bonita, mas aquele peido ndo cabia. Isso é pedagogicamente
incorreto. T& certo. Recebi o dinheiro e fui beber um copo d’agua no
canto da sala. Nisso chegou a mée de uma aluna e as duas comecgaram
a falar e a diretora falou: _Mulher vocé assistiu ontem a novela®®?
Félix quase que beijou a boca do outro. Ai eu olhei pra ela e disse:
_Engracado, vocé a pouco falou do meu boneco que soltou um peido,
mas a senhora acabou de perguntar o que foi que ela achou da novela
ontem quase teve um beijo gay. A senhora tava assistindo a novela
com quem mais? Ela disse: _ Com minha mée, meu marido e meus
filhos. Eu disse: _Entdo o que é pedagogicamente incorreto? E um
boneco soltar um peido numa apresentacdo? Ou a senhora levar essa
cultura pro seu filho? Ai ela ndo teve o que dizer e eu fui embora,
também ela nunca mais me contratou.

Quando conversava com o mestre Felipe de Riachuelo e o mestre Heraldo Lins na
noite em que os dois se apresentaram no bar do Zuza, eles teceram comentarios sobre a

atuacdo com os bonecos em escolas. Mestre Felipe de Riachuelo fez um desabafo:

8 Novela “Amor a vida”, de Walcyr Carrasco, exibida pela Rede Globo de televisdo entre 20 de maio de 2013 e 31 de janeiro de 2014,
exibiu o primeiro beijo gay na televisdo encenado pelos personagens Félix (Mateus Solano) e Niko (Thiago Fragoso).
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Doutora, aqui na Serra da Melosa, minha comunidade, eu gosto mais
de brincar com 0s meus bonecos. Aqui 0 povo se ri com as safadezas
dos bonecos, eles gostam. Eu gosto mais de fazer o teatro assim como
antigamente. Nas escolas vocé tem que ta& com cuidado com o que 0s
bonecos falam. Mas as criangas assistem coisas violentas na TV e
ninguém diz nada. Ta vendo s6?

Ouvi de alguns mestres ponderacgdes sobre esta espécie de censura que eles enfrentam
com 0s seus bonecos. A sociedade aspira por um teatro de Jodo Redondo dentro das
concepcdes do que se conceituou como um teatro moral, livre de elementos nocivos para a
formacdo das criangas, um teatro pasteurizado. Porém, basta ligar a televisdo, assistir a um
filme ou ouvir determinadas letras de musicas que esse universo do politicamente correto
desaparece. Os pais cuidadosos com a formacdo de seus filhos vivem atentos ao que estes
ouvem e assistem a fim de evitar que uma formacdo ndo adequada aos valores estimulados
dentro da familia venha a ser prejudicada no processo de construcdo da educagdo da crianca e
do adolescente. Entdo por que a censura ao modelo de teatro de Jodo Redondo tradicional
feita por alguns pais e dirigentes de escolas? Sera que existe de fato uma barreira igualitaria a
todas as manifestacOes artisticas ou a preocupacdo e censura maior se da no ambito da cultura
popular? Sera que a repressdo a liberdade de expressdo € muito mais intensa aquela produzida
pelo povo e bem menos ao que a industria cultural manipula por ser também de interesse a
uma elite que fatura alto? Analisado por este angulo, € possivel dizer que a industria cultural
se apropriou de elementos da cultura popular para se tornar a Unica com direitos a manipula-
los da forma que lhe convier, devolvendo ao povo aquilo que lhe é proprio. Este se identifica
com esses elementos e o consome agora revestidos e travestidos de cultura de massa.
Lembrando aqui Carvalho (2010, p.41) que reflete sobre o processo de “espetacularizacdo” e

de “canibalizacdo” da cultura popular. Ele considera que:

Os dois termos procuram exprimir a percepgao e a consciéncia de que
as culturas populares estdo sendo expostas a um movimento crescente
e continuo de invasdo, expropriacdo e predacdo, conectado
basicamente com a voracidade das indUstrias do entretenimento e do
turismo e também com a cooptacdo de artistas populares por parte de
politicos regionais populistas.
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Expropriar o teatro de Jodo Redondo de temas que Ihe séo caros por provocar o riso da
plateia como agdes escatologicas, bullying, violéncia e sexo, é provocar uma transformacéo
radical e forgada por forgas externas ao teatro que agem a favor de uma elite empresarial e
estatal. O teatro de bonecos trabalha com o duplo do artista, logo é uma forma direta de
relacdo entre artista e plateia. Ademais, 0s bonecos sao figuras retiradas do proprio cotidiano
social 0 que o faz estar muito mais proximo de uma ligacdo com aquele que o assiste. H4 uma
identificacdo direta com o0s personagens do teatro por parte da plateia que vai reconhecer o
seu mundo através dos bonecos. Personagens como o bébado, o padre, o astucioso, o
maconheiro, o valentdo, o policial, o politico, a beata, a donzela, a mae, a prostituta, etc.
fazem parte do cotidiano do povo, logo séo todos reconheciveis. Cada personagem traz sua
personalidade e caracteristicas que o diferencia de outros. Como n&o trazer também tematicas
gue movem a vida desses personagens? Como ndo trazer também o seu jeito de falar e de agir
em sua sociedade? Por que a realidade quando mostrada na televisao, filme e musicas é aceita
e nem sempre censurada? A televiséo e o cinema séo feitos de imagens que sugerem uma
ficcdo da vida, mas que na verdade se alimentam da vida para se produzir. Para Debord (2003,
p. 13),

As imagens fluem desligadas de cada aspecto da vida e fundem-se
num fluxo comum, de forma que a unidade da vida ndo mais pode ser
restabelecida. A realidade considerada parcialmente reflete em sua
propria unidade geral um pseudo mundo a parte, objeto de pura
contemplagdo. A especializagdo das imagens do mundo acaba nas
imagens autonomizada, onde 0 mentiroso mente a si préprio. O
espetaculo em geral, como inversdo concreta da vida, é 0 movimento
auténomo do néo vivo.

Ao observar a dindmica da préatica e do saber do teatro de Jodo Redondo do RN no
espaco escolar, compreendo que ele esta dentro de um processo de reelaboracdo de seus
codigos, ele resiste e persiste procurando maneiras de atuar sem perder espacos duramente

conquistados. O teatro de Jodo Redondo do RN, no espaco escolar, se constroi longe de seu
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territdrio de origem e atende a uma necessidade especifica de sua comunidade; deixa de ser
transmitido através de um circuito proprio para se reconfigurar ndo nas méaos dos mestres, mas
nas maos de terceiros que o tomam como conteldo pedagdgico, o utilizam como recurso
didatico, serve de ferramenta ludica para facilitar a comunicacao e o aprendizado dos alunos.
A prética e o0 saber nesses casos analisados transbordam sobre si mesmo, percorrendo espagos,
estendendo suas raizes em direcdo a diferentes horizontes, deixando escapar o conhecimento
que apenas 0s mestres detinham. Agora, a préatica e o saber se diluem em meio aos objetivos
de um projeto pedagdgico. Abre-se uma porta para que mais e mais pessoas possam ter nao so
0 entretenimento, 0 momento prazeroso que o teatro de Jodo Redondo proporciona, mas

também a experiéncia e o conhecimento sobre ele.

As apresentacOes dos mestres nas escolas resistem a esse transbordamento e fluidez da
informacdo, mostra o teatro de Jodo Redondo em sua esséncia, persiste em sua luta para
manter seus elementos identitarios e sua tradicdo, sem se fechar as inovacdes. Os mestres, em
apresentacdes nas escolas, reelaboram o seu teatro tornando-o moral e didatico para atender
aos objetivos pedagdgicos e entreter ao alunado educando-os. Neste ponto ele, se
espetacularizar e se canibaliza, segundo Carvalho (2010), pois se adapta ao contexto como um
todo eliminando elementos que poderiam ser nocivos a formacdo do aluno e retorna com
esses elementos travestidos de outra forma, porém aceitaveis pelos seus agenciadores.
Pasteuriza-se ao se tornar isento de qualquer coisa que possa vir a fazé-lo sair do

politicamente correto.

A cultura popular é a cultura da resisténcia e persisténcia, ela sempre vai procurar se
adaptar, estender suas raizes em busca de alimento para sobreviver. Ela aciona e se conecta a
diversas areas para manter-se viva. Finca suas raizes na tradicdo se associando com as
inovacbes a fim de poder se renovar, se reelaborar da maneira como 0 povo consegue
entendé-la. Como diria Torres (2007, p. 121), “A cultura popular possui duas grandes pernas:
a comunicacao e a criatividade. A cultura que ndo se comunica, fica muda. Aquela que néo
cria, morre”. Ademais, por tras dela, estd 0 homem com suas habilidades e subjetividades para
se expressar e compreender 0 mundo. N&o importa se a cultura popular se espetaculariza, se
globaliza, se pasteuriza, importa saber como esse processo acontece, quais os fatores entram

nessa relagdo e como 0 povo manuseia essa cultura.
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3. Circulando nas ruas

No Il Encontro de Bonecos e Bonequeiros do Rio Grande do Norte, em agosto de
2015, conheci Emanuel Anderson de Souto Verissimo, mestre Emanuel Bonequeiro, da
cidade de Caicd, RN. De presenca marcante pelo seu tamanho e voz que dispensa microfone,
0 mestre se mostrou aberto a dar entrevistas e falar sobre o seu teatro. Passamos entdo a
conversar e a manter contato via WhatsApp®’ para obtencdo de dados para a minha pesquisa.
O mestre me adicionou no grupo Bonecaria no WhatsApp, um grupo que congrega mestres

bonequeiros de todo o Brasil.

O que mais me chamou a atencdo na primeira conversa que tive com o mestre foi a sua
sensibilidade para filosofar sobre o teatro e o fato dele afirmar que gosta mesmo é de se
apresentar nas ruas, em feiras e calgcadas. Explicou-me com detalhes como ele circula com os
seus bonecos dentro do RN e no estado vizinho, a Paraiba. Vivendo exclusivamente da sua
arte, ele formou uma rede de amigos com quem ele pode contar para da-lhe pousada quando
chegar em alguma cidade para se apresentar.

O mestre Emanuel Bonequeiro recebe convites para fazer apresentacdes também em
escolas ou em outros lugares, mas ganha mesmo a vida nas ruas. Disse saber os dias de feira
em cada cidade da regido do Serido, assim, ele vai de cidade em cidade apresentando 0s seus
bonecos. Afirmou ter comecado a brincar como forma de trabalho no ano de 2007. Fez um
boneco ventriloqguo em 2005 e comecou a brincar em festas de aniversarios, as pessoas 0
convidava para a festa com interesse na sua brincadeira, ele findava presenteando o

aniversariante com a sua arte.

Muitas vezes eu era convidado por gente que eu nem conhecia. Eu
dizia:_ Mas eu nem lhe conheco, ndo sei nem o que vou lhe dar. E a
pessoa dizia: _ Leve o seu boneco. E eu levava, ndo cobrava nada, s6
pela brincadeira mesmo e para agradar as pessoas. A partir de entéo eu
comecei a brincar com o boneco ventriloquo. Em 2007, que é quando

87 A partir do ano de 2017.
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eu comeco a contar o meu trabalho com os bonecos, Dodora Medeiros
que é da Casa de Cultura do CaicO me chamou para fazer uma
apresentacdo na festa de Santana. Fiz os bonecos e me apresentei por
meia hora. Desde entdo eu ndo parei mais de me apresentar
profissionalmente. Entdo eu comecei a trabalhar.

O mestre contou que a sua preferéncia é a rua porque acontecia dele brincar um més e
depois ndo aparecia mais contratos, entdo ele comecou a se apresentar na rua para exercitar,
pois, segundo ele, “O bonequeiro que ndo se exercita comeca a regredir, perde a qualidade de
seu teatro”. Pensando assim, ele comegou a ensaiar na rua, atras da igreja de Santana em
Caicd, RN. Sempre aparecia a meninada para assisti-lo e ele foi criando gosto pela brincadeira
na rua. Quando a sua mae faleceu, ele assumiu a rua como alternativa e producdo. Comegou a
andar pelas regides vizinhas com os seus bonecos de sexta a segunda-feira para exercitar e
para ganhar algum trocado. O mestre explicou como ele circula com o seu teatro dentro de

uma rede de amigos criada por ele.

Eu tenho uma rede de amigos, Caic6 é o centro, é o pélo. Entdo
guando eu vou pra banda de Natal eu vou pra Cruzeta, Acari, Currais
Novos e Santa Cruz. Quando eu vou pra banda de Parelhas ai eu faco
Jardim do Seridd, Carnauba dos Dantas, Parelhas e comego a entrar no
estado da Paraiba pela cidade de Junco e vou por ali. Quando eu vou
pra o outro lado mais pra o norte de Caicd eu pego Sdo Jodo do
Sabugi, Ipueira, Santa Luzia e Varzea. Quando eu tiro pro lado oposto
de Caico eu vou pra Jardim do Seridd, Brejo da Cruz, Belém,
Carnalba dos Dantas e S8o Bento. E dai as vezes vou até pro Alto
Oeste, chego mais pra Paraiba e vou criando uma rede de amigos onde
geralmente eu saio de Caico e passo um final de semana entdo eu
consigo uma casa pra mim dormir onde eu tenho uma base 14 e eu
saio de CaicO faco essa base, durmo l4 e volto na segunda-feira. E
assim vou criando uma grande rede tanto de amigos quanto de
expansdo do meu trabalho.

Mapa com rota feita pelo mestre Emanuel Bonequeiro.
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ROTAS:

@ 1. Caico - Cruzeta - Acari - Currais Novos - Santa Cruz -

@ 2. Caicd - Jardim do Serid6 - Carnaiiba dos Dantas - Parelhas - Junco do Serid6/PB

@ 3. Caico - Sao Joao do Sabugi - Ipueira - Santa Luzia/PB - Varzea/PB

O 4. Caico - Jardim do Serido - Brejo da Cruz/PB - Belém/PB - Carnaiiba dos Dantas - Sao Bento/PB

Designer gréafico por Alyana Macédo.
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O mestre Emanuel Bonequeiro é uma dessas raridades que ainda consegue viver
somente de sua arte com o0s bonecos. Possuidor de grande vitalidade, criatividade e simpatia,
ele se aproxima muito do modo de circular a préatica e o saber do teatro utilizada por muitos
dos mestres de outrora como foi 0 caso do mestre Bastos, que perambulava de cidade em
cidade botando bonecos e pousando na casa de amigos. O mestre Francisquinho e 0 mestre
Jodo Viana me contaram que, em época de seca, quando ficavam sem trabalho, eles saiam
pelas proximidades de suas cidades botando boneco para arrecadar algum dinheiro. Dona
Maria, esposa do mestre Francisquinho, me disse que ele passava semanas e até meses pelo
meio do mundo sem dar noticias, s6 botando boneco, isso a deixava extremamente aborrecida,

mas que nao podia fazer nada, pois nao tinha trabalho na cidade onde moravam.

Caico é onde o mestre Emanuel Bonequeiro fincou a sua base, la ele possui moradia
prépria, que transformou num centro de cultura popular chamado “Casa do Benedito”. L4, ele
confecciona os seus bonecos em papel maché ou madeira imburana, faz oficinas de mascaras

e de bonecos com a criancada da redondeza, ajuda a organizar o bloco de carnaval “Ala Ursa
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do Poco de Santana”, o bloco do Magao, e faz os seus ensaios teatrais. Na cidade, ele ainda
participa de uma Ong e do projeto do SESC com o teatro de palco. E uma pessoa bastante

ativa dentro de sua comunidade.

Apesar de receber contratos para botar bonecos, ndo é o suficiente para a sua
sobrevivéncia, por isso ele vai atras da plateia, como ele mesmo diz:_ “N&o espero acontecer.
Vou onde 0 povo estd. E disso que eu gosto, de estar no meio do povo”. A sua plateia é
heterogénea, muito diversificada. Quando se apresenta na feira a plateia € flutuante, movente,
formada por pessoas que chegam aquele lugar com outras finalidades e se deparam de repente
com um artista popular e seu bonecos. Ndo é uma plateia que vai se sentar para assisti-lo do
inicio ao fim, mesmo porque ndo ha cadeiras para acomodar a plateia. O mestre fez uma

andlise sobre o publico de feira:

O publico de feira € muito rotativo. Dificilmente vocé ta na feira e tem
uma pessoa lhe vendo e quando vocé entra pra barraca e depois sai
dificilmente aquela mesma pessoa vai estar ali te assistindo. Porque
vocé vai de encontro ao publico. Por um acaso vocé ta ali, o publico
foi pra fazer a sua feira de comprar a fruta, a verdura, a carne, mas nao
espera que tem um bonequeiro. E diferente de vocé organizar uma
apresentacao numa praga, a pessoa vai a praga pela apresentacdo e ndo
pelo costume de ir & praga. E na feira vocé tem que estar em dia com
sua criagdo, vocé tem que estar refletindo pra que uma orquestra
chamada teatro de Jodo Redondo funcione. Porque a orquestra do
teatro de Jodo Redondo ela tem uma sinfonia fora, € uma grande
Opera. Tem a sinfonia que ¢ a rua e o publico, tem o boneco que é o
maestro e dentro da barraca tem o balé onde o bonequeiro tem a
alternativa de quando pegar um pau e pode ta naquele canto, porque se
ndo tiver naquele canto ele ndo consegue apresentar e deixa a desejar
na qualidade de sua apresentagdo. E como funciona comigo na rua. Eu
tenho um bad escrito “Ajude o artista”, junto com esse bal eu levo um
som, armo a barraca, coloco os bonecos arrumados dentro da barraca e
comeco o trabalho de ventriloquia fora da barraca. As vezes eu danco
com o boneco. A musica e a minha performance fora da barraca sdo
para chamar o publico.
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Quando circula por cidades vizinhas a sua, 0 mestre Emanuel Bonequeiro amplia o seu
campo de atuacdo, o que é muito positivo para a vida do teatro. Ele cria formas de
sustentabilidade sem esperar que o contratante o procure ou que o estado lhe forneca recursos
para que ele realize a sua brincadeira. A falta de politicas publicas especificas que priorizem o
TBPN, de mais incentivos que estimulem os mestres a fazerem a brincadeira, de maior
valorizagdo da manifestagdo quanto um bem cultural que expressa a vida de uma sociedade,

ndo chega a ser um impedimento para que 0 mestre persista em sua arte.

Brochado (2014, p.94) pontua sobre esta necessidade de recurso e de uma politica
publica que vise a salvaguarda do Bem, principalmente para os da velha geracdo, dizendo

que:

O apoio e a realizacdo de contratos por parte das prefeituras locais é
crucial para a sobrevivéncia do Bem e de seus brincantes, tanto como
arte, quanto como trabalho. S80 nestas comunidades que o0s
bonequeiros mais velhos encontram sentidos mais profundos para a
realizagdo das suas brincadeiras e, consequentemente, sdo ali que elas
se revelam em sua plenitude. Sendo os bonequeiros reconhecidos pelo
publico, mas também pelos poderes publicos, e podendo viver de
forma digna a partir da pratica e da circulacdo de suas brincadeiras,
outros, com certeza, desejardo dar continuidade ao Bem. N&o apenas
como forma de trabalho, mas também como forma de expressao e arte,
que da sentido e estrutura a vida em comunidade.

Acompanhei 0 mestre Emanuel Bonequeiro durante uma apresentacao na feira livre de
Santa Cruz, RN. Encontrei-me com ele as sete horas da manha e seguimos por dentro da feira
a procura de um lugar para ele armar a sua tolda. Andamos bastante por entre as barracas e
pessoas, até que ele parou numa para pedestres rua lateral a feira. Perguntei a ele por que ele
demorou tanto para escolher um lugar e ele me explicou que ele ndo conhecia aquela feira,
que era a sua primeira vez ali, por isso ndo conhecia um ponto favoravel a ele e seus bonecos.

Ele também estava procurando algum violeiro para se juntar a ele:
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Em feira livre do interior sempre tem algum violeiro. Eu procuro
armar a minha tolda perto dele porque acredito que seja um ponto ja
conhecido pelas pessoas e posso também fazer parceria com ele. Tem
que sentir a feira, as pessoas. N&o posso armar em qualquer lugar.
Tem o barulho préprio da feira que pode interferir, tem o fluxo de
pessoas que precisa ser intenso onde eu ficar com os meus bonecos,
entende? Aqui eu ndo consegui um violeiro. Resolvi armar aqui nesta
rua porgue € rua para pedestres que estdo transitando pela feira. Tem
lojas (olhou em volta). Eu também tenho que ver se as pessoas que
ocupam esse lugar permitem que eu fique. Observo a cara delas. Vocé
viu que quando a gente ia entrando aqui na rua aqueles homens que
estavam sentados ali disseram: _ Olhe o artista! Pode ficar aqui
mesmo. E ali que eles se arrumam, ¢ ali mesmo.

Percebi que, mesmo se apresentando na rua, um espaco publico, 0 mestre procura a
aprovacao das pessoas que frequentam aquele espaco. N&o é chegar e montar a sua tolda onde
ele quiser, ele estuda a dindmica do espaco, as pessoas, a sonoridade e concorréncia com
possiveis ruidos sonoros, as condi¢cdes de acomodacdo da sua plateia, a incidéncia do sol, etc.
a sua apresentacdo em espaco publico requer um planejamento e organizacao para que 0 seu

espetaculo aconteca de maneira satisfatoria.

Ao encontrar o local, ele coloca logo um forr6 em sua caixa de som para comecar a
atrair as pessoas. Comeca a armar a sua tolda, estende uma lona azul no chédo para as criangas
sentar, faz performance com o seu boneco ventriloquo, recita poesias de cordel, danca
tocando uma rabeca®. Quando vé que ja tem um publico significativo, ele comeca a colocar

os bonecos do teatro de Jodo Redondo.

Se apresentar em espaco publico e aberto a circulacdo do povo € trabalhar com
incertezas, € estar pronto para o imprevisto, é estar literalmente dentro do povo, em dialogo
com ele. O mestre Emanuel Bonequeiro, quando se apresenta nesses espacos, ele e seu teatro
se tornam parte de um sistema complexo e organico que tem sua propria dindmica e
singularidades. Neste espaco, ele se sente livre para criar performances e falas para os seus

bonecos, trabalha temas da tradicdo, pois sabe que assim tem garantia do riso. Na rua, o

8 Disse ainda estar aprendendo a tocar rabeca, ndo sabe direito.
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mestre € 0 seu agenciador, é ele quem define o que falar, quando falar, pra quem falar.
Observei-o com o0 seu boneco ventriloquo. Havia uma senhora que aparentava uma idade
acima de 60 anos, assistindo aos bonecos. O boneco resolveu mexer com ela dizendo que ela
ja ndo fazia mais nada na cama. Ela se revoltou contra 0 boneco e comecou a esbravejar
dizendo que o boneco ndo sabia era de nada, que ela estava com tudo em cima. O povo
gargalhou com a cena. A senhora seguiu seu curso e desapareceu. Cerca de uns dez minutos
mais tarde a mesma senhora voltou e comecou a discutir com 0 boneco novamente tentando
reverter a sua situacdo de impoténcia sexual. O mestre segurou a discussao e aproveitou para
falar coisas engracadas através do boneco. ApOs a apresentacdo, comentamos sobre a
insisténcia da senhora em discutir com o boneco e ele lembrou de um fato acontecido com
outro mestre tempos atras para justificar o comportamento que muitas pessoas tém diante dos

bonecos que sdo tomados como seres vivos dotados de inteligéncia.

Contou que um brincante, ao se apresentar certo dia huma feira com o seu boneco
ventriloquo, era a todo momento incomodado por um bébado. La pelas tantas e ja saturado
com o bébado, o bonequeiro fez o boneco dizer que ia pegé-lo na porrada se ele ndo fosse
embora logo. O bébado desapareceu e voltou com um policial logo em seguida. O policial
perguntou ao bonequeiro quem era Benedito que havia ameacgado o bébado:_ “Vim aqui para
prender o Benedito”, dizia ele. O bonequeiro teve que explicar ao policial que Benedito era o

bhoneco.

Imagem 49 - Mestre Emanuel Bonequeiro e seu boneco ventriloquo em rua da cidade de Santa cruz, RN.
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4. Circulando em novos meios: TV, DVD e internet

O TBPN ndo conhece fronteiras quando se trata de espacos para atuar. Outrora era
comum 0s mestres apresentarem seus bonecos em pragas, bares, sitios, quermesses, feiras
livres, enfim, onde quer que o ajuntamento de uma plateia fosse possivel. Isso se dava muito
mais em meio a propria comunidade do mestre e em meio a pessoas que compreendiam seus
sentidos e valores simbolicos. Era uma forma de diversdo muito apreciada antes da chegada
da televisdo na nossa sociedade. Mestres como Felipe de Riachuelo, Francisquinho, Manoel
de Dadica, Emanuel do Fole, Jodo Viana, Tio Jodo da Quadrilha, Marcelino de Zé Liméo e
Geraldo Maia, que viveram essa época, afirmam que a televisdo quase sepultou o teatro de
Jodo Redondo. As pessoas passaram a ter uma outra forma de diversao requisitando cada vez

menos aquelas que Ihes eram caras culturalmente e que identificava o seu grupo.

Com a chegada da televisdo ao Brasil em 1950, o comportamento social comecgou a
experimentar uma mudanca ndo s6 pela predilecdo de um ou outro entretenimento, mas
também nos habitos e convivéncia em familia e em grupo. A televisdo, um dos legados da
cultura de massa que esta vinculada com a inddstria cultural, submete toda expressdo cultural
a um mesmo ideal comum e homogéneo. Segundo Theodor W. Adorno (1985, p. 118), “O
mundo inteiro é forcado a passar pelo filtro da inddstria cultural™. A televisao esta presente no
dia a dia do brasileiro do mais rico ao mais humilde, injetando nas mentes de seus assistentes
ideologias e padrdes estéticos com a pretensdo de promover uma visdo de mundo unificada.
Tudo parece se planificar no horizonte cultural com a industria cultural, destituindo a
paisagem dos relevos culturais que diferenciam grupos e sociedades. Porém, ela ndo consegue
homogeneizar as expressdes populares do modo como gostaria, pois brechas sempre existirdo
para que 0 povo exerca o seu papel criador trazendo para o meio das manifestacdes aquilo que
causa a diferenca entre uma coisa e outra. O TBPN, quanto expresséo da cultura popular,

também é afetado pela industria cultural de forma direta ou indireta.

Durante um periodo, o mestre Heraldo Lins participou com o0s seus bonecos do
programa Cafundd, produzido por Geraldo Maia, na TV Assembleia. Segundo informacdes
colhidas de uma pagina do Facebook, “O programa Cafundd resgata da cultura popular,

mostrando as supersticdes do povo, a literatura de cordel, a musica de viola, causos e
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entrevistas com artistas da terra, aproximando a TV Assembleia da popula¢do do Rio Grande
do Norte”. Ao se tornar uma das atragdes do programa televisivo, 0 mestre e seus bonecos se
aliaram a cultura de massa para chegar aos seus consumidores em maior numero possivel. A
televisao Ihes possibilitou uma ampla divulgacdo da pratica e do saber, retirando, por uns
momentos, da condi¢do de aprisionamento dentro de sua comunidade de origem. Aparecer na
televisdo é ganhar o status de estrela, é receber um olhar ressignificado daquele que o assiste.
O mestre Heraldo Lins disse-me que fazia as apresentacdes no programa para divulgar o seu

trabalho e para buscar uma valorizacéo do teatro de Jodo Redondo dentro da sociedade.

Lembro-me da primeira vez em que estive na Serra da Melosa para conversar com 0
mestre Felipe de Riachuelo, ele concordou em ser um dos meus interlocutores na pesquisa,
mas com uma condicdo, ndo gravar em video a apresentacdo dele e divulgar por ai. Aceitei a

sua condicdo. Logo em seguida ele se justificou:

N&o quero a minha brincadeira gravada em video. Tem brincante que
tem DVD da sua brincadeira e até vende o DVD, como Raul e
Heraldo, mas eu ndo gosto. As pessoas pegam e copiam. Essa é uma
opinido minha. Ndo quero. Agora se VOCé me perguntar se eu copio as
piadas dos outros brincantes eu vou responder que sim, assim como
eles também copiam as minhas, as que eu crio. Agora, se VOcé grava,
ai ... qualquer um pode copiar e fica assim uma bagunga.

Meses depois ele comentou um fato que explicava melhor a sua preocupagdo em nédo

permitir a gravacdo de sua brincadeira em DVD ou até mesmo em divulga-la na internet.

Olhe o que eu falei de deixar gravar a brincadeira. Tem uma escola
aqui em Riachuelo que a professora tem um DVD do show de Heraldo
Lins. Até ai tudo bem, mas veja, ela me falou toda contente que
trabalha o teatro de Jodo Redondo com os meninos na escola. Eu
perguntei: _Como vocé faz? Ela respondeu que passa o DVD do
Heraldo pros meninos, eles assistem. Ai pega uns meninos, uns
bonecos de luva e 0s meninos se apresentam. Sabe como/ vocé ndo vai
acreditar. Ela bota o DVD pra rodar, as criangas nao vé as imagem, s
escutam a fala do Heraldo, mas os meninos ficam movimentando os
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boneco por cima do pano assim. Ta vendo ai? Isso acaba com o teatro.
Os bonecos ndo falam nada, ficam 14 s assim, assim mexendo. Por
gue ndo chama logo um brincante de verdade pra fazer o teatro pras
criancas?

Compreendi a preocupacdo do mestre Felipe de Riachuelo. Percebi que as inovacfes
tecnoldgicas estdo totalmente integradas ao cotidiano das pessoas, que ja ndo tem como voltar
atras. As inovacdes percorrem um caminho sempre ascendente, sem volta, portanto, é preciso
aprender a lidar com ela da melhor maneira possivel. O que aquela professora fez foi utilizar
uma midia como ferramenta de trabalho desconsiderando uma série de fatores que poderiam
contribuir com maior eficécia na construcdo do conhecimento de seus alunos. Talvez por falta
de conhecimento e de esclarecimento de como poderia explorar melhor aquela midia, talvez
por falta de recurso financeiros para contratar um mestre para colocar 0s bonecos para as
criangas, talvez por considerar mais facil fazer o que fez sem se preocupar com o saber. O que
é preciso refletir e analisar é a natureza desses novos meios de circulagdo da pratica e do saber

do teatro. Como eles estido sendo emitidos e como estdo sendo recebidos.

O mestre Felipe de Riachuelo, assim como os demais mestres, vivencia uma relagéo
com o poder, que nem sempre é 0 estado, empresas ou instituicbes, mas com o poder
ideoldgico que esta colado a tecnologia. Ele esta longe de ser uma pessoa neutra nesta relacao,
simplesmente reage a ela o quanto ainda pode. Ele prefere ser assistido ao vivo, a manter o
contato direto com a sua plateia, a senti-la da melhor forma possivel. Ele é um intérprete e a
plateia 0 seu ouvinte, esta precisa estar presente para que seu teatro aconteca. Seu teatro se
configura como coisa, me apropriando da ideia de Ingold (2013), pois se constroi e se
reconstroi no ato. Possui trajetoria e histéria. Ndo finda, ndo se aprisiona numa gravacao.
Quanto intérprete do proprio teatro, ele procura emocionar seus ouvintes arrancando-lhe risos

numa clara relagéo de conhecimento um do outro e de emanacéo de sentidos.

As sociedades tradicionais distinguem nitidamente a operacdo do
intérprete e a de wuma linguagem autorizada, transmitida
impessoalmente, a qual ele s6 faz emprestar seu talento: o auditério o
julga em consequéncia e aceita ou recusa definitivamente as inovacdes
individuais. Nossas sociedades da moda ndo funcionam de maneira
radicalmente diferente: o ouvinte espera do intérprete um certo
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discurso, uma linguagem da qual ele conheca as regras, livre de todo
dominio particular exclusivo. (ZUMTHOR, 2010, p. 260)

Todo brincante é um intérprete de um texto oral que exige dele uma performance com
a voz e com o0s bonecos. Seu conhecimento € herdado e alicergado na tradigdo. A transmissao
da prética e do saber se da no campo da oralidade, podendo ele ser o criador do texto ou um
simples reprodutor dele. Considerando o0 mestre como um intérprete de um texto que €
construido na tradicdo em didlogo com a inovacao, que foi transmitido na oralidade de mestre
para mestre e que necessita de uma performance para interagir com a sua plateia, busca-se
entender como acontece 0 jogo entre mestre, bonecos e plateia quando esta pratica e saber
circulam na internet, TV e DVD, por serem de natureza diferente daquela conhecida pelo
teatro de Jodo Redondo dentro da tradicdo. O que muda e como o teatro se adapta a eles. O

que se perde e 0 que Se ganha.

N&o podemos desconsiderar que na sociedade atual o uso da midia gravada tem
facilitado enormemente a propagacdo da informacdo. Em se tratando do teatro de Jo&do
Redondo, quando o ouvinte se prop8e em assistir a uma gravacdo de um DVD ou a um video
publicado na internet, ele perde o engajamento por inteiro da performance no momento da
apresentacdo. Para Zumthor (2010, p. 272) o uso da midia gravada deixa parte do ouvinte
insensivel. Este pode rever a gravacao varias vezes, que ira se apresentar sempre da mesma
maneira, pois 0 momento da acdo foi congelado, eternizado, se assim podemos dizer.
Ademais, a midia eleva a um status de estrela o mestre. Aquele que assiste o faz em sua
soliddo. Zumthor (2010, p. 273) alerta que “O estrelismo constitui, em nosso mundo, um fator

indispensavel ao funcionamento da midia ...”

Quando circulam numa midia gravada, na internet ou na televisao, a préatica e o saber
do teatro sofrem alteracfes devido a natureza do meio no qual circulam. O teatro em si € tido
como arte do momento, arte efémera. Terminada uma apresentacdo do teatro de Jodo
Redondo a tolda é desmontada, os bonecos se calam e se tornam inertes trancados dentro de
uma mala e o mestre volta aos seus afazeres do cotidiano. Assistir a uma apresentacdo
gravada em video do teatro Jodo Redondo difere muito de uma apresentagédo ao vivo. Quando

ao vivo o teatro é movente, se modifica a cada nova apresentacdo, a plateia influencia na
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dindmica e transformacéo do teatro em tempo real. Ha uma intimidade entre plateia, mestre e
bonecos. Enquanto no teatro em video temos o congelamento de um momento, pode-se repetir
este momento quantas vezes quiser dia apos dia, ano ap6s ano. A gravacdo pode ser assistida
por apenas uma Unica pessoa ou mais, estas, ja ndo podem interagir e influenciar na

construcdo do teatro naquele momento de apresentacao.

O teatro de Jodo Redondo gravado numa midia ou publicado em meio virtual se
transforma em algo diferente, experimenta a sua desmaterializagéo, se torna um objeto, que
para Ingold (2013) seria algo fechado em si mesmo, finalizado, que ndo necessita de
alteracdes. O saber e a pratica do teatro de Jodo Redondo, quando gravado em video, ficam
aprisionados a espera de alguém que o liberte temporariamente. Alguém que queira assisti-lo
numa tela gelada de TV, notebook, celular, etc., que se interesse em compreendé-lo e Ihe dar
significados. A gravagdo em video carrega um saber retido que rompe com o tempo e espacos,
podendo ser transportado de um lugar a outro por meio de algum tipo de midia ou publicado
na internet. A pratica e o saber do teatro de Jodo Redondo, quando engessado numa gravacao
em video, possibilita que o outro o carregue para onde quiser, o exiba a plateias diversas por
razbes proprias e mdaltiplas. Possibilita ainda que seja enviado aos seus simpatizantes e
amigos, que seja arquivado como uma forma de registro e garantia de memdria a ser acionada
sempre que se desejar, que seja exibido em espacos variados. O teatro de Jodo Redondo,
quando gravado em video, torna-se um cidaddo do mundo totalmente integrado a cultura

tecnoldgica.

Esses novos espacos possuem outra natureza que ndo aquela ja experenciada pelo
teatro até entdo. Nesses espacos, que sdo virtualizados, toda matéria se torna cédigos que
atendem a um outro tipo de linguagem. Séo cddigos que sdo compreendidos pela massa e por
isso mesmo utilizados para alcanca-la, para espalhar a informacdo, o maximo possivel. Ao se
integrar a esses novos meios de comunicacdo, que se vestem com a cultura da informatizacéo
e de massa, a exibicdo do teatro de Jodo Redondo acontece sem a presenga do mestre e seus
bonecos, de um contrato e de uma plateia quanto conjunto de pessoas que assistem a uma
manifestacdo no momento em que ela acontece. Ademais, circular por esses novos meios,
torna 0 mestre e seus bonecos, estrelas. Fortalece um status que ja existia na relagcéo

mestre/plateia, mas que era sutil.
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Certo dia, Vera, a esposa do mestre Heraldo Lins, me contou que havia sido abordada
por uma mée e suas criangas para pedir o autégrafo do mestre, pois havia reconhecido o carro
adesivado com propagando do seu show. A mae das criancas disse-lhe que os seus filhos eram
fas do mestre Heraldo Lins e que sabiam todas as falas dos bonecos. Que havia baixado o
“Show de mamulengos de Heraldo Lins” do youtube e gravado num pen drive para os filhos
assistirem com os seus colegas. Ela disse ter levado a gravacdo para a escola que da aula para

exibir aos seus alunos.

A performance gravada serd sempre a mesma assistida repetidas vezes, ganha a plateia
infantil por se tornar uma fonte de entretenimento para elas. Segundo Zumthor (2010, p.267),
ao falar sobre o uso dos meios auditivos em substituicdo a uma assisténcia direta da
performance na poesia oral, pondera 0 quanto essas inovagdes agem na percep¢do do ouvinte.
Diz que: “Disco, gravador, cassete ou radio, os meios auditivos tendem a eliminar, com a
visdo, a dimensdo coletiva da recepcdo. Em contrapartida, eles atingem individualmente um

ndmero ilimitado de ouvintes”.

A pratica e o saber do teatro de Jodo Redondo, ao circularem por espagos nao fisicos,
DVD, TV, internet, se ajustam a uma condic¢do imposta pela natureza do meio audiovisual de
propagacdo da informacédo. Se reatualiza atendendo aos anseios de uma sociedade cada vez
mais dependente e imerso no mundo das imagens. Se aproximando da poesia oral gravada em
disco, fita cassete ou ouvida em radio como Zumthor (2010) analisa, a performance do teatro
gravada em video e propagada em DVD, TV e internet, vai um pouco além da simples
audicdo, ela também é imagem. Imagem em movimento que d& a falsa sensacdo de realidade.
Cada vez mais o mundo é compreendido através das diferentes formas de representacGes
criadas pelo homem. Acredita-se em imagens e afasta-se do real. Esta forma de ver e de
compreender o mundo, através de sua representacdo em imagens, acompanha o homem desde

épocas pre-histdricas.

Importa aqui, nesta andlise, compreender que a performance do teatro de Jodo
Redondo agora se encontra também aprisionada numa gravacao em video transformando-a em
um objeto que se exibe inalteradamente. O que se ganhou com a gravacao das apresentagdes e
dos depoimentos dos mestres é que agora tem como manter um registro de suas acles, de

arquivar, de manter uma memoria do teatro de Jodo Redondo do RN, pois, em todas as
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apresentacdes em que estive presente observando mestres, bonecos, contratantes e plateias, o
uso do celular para fotografar e capturar imagens em video esteve presente em grande
quantidade. Observei pessoas da plateia que optavam em assistir ao teatro pela tela do proprio
celular enquanto gravavam a apresentacdo em video em lugar de assistir e apreciar os bonecos
ao vivo. Vejo que had uma grande preocupacdo por parte de algumas pessoas da plateia em
gravar aquele momento impar e prazeroso para vivé-lo depois. Quando perguntei a um grupo
de alunos por que eles se preocuparam em gravar em video a apresentacdo do teatro do mestre

Emanoel Amaral, eles foram unanimes em dizer que queriam assistir depois.

Imagem 50 - Criangas gravando em video a apresentacdo do mestre Emanoel Amaral e mestre Gabriel na Escola

Municipal Nossa Senhora das Dores, Quintas, Natal, RN.

Assim, nessas condigdes, considero o saber como um objeto, segundo Ingold (2012),
ndo mais uma coisa como considerei no inicio da escrita desta etnografia, uma vez que ele se
encerra em si mesmo, se torna pronto, acabado, finalizado. Porém, algo maior ¢é ofertado a

esse “saber objeto”, a possibilidade de poder estar em muitos lugares ao mesmo tempo, de
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romper fronteiras geograficas e temporais. Como este saber é percebido e quais os sentidos a
ele sdo atribuidos sdo questes que merecem ser observadas e analisadas huma nova pesquisa.
Com esta nova maneira de circulacdo da pratica e do saber importa compreendé-lo, em sua
recepcdo, dentro de um contexto cultural e das subjetividades de quem assiste, condicdo para
que o saber saia do estado de objeto para voltar a se tornar coisa novamente, agregando
valores e sentidos em sua existéncia. A coisa, ao se desprender do objeto, passa a agregar
elementos que participam do seu processo de vida, da sua experiéncia, da sua vivéncia e da
sua transformacéo. O saber do teatro Jodo Redondo, ao ser consumido por uma assisténcia em
qualquer parte do mundo, sofre uma interpretacdo que pode ser multipla e talvez ndo aquela
almejada pelo seu produtor.

Compreendi os anseios daquelas criangas ao gravarem a apresentacdo e percebi o
quanto a informacdo gravada em alguma midia ou publicada na internet esta naturalizada em
nossas vidas. A maneira como buscamos informacdes e conhecimentos ganhou amplitude e
novos caminhos que facilitam o processo. Durante esses anos de pesquisa, observei varios
mestres do teatro de bonecos, ndo s6 do RN, mas do Brasil todo, pelo Facebook. Assisti a
algumas gravacdes do teatro feito por eles através do youtube. Acessei uns poucos sites que
tratam do assunto e Instagran. Percebi o quanto a tecnologia facilitou a pesquisa preliminar e
0 conhecimento. Antes eu precisava fazer campo longe de minha casa, me aventurar a procura
de dados para a pesquisa. Agora, tenho a possibilidade de coletar dados para a pesquisa na
tranquilidade do ambiente doméstico em frente a um computador. Isso ndo desmerece e nem
isenta a minha presenca in loco, mas me ajuda e facilita a obter dados. Porém, preciso estar
atenta para a quantidade exagerada de informacdes que posso acessar. E preciso saber filtrar e
focar, pois, com a prética e o saber circulando na internet, muitos caminhos se desenham, um
leque de opgdes se abre. Os mestres que estdo “ligados na internet”, de certa forma, se
expdem e expdem o seu trabalho ao mundo, perdem o controle sobre a sua pratica e o proprio
saber, e, muitas vezes, desconhecem como seu teatro esta sendo percebido e compreendido
por aqueles que o assistem, que o seguem. Lembrando Sarlo (2000), ao dizer que néo
sabemos o que perdemos e o que ganhamos com a longa transicdo da cultura popular, que
agora dialoga com os meios de comunicacdo de massa. Com a internet e midias da cultura de
massa perdemos a presenca fisica com o teatro, perdemos a performance em seu momento de

criacdo e de improvisacdo, perdemos a gargalhada coletiva. Ganhamos o registro, a memoria,
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a possibilidade de rever uma performance encerrada huma gravacdo em video quantas vezes
desejarmos, possibilidade de propagar por uma rede de comunicacdo gque se conecta a quase
todas as partes do planeta, podendo chegar a ser assistido por pessoas de lingua e culturas
diferentes e distantes. Para Sarlo (2000, p. 102),:

Onde quer que cheguem os meios de comunicagdo de massa, ndo
passam incolumes as crencas, 0s saberes e as lealdades. Todos o0s
niveis culturais se reconfiguram quando se produz uma reviravolta da
magnitude implicada pela transmissao eletrénica de imagens e sons.

Com a chegada das inovacdes tecnoldgicas e informatizacdo da comunicacéo, tempo e
espaco desaparecem quase que por completo. A circulacdo da préatica e do saber que antes se
dava muito mais em cidades do interior e zona rural, se apresentando em sitios, bares e feiras
livres, atualmente ganha cada vez mais espaco nas cidades grandes, entrando em
condominios, shopping, clubes, escolas, parques, hotéis. Depende de onde seja 0 evento
acordado no contrato. O que pertencia quase que essencialmente ao meio rural e o que
pertencia a0 meio urbano ja ndo se distanciam mais, pois as cidades se fazem presentes
também no meio rural através das insercdes tecnolégicas. A comunicacdo de massa é para

chegar a todos, por isso € massa:

(...) dentro das cidades, 0 mesmo tempo circula pelo sistema linfatico
dos meios de comunicacdo de massa para ricos e pobres,
desempregados e membros da alta roda, idosos e jovens. A unidade
nacional precisa tanto da comunica¢do pela midia quanto antes
precisou dos correios, das estradas de ferro ou da escola. (SARLO,
2000, p. 103)

O mestre Aldenir, de Santa Cruz, RN, postou no grupo APOTB do WhatsApp uma
imagem de um teatro de sombras feito por um amigo dele da Turquia. Junto com a imagem

ele escreveu: _“Achei interessante esse tipo de teatro de bonecos, de um amigo la Turquia”. O
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mestre Emanuel Bonequeiro respondeu em seguida: _“Que legal Aldenir gosto de pesquisar
essas formas de bonecos atualmente eu t6 gostando de descobrir mas sobre o teatro de
bonecos de luvas orientais”. Mestre Aldenir comentou: “E isso, amigo Emanuel. Essa
interacdo que a net permite € riquissima. E o lance € que a gente consegue trocar ideais com

os caras la do outro lado do mundo com ajuda do google tradutor”.

Imagem 51 - Retirada do grupo APOTB do WhatsApp.

Podemos perceber na conversa acima entre os dois mestres dois pontos importantes a
serem analisados: o primeiro diz respeito ao interesse pela pesquisa do teatro de bonecos, seja
ele qual for; o segundo é a utilizacdo da internet como grande facilitadora de conexdes e
conhecimentos com universos diferentes. A pesquisa vem se configurando numa forma de
aprendizado entre os mestres mais recentes nesta arte com o teatro de Jodo Redondo. Néo é
um habito dos mestres mais idosos, que aprenderam na forma tradicional e ali se fixaram.
Aprender também através de pesquisas e observacOes de outros tipos de teatros de bonecos
modula o olhar do mestre pesquisador sobre o préprio teatro. Este pode se deixar influenciar
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pelo conhecimento, pela novidade, pelo que Ihe parece inusitado e que possa ser também para
0 seu publico. Existe a facilidade em se conectar com pessoas distantes geograficamente e
culturalmente tendo um google tradutor que ajuda a romper com a barreira da lingua, a
internet proporciona isso. O mestre Aldenir chama de “meu amigo” um artista da Turquia que
provavelmente ele nem conheca pessoalmente, mas que se identificam pela arte com os
bonecos. Este € 0 novo contexto vivido pelos mestres e pelo teatro de Jodo Redondo do RN,
um abrir de janelas, uma ampliacdo de horizontes, uma grande rede de conexdes possiveis,
um alargamento de fronteiras. Assim como 0s nossos mestres pesquisam os de fora, estes
também certamente procuram conhecer um pouco mais os daqui. Se estabelece, assim, uma
rede de relacOes e de significados que pode contribuir para a construcéo e transformacéo dos
teatros de ambos os lados. Hoje, a pratica e o saber do teatro de Jodo Redondo do RN néo
conhecem mais limites; rompeu fronteiras, alargou horizontes e, facilmente, podemos ter
acesso a ele através de sites ou blogs dos mestres®®, ou de outros locais® que trazem

informagdes sobre a arte deles.

Isso demonstra o quanto a cultura popular se adapta aos novos contextos e aos novos
tempos, resistindo e achando brecha para persistir sem perder a sua esséncia maior, a criagdo
pelo povo e para o povo. Pela internet, essa criacdo vem se desenvolvendo de uma outra
maneira, pela natureza dela, mas tdo importante como outrora. Com 0 uso da internet, ja nao
se cria por uma necessidade tdo somente de entretenimento e expressdao de um determinado
grupo, mas por necessidade de conhecimento e de trabalho de um mestre pesquisador.
Precisamos estar cientes e conscientes dessa transformacao na forma de compartilhamento da

pratica e do saber neste espaco chamado internet.

Santaella (2003), ao refletir sobre o lugar na internet, pondera que ele é um evento
marcado por mudancas e aberturas, ndo possui rigidez nem fronteiras, possui sim fluidez e
deixa marcas a serem seguidas: “(...) 0 espaco € hibrido, feito de fluxos interconectados e de
rotas em vez de raizes”. (SANTAELLA, 2003, p. 102). Logo, é um espaco nao fixo, que se

8 Mestre Heraldo Lins possui um site: https://showdemamulengos.wordpress.com/; Grupo Caguad de Mamulengos um blog:

http://cacuademamulengos.blogspot.com.br/

% Facebook, WhatsApp, Instagram, ...


https://showdemamulengos.wordpress.com/
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conecta em rede levando a informacéo aos quatro cantos do planeta. Uma informacdo que

atravessa fronteiras fisicas, da lingua, psicoldgica e culturais.

Quando eu soube que o0 mestre Alisson havia aprendido a pratica e o saber ndo sé com
0 seu avd, mas também pelo youtube, me causou surpresa. Observei 0 quanto o seu teatro é
construido por fragmentos colhidos em um mundo real e um mundo virtual. O mestre Alisson
optou em aprender este saber também através de videos publicados na internet, o que nos leva
a comprovacao de que ele é um produto do mundo tecnoldgico e da modernidade. Podemos
dizer que ele vive entre dois mundos, ultrapassa fronteiras a todo instante. Em seu cotidiano,
ele convive com uma vida rural banhada ainda por uma cultura pautada na tradi¢cdo e com o
mundo da tecnologia que o convida a se inserir numa outra cultura em que ele pode ter acesso
sem sair de dentro da sua casa, sem se separar de seus familiares, sem abandonar a sua cultura
interiorana. Vemos aqui que séo dois mundos que dialogam e se conectam, impondo ao saber
ndo somente uma forca vital de resisténcia, mas também lhe requerendo uma adaptacdo a um
novo espaco por onde ele foi levado a circular, o meio virtual. A resisténcia na cultura popular
ndo é a ndo aceitacdo e incorporacdo da novidade, mas sim, uma forma de se manter viva

dentro de um processo de transformacédo continuo.

A transmissdo do saber chegou ao mestre Alisson de forma direta e indireta. Direta
pelo avé e indireta pela internet. O que atesta que os fios do saber do teatro do Jodo Redondo
percorrem espacos fisicos e virtuais, se entrelacam, se conectam, atam nds, promovem um
didlogo muito intimo entre tradicdo e modernidade. O saber do teatro de Jodo Redondo que
até tempos atras em seu processo de transmissdo exigia uma presenca fisica, um face a face
entre mestre e aprendiz, hoje se encontra integrado as novas tecnologias propicias a uma

divulgacdo e transmisséo, e quica, sua perpetuacao.

O que estamos vislumbrando com o mestre Alisson é uma nova e diferente forma de
aprendizado do saber do teatro de Jodo Redondo. Em sua vontade em aprender a botar
bonecos, Alisson assistiu videos de outros mestres pelo youtube, mas selecionou os mestres
Heraldo Lins e Raul dos mamulengos para servi-lhe de sustentacdo na criacdo do seu teatro.
Por que esses dois mestres? Perguntei a ele. O mestre Alisson me disse que 0 seu avh
Francisquinho e o seu tio Elias os havia indicado por considera-los muito bons. Do mestre

Heraldo Lins, ele observaria a apresentacdo como um todo, e do mestre Raul dos mamulengos
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a técnica de construcdo dos bonecos. Na primeira oportunidade que tive, perguntei ao tio do
mestre Alisson, o Elias, porque ele e o seu pai haviam indicado o mestre Heraldo Lins e o
mestre Raul dos Mamulengos. Ele me confirmou o que o mestre Alisson ja havia me dito e

acrescentou:

O Heraldo tem um teatro totalmente adaptado para esse mundo de
hoje, totalmente, esse mundo moderno. No teatro dele ndo tem
palavrdes ou coisas que ndo se pode falar pra todo mundo, para as
criangas. Ele tem um tempo curto de apresentagdo que € 0 que as
pessoas que chama a gente pede muito. Hoje ja ndo é em todo lugar
que podemos colocar 0s bonecos o tempo que a gente quer. Tem que
ser como eles querem. O Heraldo consegue fazer tudo muito bem
como eles pedem. Ele tem muitos contratos.

A indicagdo dos mestres pelo avo e pelo tio ao mestre Alisson foi feita avaliando a
capacidade de adaptacdo do teatro ao novo e a possibilidade de muitos contratos. Para eles, o
mestre Alisson deveria sim aprender com a tradi¢do, para isso ele tinha o av0, mas precisava
também aprender com aqueles que se adaptaram ao novo® e que, de certa maneira,

conseguem dialogar com fatores da sociedade atual.

O mestre Alisson é o que podemos chamar de nativo digital, me apropriando de um
termo utilizado por Santaella (2003, p. 203), ao diferenciar jovens que nasceram na era
digital, num mundo encharcado pela tecnologia, e aquelas pessoas que nasceram antes de toda
essa tecnologia, e que ndo conseguem ainda se integrar a ela. O mestre Alisson faz uso da
tecnologia, tem smartphone e computador, sente-se confortavel ao utiliza-los diariamente.
Santaella (2003) comenta que estudos feitos sobre o cérebro humano na Universidade da
Califérnia, em Los Angeles, atestaram que a tecnologia, além de estar transformando nossas
vidas, esta também transformando nossos cérebros. Os nativos digitais jovens sdo 0s mais
expostos a tecnologias digitais tendo os seus cérebros afetados por tal exposicéo tecnoldgica.

Os estudos afirmam que a mente humana é flexivel e modificavel em resposta a0 meio

91 Sobre o teatro do mestre Heraldo Lins ja foi falado no capitulo 3. Quanto ao mestre Raul dos Mamulengos ele constrdi os seus bonecos
dando formas e acabamento com uma plasticidade e beleza que difere muito dos bonecos construidos outrora, rdsticos e de aparéncia muitas
vezes feia.
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ambiente, 0 que leva a novas conexdes neurais que acentuam as modificacGes cerebrais,
habilitam o jovem para realizar multitarefas, a ter raciocinios complexos e saber tomar

decisoes.

A maneira como o mestre Alisson pensa o teatro surpreende até mesmo o avé e o tio
dele, que o elogiam dizendo sempre:_Esse menino é muito esperto e inteligente! E assim
desde pequeno. Durante nossas conversas, ele falou que o teatro para ele é coisa séria, que ndo
quer fazer o teatro por brincadeira, quer ganhar dinheiro com o que ele gosta de fazer e lhe da
prazer. Para isso, continuou ele, precisa estudar e se preparar para 0 mercado. Saber ele

mesmo gerenciar 0 seu teatro.

Ser um nativo digital, usar a tecnologia a seu favor, certamente é uma das diferencas
encontradas entre o seu fazer e o fazer de seu avd e de seu tio. Ser um nativo digital o habilita
a trabalhar um saber da tradicdo na atualidade sabendo seguir rotas, tragar outras tantas, se
conectar com o mundo, romper barreiras de tempo e de espacgos. Considero o mestre Alisson
um sujeito da pés-modernidade, que articula saberes da tradicdo com os recursos oferecidos
pela tecnologia. 1sso o capacita a se integrar ao mundo atual, onde as coisas emergem e se
diluem com extrema rapidez, um mundo em que a efemeridade é um fenbmeno que impera
em nosso meio modificando valores. Hine (2004, p. 16), ao refletir sobre o uso cotidiano da
internet e sobre questdes relativas ao seu processo de construcdo, afirma que “La
postmodernidad parece haber encontrado em Internet su objeto, un mundo en el que “todo
vale”, donde las personas y las maquinas, la verdad e la ficcion, el Si mismo y el outro se

diluyen em um gran océano sin barreras ni distinciones”.

Estar on line, no ciberespaco, para se inteirar do que acontece no mundo real, torna o
fato acontecido ficcional. A verdade ganha aspecto de irrealidade, porém credivel. Os dois
mundos, real e virtual, se misturam e se diluem, colaborando para que transformacoes
ocorram na percepgédo do sujeito, na sua forma de conceber o real, na sua relagdo com o outro
e com o social. A sociedade se constroi e se transforma pelo uso das novas tecnologias e as
novas tecnologias, por sua vez, se constroem e se transformam pela forma como a sociedade a
utiliza. Para Johnson (2001), o mundo da tecnologia e 0 mundo da cultura sempre estiveram
em comunh&o, unidos, se construindo e se reconstruindo dentro de processos associativos o

que os tornam ndo findaveis nem tampouco encerrados em si mesmo. S&0 mundos que vivem
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em simbiose, que se complementam, que dialogam e que se configuram dentro de um
processo ininterrupto e dindmico. Apesar de Alisson viver num lugar afastado da vida urbana,
ele esta totalmente inserido no mundo tecnoldgico, sabe como usar as suas ferramentas e se

vale delas.

Constatei esse processo associativo promulgado por Johnson (2001) quando o mestre
Alisson se apresentou na Pousada Fuld da Pedra. Naquela época, 0 seu aprendizado ainda
estava iniciando e também se dava via internet, através da virtualidade, da fragmentacéo do
conhecimento, da ndo experiéncia. Presumi que tais fatores proprios da natureza virtual da
internet estariam contribuindo para que ele construisse o proprio teatro a partir de suas
leituras e olhares do que assistia no youtube. Esperava também encontrar rastros do teatro
feito pelo seu av0, mestre Francisquinho em sua apresentacdo para uma plateia de artistas,
fotografos e cineastas, que participavam de um workshop de fotografia®.

Observei, durante a apresentacdo, que o mestre Alisson fez o que vou chamar aqui de
bricolagem®3. Pegou partes dos dois shows feitos pelo mestre Heraldo Lins®, o folclorico, que
traz passagens e personagens do teatro tradicional, e o didatico, criado para atender a uma
necessidade da CAERN de educar as criancas de escolas como economizar agua, e compds
um sé. Coincidentemente, a apresentacdo durou apenas 20 minutos, 0 mesmo tempo do show
da CAERN do mestre Heraldo Lins. Junto com pedacos dos dois shows do mestre Heraldo
Lins, ele juntou uma passagem presente no teatro do avé mestre Francisquinho e uma

passagem que ele criou, do mendigo e a macaxeira.

Observei na apresentacdo do mestre Alisson, na maneira como ele estruturou o seu
teatro, que ele colheu fragmentos dos dois teatros ja citados e os uniu criando seu préprio
sentido. Fragmentou e reconectou o0 saber num processo de negociacao internalizada em suas
preferéncias e no que ele supde que seja interessante para a sua plateia. Conectou passagens
de pecas diferentes criadas pelo mestre Heraldo Lins e as inseriu em seu universo. As duas

pecas criadas pelo mestre Heraldo Lins possuem estrutura fixa com passagens estruturadas

92 Fato ja abordado no capitulo 3.
9 Selegfo e ajuntamento de varios elementos para formar um so.

% Falei sobre eles no capitulo 3.
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dentro de uma sequéncia que se repete sempre da mesma forma. A peca que ele chama de
folcldrica possui uma sequéncia fixa em sua estrutura, mas ndo narra uma histéria completa
com comeco, meio e fim. E um desenrolar de acbes do boneco Benedito que interliga as
cenas, dando a impressdo de continuidade e de uma histéria completa. J4 a peca Agua
Limitada, criada para a CAERN, possui uma narrativa com comeco, meio e fim, em que ele
desenvolve um tema especifico, tudo gira em torno da economia da agua e cuidados para
combater o mosquito da dengue. Esta peca foi toda pensada e escrita em cima de uma
tematica encomendada pelo seu contratante. Possui um objetivo didatico ao ser apresentada
pelo mestre Heraldo Lins. Mestre Alisson se apropriou das passagens, montando uma nova

sequéncia de apresentacao, ndo fixa, imprimindo novos valores e sentidos.

Certa vez o mestre Heraldo Lins me falou: _ “O texto ndo é posse minha, pertence a
quem vai assistir”. O que ele queria dizer é que uma vez o texto oralizado, solto no ar, ele ja
ndo mais Ihe pertence, pois aquele que o assiste e ouve as suas falas o interpreta de acordo
com as suas condicbes perceptivas e subjetivas. E o que acontece com o mestre Alisson ao
assisti-lo pelo youtube, ele o interpreta a sua maneira, se apropriando e manipulando o saber
do jeito que ele consegue fazer, uma bricolagem.

O saber, publicado na internet, se liberta de certas amarras e se ata a outras num fluxo
continuo. A informacdo se torna fragmentada, uma vez que o video publicado é sO parte de
um evento maior. O mestre Alisson a fragmenta mais ainda e trata de atar outros ndés ao
conecta-las a outros pedacos colhidos em meio fisico, dentro de um processo de
aprendizagem com o seu av0. Ele consegue, articular as informac6es vindas de duas naturezas

distintas, ajustando-as em estruturas criadas por ele onde insere também suas cria¢Ges.

Certamente que esse processo utilizado pelo mestre Alisson se aproxima muito da
forma como se da a rede de compartilhamento do saber entre os mestres da tradi¢cdo, mas o
que chama a atencdo é o meio utilizado pelo mestre Alisson. O que ele seleciona do teatro
feito pelo mestre Heraldo Lins, ele colhe da internet na soliddo do seu quarto no sitio Bola
Velha. Com o mestre Heraldo Lins ocorre um compartilhamento de mé&o Unica, somente ele

recebe. O mesmo acontece com o avd dele que Ihe ensina algumas cenas e lhe da dicas.
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Alisson usa as ferramentas que tem a sua disposi¢do para aprender sobre o saber do
teatro de Jodo Redondo, ja ndo necessita unicamente de uma transmissao direta do saber, de
estar presente no momento em que o teatro é realizado. Ele ¢ filho da tecnologia, se vale dela
para articular o saber e construir o seu teatro de cultura popular da maneira como ele
consegue apreender o saber e reelabora-lo no seu processo de produgdo. Confirmando, assim,
0 que Bosi (1987, p. 44) reflete sobre a cultura popular: “Cultura popular é a cultura que o
povo faz no seu cotidiano e nas condi¢cbes em que ele a pode fazer”. Podemos constatar
facilmente que a cultura popular foi também absorvida pela tecnologia, e vice-versa, uma vez
que ela se estende e afeta os mais variados setores da sociedade, causando transformacoes
significativas que estdo desenhando novas formas de percepgOes e de comportamentos do
sujeito social. Ha de se averiguar de que forma a cultura popular esta se movimentando e se

(re)construindo nesse meio.

O teatro de Jodo Redondo do RN ganhou novos espacos de circulacdo, vem se
adaptando aos novos contextos sociais, rurais e urbanos, a tecnologia e inovaces em geral.
Dessa forma, o teatro se reatualiza e se reelabora num nitido processo de resisténcia, de
persisténcia e de vontade de ser permanente numa sociedade que se transforma velozmente.
Os mestres, em sua sabedoria, conseguem circular com os seus bonecos em multiplos espacos
da maneira como o conseguem fazer, se adaptando, se reelaborando, se reconstruindo e se

transformando.
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Capitulo 5

A prética de saberes do teatro de Jodo Redondo do RN

“Ontem, no Teatro Candinha Bezerra, eu fiz uma apresentacao,
hoje, no terreiro, vou fazer uma brincadeira”.

(Mestre Emanuel Bonequeiro)

Durante esta escrita etnografica, destaquei trés fatores que selecionei para analisar o
processo de espetacularizacdo, que traz em seu interior o processo de pasteurizacdo, pelo qual
acredito que o teatro de Jodo Redondo do RN esta vivendo, se reelaborando e resistindo

diante de tantas transformacdes e incertezas que a sociedade enfrenta na contemporaneidade.

Analisei as formas de transmissdes do teatro, as negociacdes e 0s espagos pelos quais
ele tem circulado atualmente. Me detive a analisar e refletir os dados obtidos durante 0 meu
trabalho de campo, sabendo que outros dados podem estar dispersos dentro deste universo

rico e complexo que é o teatro de Jodo Redondo.

Neste Gltimo capitulo, busco conectar esses trés fatores reconhecendo-os na pratica de
saberes dos mestres. Como esses trés fatores: transmissdo, negociacdo e circulacdo podem
estar ou ndo agindo no processo de transformacéo do teatro de Jodo Redondo do RN e de sua
espetacularizacdo. Assim, o que vamos observar logo em seguida, € uma reflexdo e analise
sobre o fazer dos mestres: Heraldo Lins, Emanoel Amaral, Felipe de Riachuelo,
Francisquinho, Alisson e comentarios sobre os grupos que foram acionados nesta pesquisa,
contribuindo para um conhecimento maior da dindmica do teatro de Jodo Redondo do RN,
como ele vem resistindo neste processo de construcdes e transformagdes passando por

diversas maos.
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A prética de saberes no TBPN, consequentemente, também, no teatro de Jo&do
Redondo do RN, é alicercada numa rede de compartilhamento de saberes entre 0s mestres.
Estes, voluntaria ou involuntariamente, compartilham técnicas com os bonecos, passagens,
loas, piadas, plasticas dos bonecos, tipo de tolda, formas de negociacdes aos demais mestres e
aos aprendizes, formando vias de méo dupla que se conectam a outras e mais outras
percorrendo espagos e rompendo com o tempo. A rede de compartilhamento da pratica e do
saber ¢ responsavel direta pela sustentacdo e vida longa ao teatro, uma vez que ela carrega a
bagagem necessaria para que o teatro encontre novos adeptos e estimule os ja em atividade.
N&o é a toa que o IPHAN concedeu Titulagdo® ao saber do TBPN e ndo aos seus mestres.
Cada mestre catalogado pelo IPHAN recebeu um certificado de Titulagdo do TBPN, porém,
sem ter o seu proprio nome citado. Comprovando que o que importa é o reconhecimento da
pratica e do saber quanto patriménio cultural do Brasil, os mestres sdo seus fazedores, que
passam pelo teatro deixando suas marcas e desaparecendo na estrada da vida. O que fica é o

Bem constituido de sua préatica e saber que persiste no tempo e percorre 0S espagos.

Observei que esta rede de compartilhamentos também estd sendo afetada pelas
inovacOes e transformacdes da sociedade, principalmente pela insercdo do uso da internet,
televisdo, DVD e outras formas de comunicacdo utilizadas pelos mestres. Compartilhar a
pratica e o saber pode acontecer na apresentacdo do teatro, nos eventos que reinem os mestres
e seus bonecos, em conversas informais entre mestres e apreciadores ou entre mestres, em
oficinas, em redes sociais, etc. Com o0 uso da internet, a pratica e o saber comegaram a
vivenciar uma outra forma de se manifestar e de se reelaborar nas maos dos mestres que a

utilizam buscando contextualizar o seu teatro aos novos tempos.

O teatro de Jodo Redondo se desobrigou do compromisso de retratar mais 0 meio rural
e menos 0 meio urbano, apesar de trazer ainda em seu cerne resquicios de um Brasil rural.
Mas o que podemos visualizar nos dias atuais é a entrada maior de expressdes da vida urbana
tanto nas falas dos bonecos quanto na construcdo dos personagens. O mestre hoje se preocupa
em mostrar algo em que sua plateia se identifique, a qual esta muito mais adaptada a uma vida
urbanizada, mesmo que muitas vezes morando na zona rural. Dessa forma, o teatro de Jodo

Redondo do RN se reelabora para se reatualizar e se recontextualizar atendendo assim a sua

9% Nos anexos.



248

plateia que, de certa forma, se sente pertencente aquele universo nem que seja por alguns
instantes. Atualmente, o teatro de Jodo Redondo do RN expressa também a vida numa
sociedade urbanizada, acelerada, que se transforma a todos instante, que valoriza a cultura de
massa e tecnoldgica, que é a propria sociedade do espetaculo (DEBORD, 2003). Compartilho
do pensamento de Zumthor (2010, p. 70), ao dizer que a tradicdo ndo € estatica, que ela é

cultura e como tal, reiterdvel e reelaboravel dentro da sua complexidade e dindmica.

E verdade que toda cultura tende a se voltar para si mesma e a
redundéncia. Mas ela nunca € realmente fechada. Heterogeneidade
inata, mais ou menos camuflada, e abertura relativa: pela semiabertura
se eshogam permutas se reportando, segundo as ocasides mais do que
as necessidades, a determinado modelo econdmico, determinado
costume politico, a um traco de lingua, uma arte, a poesia oral... E
desse modo que podem ressurgir e retomar raizes, formas antes
recalcadas. Aquilo que ja se engajava nos caminhos da folclorizacdo
se levanta, assumido por uma intencdo viva, utilizado como ponto de
partida de uma expressao nova, ac mesmo tempo enriquecida por uma
tradicdo e portadora de valores apaixonados; marcada por uma
sensibilidade que sinto historicamente minha, investindo uma
experiéncia criadora. Um sentido entdo se transforma e se supera.

A tradicdo é a cultura em movimento e esta é producdo, depende de conhecimento da
tradicdo. O que a tradicdo faz é nos capacitar, através da cultura, a nos produzir a nés
mesmos, segundo Hall (2003, p. 43). O que Zumthor e Hall nos diz € que a tradicdo permeia
outros tecidos e se abre para que seu tecido seja permeavel também. Quando necessério, a
tradicdo percorre novos caminhos, ressurgindo numa experiéncia criadora e transformadora

para se fazer permanente.0

No RN, observei duas formas distintas de fazer o teatro Jodo Redondo. A primeira
forma esté se fortalecendo entre os mestres da modernidade, ela segue um enredo, conta uma
histéria com comeco, meio e fim, como a peca “Agua Limitada” do mestre Heraldo Lins; “O
Barbeiro” e “Hemorroida de botdo’ do grupo Cacud de mamulengos; “Tido, VO Zefa e o
bolo” do mestre Emanoel Amaral; ou 0 mestre opta por amarrar uma sequéncia de passagens

que € sempre repetida em todas as apresentagdes com um tempo fechado. A segunda forma é
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a considerada tradicional e a mais utilizada pelos mestres, feita de passagens curtas, que nem
sempre possuem ligagdo e logica sequencial, o que vale € a piada. Essa segunda forma da ao
mestre a liberdade de “brincar”, de decidir na hora da apresentacdo qual o boneco entrara em
cena e o que falar a sua plateia. A passagem é escolhida de acordo como 0 mestre sente a sua
plateia. Mas sempre terd um inicio da funcdo igual, a entrada do Capitdo Jodo Redondo
saudando a todos. As loas de entrada ou de encerramento da brincadeira ja estdo
desaparecendo, nem todos os mestres colocam. As histérias contadas no passado como o
nascimento do Benedito ou o seu casamento estdo caindo em desuso, por serem longas. O
baile também estd menos frequente nas brincadeiras. O que tem crescido séo apresentacdes de
pecas inteiras com comeco, meio e fim. Essas pecas possuem tempo de apresentagdo curto o

que favorece aos contratos.

Na pratica do saber, podemos perceber o quanto esta arte popular vem se
transformando e se reelaborando num processo nitido de adaptacdo de suas representagdes, de
seus valores simbolicos e de seus sentidos, ao pretender se integrar a sociedade em que habita.
Ademais, sdo novos contexto e novas plateias que se colocam em seu processo de criacao e de

necessidades do teatro.

1.Prética de saberes do mestre Heraldo Lins

Considero o mestre Heraldo Lins um exemplo claro de um teatro espetacularizado e
pasteurizado na pratica do saber, uma vez que o seu processo de cria¢do e de construcdo do
teatro acontece entre quatro paredes, sem a interacdo com a sua plateia, fora de um contexto
coletivo e longe de uma necessidade de um grupo. Comentou que quando recebe um tema
para o seu teatro, ele pesquisa e cria falas para os bonecos, inserindo-as as ja existentes e fixas
podendo levar até uma semana para chegar a um texto final, o qual se torna personalizado. O
mestre pensa 0 seu teatro e o constrdi sistematicamente rompendo, assim, com caracteristicas
identitarias do teatro de Jodo Redondo do RN considerado tradicional, quando a construcéo
textual do teatro se d& num processo de improvisacdo e interacdo com a plateia. Seus

personagens carregam ainda algumas caracteristicas de personalidades daqueles encontrados
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na tradi¢cdo, como a vulgaridade da boneca Claudete, a sagacidade do boneco Benedito e a
arrogancia do boneco capitdo Jodo Redondo. Porém, os personagens principais, Benedito e 0
capitdo Jodo Redondo, se notabilizam por conseguirem controlar seus impulsos mais
violentos e imorais, objetivando atender aos anseios de uma sociedade recente, que solicita
pelo que se resolveu chamar de politicamente correto para o teatro de Jod&o Redondo, por
entender que este tipo de teatro € para criangas. O simples fato de ser um teatro de bonecos

leva as pessoas a ideia do ludico, do didatico, do infantil.

O mestre é enfatico em afirmar que o seu teatro é espetacularizado e contemporaneo,
por construi-lo pensando em sua plateia, por aceitar qualquer tipo de tema, por ser bastante
dindmico, por ter um tempo fechado, por ser didatico e moral. Segundo ele, a cultura popular
é a cultura do povo, e se é do povo entdo é ele quem deve compreender e apreciar. Na
concepcdo do mestre, a cultura popular deve ser elaborada para todos participarem, nédo
apenas um grupo seleto, aquele grupo que criou tal manifestacdo. Por isso, ele procura fazer
um teatro que seja compreendido e apreciado por todos, ampliando, assim, a linha de acdo de
seu teatro. Carvalho (2010, p. 49) afirma que a ideia de espetacularizacdo da cultura popular
reconhece a existéncia de varios processos simultaneos que descontextualizam o que € caro
aos produtores da manifestacdo em pro dos interesses da classe consumidora. Segundo o
autor, no processo de espetacularizacdo, a manifestacdo € tratada como um objeto de
consumo, uma mercadoria, passando do valor de uso pelos que a produzem em suas
comunidades, para o valor de troca, dependendo, agora, dos seus consumidores, de seus
padrdes de desejos e de suas fruicbes. Carvalho afirma ainda que as manifestac6es da cultura

popular dentro da espetacularizacao,

[...] s@o ressignificadas de fora para dentro. Serdo 0s interesses
embutidos no olhar do consumidor que definirdo o novo papel que
passardo a desempenhar. Trata-se aqui de uma operacao muito distinta
das eventuais e multiplas ressignificacbes que sdo provocadas de
dentro, ou seja, pelos préprios artistas populares no contexto das
comunidades onde atuam.
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Existe uma via de mao dupla no processo de espetacularizagcdo em que duas vertentes
se encontram. Uma vertente parte do interior do teatro e outra do seu exterior. Ao se
encontrarem, as duas vertentes se relacionam afetando uma a outra. Neste momento, o mestre
se deixa afetar por essa relacdo e tenta se adaptar ao que o consumidor almeja assistir, a algo
exterior ao seu teatro. O consumidor, por sua vez, recebe o que o mestre lhe oferece fazendo

sua propria leitura e ressignificagdes, devolvendo ao mestre o seu olhar e 0 seu querer.

Ao aceitar tematizar o seu teatro ao gosto do fregués, o mestre Heraldo Lins permite
que ocorra uma ressignificacdo de valores e sentidos de fora para dentro, uma vez que nao é
ele quem busca fatos acontecidos em seu meio social para criar as falas dos bonecos. Aceita
temas variados com propdsitos diversos. Seu teatro, aléem de ser uma mercadoria, é também
um canal que o contratante utiliza para divulgar ideias ao povo. O mestre compreende, assim

que faz um teatro contemporaneo se diferenciando dos tradicionais.

Embora o mestre reconheca o seu teatro como um teatro contemporaneo, ele é um
porta voz da tradicdo, uma vez que ele é livre para criar, inventar, se articular com a
modernidade, fazendo variacGes individuais, mas dentro de uma estrutura tradicional e
sistematizada por ele, dando uma cara nova a cada apresentacdo, repaginando, tornando-a
Unica. A criacdo e a inventividade sdo fatores que em sua dinamica ele utiliza em seu processo
de reelaboracdo e de ressignificacdo de valores simbdlicos e de sentidos no presente,
desenvolvendo, assim, 0 seu préprio estilo com os seus bonecos.

Dessa forma, ele vem, ao longo dos anos, imprimindo novos elementos ao teatro e
compartilhando-os entre os mestres que, muitas vezes, o tomam como referéncia de um teatro
que deu certo e que faz sucesso, uma vez que ele ainda é 0 mestre que possui maior nimero
de contratos no RN e que tem um teatro pronto que pode ser apresentado para qualquer tipo
de plateia. E como se 0 mestre tivesse encontrado a formula que soluciona todos os problemas

que o Jodo Redondo e toda a sua corte encontrou ao pisar neste milénio.

A férmula encontrada pelo mestre Heraldo Lins trata de eliminar alguns elementos
caros ao teatro de Jodo Redondo do RN dito tradicional (improvisagéo das falas, linguagem
nordestina, preconceito, bullying, violéncia contra a mulher, briga de facas, sexo, passagens
ndo sequenciadas, etc.) e de inserir novos elementos que a sociedade atual tem mais facilidade

em saborear e apreciar (uso do orelhdo para telefonar, computador, falas educativas,
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sequéncia fixa das passagens, temas atuais, linguagem atualizada, etc.). Isto se deve ndo por
um querer do mestre, mas por uma necessidade que se colocou para ele no comeco de sua
caminhada com os seus bonecos, por algo externo ao seu teatro. O mestre Heraldo Lins
direciona o seu olhar para fora do seu teatro, para 0s seus contratantes e para o seu publico
consumidor e tenta perceber suas vontades, seus valores, seu gosto estético, fazendo assim,

transformacoes dentro do seu teatro, reelaborando e ressignificando o simbdlico.

2.Préatica de saberes do mestre Emanoel Amaral

O mestre Emanoel Amaral, como ja foi falado nesta escrita, teve um aprendizado
diferente daquele considerado tradicional, de pai para filho, ou com pessoas da mesma
comunidade. A forma como ele se inseriu neste universo forjou o seu modo de fazer o teatro.
Ele é muito conhecido na cidade do Natal, RN, pelas suas oficinas com bonecos utilizando
sucatas e materiais alternativos na confeccdo deles. No inicio de sua carreira com o teatro de
Jodo Redondo, ele se apresentava sozinho com os seus bonecos, depois passou a se apresentar
junto com o seu filho mestre Gabriel e hoje, esporadicamente, também se apresenta com a sua
filha mestra Luciana. Mestre Gabriel € musico e procura atender aos contratos feitos pelo pai,
dando-lhe apoio. O mestre Emanoel Amaral comentou sobre o seu trabalho com Gabriel: ~ A

gente se encaixou tdo bem que a gente ndo se sente seguro em fazer sozinho. Engracado, né?

O mestre ja criou varias pecas para 0 seu teatro de bonecos, mas a que mais faz
sucesso atualmente é a peca do Tido com a VO Zefa. Seu teatro é um teatro enxuto, com
tempo de apresentacdo proximo a 25 minutos, didatico e politicamente correto. Segue a uma
estrutura construida por passagens que, durante as falas dos bonecos, podem receber nomes de
pessoas presentes na plateia e de algum tema solicitado pelo cliente. Nas apresentagdes em
que estive presente, ndo observei 0 uso de loas, cantoria, conversa entre o0 Tido e o capitdo
Jodo Redondo. A improvisacédo das falas é sutil, ficando mais por conta de perguntas que 0s

bonecos fazem & criangada.
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O mestre Emanoel Amaral é um caso tipico de se fazer da maneira que se consegue
fazer. Sem condicOes de utilizar madeira para a confeccdo dos bonecos, ele se apropriou de
outras técnicas que também deram certo. Ao utilizar sucatas e materiais alternativos como a
cabaca e garrafinhas de plastico em lugar da madeira, ele facilitou ndo s para ele o trabalho
com 0s bonecos, mas também para os seus alunos das oficinas. O seu primeiro boneco, Ti&o,
tinha a cabega confeccionada com uma garrafinha plastica, que era uma embalagem para
alcool. O novo boneco Tido é feito em madeira mulungu por ser material mais duradouro,
comentou o mestre. Ele esculpiu em madeira a nova cabeca mantendo a forma da garrafa de
alcool s6 que um pouco maior. O primeiro Tido feito com a garrafa de plastico passou a ser 0
anjo da guarda do Tido. Seu anjo da guarda esta sempre o aconselhando para que ele ndo faca
coisas erradas. O anjo é a consciéncia do boneco Tido. Ele justificou sobre o uso de materiais

alternativos na confeccao de seus bonecos:

Eu moro na cidade. Aqui ndo tem a facilidade de se conseguir a
madeira para fazer os bonecos. E madeira imburana, mulungu, essas
assim, né? Fica dificil conseguir. Entdo, por necessidade, eu comecei a
utilizar as sucatas e outros materiais e deu certo. Fica muito mais facil
para fazer as oficinas também porque todo mundo tem sucata em casa.
Sucata é o que ndo falta. E é até bom isso, porque eu posso agregar o
conceito de ecologicamente correto, por retirar o lixo da natureza, né?

Comentei também com ele sobre a mudanca do nome do boneco de Benedito para
Tido. Ele disse que no teatro tradicional o negro da brincadeira se chama Benedito ou
Baltazar, mas que ele ndo queria seguir a tradicdo. Queria fazer um teatro diferenciado dos

demais.

Eu nunca fui muito de seguir, muito assim aquela coisa, que todo
mundo faz, ndo sabe? Pensei em botar Benedito, mas também Tido é
de sinhozinho negro, né? E comum, né? Sebastido, né? Ai coloca as
vezes, sabe? Benedito também, tem s6 Benedito, né? Colocam as
vezes. E por isso que tem muito negro com o nome de Benedito.
Benedito, Tido. E o Tido tem aquela musica “Tido, foi? Compraste?
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Comprei. Pagaste? Paguei. Me diz quanto foi? Foi quinhentos réis. E
outra coisa, Tido é curtinho, é mais fécil gravar. Tido s6 tem duas
silabas e a Zefa também, s6 duas silabas. O nome é Josefa, mas chama
de Zefa.

Em sua pratica, ele utiliza poucos bonecos durante as apresentacdes. Os bonecos
principais do seu teatro sdo o Tido, a VO Zefa, Minervina, o monstrinho e 0 monstro pai.
Outros personagens podem aparecer em seu teatro, depende muito do tema solicitado em
contrato. Dentre esses personagens encontrei Chiquinha, capitdo Jodo Redondo, a vaca
Estrela, o burro Orelha Quebrada, o Céozinho, o anjo, Corruptino. Dependendo do tema
encomendado pelo fregués durante as negociacdes de contrato, ele pode criar novos bonecos
gue incorporam novos personagens para atender ao tema. Foi assim com a pega sobre o uso de
camisinha. Conta 0 mestre que para essa peca ele teve que construir a vaca Estrela e o burro
Orelha Quebrada e que somente eles dois entravam em cena. Explicou-me que tem
personagens que ele cria que ficam atrelados a historia, impossibilitando de utilizar os

bonecos em outras apresentacfes. Ponderou que:

Diferente de Heraldo Lins, eu ndo adapto muitas vezes o tema aos
personagens que ja tenho. Heraldo consegue fazer isso sempre, eu néo.
Ele consegue adaptar qualquer tema em seus bonecos. Nem sempre eu
consigo. Entdo eu crio outros bonecos para 0s personagens que irdo
entrar na peca que eu crio atendendo o tema de contrato. Possuo varias
histérias que ja encenei com os bonecos, mas nao coloco porque
alguns personagens estdo atrelados ao tema.
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Imagem 53 — Boneco Burro da Orelha Quebrada.

Os personagens principais do seu teatro sdo o boneco Tido juntamente com a V6 Zefa.
Tido é um boneco esculpido em madeira, de pele escura, olhos esbugalhados feitos de isopor,
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sobrancelhas de pellcia, labios grossos feitos de espuma e cabelo loiro feito de bucha vegetal.
O Ti&o ocupa o lugar do Benedito/Baltazar encontrado no teatro de Jodo Redondo tradicional,
porém, ele ndo é um personagem adulto e sim um menino que é criado pelos avos e que

possui uma consciéncia que nem sempre esta presente nas apresentacdes: o anjo.

Imagem 54 — Boneco Tido com o porrete.

A boneca V06 Zefa foi confeccionada em papel maché, tem a pele branca, cabelos
brancos e usa 6culos. No VI Encontro de Bonecos e Bonequeiros, 0 mestre apresentou uma
outra boneca de VO Zefa que ele havia feito, que ganhou uma aparéncia mais ddcil, mais
cansada, mais pacificadora. A boneca ndo tem 6culos, possui olhar terno e marcante em seus
olhos azuis. VO Zefa substitui o capitdo Jodo Redondo dentro do drama, demonstra ser uma
mulher forte, de boa personalidade, € curandeira, cuida do neto, é meiga e atenciosa. Apesar
de representar a mesma personagem, as duas bonecas possuem plasticas diferentes e que se
contrapbe uma a outra. A primeira boneca possui uma aparéncia de fortaleza, sabedoria,
austeridade. A segunda boneca transmite fragilidade, ingenuidade, ternura. Logo, se observa
gue a aparéncia do boneco ndo esta atrelada a sua natureza psicoldgica. A V6 Zefa antiga se
enquadra melhor na sua posi¢do dentro da trama, de comandar a brincadeira no lugar do
capitdo Jodo Redondo.
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Imagem 55 — V6 Zefa antiga.

Imagem 56 — VO Zefa atual.
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O capitdo Jodo Redondo® tem pele negra, barba branca, é malandro, preguigoso,
mulherengo, irresponsavel. Aparecia mais como um coadjuvante que entrava na trama para
procurar a cura para 0s seus males junto a curandeira V6 Zefa, mas agora, confessou-me o
mestre, ele estd entrando aos poucos para ser 0 marido da V6 Zefa e 0 avd negro do Tido. Em
todas as apresentacdes que assisti do teatro do mestre Emanoel Amaral junto com 0s seus
filhos, o capitdo Jodo Redondo ndo apareceu. Perguntei a ele onde andava o capitdo Joédo
Redondo:

Agora o avl estd vivendo também. Mas ainda... ele esta entrando
como se fosse um figurante que aparecia la para se curar, mas vai se
tornar o marido dela (Zefa). Ele vai ser 0 nosso capitdo Jodo Redondo.
E esse era um boneco do Manoel do Fole. A gente sempre troca,
compra boneco um do outro. E bom ter boneco de outros como
lembranca. S0 que ele tem uma caracteristica dos meus bonecos eu
uso espuma nas maos para ficar mais facil para agarrar. As vezes o
Gabriel faz o capitdo.

Quis saber do mestre por que o seu capitdo possui a pele negra enquanto nos demais
teatros 0 mais comum €é encontrarmos o capitdo Jodo Redondo de pele branca. Ele me

respondeu:

Para ser diferente. Eu ndo tenho por que fazer o boneco do mesmo
jeito dos outros. A tradicdo pra mim € brincar de bonecos. Porque
sendo termina tudo muito parecido como o pessoal do interior que faz
tudo muito parecido, perde até a graca. O tempo todo dangando. Pode
fazer uma dancinha, mas ndo o tempo todo. Entra um boneco, entra
outro, s6 dancgando, isso cansa.

Percebi que para o mestre Emanoel Amaral o que importa é botar bonecos, essa é a
tradicdo que ele requisita. Ele ndo se preocupa com caracteristicas identitarias ao teatro e

% Imagem exibida no capitulo 2.
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perpetuacdo destas. Ele prima em fazer um teatro que ele possa brincar da maneira que ele
consegue fazer. Ele livra o teatro de Jodo Redondo de grilhdes que o amarram ao passado. D&
a ele a oportunidade de emergir e respirar num oceano com ondas que insistem em levar o
teatro sempre para a mesma direcdo. Mesmo ele me afirmando que quer fazer diferente, senti
preocupacdo na fala dele ao caminhar pela sua casa e me mostrar uns pedagdes de madeira
imburana que havia ganho. Disse ele que iria comecar a fazer umas cabecas de bonecos em
madeira, porque ouviu o mestre Josivan, filho do mestre Chico Daniel, dizer certa vez, que
para ser um teatro de Jodo Redondo de verdade, os bonecos tinham que ser feitos de madeira,
isso justifica porqué o Tido atual é feito em madeira. O mestre disse também que a madeira da
mais longevidade ao boneco.

Ainda que consciente de que constréi o seu teatro de forma diferenciada dos demais
mestres, tanto na confec¢do dos bonecos quanto na criagdo dos textos e personagens, 0 mestre
Emanoel Amaral preocupa-se em legitimar o seu teatro quanto teatro de Jodo Redondo. Essa
legitimacdo ele procura na tradicdo do teatro, uma tradicdo que teve a sua semente
disseminada pelo mestre Chico Daniel e tantos outros mestres do TBPN e que tem frutificado
e servido como referéncia nos dias atuais ao teatro Jodo Redondo para 0s novos mestres do
RN. Néo importa somente conceber “A tradi¢do pra mim é brincar de bonecos”, mas sim ter o
seu teatro reconhecido como um teatro de Jodo Redondo e ele vem fazendo isso inserindo aos
poucos a madeira imburana e mulungu na confeccéo de seus bonecos: Tido e 0 monstro pai (o
préprio mestre esculpiu), Corruptino (ganhou do mestre Jodo Viana e remodelou), capitéo

Jodo Redondo ( ganhou do mestre Manoel do Fole). Todos em madeira.

Minervina®” é uma boneca de pano, de cor negra, com cabelos de I3 que lembra muito
as bonecas feitas pela mée do mestre quando ele era crianca. Ela danca com o boneco Tido
durante a apresentacdo, € a sua namorada. Nem sempre participa das apresentacdes, pois
depende muito do tema a ser tratado, quando é solicitado algum, ou do tempo de
apresentacdo. Ela entra mais para preencher um possivel vazio entre uma cena e outra. E neste
momento que a danca, que é muito utilizada pelos mestres da tradi¢do, aparece. Quem bota a

boneca Minervina é o mestre Gabriel. Tido danca com a boneca e todo movimento é feito por

% Imagem exibida no capitulo 2.
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ele que é masico e segundo o mestre Emanoel Amaral, isso facilita a performance. O mestre
entende que o teatro precisa ser dindmico, por isso ele ndo utiliza muito do recurso da danca
como os demais mestres da tradicdo. Segundo ele, esses mestres tornam o teatro parado
demais por inserir sempre a dancinha®® durante as apresentagdes, tornando-se muito

repetitivos.

A Chiquinha foi especialmente construida pelo mestre para a sua filha mestra Luciana
e estreou no V Encontro de Bonecos e Bonequeiros em Currais Novos, RN. Ela é feita em
cabaca e tem cabelos de 13, 1abios grossos pintados de vermelho. Quando atua, demora para

entrar em cena porgue esta passando baton.

Imagem 57 — Boneca Chiquinha e mestra Luciana Amaral.

Os animais ficam por conta do monstrinho com o corpo feito de meia e cabega de
prendedor de cabelo e 0 monstro pai que é feito em madeira imburana revestida com tecido e
olhos de bola de ping pong.

Observei que o mestre Emanoel Amaral expressa em seu teatro questdes muito vivas
em nossa sociedade. O seu teatro estd em sintonia com a vida na atualidade, ndo se prende a
utilizar uma estrutura familiar concebida para a familia do boneco Benedito e do boneco do

% Palavra utilizada pelo mestre.
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capitdo Jodo Redondo I4 no passado. Cria a sua prépria estrutura de familia tomando como
referéncia o que ele encontra em seu cotidiano. Perguntei ao mestre como ele diferenciaria um

teatro comum de bonecos de um teatro Jodo Redondo. Ele me respondeu:

O teatro de Jodo Redondo faz coisas do nordeste, tradicdo do nordeste.
Eu tenho um cangaceiro, té ali, é cego de um olho, é o cangaceiro.
Entdo é o seguinte: chapéu de couro, benzedeira. V& Zefa é
benzedeira, ela benze também, né? Tem uma histéria que ela sempre
t4 bezendo alguém assim: _Eu te benzo, eu te curo, com corda de
burro! Essas brincadeiras que a gente acaba fazendo. E 0s personagens
do nordeste e expressdes do nordeste.

Em seu teatro, 0 mestre tenta inserir signos nordestinos que ele considera importante
para dar ao teatro uma identidade compartilhada com os demais TBPN. E fruto de pesquisas e
de reelaboragdo da tradicdo. N&o é um teatro visceral, que tenha sido criado em meio ao seu
grupo por uma necessidade de entretenimento. Ele é todo pensado, planejado, ensaiado e
nasceu de uma necessidade didatica, como um recurso pedagdgico para depois se tornar
apresentavel ao mundo. Aqui ocorre uma apropriacao do que € do povo para ser reelaborado,
atender a outra funcdo e ser devolvido ao povo sem perder a sua eficacia: entreter a plateia e
disseminar signos nordestinos. Percebo toda a magia da cultura popular se revelando ai, o
mestre faz do jeito que consegue fazer, reforcando, assim, a ideia de que o importante ndo é
conservar a cultura popular, mas sim seus fazedores (BOSI, 1987). O mestre Emanoel Amaral
€ uma pessoa do povo que usa do proprio cotidiano para construir o seu teatro, apesar dele,
assim como o mestre Heraldo Lins e o mestre Alisson, construirem os seus teatros na solidao
de seus quartos. O que devemos observar é que mesmo ndo construindo o teatro da forma
tradicional, ele expressa o seu cotidiano através dos bonecos e da articulagcdo de signos que

dao identidade ao teatro de Jodo Redondo.

Consciente ou inconscientemente ele revela em seu teatro questdes que, por muito
tempo, andaram submersas em nossa sociedade e que agora encontram espago para emergir e
se revelar. A presenca da mulher empoderada ndo aparece somente na VO Zefa, se manifesta

também na boneca Chiquinha. Ademais, a cor de pele também é colocada em questdo uma
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vez que ele a trabalha, mesmo que inconscientemente, na inverséo de hierarquias e valores. O

mestre me falou sobre o seu capitdo Jodo Redondo:

O meu capitdo ndo é como dos outros bonequeiros. O meu ndo tem
nada a ver com o da tradi¢cdo. Ele é malandro, vive as custas da V6
Zefa, é raparigueiro. Ele fala assim quando passa uma mulher: _ Oh
mulher boa! E a V6 Zefa pergunta: _ O que foi que vocé disse? E ele
responde: _ Oh que dor na boca! Chama uma ambulancia. (risos).

Jasiello (2003, p. 53) comenta que o Capitdo Jodo Redondo representa “[...] 0O
segmento da sociedade endinheirado, embotado, preconceituoso e prepotente”. Ele representa
0 poder, “é o arquétipo do proprietario de terras do Nordeste”, salienta Pimentel (1979, p. 7),
que acrescenta que o Capitdo Jodo Redondo é o dono da brincadeira, aquele que comeca e
termina. Pimentel (1979) comenta ainda que:

O Capitdo Jodo Redondo é apresentado como um tipo totalitario que
estende sua autoridade a prépria mée, que o respeita e teme. Quando a
encontra dancando no baile, violando sua determinacdo, espanca-a
impiedosamente. A partir do nome desperta aversdo da plateia: Jodo
Redondo — sugere, de imediato, a ideia de coisa ridicula, balofa, indtil,
imbecil. Sua familia é das mais curiosas: a filha (Dona Rosinha ou
Rosita, ou Marquesinha) é uma devassa que “nem ¢ solteira, nem
casada, nem vilva, nem amigada, nem moga”; a mae (Dona Quitéria
ou Rosinha), apesar da idade, é sapeca, andando a cata de namorados,
a ponto de o filho, ndo Ihe suportando mais as libidinagens, surra-la”.
(PIMENTEL, 1979, p. 8, grifo do autor).

No teatro feito pelo mestre Emanoel Amaral, ha trés observacdes relevantes sobre a
representacdo do negro a serem feitas. A primeira diz respeito ao espaco dentro do drama
ocupado pelo capitdo Jodo Redondo e pela vé Zefa, esposa do capitdo. A vo Zefa tornou-se o
personagem principal, juntamente com o seu netinho Tido, na pe¢a encenada pelo mestre. O
capitdo Jodo Redondo tornou-se um personagem secundario que nem sempre aparece durante

as apresentagﬁes.
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Ao adotar a pele negra para o capitdo em lugar da branca trazida pela tradi¢do, os
valores simbdlicos sofrem alteracbes, uma vez que agora o0 poder pode também ser
representado pelo negro, mostrando que este personagem-tipo que possui historicidade e
representacdo simbolica foi reelaborado e se atualizou numa sociedade que parte dela clama
por justica e reconhecimento de igualdades entre todos. Porém, algo chama atencdo nessa
inversdo de valores e hierarquias de poder. Ao se tornar negro, o capitdo Jodo Redondo
mudou também suas caracteristicas psicologicas e de carater. De homem poderoso, autoritario
e arrogante ele passou a ser preguicoso, mulherengo, irresponsavel, deixando a casa e a

familia sob a responsabilidade da V6 Zefa que sustenta a familia e cuida de seu netinho Tido.

De pele branca, a vo Zefa expressa em sua fala fortaleza e autoridade dentro da
historia, fazendo o papel do poder sem ser arrogante, mas com dogura e feminilidade.
Segundo a fala do mestre Emanoel Amaral, com o capitdo Jodo Redondo, a V6 Zefa e o
netinho Tido, ele optou por representar uma das estruturas existentes da familia brasileira nos
dias atuais, uma avo que cuida da educacdo do seu neto enquanto o avd nao é presente nesta
educacdo nem tampouco os pais da crianga. Apesar do reposicionamento hierarquico de
género, VO Zefa em lugar do capitdo Jodo Redondo, a plastica dos bonecos ainda reproduz

esteredtipos construidos sobre o negro e mantém o poder numa boneca de pele branca.

O boneco Tido, neto da VO Zefa e do capitdo Jodo Redondo, segundo ponto a ser
observado, ainda é representado com a pele negra, porém, ndo € um adulto como no teatro
tradicional, € um menino que possui consciéncia representada por um anjinho negro que o
aconselha a fazer somente coisas boas. Ele € um menino que é criado pela vé Zefa e que, ao
desobedecer a sua avod, logo se corrige e ensina a plateia o correto e 0 moral. Muito diferente
do boneco Benedito da tradi¢do, que é um adulto astucioso, presepeiro, grosseirdo e que se
acha valentdo. Com esse personagem, o mestre Emanoel Amaral concede ao negro a

consciéncia e a pratica dos bons valores morais imprimindo-Ihe dignidade.
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Imagem 58 - O anjo, Tido e VO Zefa.

O terceiro ponto a ser observado diz respeito & boneca Chiquinha manipulada pelas
médos da filha do mestre Emanoel Amaral: mestra Luciana Amaral. Chiquinha é neta da Vé
Zefa e prima de Tido. Na brincadeira, ela chegou de viagem, é uma boneca de pele negra,
cabelos pretos amarrados com xuxinhas coloridas, boca com baton vermelho e de
personalidade forte. E determinada, independente, politizada e feminista. Pedi a mestra
Luaciana Amaral para descrever a personagem criada por ela para a boneca Chiquinha, ela

falou:

Chiquinha é uma menina da cidade grande, tem 12 anos, é estudiosa,
inteligente, conscientizada, feminista e empoderada. Tem orgulho de
ser negra e nordestina. Ela se acha linda. E educada, obediente aos
pais e avds, respeita 0os mais velhos e sabe o que quer. Fala o que
pensa, é bem sincera e divertida.

Chiquinha é uma personagem muito diferente das representacdes femininas
encontradas no teatro tradicional em que a mulher é sempre considerada vulgar, traicoeira ou

uma virgem a procura de um marido. A Chiquinha é uma representacdo da figura feminina
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que estd em verdadeira escalada na sociedade contemporanea, mulheres negras que se
conscientizam ndo s6 da historia da sua cor, da sua ancestralidade e que buscam uma
identidade, respeito e dignidade dentro da sociedade, mas que também reivindicam seus

direitos. Ana Nery Correia Lima, ao falar sobre mulheres militantes negras comenta que:

Pensar raca e género como marcadores que sdo acionados por
militantes negras de determinado grupo, quando falam de si em
relacdo a outros/as sujeitos/as, evidencia um leque de possibilidades
gue remetem aos estudos atuais acerca das identidades. O processo de
construgdo e definicdo das identidades, que sdo multiplas e
multifacetadas se reverbera, nos mais variados espagos, sejam eles
intimos, de definicdo do que somos ou nos espacos de lutas sociais
onde sdo acionadas marcacbes comuns entre sujeitos para
reivindicacdo de determinados direitos. (LIMA, 2013, p. 5).

Pensar a personagem Chiquinha é relaciona-la as mulheres militantes negras na
sociedade atual. A mestra Luciana Amaral traz para o teatro de Jodo Redondo do RN esta
representacdo da mulher negra na contemporaneidade, uma mulher empoderada, que trava
verdadeiras batalhas contra os poderes e conceitos cristalizados na sociedade e que precisam
de outro olhar para que haja respeito, tolerancia, dignidade e igualdade para todos. Chiquinha

representa também uma busca de identidade para a mulher negra.

Lima, ao tratar das mulheres militantes negras, fala dos desafios de mudancas de
paradigmas na luta por uma “desconstrugdo e alargamento de conceitos que tentam engessar
ou classificar as identificacdes que temos de nds ou que direcionamos aos outros”. (LIMA,
2013, p. 3). A boneca Chiquinha representa essas mulheres que buscam outros lugares de fala
para serem ouvidas, no caso aqui, na representacdo da mulher negra no teatro de Jodo
Redondo do RN. Ademais, essa questdo leva a reflexdo de como se constroem as identidades
de género e raca e como essas mulheres negras se mobilizam para lutar contra o racismo e
sexismo. Chiquinha traz essa representacdo de luta, resisténcia, consciéncia e poder de
construcdo e de mudanca para um mundo mais igualitario para todos. E interessante também

observar a idade da Chiquinha, 12 anos. Tanto ela quanto o Tido, personagem gue substitui o
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Benedito ou Baltazar no teatro do mestre Emanoel Amaral, sdo criangas. 1sso aponta para dois
caminhos: um que leva a uma identificacdo da plateia infantil com os personagens e outro que
mostra que a crianga também ¢é participe desse mundo moderno e, como tal, vem aprendendo
a se manifestar em questBes que até entdo eram consideradas de adultos. Hoje, o que podemos
observar em muitas escolas e dentro de muitas familias é um espaco maior dado a crianga
para ter conhecimento da vida, saber refletir e ser critico em questdes diversas que atingem a
sociedade como um todo, como preservacdo do meio ambiente, cidadania, respeito as
diferencas, combate ao preconceito, etc. Ter dois personagens criangas dentro do teatro cria
um canal mais direto com a plateia infantil que se identifica de imediato com eles. Ademais, o

mestre faz muitas apresentagcdes para criangas em escolas.

E, finalmente, devo falar aqui dos monstros. No teatro feito pelo mestre Emanoel
Amaral, tem o monstrinho que nem sempre Se apresenta e 0 monstro pai que sempre esta
presente nas apresentacdes. O monstrinho e o monstro pai representam tudo de ruim que
acontece na sociedade: corrupcéo, injusticas, poluicdo, relatou-me o mestre. Por isso, devem
ser combatidos, e a forma que 0 mestre encontrou para combater esses monstros sociais foi
usando a violéncia. Em seu teatro, o boneco Tido utiliza um porrete feito de madeira da
carnauba lascada ao meio que, ao bater, faz um barulho com um estalido diferente e alto, e
utiliza também uma espingarda. Sdo duas cenas que a violéncia se justifica por ter um ideal de
justica. Num dado instante do drama o boneco, Tido acerta com o porrete a cabeca da V6 Zefa
sem querer pensando ter acertado o monstro. Esta se estrebucha de dor e ele a socorre

findando assim a apresentacao.

Estas cenas s@o encontradas nos teatros de outros mestres em que o boneco Benedito
ou Baltazar utilizam de um porrete para se defender de um ladrdo ou de algum animal
medonho e termina por acertar a cabeca do capitdo Jodo Redondo. Uma cena compartilhada
pelo mestre Emanoel Amaral e que em suas mdos ganha novos sentidos e ressignificacdes.
Apesar de seu teatro priorizar o politicamente correto, a violéncia se justifica como um apelo
a justica. Ele me revelou que estava construindo o personagem Corruptino, aproveitando um
boneco que ganhou do mestre Jodo Viana e que ele remodelou. Refez a plastica do boneco

mudando a cor do rosto, de amarelo para rosa, colocou cabelo, bigode e orelhas, conservou
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nariz e olhos. Esse personagem-tipo deve entrar no seu teatro justamente para mostrar 0s

monstros que habitam na politica do Brasil.

Imagem 59 — Boneco Monstrinho feito de meia e prendedor de cabelo.

Imagem 60 — Boneco Monstro pai, feito em madeira e tecido.

Em todas as apresentacdes que assisti do mestre Emanoel Amaral e seus filhos mestre

Gabriel e mestra Luciana, a histdria se desenrolou da mesma maneira, salvo quando a mestra
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Luciana coloca a sua boneca Chiquinha e esta assume o lugar do boneco Tido em algumas
passagens. O mestre disse que, para tematizar uma peca, ele pesquisa sobre o tema, escreve,
ensaia. As vezes cola na tolda um papel com o roteiro ou versos escritos com o que o boneco
deve falar, mas que ndo fica preso ao texto escrito porque sendo o boneco perde a vida. Deixa

que as falas fluam, mas sem sair da trama criada por ele.

Quanto as vozes dos bonecos, ele disse achar bom trabalhar com mais alguém dentro
da tolda, pois ha a possibilidade de se ter mais tipos de vozes para 0s seus bonecos. A voz da
V6 Zefa é a sua, do Tido e Minervina do mestre Gabriel e da Chiquinha da mestra Luciana.

Conversamos sobre as vozes dos personagens e ele confessou-me:

Fazer vozes diferentes considero a parte mais dificil do teatro. Cada
personagem tem sua voz. E preciso mudar muito rapido. Tem que ter
uma habilidade muito grande. Heraldo Lins faz isso muito bem. As
vozes mais graves eu faco, as agudas quem faz é a Luciana, ja o
Gabriel consegue fazer grave e aguda. E bom mais de um dentro da
tolda porque fica as vozes ficam diferentes.

Uma Unica pecga se repetiu nas apresentacfes em que estive presente, “V6 Zefa e
Tido”. O mestre me falou que segue a sequéncia criada por ele e que depende muito da reagédo
da plateia, do local de apresentacdo e do que foi combinado com o contratante para estender
um pouco mais a apresentacdo, repetindo movimentos dos bonecos e falas. Entre uma cena e
outra, ele e o mestre Gabriel®® inserem falas criadas na hora ou até mesmo planejadas e
ensaiadas dentro do carro enquanto estdo se deslocando para o local da apresentagédo. Ele
mantém o uso do porrete e da espingarda para matar os monstros. Seu teatro possui um enredo
com comego, meio e fim. Tudo gira em torno de um bolo que a vo Zefa preparou e que o Tido

come escondido.

O teatro de Jodo Redondo feito pelo mestre Emanoel Amaral e seus filhos é

espetacularizado e pasteurizado, pronto para ser consumido por qualquer plateia. Se aproxima

9 Raramente a mestra Luciana se apresenta com eles, pois ndo consegue conciliar o seu emprego com as apresentagdes.
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do teatro comum de bonecos por “querer ser diferente”, porém, sem deixar de ter em sua

esséncia uma ligacdo com o teatro de Jodo Redondo.

Imagem 61 — Boneco Tido e 0 monstro pai.

Imagem 62 — Boneca Chiquinha e 0 monstro pai.
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3.Pratica de saberes do mestre Felipe de Riachuelo

O mestre Felipe de Riachuelo é um representante do teatro de Jodo Redondo dito
tradicional, da velha geracdo, segundo o Dossié Interpretativo do IPHAN (2015). O seu
aprendizado se deu de forma direta, observando outros mestres, o que influenciou na sua
forma de conceber e de construir o seu teatro. Procura manter os personagens e falas
construidas no passado e compartilhadas por anos a fio entre os mestres, mas também cria
personagens e falas para seus bonecos. O tempo de sua apresentacdo com 0s bonecos varia
muito, podendo durar mais de duas horas se permitirem. Sua mala de bonecos é muito rica,
possui mais de quarenta bonecos, o que Ihe possibilita uma grande variacdo de passagens nas
apresentacdes. Ndo possui uma sequéncia fixa das passagens, depende das condigcdes de
contrato e do tipo de plateia para ele escolher que boneco colocar e qual passagem selecionar.
Pode também decidir em colocar este ou aquele boneco somente na hora em que ja esta
atuando dentro da tolda. Enquanto os seus bonecos estdo arrancando o riso da plateia, ele vai
oferecendo mais e mais, pois, para ele, a magia do teatro sdo os aplausos da plateia. Se
apresenta muito nas cidades do interior do estado e em sua comunidade, Serra da Melosa,
Riachuelo, RN. E um militante da tradic&o, reivindicando sempre, junto aos outros mestres, a
necessidade de se manter o teatro do jeito que era feito quando ele o conheceu ainda menino.
Para 0 mestre, mudanca ndo é tradi¢do. Sempre que ele tem oportunidade, ele fala que hoje
em dia ja ndo se coloca mais as histdrias construidas no passado e que dao identidade ao
teatro. Uma delas é o nascimento de Benedito. Eu presenciei varias vezes o mestre
reclamando que “A familia do Jodo Redondo estd desaparecendo, ndo vejo mais ninguém

botando a familia”. Conta ele:

Eu aprendi da seguinte maneira. O capitdo Jodo Redondo era o
empregado da fazenda do coronel, que hoje o coronel ndo aparece
mais nas brincadeiras, mas antes ele também aparecia. Baltazar era o
vaqueiro do coronel e o0 capitdo mandava nele. Baltazar tinha um
irmdo chamado Benedito. Sua méde era a Maria Quitéria. Seu pai era 0
Furrundungui. O padrinho do Baltazar era o Pajaraca. A historia que
veio do passado é que o Baltazar foi para S&0 Paulo e encontrou o
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padrinho j& velho e ele comeca a dar noticias de seu povo. Sua mée
aparece lhe procurando e estd em estado interessante. Baltazar comeca
a reclamar com a mée dizendo que ela ndo tem vergonha na cara,: _
Velha sem futuro, ndo tem vergonha de se agarrar com um sem futuro
desse muito mais sem futuro que vocé velha safada! Até que chega na
discusséo e ela pede para uma cobra morder ele como castigo por ele
ter ofendido ela. Ela diz: _ Uma cobra vai te morder infeliz. Ai ela sai.
E no fim ele se assombra e bota a criancada pra rezar mais ele. E
quando aparece a cobra pra picar Baltazar, né? A historia do Jodo
Redondo é assim, mas hoje o povo muda tudo. Ndo contam mais. Nao
sei também se é porgue € uma histéria meia longa de quinze a vinte
minutos. Porque diminuem o tempo onde a gente vai. Porque
realmente vinte minutos s6 da pra o boneco entrar e sair. Pra mais
nada. Oi, boa noite, tchau! Nao fazem mais como Manuel Relampo,
Jodo Viana, Jodo Bastido faziam.

Sua mala de bonecos estd recheada de personagens construidos no passado e as
passagens sdo aquelas compartilhadas com seus companheiros de brincadeira. O mestre diz
ndo desmerecer quem faz o teatro diferente, mas que o dele € assim, dentro da tradigdo.

Observei que a tradi¢do para o mestre Felipe de Riachuelo é sindbnimo de identidade e
legitimacdo do teatro, que ele a compreende como algo fixado no tempo e que precisa ser
reproduzida tal qual a sua criacdo. A tradicdo, em sua forma encapsulada, da ao mestre

seguranca. A essa forma de conceber a tradi¢do, Bornheim (1997, p. 18) comenta que:

A vontade da tradicdo esta em querer ser tradicdo, e ela se quer téo
totalmente tradicdo que se pretende eterna, determinando ndo apenas o
passado e o presente, mas o proprio futuro, porquanto tudo pode ser
previsto, exige-se a antecipacdo: tudo wvai ser sempre
fundamentalmente idéntico, sem percalgos maiores com o possivel
surto de alteridade. A tradicdo se pretende, assim, uma grande
seguranca _ nos estamos na propria seguranga, vivemos numa resposta
e estamos assegurados nela, nés somos organizados pela tradicao, ela
€ nosso principio.
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O autor explica adiante que a tradicdo, apesar de se querer permanente, sofre
transformacbes de acordo com o tempo e os contextos por onde ela circula. Que ela é

dindmica e transformavel na reelaboracéo e ressignificacao de seus valores simbolicos.

A concepcdo de tradicdo que circula no senso comum, que tem suas raizes fincadas em
nossa sociedade e que muitas vezes € aceita pelo sujeito sem que este reflita antes de
consumir, ainda € aquela de repeticdo e permanéncia de seus valores simbdlicos sem
transformacio. E uma concepcdo que se repete até os dias atuais e que tem sua origem num
passado distante anterior a revolucdo industrial. Antes da revolucgdo industrial, o ritmo de vida
era menos acelerado, a sociedade caminhava lentamente, fixando seus valores e
representacdes. Atualmente, a sociedade possui um ritmo acelerado, é bombardeada por
informacdes e inovacbes tecnoldgicas que intensificam cada vez mais as transformacdes nos
mais diversos setores da vida em sociedade. Para Hall (2002, p. 14), as sociedades modernas
sdo sociedades de mudancas constantes, rapidas e permanentes distinguindo-se das
tradicionais, sociedades consideradas de ritmo lento onde os simbolos e o passado eram
venerados. Assim, a tradigdo que o mestre Felipe de Riachuelo requisita ficou no passado, sua
dindmica agora é outra uma vez que o produtor de uma manifestacdo da cultura popular hoje
“(...) acotovela-se com toda uma variedade de experiéncias alienigenas”, sequndo Bornheim
(1997, p. 24).

Apesar de defender a tradicdo da maneira como ele a compreende, observei que 0
mestre Felipe de Riachuelo ndo se fechou para as possiveis mudancas que ele tenha que fazer
em seu teatro para poder atuar hoje. O mestre disse gostar de fazer uma apresentacdo sem
hora para acabar, de falar palavras de baixo caldo com os seus bonecos, de soltar
imoralidades, de se apresentar mais para a plateia adulta e conhecedora dos codigos do teatro.
Mas, devido as condi¢bes impostas durante as negociacdes, a plateia infantil, ao tempo
reduzido das apresentacOes, ele tem cedido e atendido aos novos contratos, pois “é preciso

fazer e sobreviver”.

Comentou que tem tentado se adaptar aos novos tempos e a plateia infantil. Que hoje
ja ndo coloca a briga de faca porque percebeu que sempre tem alguma crianga assistindo aos
seus bonecos, mesmo que a apresentacdo seja para adultos. Seus bonecos atualmente s6 falam

palavras de baixo caldo ou imoralidades se o cliente pedir, como acontece sempre que €
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contratado por uma senhora para se apresentar em seu sitio. A senhora, que ele ndo lembrou o
nome na hora em que conversavamos, sempre pede a ele que faca os seus bonecos falar muita
“putaria”. Ele a atende e ela se “acaba” de rir, confessou-me ele. O mestre completou: “Ta
vendo como é? Tem gente que gosta de uma “putaria”, o Jodo Redondo era assim. As pessoas

se riem muito quando eu boto desse jeito. Agora, se for em escola...”

Em nossas conversas, 0 mestre revelou que gosta mais de botar bonecos para a plateia
de adulto, “porque este teatro foi inventado para gente adulta, ndo pra crianga”, comentou ele.
Que ele é contratado por escolas, onde ele se apresenta para criangas, porém, ele tem que
planejar bem direitinho quais os bonecos e o que eles irdo falar porque tem que ter cuidado.

Perguntei se isso 0 agradava, ele disse:

Pra ser sincero mesmo? Eu gosto mais de botar os meus bonecos para
gente grande, né? Tenho mais liberdade. Posso fazer o teatro como
antigamente se fazia. A criangada faz muito barulho, grita, néo
sossega. E ainda querem ficar mexendo nos bonecos, né? Querem
entrar na tolda pra ver quem estd dentro. Vocé sabe que crianga é
curiosa! (risos). Mas eu boto, se a escola me contratar, eu vou la e
boto. Os bonecos brincam de qualquer jeito.

Quis saber dele como é esse modelo tradicional de teatro que tanto ele reivindica.
Entdo lhe perguntei como ele comecou a fazer o teatro de Jodo Redondo. Ele respondeu.

Eu comecei a fazer a brincadeira de Jodo Redondo tirando daquilo que
eu via os brincantes fazer. Como por sinal hoje todo mundo brinca.
Muda uma coisinha ou outra. A entrada do Jodo Redondo ou a loa do
Capitdo Jodo Redondo: “Eu sou o capitdo do Jodo Redondo, barriga
de sete vintém, se mando ir ndo vai...”, isso ai nunca morreu. Eu fazia
tudo isso, né? Tinha o vendedor de carne de porco. Tudo isso tinha nas
historias. A pessoa que fazia a feira. Tudo isso tem dentro do Jodo
Redondo. E a gente fazendo uma peca de uma hora e meia, duas
horas, tem como a gente apresentar esse tipo de brincadeira, né? Mas a
gente brinca muito de improviso. Eu gosto do improviso. Eu fago a
brincadeira. Pra mim a brincadeira melhor que tem é estar com o
povao ali. Quer dizer, vocé tem aquela histéria do Jodo Redondo, mas
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em vez do Jodo Redondo brincar com a boneca, aquele boneco ja vai
brincar com aquela moca que ta ali. Ai é que o povao gosta. Tem o
teatro..., como se diz? Tem a peca em si, mas dentro dela tem a
improvisagdo. Depende do setor que estou com os meus bonecos, da
plateia.

Contou-me que, certa vez, quando estava brincando num evento do dia das maes, uma
mulher da plateia disse: _ “Mas esse boneco s6 canta musica de roedeira, ndo sabe cantar
masica pras mae, é? Rapaz faca um verso ai pras md. Em homenagem as mae!” E ele,
naquele momento, improvisou com uma poesia que ele ja havia criado tempos atrds para 0s
pais. Improvisou com os dois bonecos tocadores de viola que ja estavam em cena. Ele a

declamou para mim,

Me sigo nos conselhos

de vocé minha genitora
mamae do seu lado eu tive
carinho, paz e amor

além de roupa e comida

a maior licdo de vida

eu aprendi da senhora.

Comentou que ele tem oitenta por cento das pecas decoradas 0s outros vinte por cento
ele improvisa junto com a plateia, que procura atender a todos que conversam com 0S
bonecos. Disse que € muito magico quando ele esta dentro da tolda. Que a alma do teatro é a
palma do povo e que, ao sentir a participacdo da plateia, o repente, os versos, as falas
aparecem. Ponderou que “O brincante t4 aqui brincando, todo mundo aplaudindo, mas se
alguém criticar vocé de 14 o boneco responde. De todo jeito, ele t& se comunicando com o

boneco e 0 boneco com ele”.
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Compreendi com suas palavras que a improvisagcdo das falas em interagdo com
pessoas da plateia proporciona ao mestre um éxtase criativo, o que o alegra e o estimula a
fazer o seu teatro sem tempo para acabar. As pecas que ele diz ter memorizadas servem de
lastro para o seu teatro. Em todas as apresentacdes que assisti do mestre, observei que as falas
memorizadas por ele servem de gatilho, mas que, se tiver uma boa participagéo da plateia, a
Improvisagao das falas prepondera, tornando a plateia uma construtora efémera do teatro.

Contou-me que em Jardim de Angicos, ao fazer uma apresentacdo do seu teatro,
enquanto botava o boneco Baltazar, um homem da plateia gritou:  “O negd feio da muléstia!
Ainda vem la de Riachuelo querendo aparecer aqui!” O mestre tomou como uma critica
direcionada ndo ao boneco, mas a ele. Ele respondeu através do boneco: _ “Cala a boca ai!
Batata de vazante!”. A plateia explodiu em risos. Perguntei a ele o que significa batata de
vazante e ele disse que ndo sabe, mas que lhe veio a cabeca na hora e ele falou. Que deu certo
porque a plateia gostou e riu muito. Acrescentou: _ “Tanto faz vir uma critica ou um elogio,
s6 ndo gosto que o povo fique parado. E preciso que a plateia se mexa, fale com os bonecos.

A brincadeira se torna viva”!

Durante a sua fala no evento Fios de Saberes na UFRN, no dia 19 de setembro de
2017, o mestre falou a plateia que o assistia, sobre a questdo do preconceito contra 0 negro

dentro da brincadeira.

Brinco, respeito os senhores. Os senhores dizem que nas
apresentac®es com os bonecos ndo pode haver discriminagéo. E, ndo
pode discriminacdo. Tudo bem, respeito. Agora eu brincando mesmo
de livre e espontanea vontade, pode ter o0 negro que tiver o boneco
brinca metendo o pau no negro, porque é a histéria do Jodo Redondo,
queira ou ndo queira. Eu disse 14 em Olinda. Apareceu um senhor, que
veio da Bahia, que nédo faz parte nem do mamulengo, nem do Joédo
Redondo. Eu acho que ele era mais Pai de Santo. E veio com aquela
historia que o boneco que ia brincar discriminava o negro. Nao! Pois
eu brinco porque o que eu aprendi do Jodo Redondo as primeiras
palavras séo estas do capitdo Jodo Redondo com o negro e significava
0 qué? O capitdo. O capitdo ele era o chefdo do coronel e dava
chibatada nos escravos e dai foi criado tipo uma vinganca dos negros
pro capitdo, né? E dizia assim, o capitdo dizia que negro ndo prestava,
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né? Négo sentado é um toco, deitado é um porco, négo ndo caga, se
espreme, négo mija, Xiringa, sentado é um cupim, de todo jeito négo é
ruim. Vém, realmente o preconceito, né? Mas vém 0 negro que é a
vinganca que o negro diz: Mas tém uma coisa que 0 négo tém e vocé
ndo sabe. O que é? Porque négo ndo promete, da logo. Ai meteu o pau
no capitdo, né? Ai o senhor disse: _ Ah, nesse caso! Ai é onde ja vem
0 preconceito. Porque 0 negro deu no branco, ai 0 seu preconceito
morreu € ja apareceu outro, contra o branco. Entdo essa € a
brincadeira, quem ndo gostar, sai. Eu mesmo ndo gosto de funk, eu
saio, ndo fico. E a brincadeira ¢ assim.

Com estas palavras, 0 mestre acredita que respondeu as criticas do senhor baiano e
que, dessa maneira, matou o preconceito e o senhor baiano aceitou dizendo: _ “Ah, nesse
caso!” Analisando e refletindo as palavra do mestre, observei que um conflito havia se
formado entre o mestre e uma pessoa da plateia, 0 mestre de imediato fez um jogo de
apaziguamento respondendo com o préprio boneco e colocando o capitdo Jodo Redondo
numa situacdo humilhante diante de Baltazar, invertendo a cor do preconceito, agora contra o
branco, atestou o mestre. O que esta por tras deste fato é toda uma histéria de preconceitos,
desigualdade social, hierarquias que o povo de pele negra tem convivido e sofrido desde
tempos remotos até os dias atuais. Este fato me levou a imaginar que o senhor baiano
provavelmente se identificou e se viu representado pelo boneco Baltazar de alguma forma.
Ali, naquele momento, ele pode ter voz, pode colocar para fora seus fantasmas, seus medos,
sua busca por justica, igualdade e respeito dentro de sua sociedade. Quando o Baltazar bateu
no capitdo Jodo Redondo com um pedaco de pau, imagino que ele se sentiu vingado,
aceitando, assim, a fala do boneco. A violéncia da cena terminou por apaziguar o curto
conflito entre 0 mestre e o senhor baiano. Este fato me leva a enfatizar aqui a funcdo social
que o teatro de Jodo Redondo possui. Ele representa a sociedade, coloca o préprio homem em
relevo, pois tira do seu cotidiano temas e acontecimentos para reapresenta-los a sua plateia em
forma de arte, de representacOes, e a plateia, de certa forma, se identifica com as situag0es

vividas pelos bonecos.

No teatro feito pelo mestre Felipe de Riachuelo, o negro ainda é representado como
outrora. O mestre faz um teatro que margeia o politicamente correto quando é apresentado

para criangas, mas se a plateia é formada em sua maioria por adultos, ele faz o teatro nos
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moldes tradicionais, no qual o preconceito e racismo séo temas que se evidenciam, arrancando

risos e algumas criticas da plateia.

O olhar sobre o negro construido em épocas passadas ainda permanece Vivo na
atualidade. Fruto da relacdo de poder entre o branco e o negro em épocas pré-coloniais, 0
preconceito e racismo possuem sua historia que impregna a genética de muitos, que nao
refletem o porqué. Nesta fala dos bonecos, o discurso revela marcas e histéria social que
aparecem como instrumentos manipuldveis pelo seu usuario e compreendidos em sua
superficialidade pelo receptor, que se abre em gargalhadas. Considerando a reflexdo esbocada
por Michel de Certeau (1994, p. 82), de que os discursos (...) “sdo marcados por usos;
apresentam a analise as marcas de atos ou processos de enunciacdo”, observei que as palavras
repetidas pelo mestre Felipe de Riachuelo, ao dar voz aos seus bonecos, vem da tradigéo, ele
aprendeu com outros mestres que aprenderam com outros. Traz olhares e representacoes
construidos num passado distante, mas que ainda possuem sentido e valor na
contemporaneidade, uma vez que 0 preconceito ainda existe e a sua plateia ainda se identifica

e se diverte com ele.

Na histéria tradicional do teatro de Jodo Redondo do RN, a filha do capitdo se
enamora do Benedito, porém, ela fala que ndo pode namora-lo porque o pai dela ndo aceita
que ela se case com um negro. O Benedito insiste no namoro, que acaba acontecendo mesmo
contra a vontade do capitdo. Uma clara demonstracdo de luta do subalterno contra o poder
representada através da quebra do preconceito e do racismo. Santos (1979, p. 17) comenta que
0 mestre muitas vezes brinca com os seus bonecos sem muita consciéncia da profundidade de

suas palavras, sem proposic¢do politica, porém, o teatro é politico enquanto em ac¢&o:

Ele ¢ politico enquanto € utilizado como instrumento de dominagéo ou
quando, em meio ao riso e usando dos recursos que lhe sdo proprios,
rebela-se contra a dominagdo imposta a si, como expressao artistica,
OU ao povo, como expressdo humana, na sua vontade e direito a
subsisténcia. (SANTOS, 1979, p. 17).
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E nas entrelinhas do texto e na plastica dos bonecos que podemos encontrar
elementos fixados através dos tempos e que ainda hoje encontram terreno fértil pronto para a

sua reproducdo. Em suas reflexdes sobre a poesia oral, Paul Zumthor (2010), comenta que:

O espaco do discurso, espremido mas sobrecarregado de valores
alusivos, ndo da lugar sendo aos elementos nucleares da frase, ao que
a elipse, a suspensdo conferem uma ambiguidade, até mesmo uma
aparente vacancia semantica, obrigando deliciosamente o ouvinte a
interpretacdo. (ZUMTHOR, 2010, p. 147).

O mestre Felipe de Riachuelo reproduz elementos do teatro sedimentados num
passado distante, que representavam a realidade e contexto socio-histérico-politico e que
trazem um discurso impregnado de preconceitos, racismo, autoritarismo tdo caro a sociedade
e que resiste e persiste no tempo e nas mentes e atitudes de sujeitos que se fecham para acoes

gue venham a contribuir para uma sociedade mais humana e igualitaria.

Continuamos a nossa conversa e ele fez criticas as pessoas que criticam o teatro de
Jodo Redondo como era feito antes. Disse que a critica e proibi¢cGes ocorrem s6 com 0s
bonecos, com a midia e a televisdo ndo. Que nas escolas ele ndo pode dizer tudo porque as
professoras reclamam, entdo ele ameniza, porque se o seu boneco deixar alguma coisa
subentendida, uma crianca de quatro anos ndo vai entender, mas uma maior sim. Para ele, a

forma tradicional é mais instigante, é quando ele arranca mais risadas da plateia.

Quando um mestre diz uma putariazinha numa apresentacdo a plateia
explode. Por que é que 0s bonecos ndo podem dizer uma putariazinha
e Chico Anisio podia? Por que Araci de Almeida podia dizer e as
bonecas ndo podem? Ela dizia com forga. Era o sucesso dela. Todo
mundo ja esperava que ele soltasse putaria. Pronto, em canto que SO
tem adulto eu boto a boneca Maria Escandalosa, que abre um troco 1a
pros cabras, né? Tem um trogo entre as pernas e abro assim, mas s
quando s6 tem adultos, com crianga nao.
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O mestre enfatizou que, quando ele era crianga, 0s bonecos diziam de tudo e faziam de
tudo. Cenas de violéncia, palavrdes, pornografias, preconceitos. N&o tinha criticas e
proibicbes com os bonecos, mesmo tendo criancas na plateia. Lembrou-se do poema que

aprendeu com 0s mestres do passado:

O dia que eu te pegar

do jeito que eu té pensando

dou na méo no pé do ouvido

que os oios fica virando

as oreias leco leco

Entdo o boneco responde:_Aquilo abrindo e fechando.

_ Vocé sabe o que foi aquilo abrindo e fechando, mas a crianga de 4
anos ndo sabe. Mas as professoras ndo querem que fale assim.

O mestre continuou reclamando que as criticas e interdicdes sdo somente com o teatro
Jodo Redondo e ndo com a midia que transmite de tudo pela televisdo e ndo se faz nada.
Observei que essa € uma questdo que permeia a pratica de saberes de todos 0os mestres do RN,
pois, hoje em dia, eles precisam ter cuidado com o que falam para ndo serem alvos de criticas
negativas e até mesmo de puni¢des por parte de seus contratantes que podem ndo contrata-los
novamente. Os mestres se sentem penalizados por um tratamento diferenciado em relagdo ao
cinema, televisao, internet que divulgam tudo aquilo que € préprio do teatro tradicional do
Jodo Redondo, proprio da sociedade. O mestre desabafou: _ “E porque é Jodo Redondo. A
midia diz como é que a mulher trai, como é que o cara € viado, como é ser sapatdo, diz o todo.
Agora o0 boneco ndo pode dizer. E ai? O filho ndo pode assistir porque é o boneco, mas pode

assistir a televisao”.

A ideia e cobranga de se fazer um teatro politicamente correto tem afetado mais aos
mestres que estdo ha mais tempos em exercicio com essa arte. Eles possuem maior
dificuldade em se reconstruir para se adaptar ao que a sociedade lhes solicita. Ademais,

percebi também que ha uma resisténcia por parte desses mestres, que consideram a tradicdo
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fixada no passado e, por isso, deve ser apenas repetida, garantindo, assim, a identidade do
teatro e seguranca. Analisando dessa forma, posso afirmar que ha também uma resisténcia a
espetacularizacdo e pasteurizacdo do teatro, uma vez que se observa que o0 discurso e a agdo
do mestre Felipe de Riachuelo e do mestre Francisquinho, que veremos no topico a seguir,
sdo de tornar a tradicdo permanente e fixada. Ha também uma luta pela liberdade e direito em
fazer o teatro do jeito que eles compreendem que deva ser feito, refor¢ando a ideia de que ele
é feito com o povo e para o povo. A forca que age para que o teatro de Jodo Redondo entre no
processo de espetacularizacdo e pasteurizacdo vem da propria sociedade e suas ideologias,
uma forca que é acionada de fora para dentro do teatro, modelando-o e transformando-o em

outra coisa.

Em uma de nossas conversas em seu sitio Lagoa do Sapo, Riachuelo, RN, ele teceu
comentarios sobre as atividades desenvolvidas durante os encontros de Bonecos e
Bonequeiros do RN. Disse gostar muito dos encontros, pois € uma oportunidade de rever os
amigos, de fazer novas amizades e de compartilhar saberes. Porém, reclamou sobre as
orientagdes recebidas para transformar o seu teatro. Deixando claro aqui que essas orientagoes
aos mestres, fornecidas pelos organizadores do evento, tinham a Unica intencdo de ajudar aos
mestres a se adaptar ao mercado consumidor e aos contextos atuais, uma vez que antes de
acontecer esses encontros, foi observado pelos pesquisadores do RN que participaram da
coleta de dados para o registro do Bem pelo IPHAN, que o teatro de Jodo Redondo estava
bastante enfraquecido, 0s mestres em sua maioria, encontravam-se muito desestimulados em
botar os seus bonecos, muitos mestres ja haviam abandonado as suas malas. Os poucos
mestres que ainda persistiam, em sua maioria haviam aceitado a transformar o teatro e adapta-

lo aos novos contratos e plateias. O mestre Felipe de Riachuelo comentou:

Quando a gente vai fazer uma peca, corta pela metade. No encontro de
Currais Novos mesmo Heraldo disse assim:_ ndo, vocé faz assim!
Vocé bota aqui e vai la pro final e pronto. Vocé so tem vinte minutos
0 tempo ndo vai dar. A histéria tem que ser contada. Eu acho que o
teatro de Jodo Redondo leva 45 minutos pra contar as historia do Jodo
Redondo e mais 45 minutos para vocé interagir com as pessoas, com a
plateia, com aquela coisa toda. A criacdo que vocé vai criar de um
sanfoneiro, de uma coisa de um boneco cantar uma musica e ai vai pra
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cima de duas horas de brincadeira. E a realidade. E vocé em 15
minutos tem como faze uma apresentagao? Ai vocé bota um boneco,
dois e acabou a brincadeira.

Além de questionar sobre o enxugamento das apresenta¢des, questionou também sobre
a oficina do encontro e citou a orientacdo do mestre Heraldo Lins, que ensinou a todos 0s
mestres como posicionar as maos acima da tolda. Pediu que 0s mestres mantivessem as maos
afastadas da estrutura da tolda durante a apresentacdo. Aconselhou também os mestres a
seguir a uma técnica para entrar e sair com 0s bonecos. O mestre Felipe de Riachuelo disse
achar bom ele se preocupar em dar as orientagdes, mas na opinido dele, o mestre deve ficar

livre para fazer do seu jeito:

Esse tipo de coisa ai, deixa a vontade pro mestre. Deixe ele brincar do
jeito dele, como ele aprendeu. E bom. Se eu brincar dai em diante eu
vou ter um cuidado, porque é bonito demais ter os bonecos mais
afastado, né? A saida dos bonecos, é bonito mesmo. E mais em linha.
Mas isso eu vou levar um tempo.

Observei nas palavras do mestre Felipe de Riachuelo que apesar dele criticar as
orientacdes recebidas, ele percebeu que é preciso se adaptar ao novo como uma forma de
resisténcia e de sobrevivéncia do teatro. Assim como ele, 0s mestres mais antigos demonstram
dificuldades em assimilar a novidade, apesar de compreenderem que estdo vivendo novos
contextos sociais, circulando por diferentes espacos daqueles de outrora, que estdo dialogando
com novos tipos de contratantes e novas plateias. Tentei esclarecer ao mestre que as
orientagdes fornecidas pelos organizadores do evento foram necessarias para a manutencgéo da
brincadeira e que foram apenas orientacdes, que cada um mestre tem a liberdade de aderir ou
ndo. Que a beleza do teatro de Jodo Redondo no RN esta justamente na complexidade deste
universo e na diversidade do teatro tradicional e moderno. Que, apesar de haver sim uma
preocupacdo pela manutencgéo da brincadeira por parte ndo sé dos organizadores do evento, ha
também o IPHAN, que vém contribuindo com parte dos recursos financeiros para que 0

evento aconteca anualmente, € o mestre quem vai definir como deve fazer o seu teatro, pois
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ele é o detentor da pratica e do saber. Um saber que precisa ndo s6 ser preservado, mas
transmitido para que o teatro ndo desapareca. Naquele momento, o mestre continuou suas

reflexdes dizendo:

A brincadeira do Jodo Redondo, hoje, ainda brinca na mesma linha de
Pernambuco. L4 eles tém uma histdria do Mateus e de uma Catirina. O
Mateus é quem conversa com 0 boneco, aquela histéria. Mas 0 nosso
Jodo Redondo também era isso. SO que a gente matou, ndo tem mais.
Aqui era um sanfoneiro. O sanfoneiro aqui se tornava o Mateus de |4,
fica fora da tolda tocando e falando com as pessoas da plateia. E ele
guem sabia tudo dava as respostas ao boneco. Porque ele sabia toda a
histéria do Jodo Redondo. Eu tenho que brincar aqui, mas a pessoa ali
tem que ja estar sabendo o que vai dizer, ai a brincadeira toma gosto.
Sé que a gente acabou o sanfoneiro. Ou o sanfoneiro acabou-se. Hoje
eles cobram muito caro, ndo da pra pagar mais um sanfoneiro. Hoje é
CD, tem que ter a mdsica, o forrd. Os instrumentos para a brincadeira
do Jodo Redondo é a sanfona, o fole e a rabeca.

Creio que, com esse comentario, ele tenha compreendido a minha fala. Continuamos a
conversa enquanto ele me mostrava os seus bonecos. Disse que ele mesmo confecciona 0s
seus bonecos em madeira mulungu ou imburana. Que, muitas vezes, constr6i um novo boneco
bom, mas ndo troca pelo que ja tém para aproveitar a voz. Segundo o mestre, a voz é a
personalidade e identidade do boneco, se jogar a voz de um para o outro muda tudo, disse que
ndo gosta de fazer isso. Disse também que, pela tradicdo, o nome do boneco quem da é o
mestre e ndo quem o confeccionou porque acontece muitas vezes do mestre comprar algum
boneco ou de trocar com outro mestre. Perguntei a ele de onde vém os temas tratados no
teatro de Jodo Redondo tradicional. Ele respondeu que vém do candomblé, do cantador de
coco, de tudo que se imaginar. Exemplificou dizendo que criou uma histéria em cima de uma
outra que era contada por um amigo seu, morador da mesma comunidade. A pec¢a “O padre e

Baltazar”.

PADRE:_Filho veio se confessar? Fale os seus pecados meu filho.
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BALTAZAR:_ Vote! Eu ndo tenho pecado ndo meu senhor!
PADRE:_Como ndo? Entdo reza um Pai Nosso.

BALTAZAR:_Eu ndo sei ndo, meu senhor!

PADRE:_Faca o sinal da cruz.

BALTAZAR:_Eu ndo sei nao.

PADRE:_Filho, vocé ndo sabe nem que Jesus morreu por nos na cruz?
BALTAZAR:_Vote! E foi?

PADRE:_Foi! Pois cuspiram no rosto dele, chicotearam ele, bateram,
amarraram ...

BALTAZAR:_Ta bom seu padre. Vou-me embora.
Sai e encontra um amigo que pergunta:
Amigo:_Se confessou?

BALTAZAR:_Que nada rapaz! O padre queria que eu fosse
testemunha de uma briga velha que houve com Jesus, ninguém sabe
nem quando foi e queria que eu fosse testemunha. Vou nada! Vote!

O mestre concluiu dizendo: ~ “Vocé cria esse tipo de peca. Ndo é do Jodo Redondo,
mas nada impede de vocé trazer uma historia e criar. Pode pegar histéria do Chico Anisio se
quiser”. Lembrou também de um outro fato ocorrido com ele tempos atras que mostra a sua
posicdo quanto ao compartilhamento de saberes entre os mestres. Relatou que quando esteve
fazendo uma brincadeira em Recife, PE, conheceu o teatro de Zé Lopes, de sua esposa e de
sua filha. Apds vé-los brincar, ele disse ao mestre Zé Lopes que havia gostado de uma peca
gue a esposa dele havia feito com os bonecos e que iria copid-la. O mestre Zé Lopes ndo
gostou e disse que ndo tinha nada a ver essa coisa de copiar as pegas dos outros. Ele
respondeu que com ele ndo era assim. Ele copiava as pegas do outro mesmo que 0 outro nao
quisesse e que podia copiar a dele também. “Se agradasse a ele, copiava mesmo”! Comentou
ele. Continuou dizendo que j& copiou peca do mestre Heraldo Lins, do grupo Cacgué de
mamulengos. Perguntei qual a peca que ele copiou do mestre Heraldo Lins. Ele disse que é a
que o boneco Benedito telefona para o ministro da cultura. Disse também que se for para um

evento e o teatro em que ele copiou a peca for se apresentar, ele ndo faz a peca que ele copiou.
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Do grupo Cagua de mamulengos, ele copiou a pe¢a da boneca Maria Quitéria que briga com o
marido Toim, que tem hemorroida de bot&o. Disse que foi com esse grupo que ele viu pela
primeira vez essa peca, mas ndo sabe se foi uma criacdo deles. Como achou uma peca

divertida, copiou. E que isso ndo impede dele fazer a peca e eles continuarem a fazer também.

Imagem 63 — Toim e Maria Quitéria

Para encerrar a nossa conversa naquele dia, perguntei ao mestre Felipe de Riachuelo
qual a diferenca ele via entre um teatro de bonecos comum e um teatro de Jodo Redondo. Ele

me respondeu da seguinte maneira:

A diferenca que eu vejo é que ele é de pellcia, uma meia pintada. Eu
acho ele um fantoche. Na minha opinido o meu boneco é vivo o deles
€ morto. N&o sei se é porque eu brinco. O meu boneco de Jodo
Redondo é vivo o deles é como um pedaco de 0sso, um pano, um
negécio ai qualquer de pellcia. E a unica diferenga. Agora a piada
pode vir a mesma, a historia, mas ndo tem vida. Eu acho que pra ser
Jodo Redondo tem que ser de pau, pano e tinta. Quando se faz de
cabacga, de papel maché, pra mim ndo é o Jodo Redondo. Ele é um
boneco, mas ndo é o Jodo Redondo. Eu ndo condeno quem faz, ndo!
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Até porgue a madeira esta ficando dificil, o pau. Tem que se criar, né?
Agora isso € de mim. Isso ndo acaba com a historia deles nao.

E continuou falando:

O texto falado pelos bonecos também diferencia do teatro comum de
bonecos. Pra ser Jodo Redondo tem que ter a histdria da familia de
Baltazar. A piada é a pessoa quem cria. J& vi muito em escola contar a
historia da escola, do engenheiro, dessa coisa. Nao € a histéria do Jodo
Redondo. A histéria do Jodo Redondo é aquela histéria animal.
Aquela histéria da ignorancia. A coisa mais errada que tem no
brincante do boneco, é o boneco falar certo. O boneco tem que falar
errado. Ndo é Sdo Paulo, ndo. E Sum Paulo. Mais ou menos assim.
Porque sendo é um doutor, ndo é um boneco. Na minha mente o
boneco veio da ignorancia. O boneco Jodo Redondo veio da
ignorancia. Ele veio de onde? Dos escravos. Ele veio de dentro da
ignorancia. Qual o escravo que naquela época sabia falar? A minha
avo ndo era escrava e falava muito mais ruim do que eu. Vinha da
ignorancia. A pessoa que ndo sabe ler, ndo sabe escrever. N&o se conta
a histéria que Baltazar vai a escola para aprender a ler, ndo sabe de
nada, né? Mas s6 quer ser o0 sabido, né? O cabra vai e cria 0 boneco de
doutor, de professor.

No primeiro encontro de Boneco e Bonequeiro que aconteceu em Pium, RN, em 2011,
0 mestre diz ter participado e quando estava botando boneco, alguém falou do lado de fora da
tolda: _ “Ei cuidado, que aqui s6 tem doutor”! O boneco respondeu:_ “E doutor sabe de nada!
Quem sabe € o professor que ensinou o doutor”. Disse que a plateia gargalhou. Completou

sua fala dizendo que o boneco sé tem graca falando errado ou meio errado.

Comentou que nos encontros de Bonecos e Bonequeiros que acontecem anualmente,
ele observa muito as apresentacdes dos mestres e percebeu que 0s novos mestres estdo
fazendo uma apresentacdo muito melhor do que as apresentagdes feitas por ele e seus amigos
mestres mais antigos. “Porque os novos estdo desempenhando melhor”, pontuou. Disse
considerar o processo de transformacdo do teatro valido, pois 0 proprio mundo esta se
transformando, entdo eles precisam acompanhar, sem esquecer a raiz de onde veio o teatro de
Jodo Redondo. Enfatizou dizendo: = “A histéria do Jodo Redondo é um museu. Nao pode

morrer. Ele € um museu”. Considera que 0s novos brincantes que estdo despontando no



286

cenario do RN sdo bastante entusiasmados e que vao ser bem sucedidos. Que ainda tem muito

a aprender assim como ele aprende com eles também.

Neste momento, percebi 0 quanto o mestre esta confuso sobre a pratica de saberes do
teatro de Jodo Redondo. Neste nosso segundo encontro para a coleta de dados, 0 mestre se
mostrou mais flexivel a mudancas no teatro ao falar sobre o desempenho dos novos mestres.
Ele comecou a admitir, mesmo sem deixar claro, que a tradi¢do pode ser reelaborada para se
adaptar aos novos contextos e novos tempos, mas sempre ele vai concluir a sua fala
retificando que ndo se pode esquecer as raizes do teatro, que as histdrias contadas estdo se
perdendo e que o teatro é um museu. Embora perceba as adaptacdes feitas pelos novos
mestres e admita que eles ja possuem um desempenho melhor que o seu, ele resiste por ndo
conseguir ainda se transformar por dentro para poder transformar o seu teatro. Durante esta
nossa conversa, ele fez uma distin¢do dentro da estrutura do teatro que eu ainda ndo havia
ouvido de nenhum outro mestre e que veio me elucidar algumas duvidas sobre a préatica do
saber do teatro de Jodo Redondo que eu tinha até entdo. Ele explicou como o teatro é

construido, segundo a sua Vvis&o:

Eu acho que fazer o teatro de Jodo Redondo é contar a historia do Jodo
Redondo. A histéria do Jodo Redondo é uma, agora o teatro em si, ele
é criado com a histdria do que vocé inventa, é a histéria do improviso.
Ai vocé pega o que tem, por exemplo a Roberta Close. Foi criado pra
dentro do Jodo Redondo. Hoje tem a internet. Eu boto na fala do
boneco: _ Agora meu filho, é tudo na internet. Eu entro no seu blog e
vocé entra no meu. O outro boneco responde: _ Vai é entrar no do
cdo! No tempo em que se criou 0 Jodo Redondo existia internet? Nao
existia nem telefone. Quer dizer, é uma histdria, ela é teatral, né?
Agora eu sempre venho com essa preocupacdo. Nao deixar o linguajar
da historia do Jodo Redondo morrer, de onde comegou. Porque hoje
todo mundo fala capitdo Jodo Redondo, capitdo Jodo Redondo, mas
antes geralmente s se colocava a historia do capitdo Jodo Redondo, ai
agora morreu. Ai ndo cita mais Pajaraca, Furrundungui, nem o
Benedito com o Baltazar que arenga. Os dois irmdos s6 entravam
arengando. Hoje n&o, entra Benedito ou Baltazar. Ou um ou outro. A
histdria de Jodo Redondo ¢ Baltazar e Benedito.
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Compreendi com a fala do mestre que a estrutura do teatro possui duas partes distintas,
segundo o seu olhar, a sua concepgdo e analise. Uma parte € o que ele requisita como
tradicdo, é a historia do capitdo Jodo Redondo, da familia do Baltazar e Benedito, histdrias
contadas em épocas passadas cristalizadas pelo tempo e que ele vivenciou enquanto crianca e
jovem espectador. Uma historia mais conectada com o contexto sdcio-politico-econémico do
Brasil escravocrata, época em que se acredita que o teatro de Jodo Redondo tenha surgido. A
outra parte, que ele chama de teatral, € aquela em que o mestre tem a liberdade de criar ou de
copiar de outros mestres ou de outros lugares, como as piadas de palhacos de circo. Esta parte
do teatro ndo s6 da liberdade de criacdo ou de reproducdo de algo ja existente, como
diferencia as producdes de cada mestre. Ela é movente, reelaboravel, adaptavel aos contextos,
espacos e tempo de apresentacdo. Percebi, entdo, que € esta segunda parte da estrutura é a que
estd sendo mais utilizada pelos mestres atuais, que conseguem ressignificar e reelaborar o seu
teatro. Justamente por dar mais flexibilidade e facilidade para inovacgdes, tematizacdes, ajustes
no tempo de apresentacdo e inser¢cdo de novos personagens com os quais a plateia se
identifica mais. Ademais, sendo esta parte “teatral” totalmente permeavel, ndo fechada, ela
permite também que elementos e até mesmo trechos das historias da outra parte considerada
tradicional para 0 mestre entrem na sua composicao. Assim, podemos encontrar mestres que
alimentam sua parte “teatral” com loas, baile na casa do capitdo, namoro entre Benedito e a
filha do capitdo Jodo Redondo, aulas do professor com o Benedito ou Baltazar, etc, mas néo
contam a histéria inteira e sim pedacos dela, mantendo uma vontade de permanéncia da

tradicdo em constante renovagdo na parte “teatral”.

O mestre Felipe de Riachuelo relatou a estrutura da parte da brincadeira tradicional.

Como era contada a historia de Jodo Redondo que ele fala tanto:

A sequéncia era sempre assim, durava muito mais de uma hora para
contar a historia deles. Uma hora e meia ou mais. Tinha a entrada do
capitdo Jodo Redondo para saudando a todos com a loa. Ai entrava
Baltazar para cuidar do baile na casa do capitdo. O namoro dele com a
filha do capitdo. A danca dos dois. A chegada do Benedito que
também quer dancar, mas ndo tem mais boneca pra ele. Comecam a
brigar, né? Briga de faca mesmo. Eu ndo fago mais, matei essa! Aif
vém a chegada dos policiais para prender Baltazar. Depois, aparece 0
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professor para ensinar coisas boas ao Baltazar. Ai tem também a
historia do nascimento de Benedito, que ninguém mais faz. E grande
demais. Aparece toda a familia dele. Tem o padrinho dele Pajaraca. Ai
vem o casamento de Baltazar, né? E é assim. O que eu sei é assim.

Tentei compreender melhor o ponto de vista do mestre que ouve as vozes do
passado e requisita da memdria para defender um teatro tradicional em contextos atuais.
Observei que, para o mestre Felipe de Riachuelo, a identidade do teatro de Jodo Redondo esta
estritamente ligada a sua memdria longa. Segundo Bosi (1987, p. 53), “Falar em cultura como
tradigdo sem falar em memoria é ndo tocar no nervo do assunto”. Para este, autor a memoria é
viva e centro de toda tradicdo. Aprende-se e lembra-se com ela. E cultura produzida,
acumulada e refeita ao longo da Historia. Mas sabemos também que a memoria € seletiva,
construida coletivamente e individualmente. Para Halbwachs (2006), o individuo que lembra
é sempre um individuo inserido num grupo onde obtém suas referéncias culturais. O grupo de
referéncia € um grupo do qual o individuo ja faz parte e com o qual estabeleceu uma
comunicacdo de pensamentos, identificou-se com eles e confundiu o seu passado ao deles. O

autor considera que a memdria individual existe a partir da coletiva,

Para que a nossa memoria se aproveite da meméria dos outros, ndo
basta que estes nos apresentem seus testemunhos: também é preciso
que ela ndo tenha deixado de concordar com as memorias deles e que
existam muitos pontos de contato entre uma e outras pra que a
lembranca que nos fazem recordar venha a ser reconstruida sobre uma
base comum. N&o basta reconstituir pedaco a pedago a imagem de um
acontecimento passado para obter uma lembranca. E preciso que esta
reconstrucdo funcione a partir de dados ou de nogdes comuns que
estejam em nosso espirito e também no dos outros, porque elas estdo
sempre passando destes pra aquele e vice-versa, 0 que sera possivel
somente se tiverem feito parte e continuarem fazendo parte de uma
mesma sociedade, de um mesmo grupo. Somente assim podemos
compreender que uma lembranca seja a0 mesmo tempo reconhecida e
reconstruida. (HALBWACHS, 2006, p. 39).
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O que o mestre Felipe de Riachuelo requisita € uma memdria individual construida no
passado pela sua experiéncia dentro do seu grupo de outrora, a partir de uma memoria
coletiva tomada como referéncia. A sua memoria individual emerge como lembranga, a qual
conflita com as construgdes articuladas dentro de um outro grupo que ele € participe no
presente e que estd construindo referenciais de uma memodria coletiva para o futuro quando,

entdo, poderdo ser considerados tradigao.
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Imagem 65 — Baltazar, capitdo Jodo Redondo e Benedito.
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Imagem 66 — Maria Zabé, noiva de Baltazar e Janinha.

Imagem 67 — Buchudinha, mulher de Benedito.
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4.Pratica de saberes do mestre Francisquinho

Justifiquei na introducdo desta escrita etnogréafica a escolha pelo mestre Francisquinho
e no capitulo 1 falei um pouco mais sobre ele. O mestre Francisquinho é um daqueles mestres
que podemos chamar de arquivo vivo. Ele faz o seu teatro, quase que cem por cento, do
mesmo jeito que ele aprendeu com os mestres que Ihe serviram de referéncia: Luis de Toou,
Bilinha e Rato. Guarda em sua memoria as falas das passagens que aprendeu com eles. Tem
uma mala de bonecos que vai desde os bonecos tradicionais, capitdo Jodo Redondo, Baltazar e
Benedito, até brinquedos como o carrocel, bonecas pisa arroz, grupo de soldados e casa de
farinha. Conta que antes, quando a brincadeira ndo tinha tempo para acabar, ele colocava tudo
em cena. Hoje ele so6 coloca alguns brinquedos quando tem oportunidade. O carrocel, o grupo
de soldados, a casa de farinha, as bonecas pisa arroz entram como uma espécie de adereco na
brincadeira. Preenchem vazios entre uma apresentacdo e outra dos bonecos. Séo brinquedos
que faziam sucesso em épocas passadas por possuirem movimento, o0 que certamente causava
curiosidade e sensacdo aos seus assistentes. A mala de bonecos do mestre possui, além
daqueles confeccionados em madeira, bonecos industrializados, como o lobo, que é um
boneco de borracha, o corvo, feito de tecido, e a boneca Barbie. O mestre disse que nunca
conseguiu confeccionar bonecos, por isso ele compra de outros mestres e faz 0s seus arranjos

com bonecos de “loja”.
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Imagem 68 — Mestre Francisquinho com a casa de farinha.

Imagem 69 — Grupo de soldados articulados.
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Imagem 71 _ Boneco Corvo.
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Imagem 72 _ Boneco Lobo.

Imagem 73 _ Boneca Barbie.

O mestre explicou como ele concebe a brincadeira do teatro de Jodo Redondo:

A brincadeira do Jodo Redondo tem que ter o capitdo Jodo Redondo e
0 Baltazar. Eles dois tem que abrir a brincadeira e encerrar a
brincadeira. Sendo fica diferente. Fica que nem uns que fazem ai que
eu ndo quero dizer o nome, mas faz diferente. Olhe, a brincadeira
comecga com o Jodo Redondo dando boa noite para os donos da casa e
quando termina ele se despede dos donos da casa. Mas tem gente que



295

ndo estd fazendo assim, tem gente que nem bota o capitdo Jodo
Redondo para se apresentar. Entdo o que eles estdo fazendo? Eu vou
mostrar pra vocé como é. VVocé quer ver?

Respondi que sim e entdo ele vestiu em sua méo o boneco capitdo Jodo Redondo e
comecou a dizer a loa de apresentacdo e outras, dizendo que 0 boneco tem que ser respeitoso
com o dono da casa e quando terminar a brincadeira tem que pedir desculpas por alguma
coisa e se despedir de todos. A loa que ele falou aquele dia é a mesma que seu mestre Bilinha
falava: _ “Afundei meu barco n’agua. Afundou-se saiu no porto. Meus senhores e minhas
senhoras meu cordial boa noite. Boa noite Ihe dé Deus com prazer e alegria. Viva o dono
dessa casa com toda a sua familia”. Continuou dizendo outra loa de apresentagdo, ambas sao

ditas pelo capitédo Jodo Redondo, pois ele abre a brincadeira segundo o mestre:

Dono da casa boa noite! O Sr. sabe com quem estd conversando?
Vocé esta conversando € com o capitdo Jodo Redondo conhecido e
reconhecido no Rio Grande do Norte. Barriga de 19 vintém, se manda
buscar ndo vem, se manda carta rasga no caminho. Se manda comprar
fiado fica na conta velha mesmo. Que rojao com ronoviado esse meu,
homi!

E a terceira loa, que é dita durante a brincadeira, a qualquer momento:

Nunca vi resultado o homi que trabalha alugado. Trabalhei trés
semana ele sé me deu trezentos. Fui no sabado ferar, comprei 1 kg de
carne e 1 arroba de jabd. Nao podia andar a pé. Comprei um cavalo
por cento e vinte, uma sela por cento e dez, dei dez a juro, ainda fiquei
com dois mil réis. T4 bom assim moco?

Ao final da brincadeira, o capitdo Jodo Redondo se despede de todos assim: _ “Pois

minha gente findei meu trabalho. Por hoje ta terminado. Desculpe alguma coisa. Achei 0
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pessoal dessa casa muito decente muito obrigado pelo siléncio maravilhoso de vocés. E até
outra oportunidade se Deus quiser. Chau, chau!”

Falou que, em sua brincadeira, o Baltazar ndo é amigo do capitdo Jodo Redondo. Que
no teatro tradicional os dois ndo sdo amigos, mas que agora estdo fazendo eles terem amizade

como ele tem observado em muitos teatros feitos por outros mestres. Reclamou:

O capitdo Jodo Redondo ndo é amigo do Baltazar. Nenhum dos dois
sdo amigo. Eles brigam, brigam mesmo. O Baltazar ¢ metido a
valentdo, vevi arrumando briga. Eu tenho briga de faca, faco briga de
faca. Pra crianca ndo, mas quando s6 tem adulto... Hoje estdo
mudando tudo. Olha s6 o Baltazar ser amigo do capitdo, onde ja se
viu? Nem sabe a brincadeira e fica fazendo por ai.

Contou que na brincadeira de Jodo Redondo tem que ter o catimbozeiro. Disse ter se
arrepiado todo ao dizer esse nome, que nao gosta de colocar esse boneco porque tem medo de
baixar um espirito nele na hora da apresentacdo. Em Alcure (2001, p. 70), encontrei um relato
sobre esta ligacdo do boneco com entidades espirituais. Em sua dissertacdo, a autora descreve
uma apresentacao que presenciou do seu interlocutor mestre Zé Lopes. A passagem feita por
ele iniciava com um canto de jurema para a entrada da boneca Ritinha, que, em seguida,
recebia uma entidade e terminava por tombar num canto da tolda ao som de uma toada de
xango. Entra em cena sua mae Clotilde que também recebe uma entidade espiritual e age da
mesma forma que a filha, caindo no mesmo lugar sob a mesma toada. Chega entdo uma Preta
Velha que, sob o canto de jurema, liberta-as das entidades e oferece seus servicos ao

sanfoneiro e a plateia. Alcure (id. bid.) prossegue:

No final da apresentacdo, Zé Lopes confidenciou-me que ndo gostava
muito de colocar essa passagem, porque ele sempre sente “presencas”
das entidades e acaba “atuando” também. Segundo ele, na entrada da
Preta Velha, sentiu uma “presenca forte” e, por ter o “canal de
mediunidade” aberto, foi levado a dizer coisas que ndo eram dele,
mas, sim, de alguma entidade. Zé Lopes revelou ser muito comum nas
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passagens que tratam desse tipo de religiosidade, a dos Caboclinhos, a
do Xangozeiro, por exemplo, acontecerem essas manifestacdes, em
gue uma entidade anima 0 mamulengueiros, que anima um boneco.

Percebi, pelas palavras do mestre Francisquinho, que o teatro de Jodo Redondo tem
que ter o catimbozeiro, e pelo relato de Alcure, que esse tipo de teatro ainda traz em seu cerne
a presenca forte da cultura religiosa dos africanos, o que pode ser uma comprovacao de que
realmente ele tenha surgido numa senzala em tempo do Brasil escravocrata. Ambos 0s
mestres demonstram respeito e temor ao trabalhar com essa temética com os seus bonecos. O
mestre Francisquinho possui uma peca para 0 boneco catimbozeiro que raramente coloca,
confessou-me ele. Disse que aprendeu com o Luis Toou e Rato, que aprenderam com o
Bilinha. Relatou que o boneco catimbozeiro entrava com o capitdo Jodo Redondo na

brincadeira:

O catimbozeiro entrava fazendo um palavreado com o Jodo Redondo.
Eu me lembro que o catimbozeiro entrava assim com dois cabo assim
de corda assim no ombro e fazia assim (movimentou o boneco
fazendo um som rasgado). Disse um monte de coisa assim pro Jodo
Redondo e ele comegou a correr de um lado pro outro. la de um lado
pro outro e ia assim, assim. E se manifestou-se e foi pra um lado da
tolda assim e se estrebuchou todo. Ai chegou outro boneco e pergunta:
_ Rapaz o qui é que vocé tem? Jodo Redondo responde: _ Rapaz eu t6
aqui muito mal. Quando eu penso que faco um giro, fago um girau.
Quando chamo Jesus, chamo Genésio. E agora eu t6 mais melhorando,
eu, eu, eu td6 mais melhorando. E assim, e vai falando. Agora eu nio
gosto de botar o catimbozeiro, mas eu sei, fazer, mas se for muito
preciso eu boto pra vocé. Vocé fala se for muito preciso. O
catimbozeiro tem umas partes, que nem arremendar o catimbozeiro eu
quero, tem umas parte que é, € que eu acho chato arremendar o
catimbozeiro. Tem umas parte que ndo interessa, ndo quero
arremendar, ndo € bom arremendar o catimbozeiro.

N&ao pedi ao mestre para fazer a passagem completa do catimbozeiro com o capitdo

Jodo Redondo, em respeito aos seus sentimentos e conceitos sobre o0 personagem
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catimbozeiro. Quando o mestre Francisquinho diz que ndo gosta de arremendar o
catimbozeiro, ele demonstra medo de tratar com algo que ele ndo tem dominio, 0 mundo
espiritual. Este € um personagem-tipo que encontramos em nossa sociedade e que traz toda
uma carga de preconceitos e temores implantados em nossos DNAS, por ter sua ancestralidade
na cultura religiosa africana, uma religido tdo discriminada e ndo compreendida por grande

parte das pessoas da nossa sociedade.

Imagem 74 — Boneco Catimbozeiro.

A religido catélica também pode aparecer no teatro dos mestres do RN, ndo de todos.
Muitos mestres possuem em sua mala de bonecos o padre e alguns tém uma igrejinha, como o
mestre Chico Daniel, tinha e como o mestre Felipe de Riachuelo e Mestre Francisquinho tém.
Porém, desde o inicio da minha pesquisa em 2012, nunca assisti nenhum mestre do RN
fazendo alguma passagem com a igrejinha. O padre entra sempre para confessar o Benedito,
dar conselhos, ou fazer o casamento dele. O mestre Francisquinho justificou-se sobre o uso da
igrejinha ou do catimbozeiro dizendo que procura evitar conflitos com contratantes e plateia,
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uma vez que a fala do boneco pode afetar negativamente algum seguidor daquela religido. O
mestre Heraldo Lins ndo tem nem igrejinha, nem padre nem conotacdo a religido nenhuma

pelo mesmo motivo, evitar conflitos com seus contratantes e plateias.

O mestre falou que gosta de passar 0 seu conhecimento a quem quer que seja, mas
pede para que a pessoa diga com quem aprendeu. Disse ter piadas que aprendeu com seus
mestres e sempre atribui a eles o ensinamento. Lembrou que a piada da moga magra e moga
gorda ele aprendeu de uma brincadeira de Caviloso do Sr. Chagas, de Belém, PB. Explicou
que o teatro de Caviloso é o que conhecemos por ventrioloco. Que tem trés personagens:

Quixabinha, Ginoca e Zuzu. Mostrou algumas piadas ainda utilizadas em seu teatro:

Moga magra e moga gorda

(pode ser feita com qualquer boneco)

Boneco 1:_ Tu tem vontade de casar?

Boneco 2:_ De ano em ano eu tenho vontade.

Boneco 1. Eu tenho vontade todo dia. N&o sei por qué.

Boneco 2:_ Tu tem vontade de se casar com moga magra ou mocga gorda?
Boneco 1. Tenho vontade de casar com moca gorda.

Boneco 2:_ Tu se acaba macho!

Boneco 1: _ E tu tem vontade de se casar com moga magra ou com moga gorda?

Boneco 2:_ Eu quero de qualquer jeito que vier. Quero saber que € fémea.
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Rapaz Direito

Baltazar:_ Eu sou rapaz muito direito. Cheguei de Sdo Paulo. S6 quem tem roupa boa. SO
guem tem sapato novo. S6 quem tem dinheiro no bolso. As mocas de Natal tdo tudo doida por
mim, mas eu to namorando a filha do capitdo Jodo Redondo. Eu vou pra casa dela.

(entra a boneca Minervina)

Baltazar:_ Faz trés anos que fui para S&o Paulo e fiquei namorando a filha do capitdo Jodo
Redondo. Eu quero saber se nosso namoro dé certo.

(agarra Minervina e a enche de beijos)

Baltazar:_Ela disse que d& certo. (mais beijos). N&o é bom beijar uma moca? Me arripiei
todinho. (Baltazar e Minervina dangam e saem de cena).

Pai e Filho

(capitdo Jodo Redondo com Baltazar)

Capitdo Jodo Redondo:_ Vocé esta triste por que? Quer que eu compre um cavalo e uma sela

pra VOCé correr com 0s amigos na vaquejada?

Baltazar:_ Quero cavalo e sela nd00000000.

Capitdo Jodo Redondo:_ Quer que eu compre uma motinha nova pra vocé andar na cidade?
Baltazar:_ Quero moto nova ndo000000.

Capitdo Jodo Redondo:_ Quer que eu compre um corola como de Heraldo Lins?

Baltazar:_ Quero corola ndoo000o0.
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Capitdo Jodo Redondo:_ Quer R$ 10.000,00 pra negociar com garrote no beco mais 0s

amigos?

Baltazar:_ Quero vender garrote nd00000.

Capitdo Jodo Redondo:_ O que meu fio qué homi?
Baltazar:_ Eu queria ir pra casa branca. (bordel)

Capitdo Jodo Redondo:_(batendo no filho) Minino danado! Vocé ja quer saber onde o0s

carneiros malha. Minino danado, vocé ja ta pensando nessas coisas?

O mestre gosta também de mostrar o seu boneco Acreditado. Este boneco entra em
cena e confirma tudo o que o outro boneco diz dizendo: _ Acreditado, acreditado! Essa € a
Unica fala do boneco, que ele aprendeu com Luis de Toou. Perguntei a ele se tematizava o seu
teatro a pedido do contratante. Ele disse ndo gostar de tematizar quando pedem em contrato,

pois isso muda a fala dos bonecos:

Vocé diz quando eles querem que os bonecos fica falando de coisa
gue eles querem, é isso? Eu as vezes falo assim, mas ndo da. Fica
ruim. Os boneco ja sabe o que vai falar, ai fica pedindo pra falar
outras coisa, ndo fica bom. Os boneco tem os assunto deles, né? Mas
se quiser eu falo.

O mestre demonstrou ter dificuldades para inserir novas falas aos bonecos,
principalmente de temas que ele talvez ndo possua muito conhecimento. Falar através dos
bonecos de coisas e fatos do seu cotidiano, da sua vivéncia num contexto particular, da a ele

seguranca na emissdo das mensagens através de seus bonecos.

Assim como os demais mestres, principalmente aqueles mais antigos, ele também
reclama do corte do tempo de apresentacdo que ele tem que fazer ao aceitar os contratos.

Falou que antes ele se apresentava muito nas casas das pessoas, em sitios, bares e pracas. Que
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ja teve emprego, mas que sempre viveu da agricultura e que, quando a seca apertava, ele saia
pelo mundo com os seus bonecos para tentar arrecadar algum trocado. Que a brincadeira era
longa, sem hora para acabar. Que ele podia botar todos os seus bonecos. E, como o mestre
Felipe de Riachuelo, também reclamou das orientacGes recebidas nos encontros de Bonecos e
Bonequeiros do RN e do tempo de apresentacdo:_ “Vinte minutos ndo da pra nada, o boneco
entra e sai”’! Disse ndo entender por que colocam ele sempre para se apresentar no asilo para
idosos e ndo na praca da cidade onde a plateia é maior. Expliquei para ele que era devido ao
grande nimero de mestres, que 0s organizadores precisam fazer um planejamento para que

todos possam se apresentar. Ele balancou a cabeca concordando e aceitando dizendo:

E mesmo, né? Ta bem! Mas o mais importante, que eu gosto mais nos
encontro é ver meus amigos. E bom demais todo mundo, assim, tudo
junto, conversando, falando as coisas. E, me divirto muito. VVocé viu
eu vestido com a fantasia de Boi de Reis? Eu levei, vocé viu? Todo
mundo gostou, né? VVocé acha que gostaram? Eu comecei com Boi de
Reis, ainda danco. Eu gosto de dancar o Boi. Antes dos bonecos eu
dangava o Boi. Esses amigo que fago o encontro com ele quando vou
pra Currais Novos, ndo vou dizer que um é pior que o outro, ndo, pra
mim a amizade dele sdo tudo igual. Vocé ndo sabe Zildalte o prazer
guando eu vou pra Currais Novos, que nés toma aquele café junto, que
nés armoca junto, janta junto. Aquilo pra mim é uma beleza! No ano
que fui pra Sdo Paulo eu desejava todo dia contava todo dia de ir
embora, mas quando eu vou pra Currais Novos eu venho me embora...
gosto tanto daquele lugar, capaz se eu fosse pra la& se eu me
acostumava. Tenho saudade de seu Almeida e de todos os amigo e
tamo marchando o tempinho pra ir de novo.

Percebi que o mestre demonstrou estar conformado com a determinacdo dos
organizadores quanto as apresentagdes, que 0 encontro com 0s amigos compensa o Seu desejo,
ndo atendido, de se apresentar na praca da cidade. Lembrei naquele momento das palavras dos
organizadores do encontro ao dizerem que precisam mesclar os mestres da tradicdo e da
modernidade nas apresentacGes na praca para que os da modernidade levantem a brincadeira.
Realmente, em todos 0s encontros que eu estive presente, o mestre Francisquinho nédo foi

convocado a se apresentar nenhuma vez na praga durante a noite quando o publico é bem



303

maior do que dentro de um asilo. No ultimo encontro que estive presente ele se apresentou na

Associacdo de ldosos da cidade.

Continuamos a nossa conversa e eu lhe pedi para falar sobre as passagens que ele

utiliza em sua brincadeira. Ele relatou:

Eu conheco muitas parte do Jodo Redondo que aprendi com Bilinha,
que foi o maior brincador daqui da regido, que ensinou também Luis
de Toou e Rato, que eu aprendi também. Essas parte dos brincador de
Currais Novos, eles brinca bem. Ndo vou dizer que eles brinca mal
ndo. Agora ndo me interesso em aprender as parte dele porque pro
lugar dele ele ja sabe fica sem graga, aquelas parte. Se eu quiser pegar
aqui pra Passa e Fica como essa parte do dente ja ta bom. Agora o
meu Jodo Redondo aqui ja é conhecido que eu aprendi com o finado
Bilinha, finado Rato e Luis de Toou. Eu brinco do jeito que aprendi.
Ja 0 meu Jodo Redondo & pra Currais Novos é novidade, onde chegar
é novidade. Até os artista fica assim escutando quando eu apresento
aquele repente de Baltazar e tudo. Eu quero brincar no regime que eu
aprendi com os artista daqui do meu lugar e de |4 também estimo as
parte dos meus amigo.

Ao dizer que ele brinca no mesmo regime que aprendeu com 0s seus mestres, constatei
gue o mestre Francisquinho compartilha a mesma concepcdo do teatro encontrada no mestre
Felipe de Riachuelo, ao querer que a tradicdo do teatro seja imutavel. O mestre Francisquinho
demonstrou, durante as apresentagcdes que assisti, uma dificuldade acentuada em se adaptar
aos novos contextos em que o teatro de Jodo Redondo precisa negociar e circular. A sua
preocupacdo em transmitir a sua pratica e saber ao mestre Erinaldo dos bonecos confirma essa
percepcdo, uma vez que ele enfatiza que o teatro deve ser feito do jeito que ele aprendeu com
0S seus mestres. As vozes do passado impregnam a sua alma e determinam a sua pratica e o
seu saber. Essas vozes que ainda ecoam como produto de uma transmissdo fundada na
oralidade, ¢ toda poesia e utopia. Podemos assim, considerar a voz do passado, para 0 mestre
Francisquinho, como uma coisa que atravessa o tempo persistindo nele e resistindo a ele. Uma
voz que pulsa em sua mente e que traz ndo sé suas representacdes simbolicas e suas

qualidades materiais como o tom, o timbre, o alcance, a altura, etc., mas, também, a
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configuracdo da poesia oral analisada por Zumthor (2010). Para este autor, a voz é uma
ciéncia e como tal deve ser analisada e estudada em sua fisiologia, fisica, histéria,

antropologia e linguistica. Para Zumthor (2010, p. 9),

Ora, a voz é querer dizer a vontade de existéncia, lugar de uma
auséncia que, nela, se transforma em presenca; ela modula os influxos
cdsmicos que nos atravessam e capta seus sinais: ressonancia infinita
que faz cantar toda matéria... como o atestam tantas lendas sobre
plantas e pedras enfeiticadas que, um dia, foram ddceis.

A voz se reveste aqui de duas formas diferentes, porém, interligadas. Ela é matéria
prima de toda tradicdo oral experenciada pelo mestre Francisquinho e por tantos outros
mestres no processo de transmissdo da pratica e do saber. Ela possui qualidades e valores
simbolicos que dizem sobre aquele que a diz. Mas ela também ecoa do passado divulgando
aquilo que foi construido em épocas remotas e que ressoa no presente, mantendo uma
memoria coletiva e uma tradicdo que persiste no tempo. Essa voz que chega do passado, seja
através de suas qualidades e performance, ou de uma memoria longa, possui, ainda, uma
eficacia neste mundo moderno, por isso, ainda é ouvida mesmo que ndo aceita ou

compreendida.
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Imagem 75 — Mestre Francisquinho com o seu carrocel.

Imagem 76 — Boneco Acreditado
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5.Prética de saberes do mestre Alisson

O mestre Alisson atualmente é a promessa de vida longa ao teatro de Jodo Redondo
pela sua pouca idade e engajamento com o teatro. Possui muita criatividade e habilidade
técnica para esculpir em madeira e confeccionar os seus bonecos com materiais variados.
Explicou que, diferente de seu av0, mestre Francisquinho, ele mesmo confecciona todos os
seus bonecos e bonecas. Sabe contar 0 processo gestacional de cada um deles. Como teve a
ideia para confecciona-lo, de que material foi feito, quais dificuldades teve ao fazer, que nome
da ao boneco, que personalidade tem, que voz. O material por ele utilizado na confeccdo dos
bonecos vai desde madeira de imburana, mulungu, ciriguela, tecido, embalagens de plastico
ou outro qualquer, depende do que ele tem disponivel, como é o caso de seu boizinho feito
com pedaco de garrafa pet. Sua mala € rica em personagens construidos por ele que vai desde
Baltazar e Capitdo Jodo Redondo, os principais dentro da trama, até o boizinho Moreno,
cobra, bonecas pisa arroz, palhaco, Beicinho, Quitéria, Xuxa, Doutor Carvao, cadeirante,

pad re, entre outros.

Quando estive pela primeira vez na cidade de Passa e Fica, no dia 06 de janeiro de
2017, para entrevistar o mestre Francisquinho, o mestre Alisson fez a sua primeira abertura de
mala que gravei em video. Durante a exposi¢do, a cada boneco que ele tirava da mala, ele
fazia uma voz diferente para fazer a fala do boneco, enquanto o movimentava no ar dizendo o
texto pertencente aquele personagem. Eram pequenas falas apenas para mostrar o boneco, sua
personalidade e voz. Observei que o mestre Alisson possuia um saber da tradicdo que, até
aquele momento, eu acreditava que havia sido transmitido unicamente pelo avo e pelo tio
Elias. Que eu tinha & minha frente um modelo de transmisséo direta do saber. Ademais, nas
falas dos bonecos, percebi a influéncia do teatro do Mestre Francisquinho na repeticdo de
algumas piadas, mas havia também piadas que ele dizia ter inventado, como a da macaxeira e

o0 veldrio, que seguem mais abaixo.

Ao criar piadas para o seu teatro, ele demonstra certa autonomia no modo de fazer.
N&o reproduz o teatro de seu avd, mas o utiliza e negocia o saber e a estrutura do teatro de

Jodo Redondo para expressar sua criagdo, sua visdo de mundo, seu cotidiano atraves dos
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bonecos. A negociacdo é feita por meio de concessfes em que ele abre espaco para a fala
compartilhada com o seu avé em troca de um espago onde ele possa se colocar junto com o0s

seus bonecos.

A Macaxeira e o Velério

Dois bonecos conversando:

Boneco 1: - Meu filho vocé ja ouviu a historia do cabra da macaxeira?
Boneco 2: - Nao, nunca ouvi néo!

Boneco 1: - Apois entdo eu vou contar pra voce.

Boneco 2: - Ta bom!

Boneco 1: - Um dia, num vel6rio numa casa de gente rica, sabe! Um pobre de um esmoléu
tava morto de fome passando na frente de uma casa de rico, viu aquele movimento, ai entrou
pra frente. Ai no que ele entrou uma mulher disse assim: _ Minha gente, vamos entrar, tomar
um café e comer um pedago de macaxeira pra nés comer. As pessoas entraram tudo la pra
dentro da casa. Quando o pobre entrou, viu tudo vazio, a sala vazia, o corpo estirado no
caixdo no meio da sala, em cima da mesa, com aguela manta bem grandona batendo no chéo.
Ai todo mundo vinha de volta Ia de dentro e o pobre foi pra debaixo da mesa que estava o
caixdo com o morto e se escondeu. Ai uma mulher foi dizendo: _ Agora gente, vamos rezar e
preparar 0 corpo pra ir pro céu. Vamos cantar agora. Uai, mauai o quem tu ta a esperar? O
pobre respondeu debaixo da mesa: _ Pela macaxeira que t4 no fogo cunzinhando! Ai todo
mundo procurou prum canto e procurou pro outro e ndo viram nada. A mulher disse: _Vamos
cantar de novo. Uai, mauai 0 quem tu ta a esperar? O pobre respondeu debaixo da mesa: _
Pela macaxeira gque ta no fogo cunzinhando! Mas rapaz, ndo ficou ninguém nao. Ele foi 14 na
cunzinha, comeu a macaxeira toda e ficou de bucho cheio. Se esqueceram o defunto 4 no

meio da sala e foram todo mundo correndo. N&o ficou ninguém néo.
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Boneco 2: - Mas rapaz! E como ficou?

Boneco 1: - Mas rapaz, a macaxeira tava envenenada e o homem ndo morreu? Ficou dois

defunto no meio da sala.

Sua piada revela o sotaque regionalista no qual ele esta inserido, descreve uma cena
que ainda é comum nas cidades do interior, em que muitas ndo possuem centro de veldrio
obrigando as familias a velarem seus entes queridos na sala da casa. O convite oferecido,
talvez pela dona da casa, para todos os presentes no vel6rio comerem macaxeira com café, é
um costume bem tipico do nordestino. Observei que o mestre Alisson negocia com o saber
que o avo lhe transmitiu, o utiliza, mas pede um espaco para usar também suas criacdes
textuais que revelam sua visdo de mundo e de seu cotidiano. Ele s6 botou os bonecos falando
essa piada nos ultimos minutos da gravacdo do video, quando ele ja havia guardado os
bonecos. O avd e o tio estavam presentes durante a gravacdo e comentavam sobre o fazer do
Alisson. O mestre Francisquinho falou: “_ Ele formou ideia por ele mesmo. Isso € mais
importante do que o que ele aprendeu comigo ainda mesmo. Tem piada que € dele. De

vocacao dele. Ele € muito inteligente esse menino!”

As palavras do mestre demonstram reconhecimento e valorizacdo do fazer do neto
mestre Alisson. Este conta com a sua aprovacdo para utilizar o saber e dialogar com ele da
forma que ele consegue fazer. O mestre concede ao neto espaco para que ele possa criar e
assim adquirir um status de pertencimento ao teatro. Mais do que fazer o teatro, é preciso
senti-lo como a propria extensdo do sujeito. Quando eu perguntei ao mestre Alisson se ele
pretendia fazer do teatro uma profissao, ele, de imediato, me respondeu que aquilo era a sua
vida. Que mesmo que tivesse que trabalhar com outra coisa, o teatro ia estar sempre com ele.

Confesso que as palavras dele me emocionaram.

Naquela primeira gravacdo de abertura de mala com o mestre Alisson, percebi também
que ele reproduzia passagens utilizadas pelo mestre Heraldo Lins em seu teatro, porém, como
é comum a apropriacdo de passagens pelos mestres inseridos em rede de compartilhamento,
ndo estranhei, supus que o avé também a utilizava e que havia compartilhado com o neto,

somente mais tarde fiquei sabendo que o seu avd ndo fazia aquelas passagens. Agradeci ao
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mestre Alisson dizendo que ele era uma 6tima promessa de vida longa ao teatro de bonecos
no RN e que eu iria voltar outro dia para conhecer o teatro dele e mais sobre ele. Ja estava

tarde e o0 mestre Francisquinho demonstrava cansaco. Fiquei de voltar no dia seguinte.

Continuando as minhas conversagdes com o mestre Francisquinho, conversei também
com o mestre Alisson, incentivando-o a investir em seu teatro porque ele tinha um grande
potencial para trabalhar com os bonecos. Prometi a ele que mostraria a gravacao ao presidente
da APOTB, mestre Heraldo Lins, e pediria para ele inclui-lo na lista de participantes dos
encontros anuais de Bonecos e Bonequeiros. Entendi que seria muito bom para ele conhecer
outros mestres, trocar figurinhas e aprender com eles. Ele se mostrou bastante contente com a
ideia. Despedimos, trocando numeros de telefone, e combinando que nos falariamos pelo

WhatsApp. Ele disse que tinha Facebook e que iria me adicionar em sua rede.

De volta a cidade de Natal, entrei em contato com o presidente da APOTB, mestre
Heraldo Lins, e enviei-lhe um pequeno video do mestre Alisson. Expliquei quem era o
menino e lhe falei sobre o seu trabalho com os bonecos. Ele disse ter gostado muito do video
e comentou que talvez o mestre Alisson fosse uma boa promessa para o teatro de Jodo
Redondo, porém, ainda assim, disse que iria analisar 0 meu pedido e decidir juntamente com
0s organizadores do encontro a inclusdo do mestre Alisson no grupo de participantes do
préximo evento. O mestre Alisson participou do Encontro de Bonecos e Bonequeiros do RN
pela primeira vez em 2017. Foi muito bem aceito pelos demais mestres e desde entdo tem

feito parte do grupo de mestres do RN.

Voltei a cidade de Passa e Fica no dia 29 de setembro de 2017, para dar continuidade a
pesquisa com o mestre Francisquinho e, agora, com o mestre Alisson também. Resolvi inclui-
lo na minha pesquisa por perceber a forma como ele estava aprendendo e construindo o seu
teatro. Neste dia, os dois mestres se apresentaram em frente ao quiosque “Passa”, pertencente
ao Elias, e localizado no mirante da cidade. A apresentagéo foi muito prejudicada pela falta de
iluminagdo adequada para os bonecos. O mestre Alisson entrou na tolda com o avd para
entregar-lhe os bonecos durante a apresentacdo, que durou mais de duas horas. O mestre tem
um longo e rico repertorio e muitos bonecos. Mestre Alisson chegou a fazer uma rapida
passagem apenas. Ao final da apresentacdo, conversei com o mestre Alisson que desabafou

que ficava sem jeito, com muita vergonha de colocar boneco junto com o avd, que gostava de
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botar boneco sozinho para ndo sofrer criticas do avb que quer que ele faca exatamente como
ele. Tal fala contraria a fala do avd ao dizer que a criagdo do neto € mais importante do que
ele Ihe ensinou, como atestei acima. Perguntei a ele o que achava disso, de ser pressionado a

fazer igual ao av0. Ele respondeu-me:

Eu respeito muito o teatro feito pelo meu avd, ele é uma grande
referéncia para mim e para 0s meus bonecos porque ele faz isso ha
muito tempo. Ele sabe as coisas da tradi¢cdo. Eu observo muito o que
ele faz. Mas eu quero fazer o meu teatro, do meu jeito. Acho que cada
um tem o seu jeito de fazer. Fago seguindo o que aprendi olhando ele,
mas eu quero me desenvolver do meu jeito. Eu fico muito timido
guando me apresento com ele.

Refleti sobre o que ele havia me respondido e percebi que o que o mestre Alisson
queria dizer era que ele queria ter a liberdade de utilizar o saber da tradicdo do jeito que ele
consegue e do jeito que ele o compreende. A negociacdo do saber da tradicdo teria que ser
feita por ele. Queria ter o controle na negociacdo do saber em que, através de seus bonecos,
ele pudesse dialogar com a plateia, esperando conseguir desta aplausos e risos. Uma
negociacdo que vai muito além de questbes financeiras, ela se constréi num processo de
articulacdo do saber pelo mestre que o oferece a sua plateia e esta vai avaliar a sua
performance em forma de riso. O saber e 0 riso, no teatro de bonecos popular do nordeste, sdo
moedas de troca. E comum ouvirmos dos mestres que a maior satisfacdo deles quando botam
bonecos é quando conseguem arrancar o riso das pessoas e, para isso, eles precisam saber o
que dizer através dos seus bonecos. A performance, neste momento em que o saber quanto
“coisa”, quanto algo que possui fluidez, que extravasa de si mesmo, que é negociado com a
plateia, ¢ fundamental para o sucesso de uma apresentacdo. O que o mestre Alisson queria era

apenas sentir-se inteiro dentro da tolda com os seus bonecos, sem pressdes e hierarquias.

Ademais, ele é um sujeito que nasceu na era da tecnologia, mesmo morando no
interior, as mudancas sociais, comportamentais e de pensamento sdo sentidas. O uso continuo
da televisdo, do aparelho celular, da cdmera fotografica e de video, da internet, faz parte do

cotidiano do mestre Alisson. Logo, a sua forma de conceber um saber da tradicdo e de utiliza-
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lo é afetado pelo seu olhar de mundo construido na experiéncia e que certamente difere do
olhar de mundo do seu av, que concebe a tradicdo como algo estatico e preso no passado.
Além do mais, existe uma hierarquia na relacdo avo e neto. Ele cultiva respeito e obediéncia
ao avd. Foi educado assim, mas sente essas amarras muito fortes a ponto de imobiliza-lo na

presenca do avo.

Na rapida apresentacdo do mestre Alisson naguela noite, novamente identifiquei o
teatro feito pelo mestre Heraldo Lins no texto e tipo de voz dos personagens. Eram
reproducdes do teatro feito pelo mestre Heraldo Lins. Ele conseguia fazer o mesmo tipo de
voz e de entonacBes que o mestre Heraldo Lins faz com os seus bonecos. Fiquei
impressionada e muito curiosa com 0 que acabara de presenciar. No dia seguinte,
conversamos sobre a apresentacdo e ele me revelou que assistia o teatro do mestre Heraldo

Lins pelo youtube. Passei o dia com ele conhecendo o seu lugar e a sua familia.

ApO6s me mostrar como comegou a botar bonecos para os irmaos, ele quis me mostrar
a sua oficina ao lado da casa. Todo perfumado, com chapéu de vaqueiro, pediu que eu
entrasse e “filmasse” 0s bonecos dele. Tagarelava o tempo todo. Me mostrou cada boneco.
Posou para fotos com os bonecos e me pediu que depois enviasse para ele pelo WhatsApp.

Disse-me:

Esta é a minha oficina. O lugar que eu crio 0os meus bonecos. Eu fico
sempre aqui. Se quiser me achar eu estou aqui. Ndo sou desses
meninos que gosta de ficar no videogame ou andando pela rua
bagungando. Gosto de estar aqui com os meus bonecos. Quando estou
chateado, aborrecido, eu venho pra cé e relaxo, ai tudo passa como
maégica. Saio daqui feliz. Esse meu cantinho me faz ficar alegre. Gosto
de estar aqui.

Entre os bonecos confeccionados por ele, tinha um bem diferente de tudo o que eu ja
havia visto no teatro de Jodo Redondo, um boneco cadeirante. Mestre Alisson me mostrou
com orgulho o boneco que havia feito para atender a um tema solicitado por uma escola de
sua cidade. Ele deveria falar de inclusdo social. A maior parte das apresentagdes que ele faz,

sdo em escolas. Seu teatro € asseptico, podendo ser assistido também por criangas. Tematiza
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de acordo com a vontade de seu contratante e procura transmitir mensagens que eduguem a

criangada.

Imagem 77 - Boneco cadeirante contracenando com Baltazar.

Mestre Alisson iniciou o seu fazer numa época em que o teatro de Jodo Redondo esta
passando por transformac@es consideraveis, uma delas diz respeito aos cuidados com falas de
duplo sentido, palavrdes, violéncia, sexo, etc. Ele diz ndo aprovar este tipo de teatro em que
0s bonecos falam de coisas que pode constranger as pessoas na plateia. Mais requisitado para
se apresentar em escolas do seu municipio, mestre Alisson se deixa influenciar pelo teatro
feito pelo mestre Heraldo Lins, o qual ele absorveu através de pesquisas na internet. E uma
das suas referéncias e direcionamento na construcdo de seu olhar sobre um saber da tradigdo

incorporado e adaptado as necessidades e valores sociais da atualidade.

Ele me enviou a imagem abaixo mostrando mais uma apresentacdo sua numa escola.
Note que ele ainda ndo possuia uma tolda prépria, por isso, quando ndo pegava emprestada a
do avd ele improvisava com um lencol. Neste caso, ele estendeu o lencol entre duas



313

prateleiras de aco. Tal forma de construir um espago isolando os bonecos da plateia e

escondendo o artista era muito comum no passado.

Imagem 78 — Lencol estendido em apresentagdo na escola.

Em nossas conversas, ele me relatou que assiste muitas apresentacbes de humor no
youtube principalmente do Coxinha. Que procura tirar piadas do que assiste pela internet.
Lembrei, neste momento, que os mestres sempre dizem que pegam algumas piadas em circos
e transformam em passagens rapidas, como é o caso da passagem em que Benedito se
encontra com o capitdo Jodo Redondo e da noticias de sua familia. Esta passagem aparece no
teatro de varios mestres do RN. O que mudou com o caso do mestre Alisson é a forma como
ele busca os seus textos para inserir em seu teatro. Ele tem a possibilidade de montar as falas
dos bonecos no conforto de sua casa sem precisar ir até um circo ou a uma apresentacdo de
outro mestre. A performance e a voz gravadas em video circulam pelo mundo virtual,
possibilitando-lhe acessa-las no momento que quiser e dando a certeza da repeti¢do integral
do espetaculo.
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Uma manifestacdo da cultura popular gravada em video congela toda a performance e
a voz que jazem em seu meio frio, sem a possibilidade de se reelaborar e se ajustar a cada
nova exibicdo, inibindo a criacdo. Em sua andlise sobre a gravacdo da poesia oral em disco,
gravador, cassete ou veiculada em radio, Zumthor (2010) reflete que esses meios auditivos
tendem por eliminar com a visdo, a dimensdo receptiva da recepgdo e que esses meios

atingem um namero ilimitado de ouvintes individualmente. Segue refletindo que:

Um aparelho cego e surdo toma o lugar do intérprete. Certamente, o
ouvinte o relaciona a um ser humano existente em alguma parte.
Entretanto, exposto unicamente a sua voz, ele ndo recebe nenhum
outro convite a participar. Sem duvida recria em imaginagéo (esforgo
para dominar esse universo puramente sonoro) os elementos ausentes
da performance. A imagem suscitada, porém, s6 pode lhe ser
intimamente pessoal. A performance lhe € interiorizada. Apesar do
uso constante que deles se faz em grupo (especialmente tendo em vista
a danga), esses meios se prestam melhor & audigdo solitaria e, quando
for o caso, critica.

Podemos nos apropriar da analise do autor para tentar compreender melhor o que
ocorre quando o mestre Alisson assiste aos videos publicados no youtube. No caso do video,
meio auditivo e visual de registro de uma acao, a imagem em movimento gera uma pseudo-
realidade, colocando a relacdo entre realidade e consciéncia em questdo. O ouvinte que assiste
ao video é um ser singular e historico, que interpreta a mensagem pelas suas experiéncias e
vivéncias e é através delas que ele reage. Ademais, € preciso considerar ainda que, para que 0
video se torne objeto, alguém o produziu e o postou no youtube com uma intencdo. A internet
amplia o espaco por onde ele vai circular, aumentando, infinitamente, o seu poder de chegar
até a sua assisténcia. O que a internet faz € dar ao individuo o poder de participar de um
mundo sem fronteiras embora virtualmente. A recepcdo, compreensdo e interpretacdo das
mensagens contidas no video ficam condicionadas a percep¢do de cada individuo que assiste a

uma performance totalmente petrificada no tempo e espaco.

Percebi que o mestre Alisson ndo tem uma consciéncia profunda do que ocorre quando

ele acessa e colhe da internet elementos para o seu teatro. Faz isso com naturalidade, pois a
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internet e a tecnologia em geral estdo naturalizadas em sua vida. Mas nem so de tecnologia
vive 0 mestre, ele também utiliza a matéria para fazer suas criagcdes. O mestre Alisson quis me
mostrar o0 que havia inventado para facilitar a sua performance com os bonecos durante a
apresentacdo do teatro. Criou abertura no camisolo dos bonecos com garrafa pet de forma que
o camisolo fica aberto e facilita 0 mestre vestir mais rapidamente o boneco em suas méos na
hora da apresentacdo. Em sua pequena oficina, ele manipula diversos tipos de materiais na
confeccdo de seus bonecos e acessorios, sabendo transitar entre o artesanal e o tecnologico.
Montou em sua oficina uma pequena tolda fixa para ensaiar. Filma seus ensaios para depois
assistir e ver o que pode melhorar em sua performance. Quer melhorar cada vez mais, disse-

me ele.

Sua dicgdo melhorou sensivelmente desde que eu o conheci. Antes, sua fala era moida
como a de seu avo, agora ele procura falar com mais clareza as palavras. A sua mée disse que
ele estava fazendo sessdes com uma fonoaudidloga para melhorar a sua fala. Esta aprendendo
a engatilhar a piada e saber solta-la na hora certa, como o mestre Heraldo Lins faz, da um

tempo para a plateia rir e continua. Observa muito as técnicas vocais do mestre Heraldo Lins.

Para marcar o tempo de apresentacdo, ele usa o seu aparelho de celular. Para cada
apresentacdo, ele seleciona as passagens que se encaixam melhor ao tema solicitado e a ao
tipo de plateia que ira assisti-lo e ensaia varias vezes em sua oficina. Condiciona sua
apresentacdo a um tempo estipulado em 20 minutos, se o contratante pedir ele a faz em 30
minutos. Se vai apresentar com outro mestre no mesmo dia, ele procura ndo colocar passagens
utilizadas pelo mestre. Em nosso Gltimo encontro, ele me falou que estava trabalhando para
criar um estilo préprio e passagens elaboradas por ele. Me cedeu uma passagem, Padre e
Beicinho, que ele havia criado para uma apresentacdo que apresento a seguir. Ele procura ser
criativo com o seu teatro criando suas proprias passagens, além de também compartilhar

outras com 0s mestres.
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PADRE E BEICINHO

PADRE:_Boa noite meu filho, minha filha! Meu nome é padre Chavier, doido por mulher, ir
pro motel, comer mel. Bem, quem quiser se confessar, ser casar, pode vim que padre é pra

essas coisas mesmo.

PADRE:_ O que quié minha filha?

BEICINHO:_Ai padre, eu quero me confessar.

PADRE:_Como € 0 seu nome?

BEICINHO: _ Ai padre, meu nome é Beicinho.

PADRE:_ E ndo tenha que diga!

BEICINHO:_ Ai padre, como eu faco pra arrumar um bofe nesse arraia?
PADRE:_Minha filha tenha calma.

BEICINHO:_Padre ndo tem calma ndo, porque a situacdo esta tdo feia que macaxeira esta

virando batata, padre!

PADRE:_E porque os homens de hoje querem uma mulher trabalhadeira.
BEICINHO:_ Ai padre, como eu sou trabalhadeira, padre!

PADRE:_ Tenha paciéncia!

BEICINHO:_ Ai padre, a situacdo esta tdo feia, que eu tive de vender minha motinha porque
a gasolina esta cara e comprei uma bicicleta toda enferrujada, parece até uma britadeira de tdo

velha que esta.
PADRE:_Ah, aproveite que Heitor* esta solteiro. (* NOME DE ALGUEM DA PLATEIA).

BEICINHO:_ Padre, ele ndo quer eu ndo, porque eu sou a irma gémea de Calypso.
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PADRE:_ Minha filha eu n&o sei.

BEICINHO:_ Entdo o jeito é, beijinho no ombro e rastegui. Dona Zélia* me contrate. Eu
arraso. (* NOME DE ALGUEM DA PLATEIA)

PADRE:_Bem, quem quiser se confessar, se casar, pode vim que padre é pra essas coisas.
Mas j& chegou a minha hora eu ja vou, tchau pessoal!

Imagem 79 - Mestre Alisson arrumando seus bonecos em sequéncia para 0 ensaio.
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Imagem 90 - Abertura fixa do camisolo com pedaco da garrafa pet.

Imagem 80 — Boneca Beicinho
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Imagem 81 — Boneco Padre Chavier.

Observei que a pratica de saberes nas mdos do mestre Alisson é multipla, ela tanto
pode apresentar influéncia do teatro feito pelo seu avd mestre Francisquinho, como pode
trazer forte influéncia do teatro feito pelo mestre Heraldo Lins, que ele assistiu inimeras
vezes pelo youtube, como pode trazer criacbes suas e piadas do que ele assiste na internet.
Podemos, assim, considerar o mestre Alisson um sujeito conectado ao seu tempo, apto a se
ajustar as necessideades de sua época, sem perder o vinculo com o passado e com a identidade
do teatro Jodo Redondo.

O mestre Alisson é muito atento a tudo o que os outros mestres falam durante os
encontros e no grupo de WhatsApp. Também possui uma grande humildade ao receber criticas
sobre o seu trabalho com os bonecos. Diz que esta sempre aprendendo com 0s mestres. A
distancia entre ele e seu avb ndo é s6 de anos, mas também de geracdes diferentes. Ele é
participe de um mundo tecnoldgico e esta integrado a ele. Seu avd ndo consegue se adaptar
aos novos tempos, o que tem dificultado a adaptacdo de seu teatro ao contexto das novas
plateias. O mestre Alisson procura ajudar o seu av a se atualizar e a produzir um teatro de
Jodo Redondo mais adaptado aos contratos e plateias. Eu ja havia assistido varias
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apresentacdes do mestre Francisquinho e sempre admirei muito o seu teatro por me
oportunizar ter e ver o passado quase que inalterado nas méos e voz dele. Mas percebia
também que muitas pessoas das plateias que estive presente ndo compartilhavam do mesmo

sentimento e findavam por ndo valorizar as apresentacfes como ela merecia.

No | Festival de Inverno de Teatro de Bonecos de Riacho Fechado, percebi uma
grande mudanca na apresentacdo do mestre Francisquinho. Seu teatro estava mais enxuto, sua
diccdo muito melhor, falava mais pausadamente e articulava bem as palavras, as falas estavam
bem selecionadas sem fazer repeticOes, a apresentagdo durou exatos 20 minutos, prendeu a
atencdo da plateia que ficou até o final dando muitas gargalhadas. Apds a apresentacéo,
comentei com o mestre Alisson que eu havia percebido mudancas na performance do seu avd
nas duas Ultimas apresentacfes que eu havia assistido, em Passa e Fica, e ali em Riacho
Fechado. Perguntei a ele o que estava acontecendo. O mestre Alisson disse-me:

Ah, Zildalte! Eu estou ensinando o meu avd a se adaptar, a fazer um
teatro mais para essa gente dagora, entende? Eu selecionei as
passagens para ele, disse como ele devia falar as coisa dos bonecos.
Ele falava muito rapido e muita gente ndo entendia. NGs entende
porque ja ta acostumado, mas quem ta assistindo nem sempre entende.
Pedi também pra ele néo ficar repetindo as coisa, ja falou, pronto, ndo
fica naquela lenga-lenga. Arrumei tudinho com ele, ensaiei com ele e
fechamos a apresentacdo em 20 minutos, como deve ser, né? E vocé
viu, né? A plateia gostou muito desse formato. Os outros mestres
também gostaram e elogiaram a apresentacao dele hoje, vocé viu?

O aprendiz se tornou o0 mestre de seu mestre, ao orientd-lo como utilizar o seu saber e
realizar a sua pratica, sem a intencdo de descaracterizar a tradigdo, mas sim de ajudar no
processo de resisténcia, de permanéncia e de perpetuacdo do teatro. O mestre Francisquinho
mantem as mesmas falas aprendidas com os seus mestres no passado, o que o0 mestre Alisson
fez foi ajustar a performance e o tempo da apresentacdo para que o teatro de seu avl se
adaptasse aos novos contextos de negociagéo e de plateias. O mestre Alisson compreendeu a
intencdo primeira dos organizadores dos encontros em ajudar os mestres da tradicdo a se

adaptar aos novos contratos e plateias para que o teatro de Jodo Redondo do RN continue
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crescendo e prosperando. Por ter um contato direto e continuo com o seu avd, 0 mestre
Alisson teve como conversar vérias vezes com ele e fazé-lo entender a necessidade das
adaptacdes. Teve também tempo para ensaiar com ele e deixar a apresentacdo planejada e

pronta.

6.Pratica de saberes da diversidade

Nesta escrita etnogréfica, falei, além dos mestres falei também de grupos que surgiram
durante o meu trabalho de campo e que também possuem uma pratica de saberes do teatro de
Jodo Redondo. O grupo Flor do Mandacaru tem a sua préatica de saberes construida de fora
para dentro do teatro, de forma exteriorizada. Fruto de pesquisas atraves da internet, o grupo
criou uma peca para o teatro para concorrer a um edital do SESC e dai passou a apresentar
essa peca. Fechou-se em si, ndo criou novos personagens, nem outros textos para apresentar a
sua plateia. Ndo procurarou se inserir no mundo dos mestres, estabelecendo com eles um
vinculo e nem tampouco entrou na rede de compartilhamento de saberes. Se nao fosse pelos
personagens e caracteristicas plasticas dos bonecos que eles utilizam, poderiamos considera-lo

um teatro de bonecos comum.

O grupo Mamulengando continua o seu trabalho com os bonecos. Dois de seus
integrantes estabeleceram vinculo com outros mestres, passaram a participar dos encontros de
Bonecos e Bonequeiros do RN, continuam pesquisando o teatro em sua raiz para aprender a
trabalhar com os bonecos e a textualizar o teatro. E um grupo que possui poucas
apresentacdes, talvez por estar ligado a um projeto de extensdo da UFRN e seus componentes
possuirem outras atividades mais urgentes. A pratica de saberes nas mdos do grupo
Mamulengando ganha novas perspectivas na forma de se fazer o teatro de Jodo Redondo por

incorporar ao teatro técnicas e construcfes proprias do teatro de palco.

Os grupos da professora Itanete, da Escola Municipal Nossa Senhora das Dores, foi
um grupo temporario, que atendeu a uma objetivo de aula e que se apresentou somente uma
vez e se defez. A préatica do saber experimentou, com os grupos de alunos, a efemeridade

absoluta. Enquanto em acdo, a pratica do saber experimentou nas maos dos alunos um modo
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diferente de atuar neste mundo, como um recurso didatico e de contetdo de aula. Partiu de
uma necessidade pedagdgica ndo de desejo de entretenimento de um grupo. Os bonecos feitos
todos com sucatas se atualizou aos novos contextos da vida cotidiana e a producéo textual fez
desaparecer tudo o que poderia liga-los a uma identitificacdo com o teatro de Jodo Redondo.
Apesar dos seus produtores afirmarem que estavam fazendo teatro de Jodo Redondo, observei
que houve uma descaracterizacgao deste.

A prética do saber do teatro de Jodo Redondo é democrética, pode servir a propdsitos
diversos e atender a plateias diferentes. N&o é preciso ser mestre para se apropriar do
conhecimento e dele fazer uso, basta ter a vontade e partir para a pesquisa, pois a tecnologia
tem favorecido para que pessoas interessadas aprendam os cddigos do teatro, sem ter contato
direto com mestres do Jodo Redondo. A interpretacéo e a releitura do teatro fica por conta de
cada um que se proponha a fazé-lo. H4, assim, uma quebra na relacdo mestre/aprendiz que se
conhecia e que era natural no passado. Uma outra forma de relacdo se estabelece entdo
levando o teatro a conhecer outras formas de se colocar no mundo, de resistir e de se adaptar

a0s novos contextos sociais e tecnldgicos.

N&o s6 esses grupos citados merecem atencao ao falarmos sobre as transformacgoes e
novas situacOes pelas quais o teatro vem passando, mas também mestres com boa experiéncia
com o teatro tentam estar conectados a outros tipos de teatros de bonecos através da internet
e, até mesmo, a manter contato com os seus artistas, como ja foi falado anteriormente no
capitulo 4 quando mostrei uma conversa entre 0 mestre Emanuel Bonequeiro e o mestre
Aldenir pelo WhatsApp, em que eles falavam sobre um artista da Turquia. Percebo que ha
uma necessidade criada de estar se atualizando, se conectanto para nao ficar obsoleto. Nessa
ansia de estar sempre dentro do seu tempo, o mestre Emanuel Bonequeiro finda por viver
entre dois mundos. Ele procura pesquisar e conhecer cada vez mais o teatro de Jodo Redondo
tradicional. E enfatico em dizer que gosta de se apresentar na rua e explica como é esse
trtabalho:

O trabalho com o teatro na rua vocé tem que sentir o pablico, é uma
experiéncia. Tem dias que dancar com o boneco funciona, tem dias
que € o trabalho com o ventriloquo, as vezes s6 funciona o Jodo
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Redondo. Vocé tem que sentir o publico a cada dia, e a cada nova
experiéncia. Todo dia ¢ um aprendizado, ¢ uma faculdade que vocé
faz. Além desse balé que o bonequeiro faz, a criagdo dele tem que
estar em dia por duas questdes: 0 improviso e 0 extra improviso, é o
que acontece, o inesperado. As vezes vocé ta 14 e alguém caiu uma
gueda, um bébado que ndo quer deixar vocé trabalhar, vocé tem que
ter jogo de cintura e finda que o bonequeiro fica com a cabeca
pensando mais do que a voz. A voz sai, se projeta, mas quando aquela
voz t& saindo ele jaA t& pensando além da apresentacdo, além do
publico ele ta pensando num improviso que ele pode fazer, num acaso
que pode acontecer, por uma simples questdo: quem trabalha na rua
trabalha s6. Eu trabalho na rua e vocé tem trés coisas basicas que vocé
tem que se preocupar. Vocé tem que se preocupar com o publico, com
vocé e com o seu material. Porque vocé ndo lida s6 com o pablico que
¢ acostumado com o teatro, vocé vai lidar com bébado, com prostituta,
com vagabundo. Aquele vagabundo que vocé sabe que ja fez alguma
coisa errada, que ja roubou alguém. Entdo vocé tem que ter cuidado
com o seu material também, porque as vezes ele gosta tanto de vocé
gue ndo quer gque vocé carregue peso e leva seu material junto, entdo
vOCé tem que ter esse cuidado.

Ainda que o seu trabalho com os bonecos na rua Ihe dé grande prazer, o mestre ndo
deixa de pesquisar outras formas de se trabalhar com bonecos. Percebo que o caminho com a
internet € um caminho sem volta. Os mestres se vislumbram com a novidade e passam a
conhecer novas técnicas, outros tipos de bonecos e de performances. O compartilhamento da
pratica e de saberes pode ja ndo se restringir mais somente ao grupo de mestres do teatro de
Jodo Redondo do RN, ele pode estar rompendo fronteiras neste momento, sendo percebido e
interpretado sob o filtro cultural em outras paregens, assim, como pode também estar sendo
influenciado pelo que vém de fora levando o teatro de Jodo Redondo do RN a se transformar,
0 que pode leva-lo a perder suas caracteristicas principais que Ihe dédo identidade, construindo

outras que possam se solidificar criando novas identidades, inventando novas tradigdes.
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Considerac0es finais

Pensar o mundo da cultura popular é considerar em que universo ela esta inserida.
Quais as forcas estédo agindo em seu processo de desenvolvimento e como elas se relacionam.
E compreender como os enfrentamentos de campos de forgas se ddo, sem esquecer que o
mundo da cultura popular é dindmico e dialoga com outras esferas. Que ele apresenta pontos
de resisténcia e de superacdo, que estdo ligados ao passado e inovando no presente, numa
relagdo entre poder e subalternidade em tenséo continua e, finalmente, que a tradicdo é feita
de pilares que sustentam toda a arquitetura de elementos velhos e novos que dialogam entre
si, criando algo adaptavel aos novos contextos e oferecendo uma ressignificacdo de valores

simbolicos, sentidos e representacées.

Trabalhar no campo do TBPN, no caso o teatro de Jodo Redondo do RN, é
considerar que a tradicdo esta em constante transformacao e adaptacdo por querer resistir ao
tempo e se perpetuar nas maos dos mestres e de novos adeptos. O teatro de Jodo Redondo do
RN vive um momento complexo em sua trajetéria quanto uma manifestacdo da cultura
popular, tamanha sdo as possibilidades oferecidas e até mesmo impostas como necessarias,
pelos meios de comunicacao e pelas inovacgdes tecnoldgicas. Constatei, com esta pesquisa, a
presenca de um teatro dito tradicional que ainda é mantido por alguns mestres, principalmente
aqueles que possuem mais tempo de estrada com 0s bonecos, e de um teatro que se apresenta
didatico, politicamente correto e moral. Os mestres que primam em manter a tradicdo em sua
forma encapsulada o fazem conscientes de que estdo desatualizados e perdendo espaco para
outras formas de divertimentos que se mostram mais atrativas, porém, eles resistem por
compreenderem que precisam manter viva a memoria longa do teatro, por acreditarem que a
sua originalidade e identidade estdo alicercadas no que foi construido no passado. Observei
nesses mestres um compromisso com o passado, porém, percebi também que eles, de vez em
quando, escapam para o presente e criam ou aderem a algo novo para eles, porém, ndo deixam
que essa novidade tome conta de seu teatro. Esses mestres, entre eles o mestre Francisquinho
e 0 mestre Felipe de Riachuelo, que foram interlocutores nesta pesquisa, demonstraram
poucas condicGes de se relacionar com a tecnologia € com 0S novos contextos sociais,

ademais, eles apresentam idade avancada, motivo de preocupacgdo dos proprios mestres, uma
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vez que eles carregam a ideia da perpetuacdo do teatro de Jodo Redondo no formato como
eles aprenderam no passado com os seus mestres ja falecidos.

J& os mestres ditos da modernidade, possuem um olhar diferenciado para o teatro de
Jodo Redondo do RN. S&o abertos as inovacdes, uso de tecnologias, transformages no modo
de apresentar, fazendo um teatro mais dindmico e enxuto, aceitam utilizar materiais diferentes
na confeccdo de seus bonecos e a reduzir o tempo de apresentacao, ndo recusam a tematizacao
solicitada em contrato, se apresentam em variados espacgos, utilizam a internet para divulgar o
seu teatro e para manter contato com outros mestres. Ademais, participam de uma rede de
compartilhamento de praticas e de saberes na internet, rompendo os limites de fronteiras

geograficas, lingua e culturas.

A prética e o saber do teatro de Jodo Redondo ganharam o0 mundo com a internet, este
é um canal que facilita a veiculagdo e o consumo de ideias. A internet € uma via de méo dupla
que pode se tornar um grande fator de influéncia nas transformacdes dentro do teatro, uma
vez que alguns mestres que ja a utilizam como meio ndo sé de compartilhar préaticas e saberes
do teatro de Jodo Redondo, mas também de pesquisar outras formas de fazer teatro de
bonecos. A pesquisa, via internet, tem levado alguns mestres a vivenciar outras técnicas
utilizadas com os bonecos, a conhecer, embora virtualmente, outros tipos de teatro de
bonecos. A trocar experiéncias com outros tantos artistas que trabalham com o teatro de
bonecos de outros tipos. Isso tudo pode vir a influenciar na forma como o mestre norte
riograndense vai fazer o seu teatro de Jodo Redondo num futuro proximo. O mestre Aldenir
tem criado pecas e bonecos que fogem do tipo Jodo Redondo, afirma estar fazendo um teatro
de bonecos. Sua mais recente peca ¢ “O Rei Adao”, uma satira ao presidente Bolsonaro.
Mestre Heraldo Lins esta migrando para o teatro de bonecos comum, criou e ja estd
apresentando um monodlogo de 25 minutos com um boneco criado por ele representando

Ariano Suassuna.

Percebi, durante o tempo em que estive em trabalho de campo, que vem crescendo a
cada dia a adesdo de mestres a apresentacdes com bonecos ventriloquos que sdo apresentados
antes da fungdo com os bonecos de Jodo Redondo. O boneco ventriloquo vem ressurgindo do
passado para habitar o presente. Mesmo aqueles mestres que nunca haviam experimentado

este tipo de boneco, hoje estdo se interessando em coloca-lo. Observei também que as
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estruturas das apresentacOes comegam a experimentar outros ares. O mestre Ricardo Guti e
sua esposa Catarina Calungueira fazem um teatro de Jodo Redondo que mistura teatro de rua
com Jodo Redondo; o mestre Aldenir funde o teatro de Jodo Redondo ao teatro de palco,
fazendo o boneco se transformar em gente que aparece ao lado da tolda para dialogar com os
bonecos e a plateia. O grupo Cagua de mamulengos, apesar de ter passagens com 0S
personagens principais do teatro de Jodo Redondo, apresentam muito mais a pega do barbeiro,

criada por eles, que dura em torno de 30 minutos.

Constatei com a minha pesquisa 0 quanto os personagens e historias da tradigdo estdo
aos poucos desaparecendo, dando lugar a outras histdrias e outros personagens ditos mais
contextualizados temporalmente. Piadas ja sdo buscadas num repertorio televisivo ou no
youtube. Loas perderam a obrigatoriedade. Tempo de apresentacdo reduzido tornou-se
prioridade. Tematizar virou uma necessidade contratual. Historias que atestam a origem do
teatro como o nascimento de Benedito tornaram-se raridade. O baile na casa do capitdo Jodo
Redondo, o namoro entre a filha do capitdo e o Benedito nem sempre aparecem mais nas
apresentacdes. A construcdo das falas dos bonecos pelos mestres juntamente com a plateia,
sdo pouco requisitadas. Os personagens centrais, Jodo Redondo e familia, e Benedito e
familia, nem sempre sdo convidados a participarem da brincadeira. Jodo Redondo e Benedito
se deparam nas maos de alguns mestres, com a desconstrucdo de seus valores simbdlicos e
sentidos, se tornando outra coisa dentro do contexto. Porém, pude perceber também que os
mestres da tradi¢cdo ndo estdo passivos diante das transformacdes e modernidades, sempre que
encontram um terreno favoravel, colocam os seus bonecos como antigamente trazendo a briga
de facas, palavrdes e obscenidades. Eles resistem da maneira como conseguem resistir,

fazendo o teatro da forma como aprenderam com 0s seus mestres.

Nas apresentacdes do teatro de Jodo Redondo da modernidade, encontrei 0s
personagens que ainda persistem por desempenharem o papel de conferir identidade a
brincadeira: capitdo Jodo Redondo e Baltazar ou Benedito. Porém, mesmo desempenhando
esta funcdo, estes personagens, assim como outros que emergem da tradicdo, sdo
ressignificados, ganhando outros sentidos e valores simbolicos, que podem até mesmo se
contrapor aqueles construidos no passado. Ha um enfraquecimento desses personagens para

dar lugar a outros criados a partir de observagdes dos mestres em seu cotidiano. Ocorre,
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assim, uma atualizacdo dos personagens e, consequentemente, de suas falas para 0s novos
contextos por onde o teatro vem circulando. Como o mestre Heraldo Lins sempre enfatiza: _
O Benedito falar “N&@o me sacode porque eu comi qualhada”, ou, “budega”, “vintém”, fica

fora de contexto. Ninguém mais fala assim.

Com esta pesquisa, compreendi que 0 processo de espetacularizacdo e de
pasteurizacdo de uma manifestacdo da cultura popular esta instalado na sua paisagem e possui
eficacia dentro da sociedade atual, que busca saciedade com a industria cultural e a cultura de
massa. Este processo é complexo, uma vez que aciona diversos fatores para se estabelecer e
transformar os elementos e estruturas que fazem parte das construcbes da brincadeira. Entre
esses fatores, estdo o processo de transmissdo, de negociagédo e de circulacdo da manifestagéo.
Tais fatores também se reatualizam de acordo com o seu tempo e espago. A forma como a
prética e o saber estdo sendo transmitidos aos seus aprendizes determinam como eles irdo
perceber e construir o seu teatro. Junto aos elementos que sdo articulados em seu aprendizado,
age também a sua subjetividade e percepcdo de mundo, o que ira dar a ele a possibilidade de
criar seu proprio estilo para o seu teatro. Aprender diretamente com um mestre ou
indiretamente através de pesquisas e na internet € um diferencial que marca 0s novos mestres

que estdo surgindo no teatro de Jodo Redondo do RN.

As negociacles do teatro de Jodo Redondo do RN é outro fator que contribui para
desenhar uma nova paisagem para ele. Muitos contratos tém sido feitos para atender ao
publico infantil obrigando o mestre a fazer um teatro didatico e politicamente correto, pois a
maioria desses contratos sdo com escolas. Ademais, os contratantes pedem redugéo do tempo
de apresentacdo, fazendo com que o mestre tenha que escolher quais bonecos colocar em
cena, contribuindo, assim, para que historias longas como o nascimento e casamento de
Baltazar desaparecam da brincadeira. Com o pedido de reducdo do tempo de apresentacao, o
mestre se vé obrigado a selecionar passagens que sejam mais rapidas ou criar uma pega com
comeco, meio e fim, com um tempo fechado de duracdo, como acontece com 0s mestres
Heraldo Lins e Emanoel Amaral. Ha também uma negociacao das falas dos bonecos que, por
se apresentarem a plateias infantis ou plateias que ndo entendem os cddigos do teatro, o
mestre tem que adapta-las para esses tipos de plateias eliminando palavras que possam vir a

gerar conflitos com o0s seus assistentes, pasteuriza seus textos que ja ndo podem mais ter falas
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preconceituosas, imorais, nem tampouco ter cenas de violéncia como antigamente, quando o
jogo de facas entre os irmédos Benedito e Baltazar era um momento muito esperado pela

plateia.

O teatro de Jodo Redondo do RN circula por diversos espacos na atualidade. Podemos
encontra-lo numa feira, num bar, num shopping, numa universidade, na internet, nas escolas,
clubes, teatros, etc.. Esses espacos possuem uma natureza propria e acomodam determinado
tipo de assisténcia. O teatro de Jodo Redondo do RN se mostra bastante versatil por conseguir
se apresentar em variados espacos e tipos de eventos, que podem ir desde uma apresentacdo
num terreiro a uma apresentacdo num palco de teatro. O mestre precisa saber se articular e
adaptar o seu teatro de Jodo Redondo para se apresentar nesses espacos, que trazem plateias

diversas em eventos que possuem uma finalidade particular.

A espetacularizacdo estd atuando no teatro de Jodo Redondo do RN, muitas vezes, de
forma sutil, outras vezes, de forma mais clara, mas é possivel perceber que ela veio para ficar.
Compreendo que este processo faz parte da dindmica da prépria tradicdo que tantas vezes
requeremos para nos servir de referéncia no presente. A espetacularizacdo do teatro de Jodo
Redondo do RN atende ao que a sociedade oferece aqueles que insistem em persistir em suas
ideias e ideais. Pasteurizar o teatro, eliminando elementos considerados prejudiciais a ele na
atualidade, é transforma-lo e adapta-lo a uma sociedade que se transforma a todo momento a
uma velocidade diferente de outrora por viver num mundo tecnoldgico propicio para se
propagar ideias e conceitos com maior velocidade. O teatro de Jodo Redondo do RN vive no
limite entre dois mundos: teatro tradicional e teatro de bonecos comum. E nessa fronteira que
ele vem se reconstruindo e procurando seu caminho procurando se definir e criando novas
identidades para se tornar tradicdo, assim como a sociedade moderna, que vive sua crise de

identidade cultural na p6s-modernidade, que segundo Hall (2002),

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma
fantasia. Ao inves disso, & medida em que os sistemas de significacdo
e representacdo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possiveis,
com cada uma das quais poderiamos nos identificar _ ao menos
temporariamente. (HALL, 2002, p. 13).
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O teatro de Jodo Redondo do RN, que é um agente do povo que coloca a sociedade em
relevo, também vive a sua crise de identidade por nem sempre conseguir sustentar tdo bem
hierarquias, valores, sentidos e representacdes simbolicas do passado. Esta crise tem seu lado
nefasto para os conservadores da tradi¢cdo que a querem imutavel, mas para aqueles que tém
na tradicdo a referéncia para o seu trabalho e que a utilizam como uma base suscetivel a
transformacoes e adaptacdes aos novos contextos, ela é positiva. O teatro de Jodo Redondo do
RN, neste processo de espetacularizacdo e pasteurizacdo de seus elementos, vislumbra uma
forma de se libertar de certas amarras com o passado e de se transformar em um produto
diferente do que existiu até 0 momento, mais adaptavel aos tipos de negociagdes, aos novos

espacos e as diversas plateias.

“Pois minha gente, findei meu trabalho! Por hoje ta terminado! Desculpe alguma coisa! Achei
0 pessoal dessa casa muito decente muito obrigado pelo siléncio maravilhoso de vocés! E até
outra oportunidade se Deus quiser! Chau, chau!”

(loa dita pelo mestre Francisquinho ao se despedir da plateia)
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Ata da Assembléia Geral de Fundaciio, Discussiio e Aprovagio do Estatuto,

Eleicio e Posse da 1* Diretoria da APOTB
ASSOCIACAO POTIGUAR DE TEATRO DE BONECOS

As dez horas e quinze minutos do dia 06 de setembro do ano de dois mil e nove (2009),
a Avenida Presidente Café Filho 750, Praia dos Artistas, no auditério do Marina Travel
Praia Hotel, Natal - RN, 59010- conforme assinaturas constantes do Livro de Atas
reuniram-se os senhores: RONALDO GOMES DA SILVA, JUDSON PEREIRA
DIAS DA SILVA, FRANCINALDO DA SILVA MOURA, MARCELINO
MARTINS DE LIMA, GERALDO ZACARIAS DE ANDRADE, DIMAS
CARLOS DE LIMA, JOSIVAN ANGELO DA COSTA, GENILDO MATEUS
VALLENTE, FRANCISCO FERREIRA SOBRINHO, JOAO VIANA DA SILVA,
DANIEL ANGELO DA COSTA, MANOEL MESSIAS PINHEIRO DA COSTA,
JOAO LUIS DO NASCIMENTO, MANOEL ANTONIO PEREIRA, MANOEL
DOMINGOS DA SILVA, MARIA VERALUCIA DE OLIVEIRA DANTAS,
EMANOEL CANDIDO DO AMARAL, BENEDITO FERNANDES DA SILVA,
MARIA DAS GRACAS CAVALCANTI PEREIRA, CARLOS ALEXANDRE
DOMINGOS FELICIANO, ALESSANDRO MAGNUS XAVIER DO AMARAL,
HERALDO LINS MARINHO DANTAS, FRANCISCO DE ASSIS GOMES,
GABRIELLE VASCONCELLOS GUIMARAES, ANTONIO VIEIRA DA SILVA,
JOSE FELIPE DA SILVA. Desta feita foi oficialmente aberta a Assembléia Geral de
Fundag@o, Discussdo e Aprovagdo do Estatuto, simultaneamente com a Eleigio e Posse
da 1* Diretoria da APOTB - ASSOCIACAO POTIGUAR DE TEATRO DE
BONECOS, com sede, domicilio e foro a Rua do Pelicano 7997, Cidade Satélite
Pitimbu, Municipio de Natal, capital do Estado do Rio Grande do Norte. Para a
composicdo da mesa, os presentes elegeram o Sr. Heraldo Marinho Dantas para presidir
os trabalhos e para secretariar a Assembléia foi escolhido o Sr Emanoel Candido do
Amaral. Agradecendo a sua indicago, o presidente dos trabalhos apresentou a pauta,
passando a Ordem do dia. Iniciaram-se os debates sobre a proposta de Estatuto,
tomando por base o0 modelo que rege a Associagio de Teatro de Bonecos do Parana, que
foi exaustivamente discutida e apresentada aos presentes. Iniimeras cdpias do esbogo da
minuta do Estatuto foram disponibilizadas, tanto quanto os nimeros de sécios presentes.
Depois de analisada e modificada a redagéio original da minuta, o Estatuto recebeu a
redagéo final discriminada ao correr dos quarenta e nove (49) artigos do Estatuto Social,
dlspostos em nove Capitulos, a saber: CAPITULO 1-DA DENOMINACAO SEDEE
DURACAO CAPITULO II - DOS SOCIOS DA ENTIDADE, CAPITULO III - DO
PATRIMONIO, RECEITA E DESPESA, CAPITULO IV — DA ORGANIZACAO E
DOS PODERES DA ENTIDADE, CAPITULO V — DA ASSEMBLEIA GERAL,
CAPITULO VI - DA DIRETORIA DA APOTB, CAPITULO VII - DO CONSELHO
FISCAL, CAPITULO VIII - DAS ELEICOES, CAPITULO IX — DAS DISPOSICOES
GERALIS. Assim sendo, o Estatuto foi apresentado, através de leitura feita pelo
Secretario dos trabalhos, em alto € bom som, a todos os presentes, que aprovaram-no
por unanimidade. De acordo com o Estatuto Social, todos os presentes a esta
Assembléia sdo considerados sécios fundadores e, portanto, membros natos da
Assembléia Geral de Socios. Aprovado o Estatuto que leva a assinatura de todos os
presentes, passou-se ao préximo ponto de pauta, elei¢do do Conselho Diretor e do
Conselho Fiscal. Apés o tempo necessério para inscrigio de chapas e candidatos, foi
iniciada a votagio como determina o Estatuto. Foram eleitos para o Conselho Diretor,
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22 OFIC?OSDg %OTAS
com mandato de 06 de setembro de 2009 até o dia 06 de setembro dd ZM.[%%:%NOS
cargos de Presidente: Maria das Gragas Cavalcanti Pereira, brasileira, vituva,
historiadora, residente e domiciliado 4 Rua do Pelicano 7997, Cidade Satélite- Pitimbu,
Natal, RN, CEP: 59 067-270, com cédula de identidade RG n° 244 163 SSP/RN e
inscrito no CPF/MF sob 0 n°106463024-34; Vice - Presidente: Geraldo Zacarias de
Andrade, brasileiro, casado, professor, residente e domiciliado no Assentamento Chico
Santana 14, Jodo Camara/RN, CEP: 59.550-000 com cédula de identidade RG n°
1767494 - SSP/RN e inscrito no CPF/MF sob o n° 044323764-65; Secretirio:
Francinaldo da Silva Moura, brasileiro, solteiro, musico, residente e domiciliado 4 Rua
Anto6nio Justino Sobrinho 33 Currais Novos/RN, CEP: 59.380-000 com cédula de
identidade RG n°2102378 SSP/RN, e inscrito no CPF/MF sob o n° 067.207.034-04;
Tesoureiro: Emanoel Candido Amaral, brasileiro, casado, jornalista, residente e
domiciliado & Praga Almirante Gongalves, 237, Alecrim, Natal, RN, CEP: 59 037-080,
com cédula de identidade RG n° 1 39 7704 SSP/CE e inscrito no CPF/MF sob o n° 157
279 634 — 00. O Conselho Fiscal eleito na mesma ocasido e pelo mesmo periodo de
mandato, ficou assim constituido: 1° Conselheiro:-Josivan-Angelo da Costa, brasileiro,
solteiro, bonequeiro, residente e domiciliado no Sitio Acaud S/N, Itaja/RN, CEP:
59513-000 com cédula de identidade RG n° 001051018 SSP-RN e inscrita no CPF/MF
sob 0 n° 565926714-91; 2° Conselheiro: Marcelino Martins de Lima, brasileiro,
casado, agricultor e bonequeiro, residente e domiciliado no Sitio Pau Lagoa s/n,
Cruzeta/RN CEP: 59 375-000, com cédula de identidade RG n° 665.058 SSP/RNRN, e
inscrito no CPF/MF sob o0 n° 324079714-34, e 3° Conselheiro: Daniel Angelo da
Costa, brasileiro, solteiro, mecénico e bonequeiro, residente e domiciliado a Rua
Manoel Eugénio Chimbinho s/n, Itaja/RN, CEP: 59 513-000, com cédula de identidade
RG n° 002404179 SSP/RN e CPF/MF sob o n° 071683234-82. 1° Suplente:-Judson
Pereira-Dias da Silva, brasileiro, casado, Conselheiro Tutelar, residente e domiciliado a
Rua Manoel Targino 764, Currais Novos/RN, CEP: 59380-000 com cédula de
identidade RG n°1717.311 SSP/RN e CPF/MF sob o n° 009.007.434-33. 2° Suplente:
Francisco Ferreira-Sobrinhe, brasileiro, casado, Agricultor e bonequeiro, residente e
domiciliado no Sitio Bebedouro, no Municipio de Passa-e-Fica/RN, CEP: 59.218-000
com cédula de identidade RG n°1.190.634 SSP/RN e CPF/MF sob o n° 069.209.394-01;
3° Suplente: Carlos Alexandre Domingos Feliciano, brasileiro, solteiro, artista,
residente e domiciliado na Rua Getiilio Vargas 520 no Municipio de S&o José de
Campestre/RN, CEP: 59275-000, com cédula de identidade RG n°1676.520 e CPF/MF
sob 0 n°030.777.544-52, que foram imediatamente empossados em seus respectivos
cargos. Nada mais havendo para ser tratado, o Presidente da mesa deu por encerrada a
Assembléia, e eu, Francinaldo da Silva Moura, lavrei e assinei a presente ata seguida
das assinaturas do Presidente dos Trabalhos, Diretores Eleitos e demais presentes em
folha anexo.

Natal, RN, 06 de outubro de 2009.

Maria das Gragas Cavalcanti Pereira (Presidente)
Geraldo Zacarias de Andrade (Vice-Presidente)
Francinaldo da Silva Moura (Secretdrio)
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DOU do Registro do Bem

Pagina 11 « Secdo 3 » 13/04/2015 « DOU

AVISO

O INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL - IPHAN
dirige-se a todos os interessados para COMUNICAR que o Conselho Consultivo do
Patrimonio Cultural, na sua 782 reunido, realizada no dia 05 de margo de 2015, decidiu
por unanimidade, em conformidade com a competéncia a si determinada por legislacao
federal, proceder ao Registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste - Mamulengo,
Babau, Jodo Redondo, Cassimiro Coco, como Patriménio Cultural do Brasil, Processo n°
01450.004803/2004-30, com inscrigdo no Livro de Registro das Formas de Expresséo.
Amparo legal: Decreto 6844, de 07 de maio de 2009, art. 11; Decreto N° 3.551, de 04 de
agosto de 2000; Resolucdo 01, de 03 de agosto de 2006.

JUREMA MACHADO
Presidenta


https://www.jusbrasil.com.br/diarios/DOU/2015/04/13/Secao-3
https://www.jusbrasil.com.br/diarios/DOU/2015/04/13
https://www.jusbrasil.com.br/diarios/DOU/
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/231559/decreto-6844-09
http://www.jusbrasil.com.br/topicos/13490792/artigo-11-do-decreto-n-6844-de-07-de-maio-de-2009
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/101954/decreto-3551-00

Certidado do Bem

Servigo Piblico Federal
Ministério da Cultura
Instituto do Patriménio Histérice e Artistico Nacional — IPHAN

CERTIDAO

CERTIFICO que do Livro de Registro das Formas de Expressdo, volume primeiro, do
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional/Iphan, instituido pelo Decreto n°
3.551, de 4 de agosto de 2000, consta na folha 45, o seguinte: “Registro nimero 13. Bem
cultural: “Teatro de Bonecos Popular do Nordeste — Mamulengo, Babau, Jodo Redondo,
Cassimiro Coco”, Descrigio: Trata-se de expressio teatral genuina da cultura brasileira e
muito peculiar do nordeste brasileiro, rica da genialidade de seus criadores € na empatia que
estabelece com seu piiblico. De origem pouco documentada, o teatro de bonecos popular
chegou a0 Brasil no periodo colonial, assumindo, inicialmente, fungio religiosa e de
evangelizacio e, posterior ou paralelamente, o sentido profano, popular, contestador e
satirico que ainda hoje manifesta. J4 em solo brasileiro, o teatro popular de bonecos
incorporou elementos e tradigdes dos diferentes grupos étnicos que compdem a sociedade,
resultando em uma manifestagio de multiplas influéncias. De todas as formas que esse
teatro tomou, nas varias regides do pais, apenas o Teatro de Bonecos Popular do Nordeste,
com suas variantes, sobreviveu. Genericamente conhecido como “Mamulengo”, € o teatro
popular de bonecos que comparece nos diversos Estados da regido, com diferentes
denominagdes: Cassimiro Coco, no Ceara, Jodo Redondo no Rio Grande do Norte, Babau
na Paraiba, Mamulengo em Pernambuco, entre outras designagdes que pode apresentar local
ou regionalmente. Ao entender o Mamulengo, o Babau, o Jodo Redondo e o Cassimiro
Coco como um tinico Bem Cultural, ou seja, o Teatro de Bonecos Popular do Nordeste,
afirma-se que, acima de suas especificidades estio as evidentes caracteristicas que os unem,
tanto no que se refere aos elementos de linguagem que os estruturam como forma de
expressdo, quanto aos sentidos que produzem pelos € em seus artistas, € em seus publicos.
Em termos gerais, a expressio cénica conhecida como Teatro de Bonecos Popular do
Nordeste consiste em representagdes dramaticas encenadas com bonecos. Por detras de um
tecido estendido, ou de uma barraca, também denominada tolda ou empanada, um ou mais
manipuladores atuam, escondidos do publico, dando vida aos bonecos que se movimentam,
falam e interagem com a plateia. Esta se posiciona em pé, ou em cadeiras removiveis, em
frente 2 empanada, ¢ participa ativamente da encenagdo. Seus praticantes definem o Teatro
de Bonecos Popular do Nordeste como “brinquedo”, ¢ a agdo de atuar, como “brincar”. O
bonequeiro é um artista, um ator, um brincante, um comediante e improvisador, que
interpreta a realidade de modo a provocar o riso em sua plateia, além de ser também um
cronista do seu tempo. Esta forma teatral objetiva o lazer, o lidico, a0 mesmo tempo em
que representa uma vélvula de escape ao cotidiano opressivo e limitador das camadas
populares da sociedade. Ocorre originalmente em pequenas comunidades onde bonequeiros
e publico comungam uma mesma cosmovisio. E realizado e mantido segundo preceitos de
uma tradigio, ¢ suas apresentacdes, marcadas pela itinerdncia, ocorrem com maior
frequéncia em festas tradicionais e datas comemorativas. Esta arte teatral e os saberes a ela
relacionados se mantém vivos e presentes em virios estados do Nordeste brasileiro, seja no
meio rural e em pequenas cidades do interior, seja nas grandes metrépoles e capitais. A
pratica se estendeu por todas as regides do pais, levada por migrantes em busca de melhores
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condigdes de vida. Vem sendo recriada e reinterpretada nos locais onde se fixou, e
assumindo configuracBes diferenciadas ao longo do tempo. Nesses noves contextos,
especialmente na regiio Sudeste e Centro-Sul do Brasil, inclusive no Distrito Federal,
“Mamulengo” ¢ o termo usado para designar o teatro de bonecos de cunho popular com
influéncias do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste. Esta tradicdo teatral, além de
manifestagdo artistica que envolve conhecimento, técnica e a criatividade de seus
praticantes, é primordialmente uma expressdo cultural de carater coletivo, fortemente
associada a préticas e a0 universo cultural de grupos sociais temporal e territorialmente
definidos. Assim, entender o teatro de bonecos popular como manifestagio vivencial
compartilhada, ¢ como expressio artistica individual, simultaneamente, ¢ imprescindivel
para a apreensdo de sua constitui¢do, dinimica, e de toda a sua complexidade. A
genialidade de um mestre brincante, por sua vez, se destaca pela exceléncia de em suas
performances, na empatia ¢ interagio que estabelece com seu publico, sua capacidade de
improviso e de fazer rir, na criatividade ¢ capacidade de adaptacio a contextos
diversificados, em sua expertise na confecgio dos elementos que compdem esse teatro € em
seu conhecimento da tradigio — aqui entendida como os repertdrios, os personagens, suas
caracteristicas fisicas e de personalidade, as histérias que os identificam, as loas, cantigas, e
todo um conjunto de saberes transmitidos oralmente, no ambito familiar ou de uma
linhagem de mestres reconhecido pela comunidade 2 qual o brincante pertence. Dentre as
caracteristicas e elementos mais gerais definidores da pratica do Teatro de Bonecos Popular
do Nordeste, seja como forma de expressio ou como lingnagem cénica, comuns as suas
diferentes versdes regionais ou variantes, relacionamos: é realizado no chido, geralmente ao
ar livre, prescindindo de um espaco especial para acontecer; ha a participacio ativa dos
espectadores ¢ intensa interacdo destes com os bonecos; apresenta dramaturgia ndo linear,
embora a estrutura dramética possa ser composta também por um enredo tnico; na forma
episddica, a apresentagdio é composta por vérias cenas, ou passagens, que prescindem de
conexdo entre si e de um tempo determinado para acontecer; 2 utilizagdo de bonecos que
seguem referéncias universais enquanto tipos humanos; ndo realismo da apresentaggo,
baseada no absurdo, na comicidade e no improviso; alternincia na utilizagdo da danca e da
musica dentro de uma representagio estilizada, que se coloca como elemento fundamental,
tanto na estruturaco das passagens, quanto na composicdo ludica do espetaculo; seus atores
no sdo profissionais, no sentido estrito do termo; a transmissdo dos saberes & realizada por
tradicio oral, repassada de mestre para discipulo, de pai para filho, de geragdo para geragio;
evidencia-se a circunscrigo aos pardmetros e codigos comuns; o evento teatral fala de um
universo sociocultural compartilhado por bonequeiro e piblico. O valor patrimonial do
Teatro de Bonecos Popular do Nordeste, realizado tradicionalmente por artistas populares,
reside tanto em seus aspectos estéticos, inseridos no campo da linguagem teatral, da musica,
das artes visuais, quanto nos sentidos que produz nas e pelas comunidades que a
compartilham, sejam elas pertencentes is pequenas localidades interioranas dos estados
nordestinos ou aos grandes centros urbanos, comunicando temporalidades, espacialidades,
identidades e elementos da diversidade cultural brasileira. Esta descri¢do corresponde 2
sintese do contetido do processo administrativo n® 01450.010232/2008-04, ¢ Anexos, no
qual se encontra reunido amplo conhecimento sobre esta Forma de Expressdo, contido em
documentos textuais, bibliogrificos, iconograficos e audiovisuais. O presente Registro estd
de acordo com a decisdo proferida na 77 reunifo do Conselho Consultivo do Patriménio
Cultural, realizada no dia 05 de margo de 2015”. Data do Registro: 05 de margo de 2015. E
por ser verdade, eu, Célia Corsino, Diretara do Departamento do Patriménio Imaterial do
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional/Iphan, lavrei a presente certiddo que
vai por mim datada e assinada. Brasilia, Distrito Federal, 05 de margo de 2015.
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