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“O boneco tem uma vida.” E uma transferéncia na infancia e uma fixacdo na idade
madura. A boneca de pano pode ser tudo: desde a filha a mde, desde a comadre a irmd,
amiga ou inimiga. O boneco é um ser misterioso, feito, as vezes d nossa imagem e
semelhanga, mas de qualquer modo um ente a parte em torno do qual podemos
construir um mundo. E também um ser arbitrdrio e poético. Isso o simples boneco
mudo, manejdvel de acordo com as nossas forcas. O boneco visto no espetdculo
transforma-se de ser passivo, dependente, obediente as nossas mdos, numa criatura de
vida propria e atuante, porque, em nossa condicdo de espectadores, colocamo-nos em

face do inesperado. Toda arte é uma surpresa.

(Borba Filho, 1976, p.39, grifos do autor).



Agradecimentos

A Pés-Graduacao em Linguagem e Ensino, do Campus I, da Universidade Federal de
Campina Grande, pela oportunidade de voltar a ser aluna;

As e os docentes da Pds-Graduacio em Linguagem e Ensino, do Campus I, da
Universidade Federal de Campina Grande, pela partilha de conhecimentos durante a
minha formac¢do no doutorado;

A Profa. Dra. Maria Angélica de Oliveira, sempre tdo gentil em dedicar-se ao meu
trabalho, seja através de conversas, sugestdo de leituras ou lendo e relendo meu texto,
tantas vezes quantas fossem necessdrias. A ela, que, com seu olhar cuidadoso, atento e
humano, me conduziu por novos caminhos para que eu pudesse compreender o mundo a
partir de outros(as) saberes, poderes e verdades;

A Prof. Dra. Marta N6ébrega e o Prof. Dr. Derivaldo Santos, que participaram da minha
banca de qualificacdo e contribuiram significativamente para o meu trabalho;

Ao Prof. Dr. José Hélder Pinheiro Alves, que abriu as portas de sua biblioteca para
compartilhar seus conhecimentos comigo;

Ao Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Norte -
Campus Canguaretama (minha segunda casa), que me concedeu afastamento do trabalho
para que eu conseguisse me dedicar exclusivamente ao doutorado. Cito aqui os nomes: 0
Diretor Geral do Campus Canguaretama, o Prof. Dr. Fldvio Ferreira e o Diretor
Académico, o Prof. Dr. Marcio Marreiro;

A minha familia, que me ensina a combater todas as formas de preconceito;

Ao meu irmdo, Fabiano Raposo Costa, responsavel por resolver todos os problemas de
ordem tecnoldgica e achar todos os arquivos possiveis e imagindveis em PDF;

A minha mae (in memoriam) e ao meu pai (in memoriam), que nao estdo aqui -
fisicamente - mas estdo em mim;

A meus amigos e minhas amigas, sempre presentes e tdo carinhosos(as) e cuidadosos(as)
comigo, me motivando e acolhendo nos momentos dificeis. Cito aqui apenas alguns
nomes, dentre tantos: Helena Steimuller, Tony Frangca, Andréa Lacerda, Gizele Justino,
Candice Azevedo, Monica Melo, Nilton Xavier, Manuela Aguiar, Nilda Camara;

A Alécia Lucélia, a amiga que o doutorado me deu, que dividiu comigo as dores e as
alegrias desse longo processo;

A Karine Viana Amorim, ndo estaria aqui sem voc€, amiga!;

A Beatriz Amorim, que me auxiliou a compreender o doutorado como uma escolha e um
processo.



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar a constituicdo do Teatro de Bonecos
Popular do Nordeste (TBPN) como uma manifestacdo artistica e popular onde se
constituem outras vontades de poder, saber e verdade demonstradas a partir da construcao
discursiva de alguns de seus personagens tradicionais. Defende-se a tese que essa
construcdo discursiva denuncia saberes, poderes e verdades historicamente construidos
ao mesmo tempo que contribui para alimentar outras vontades de verdade, saber e poder
como representacdo de resisténcia das classes populares através da arte no Nordeste
brasileiro. Nesse sentido, as relacdes de poder, saber e verdade mobilizadas através da
histéria e dos textos tradicionais do TBPN sdo o objeto dessa pesquisa. Diante dessa
proposta, trés objetivos especificos foram definidos. O primeiro deles € refletir sobre o
conceito de linguagem enquanto elemento cultural e discursivo, reforcando a importancia
da oralidade como aspecto fundamental para todos os povos, em especial, para aqueles
que nao tém acesso a lingua escrita. Também aborda-se a importancia da voz, como
elemento individual e coletivo, assim como os procedimentos para silenciar vozes
dissonantes da ordem do discurso vigente. Para isso, sdo utilizadas algumas referéncias
tedricas, tais quais, Zumthor (1993/1997), Hall (2016), Orlandi (1992), entre outras. O
segundo objetivo especifico deste trabalho € elucidar como o teatro popular de bonecos,
em varios lugares do mundo e em contextos histdricos distintos, estabeleceu-se como uma
ferramenta de dentincia e resisténcia popular, inclusive na regido Nordeste do Brasil
(Borba Filho, 1966; Brasilia, 2014; Mendonga, 2020, dentre outros). O terceiro objetivo
especifico desta pesquisa é demonstrar como a presenga da carnavalizacdo subverte
vontades de verdade, saber e poder impostas pelo discurso da colonialidade no espaco
ficcional dos textos tradicionais do TBPN. Para tanto, sdo utilizadas as teorias de Bakhtin
(2008), Sodré e Paiva (2004), Kilomba (2019), Bento (2020), Sodré (2023), DaMatta
(1997), entre outras. A presente tese organiza-se em seis partes: 1) introdugdo; 2) um
capitulo tedrico-metodolégico; 3) um capitulo tedrico sobre linguagem, cultura,
representacdo, discurso e colonialidade; 4) um capitulo tedrico-analitico sobre a historia,
as transformacdes e as caracteristicas do teatro popular de bonecos no mundo e no Brasil;
5) um capitulo de anélise de alguns textos tradicionais do TBPN; 6) consideragdes finais.
Metodologicamente, s3o aceitas as contribuicdes da arqueologia e genealogia
foucaultianas (Foucault, 2021; 2020; 2012), assim como a perspectiva da colonialidade
do poder, do saber, do ser e da linguagem (Quijano, 1992; Castro-Gomez e Grosfoguel,
2007; Mignolo, 2007; Veronelli, 2019/2015). Ao final das andlises historicas e dos textos
tradicionais do TBPN, defende-se que a manifestacdo popular do teatro de bonecos no
Nordeste brasileiro € uma ferramenta de resisténcia contra as consequéncias das
colonialidades do poder, do saber e do ser e da linguagem.

Palavras-chave: Teatro de Bonecos Popular do Nordeste; verdade; saber; poder;
colonialidades.



ABSTRACT

The present work has the objective of analyzing the constitution of the Northeast’s
Popular Puppet Theater (NPPT) as an artistic and popular expression in which are
constituted other desires of power, knowledge and truth demonstrated by the discursive
construction from some of its traditional characters. There is a theory that this discursive
construction denounces knowledge, powers and truths historically built, as the same time
as it contributes to feeding other desires for truth, knowledge and power as a
representation of resistance by the working classes through art in the Northeast of Brazil.
For that matter, the relations of power, knowledge and truth mobilized through history
and traditional texts from NPPT are the object of this research. Considering this
proposition, three specific objectives were established. The first of them is reflecting
about the concept of language as a cultural and discursive element, reinforcing the
importance of oral speech as a fundamental aspect for all the populations, especially for
the ones that don’t have access to the written language. It is also approached the
importance of the voice as a collective and individual element, such as the procedures to
silence the dissonant voices from the current discourse. For this, some theoretical
references are used, such as Zumthor (1993/1997), Hall (2016), Orlandi (1992), among
others. The second specific objective of this work is to elucidate how the popular puppet
theater, in several places of the world and in different historical contexts, has established
itself as a tool for denunciation and popular resistance, including the Northeast of Brazil
(Borba Filho, 1966; Brasilia, 2014; Mendonga, 2020), among others). The third specific
objective of this work is to demonstrate how the presence of carnivalization subverts
desires of truth, knowledge and power imposed by the discourse of coloniality in the
fictional space of the traditional texts from NPPT. For this, the theories from Bakhtin
(2008), Sodré and Paiva (2004), Kilomba (2019), Bento (2020), Sodré (2023), DaMatta
(1997) are used, among others. The present thesis is organized in six parts: 1)
introduction; 2) a theoretical-methodological chapter; 3) a theoretical chapter about
language, culture, representation, discourse and coloniality; 4) a theoretical-analytical
chapter about the history, the transformations and the characteristics of the popular puppet
theater in the world and in Brazil; 5) an analysis chapter of some traditional texts from
NPPT; 6) final considerations. Methodologically, the contributions from the Foucaultian
archaeology and genealogy (Foucault, 2021; 2020; 2012) are accepted, such as the
perspective from the coloniality of the power, the knowledge, the being and the language
(Quijano, 1992; Castro-Gomez and Grosfoguel, 2007; Mignolo, 2007; Veronelli,
2019/2015). By the end of the historical analysis and from the traditional texts from
NPPT, it is defended that the popular manifestation of puppet theater in the Northeast of
Brazil is a resistance tool against the consequences of the colonialities of the power, the
knowledge, the being and the language.

Keywords: Northeast’s Popular Puppet Theater; truth; knowledge; power; colonialities.



RESUME

Le présent travail a pour objectif d’analyser la constitution du Théatre de Pouppés
Populaire du Nord-est comme une manifestation artistique et populaire ou se constituent
d’autres volontés de pouvoir, savoir et vérité démontrées a partir de la construction
discursive de certains de ses personnages traditionnels. On défend la these que cette
construction discursive dénonce des savoirs, pouvoirs et vérités historiquement construits
en méme temps qu’elle contribue a alimenter d’autres volontés de vérité, le savoir et le
pouvoir comme représentation de la résistance des classes populaires a travers I’art dans
le Nord-est brésilien. Dans ce sens, les rapports de pouvoir, savoir et vérité mobilisés a
travers I’histoire et les textes traditionnels du Théatre de Pouppés Populaire du Nord-est
sont I’objet de cette recherche. Face a cette proposition, trois objectifs spécifiques ont été
définis. Le premier consiste a réfléchir sur la notion de langue en tant qu’élément culturel
et discursif, en renforcant I’importance de 1’oralité comme aspect fondamental pour tous
les peuples, en particulier ceux qui n’ont pas acces a la langue écrite. 11 aborde également
I’importance de la voix, en tant qu’élément individuel et collectif, ainsi que les procédures
pour faire taire les voix dissonantes de 1’ordre du discours actuel. Pour cela, nous utilisons
quelques références théoriques telles que, Zumthor (1993/1997), Hall (2016), Orlandi
(1992), entre autres. Le deuxieme objectif spécifique de ce travail est d’é¢lucider comment
le théatre populaire de poupées, dans divers endroits du monde et dans des contextes
historiques différents, s’est établi comme un outil de dénonciation et de résistance
populaire, y compris dans la région Nord-est du Brésil (Borba Filho, 1966; Brasilia, 2014;
Mendonga, 2020, parmi d’autres). Le troisiéme objectif spécifique de cette recherche est
de démontrer comment la présence de la carnavalisation subvertit les volontés de vérité,
de savoir et de pouvoir imposées par le discours de colonialisme dans 1’espace fictif des
textes traditionnels du Théatre de Pouppés Populaire du Nord-est. Pour cela, les théories
de Bakhtin (2008), Sodré et Paiva (2004), Kilomba (2019), Bento (2020), Sodré (2023),
DaMatta (1997) sont utilisées, entre autres. La présente these est organisée en six parties
: 1) introduction; 2) un chapitre théorique-méthodologique; 3) un chapitre théorique sur
le langage, la culture, la représentation, le discours et la colonialité; 4) un chapitre sur les
transformations et les caractéristiques du théatre populaire de marionnettes dans le monde
et au Brésil; 5) un chapitre d’analyse de quelques textes traditionnels du Théatre de
Pouppés Populaire du Nord-est; 6) considérations finales. Méthodologiquement, les
contributions de I’archéologie et de la généalogie foucaultiennes sont acceptées
(Foucault, 2021; 2020; 2012), ainsi que la perspective de la colonialité du pouvoir, du
savoir, de I’étre et du langage (Quijano, 1992; Castro-Gémez et Grosfoguel, 2007;
Mignolo, 2007; Veronelli, 2019/2015). A la fin des analyses historiques et des textes
traditionnels du Théatre de Pouppés Populaire du Nord-est, on défend que Ia
manifestation populaire du théatre de poupées dans le Nord-Est brésilien est un outil de
résistance contre les conséquences des colonialités du pouvoir, du savoir et de I’étre et du
langage.

Mots-clés: Théatre de Poupées Populaires du Nord-est; vérité; savoir; pouvoir;
colonialités.
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INTRODUCAO

A obra O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, ¢ um dos maiores sucessos
da literatura, da TV e do cinema brasileiro. Saiu das paginas dos livros para as telas e seus
personagens sdo garantia de diversdo para publicos diversificados. Muitos ndo sabem,
mas, tanto o filme' , quanto a série de TV, sdo adaptacdes de trés obras de Ariano
Suassuna: o préprio livro O Auto da Compadecida e as pecas Torturas de um coragdo e
O santo e a porca.

A obra Torturas de um coracdo foi escrita em 1951. De acordo com Santiago
(2012), Ariano escreveu esse texto para receber a noiva e os familiares que foram visita-
lo em Tapero4, e trata-se de um entremez, ou seja, uma pega curta escrita com base nos
espetaculos populares nordestinos, que sdo, quase sempre, pontos de partida para a
criacdo de pecas maiores. Torturas de um coracdo foi o ponto de partida para a escrita de
A pena e a lei (1959). O entremez conta a histéria de Benedito, um homem esperto,
rechacado pela cidade por causa da cor negra de sua pele. Dentre os que o tratam de
maneira preconceituosa, estdo Vicentdo, homem brigdo e valente, e o Cabo Setenta,
delegado, homem da lei; os dois sd@o temidos por todos na cidade, menos por Benedito.
Mais timidamente na historia, aparece ainda Afonso Gostoso, um homem “suspeitoso”
por causa de suas maneiras mais gentis e delicadas. Ele é adorado por todas as mulheres,
0 que causa inveja nos demais personagens masculinos. Marieta € o objeto de desejo de
Vicentao, Cabo Setenta e Benedito. Interessados em conquista-la, Cabo Setenta e
Vicentdo apelam a Benedito que os ajude nessa tarefa. Enquanto os trés brigam pelo amor
de Marieta, ela apaixona-se por Afonso Gostoso. ApoOs conseguir derrotar os dois
valentdes da cidade, Benedito ndo aceita que Marieta fique com Afonso e agride
fisicamente os dois. Afonso desiste de Marieta e ela se apaixona pela for¢a e brutalidade
de Benedito.

Benedito € um personagem que se destaca ao longo da leitura do entremez.
Inicialmente pelas demonstra¢des de forca e valentia, mas também pela reproducio de
comportamentos violentos e machistas e por atitudes com o objetivo de ludibriar todos

para se dar bem em qualquer situagdo.

! A minissérie foi produzida pela Rede Globo de Televisio e exibida pela primeira vez neste canal em 1999.
Devido ao sucesso da minissérie e baseado nela, foi lancado um filme de mesmo nome, no ano 2000. Em
2014 e 2020, a minissérie foi reexibida, respectivamente, no Canal Viva e novamente na Rede Globo.
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Em busca de mais informagdes sobre Torturas de um coragdo, encontramos uma
entrevista de Ariano Suassuna concedida ao Programa Roda Viva, da TV Cultura, em 06
de maio de 20022. No inicio da entrevista, o autor faz referéncia ao personagem Benedito
e afirma que sua criacdo foi diretamente influenciada pelos personagens do teatro popular
de bonecos, cujos espetdculos tiveram bastante relevincia na infiancia do autor e,
posteriormente, na criacdo de suas obras literdrias.

Diante dessa informacdo, iniciamos uma pesquisa mais especifica sobre o Teatro
de Bonecos Popular do Nordeste (doravante TBPN) e observamos, a partir da leitura de
textos tradicionais dessa arte, que a construgdo discursiva dos personagens cldssicos desse
teatro evidencia e denuncia discursos racistas historicamente constituidos e d4 destaque
ao jogo constante da circulacdo do poder em nossa sociedade. A partir do conhecimento
desses textos, nos indagamos: como a constituicio do TBPN, enquanto manifestacao
artistica e popular, constitui outras vontades de poder-saber-verdade a partir da
construcdo discursiva de alguns de seus personagens, inseridos em uma sociedade
construida sob o discurso da superioridade da branquitude e da racistocracia®? Sendo essa
nossa questdo de pesquisa e tomando-a como ponto de partida, chegamos ao objetivo
geral: analisar a constituicdo do TBPN como uma manifestacao artistica e popular na
qual se constituem outras vontades de poder, saber e verdade, evidenciadas a partir da
construgdo discursiva de alguns de seus personagens tradicionais.

Defendemos a tese de que essa construcao discursiva denuncia saberes, poderes e
verdades historicamente construidos em uma sociedade segregacionista, racista e
excludente, a0 mesmo tempo que contribui para alimentar outras vontades de verdade,
saber e poder como representacao de resisténcia das classes populares através da arte no
Nordeste brasileiro. Nesse sentido, as relagdes de poder, saber e verdade mobilizadas nas
narrativas dos textos tradicionais do TBPN sio o nosso objeto de pesquisa.

Diante dessa proposta, definimos trés objetivos especificos. O primeiro deles é
refletir sobre o conceito de linguagem enquanto elemento cultural e discursivo,
refor¢cando a importancia da oralidade como aspecto fundamental para todos os povos,

em especial, para aqueles que ndo tém acesso a lingua escrita. O nosso segundo objetivo

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=WUjcIJNtSaqUé&t=119s

3 Termo devido 2 Samuel Vida (2022) que designa um sistema politico cujo objetivo fundamental é o
controle dos recursos materiais e simbolos e do Estado por uma minoria branca. Vivemos numa
Racistocracia pois, como afirma Cardoso (2023, p. 112), “o racismo proclama a eterna superioridade de
uma raca e a inferioridade também eterna de todas as outras, o que seria incompativel com o espirito
universalista da democracia”. (Grifos do autor)
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especifico € elucidar de que forma o teatro popular de bonecos, em vérios lugares do
mundo e em contextos historicos distintos, estabeleceu-se como uma ferramenta de
dentincia e resisténcia popular, inclusive na regido Nordeste do Brasil. O terceiro objetivo
especifico de nossa pesquisa € evidenciar como a presenca da carnavalizacdo subverte
vontades de verdade, saber e poder impostas pelo discurso da colonialidade no espaco
ficcional dos textos tradicionais do TBPN.

Para tanto, nossa tese estd organizada em quatro capitulos: 1. capitulo
metodologico; 2. O TBPN no territorio da linguagem; 3. O que hd de tdo perigoso no
fato de os bonecos falarem? e 4. “Boa noite a todos os senhores e senhoritas que estdo
presentes neste local!”.

No capitulo tedérico-metodoldgico, delineamos o caminho trilhado para a
construgdo desta tese, desde a nossa experiéncia didatica no 2° ano do Ensino Médio com
o texto teatral em sala de aula, até o desenrolar do trabalho que agora apresentamos, as
caracteristicas metodolégicas desta pesquisa e seus diferentes momentos, assim como o
detalhamento do corpus utilizado para as andlises. Nesse capitulo, ressaltamos as
contribuicdes da arqueologia e genealogia foucaultianas para a construcao metodolégica
da nossa pesquisa, assim como da perspectiva tedrica decolonial, a partir das quais
realizamos nossas andlises (Veiga-Neto, 2007; Foucault, 2010/2012/2021; Gregolin,
2007; Castro-Gomez, 2007; Veyne, 2011). Destacamos ainda que os nossos dados nos
revelaram a necessidade de um olhar que ultrapassa os limites de uma perspectiva tedrica
unica ou de um conhecimento soberano; nossos dados nos for¢caram a expandir os limites
da pesquisa para outros saberes — histdricos, econdmicos, filos6ficos, sociolégicos — com
o objetivo de demonstrar a complexidade dos discursos que perpassam a formacao social,
cultural e racial no Brasil.

No capitulo 2, O TBPN no territorio da linguagem, situamos a nossa pesquisa no
territorio da linguagem e reforcamos a importancia da oralidade para a existéncia do
TBPN, tendo em vista que a existéncia de tal manifestacdo artistica s foi possivel ser
perpetuada através dos tempos por meio da oralidade, pois a maioria dos seus artistas
tradicionais eram pessoas que ndo tiveram acesso a linguagem escrita e conheceram a arte
dos bonecos assistindo aos espetdculos em suas comunidades e/ou convivendo com
artistas. Neste capitulo, o conceito de linguagem como prética histdrica e cultural € a
nossa base tedrica (Bagno, 2014; Yunes, 2015). Seguindo no caminho da linguagem oral,
também ressaltamos no capitulo 1 a importancia da voz, inicialmente, como elemento

individual, que identifica cada individuo como um ser unico, mas também, como
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ferramenta coletiva através da qual € possivel compartilhar e construir novos sentidos em
comunidade (Marcuschi, 2001; Calvet, 2011; Zumthor, 1997/1993; Cavarero, 2011;
Gregolin, 2007). Nessa perspectiva, também trazemos a discussdo os conceitos de
representacdo e cultura reconhecendo que analisar a linguagem do ponto de vista
discursivo nos exige reconhecé-la como um elemento cultural, histérico e social (Hall,
2016; Revel, 2005; Foucault, 2020). Também apontamos no capitulo 1 a necessidade de
compreendermos a linguagem a partir de uma perspectiva decolonial, analisando-a a
partir de autores e autoras como Castro-Gémez e Grosfoguel (2007), Quijano (1992),
Baptista e Lopez-Gopar (2019), Santos e Santana (2022), Ferreira e Machado (2022),
Veronelli (2015), Mendes (2022) e hooks (2017).

O capitulo 3, O que hd de tdo perigoso no fato de os bonecos falarem?, € tedrico-
analitico e nele apresentamos um histérico do teatro popular de bonecos no mundo, suas
origens conhecidas e como essa forma de arte chegou ao Brasil (Borba Filho, 1966;
Brasilia, 2014; Valli, 1973/1974/1975). Nesse histérico, mostraremos que o teatro de
bonecos foi utilizado pela igreja como uma forma de propagar discursos doutrindrios.
Entretanto, sua origem popular e subversiva renasce como ferramenta de dentncia,
resisténcia e reexisténcia (Souza, 2011) das classes populares em vérios lugares do mundo
e em momentos historicos distintos. Esse aspecto essencial do teatro popular de bonecos
fez com que ele fosse perseguido e silenciado como forma de repressdo contra saberes,
poderes e verdades que ndo estavam na ordem do discurso vigente (Foucault,
2012/2014/2021). Ainda nessa perspectiva histdrica, destacamos 0 Romantismo como um
movimento que fez artistas consagrados e intelectuais olharem para o teatro de bonecos
como uma manifestacdo artistica relevante, fazendo com que a percep¢do acerca dessa
forma de arte fosse transformada.

Dando continuidade ao capitulo 3, mostraremos que o teatro popular de bonecos
que se desenvolveu no Brasil guarda muitas semelhancas com a estética grotesca e
subversiva do teatro popular existente em outras partes do mundo e destacaremos que
duas das principais caracteristicas dessa manifestacdo de arte popular no Brasil sdo a
relac@o que se estabelece entre o publico e os bonecos nas apresentacdes € a transmissao
essencialmente oral dessa arte popular ao longo dos tempos, o que faz dela um elemento
histérico de ancestralidade e resisténcia (Hampaté Ba, 2010). Algumas entrevistas
realizadas com pesquisadores e bonequeiros nos anos 70 do século XX, recolhidas na
Revista Mamulengo, serviram de documentagdo para as andlises no capitulo 3. Através

dessas entrevistas, identificamos que o TBPN se estabeleceu na regido Nordeste do Brasil



17

como uma ferramenta de luta contra as colonialidades do poder, do saber, do ser e da
linguagem. A partir de alguns artigos e entrevistas publicados em jornais e revistas, entre
os anos 40 e 80 do século XX (Revista Mamulengo, de 1973 a 1989 e Jornal Didrio de
Pernambuco), percebemos que muitas mudancgas foram acontecendo na estrutura dos
espetdculos e, principalmente, nos temas e na forma de aborda-los. De um lado, viamos
o teatro de bonecos com caracteristicas didatico-pedagdgicas crescer no Brasil, recebendo
apoio dos governos federal e estaduais, a0 mesmo tempo em que o TBPN era perseguido
e silenciado, obrigando seus artistas tradicionais a abandonarem a arte ou adaptarem-se
as mudangas estruturais e temadticas que estavam sendo impostas para manterem-se
trabalhando com os bonecos.

O capitulo 4, intitulado “Boa noite a todos os senhores e senhoritas que estdo
presentes neste local!”’, também € tedrico-analitico e tem como objetivo demonstrar como
a presenga da carnavalizacdo subverte vontades de verdade, saber e poder impostas pelo
discurso da colonialidade no espaco ficcional dos textos tradicionais do TBPN. Para tanto,
tomamos como base analitica a teoria da carnavalizacdo, de Bakhtin (2008), que enfatiza
a importancia do riso e do grotesco para as artes populares, assim como concepgdes sobre
o riso, de Bergson (1983), para analisarmos trechos de trés textos tradicionais do TBPN:
1) Vocé ja viu negro prestar?, peca apresentada por Otacilio Pereira e transcrita por
Altimar de Alencar Pimentel (1988); 2) Encontro de Benedito com o diabo, peca
apresentada por Luiz Paulino e também transcrita por Altimar de Alencar Pimentel
(1988); e 3) As bravatas do Professor Tiridd na Usina do Coronel de Javunda, de
Janudrio de Oliveira (Ginu) e transcrita por Borba Filho (1966).

A escolha por analisar trechos e ndo as pecas completas deu-se em decorréncia da
estruturacdo que € propria desses textos, organizados em pequenos didlogos que, ndo
necessariamente, formam uma sequéncia narrativa completamente conectada, com inicio,
meio e fim totalmente interligados. Observaremos que as criticas e a satira aos valentdes
e poderosos € uma constante nas trés pecas analisadas, assim como a inversao hierdrquica
entre os que se acham fortes e os fracos. As hierarquizacdes e o desequilibrio causado
quando elas sdo questionadas e desconstruidas, principalmente por personagens negros,
também sdo uma constante nas pecas tradicionais do TBPN, denunciando, assim, o
racismo em nossa sociedade, heranca do modelo de colonizacio que aqui foi
implementado, e que sobrevive como verdade através dos artificios das colonialidades do

poder, do saber, do ser e da linguagem.
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Assim como afirma Kilomba (2019), a criagdo do sujeito negro na histéria do
Ocidente eurocéntrico transformou-o numa tela de projecdo de tudo o que a branquitude
desejou reprimir e excluir. Dessa forma, o sujeito negro foi discursivamente construido
como alguém que deve ser silenciado, recusado, abandonado, pois ele representa o perigo,
a violéncia, a sujeira, o nao ser. Ao mesmo tempo em que veremos nos textos tradicionais
do TBPN discursos racistas atuando contra a existéncia de pessoas nao brancas e de tudo
o que elas representam, também veremos um movimento contrdrio de resisténcia, seja
através da vinganca dos personagens negros contra aqueles que os menosprezaram, seja
através da presenca nos textos de elementos culturais da negritude, como o samba e as
religides de matriz africana, que ilustram a forte presenca negra em nossa sociedade e nos
textos tradicionais do TBPN (DaMatta, 1997; Sodré, 2021; Bento, 2022; hooks, 2019). O
ambiente festivo também € comum nas pecas tradicionais do TBPN, pois esses ambientes
de danca e musica sdo propicios para a suspensao dos padrdes socialmente estabelecidos.
Nesse contexto, o riso torna-se um componente da festa, mas também da resisténcia
popular e da subversdo. Outro elemento fundamental para as nossas andlises no capitulo
4 serd a nocdo de morte na perspectiva da carnavalizacdo, segundo Bakhtin (2008).
Veremos que a morte ganha o significado da mudanga, da renovagdo, da desconstrugcao
do velho para que nas¢am outras vontades de verdade, saber e poder.

Defendemos a relevancia de nosso estudo tendo em vista a necessidade de um
olhar atravessado por teorias decoloniais, o que possibilita uma leitura ndo ingénua da
arte popular do Brasil como elemento de resisténcia, de pessoas que foram excluidas em
nossa sociedade, principalmente considerando que a Histéria oficial do nosso pais
silenciou os movimentos sociais € os discursos de resisténcia das camadas populares em
nossa sociedade. Entretanto, se sempre houve a tentativa de governamentalidade também
existiram as estratégias de resisténcia, pois, como nos assegura Santos (2022), a
populacdo majoritariamente negra e indigena no Brasil insistiu e insiste em denunciar as
desigualdades sociais e raciais em nossa sociedade atravessadas pelo discurso falacioso
do mito da harmonia racial tdo difundido em nosso pais e fora dele. Como nos afirma
Costa (2015), devemos olhar a arte popular como formas complexas de transmissdo de
saberes e fazeres, e ndo como puro e ingé€nuo divertimento. Diante dos saberes
considerados autorizados, essas tradicdes foram subestimadas ou mal interpretadas ao
longo do tempo. Entretanto, defendemos, através de nossa pesquisa que € preciso
reconhecer sua riqueza e seu valor. E preciso, além disso, fazer justica, mesmo que tardia,

as comunidades marginalizadas e as suas produgdes culturais, reavivando seus saberes,
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poderes e verdades através de suas vozes. Aliando-nos ao que defende Foucault (2021),
cremos que € preciso fazer aparecer os saberes dominados, excluidos e silenciados ao
longo da histdria, ressaltando que os embates e as lutas entre os saberes, os poderes e as
verdades sempre existiram, mas muitos deles ndo foram objetos de pesquisa dos estudos
tedricos totalizadores.

Ao final de nosso percurso analitico, ndo pretendemos chegar a uma verdade
absoluta das coisas, pois, como destaca Paul Veyne, “s6 atingimos uma coisa em si por
meio da ideia que dela formamos a cada época.” (Veyne, 2011, p. 22). Pretendemos, sim,
abrir as cortinas do palco do passado para repensarmos verdades, saberes e poderes,
deixar que os bonecos falem de um outro tempo, que os brincantes montem suas toldas,
apresentem seus espetdculos e que outras vontades de verdade, saber e poder que no
passado foram recusadas, reprimidas e silenciadas sejam ouvidas no nosso tempo
presente. Ambicionamos, através das paginas que seguem, que o TBPN seja lido como
espaco de riso, mas também como uma forca decolonial que surgiu da necessidade de
resisténcia dos marginalizados e excluidos. No item que segue, apresentamos a

metodologia delineada com vistas a essa aspiracao.
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CAPITULO 1: TEORICO-METODOLOGICO

1.1. Por que o teatro de bonecos?

Embora seja incomum no meio académico, devido as regras e normas das
vontades de verdade estabelecidas nesse ambiente, o uso da primeira pessoa do singular,
julgamos e defendemos que esse emprego € importante e necessdrio neste momento da
escrita da tese, pois a resposta a pergunta que intitula a subsecdo acima advém,
inicialmente, de uma conversa com alguns alunos nos corredores da escola. O relato de
uma conversa, aparentemente ordindria, que se transformou em uma pesquisa, em nossa
compreensao, carece do emprego do “eu”, a partir do qual registro a autorreflexdo, a
autenticidade e a pessoalidade dessa pesquisa.

Sou professora efetiva de Lingua Portuguesa e Literatura, desde 2009, no Instituto
Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Norte (IFRN) e,
atualmente, leciono no Campus Canguaretama, regiao localizada na Zona da Mata do
Estado. No IFRN, trabalhamos com o Ensino Médio, Técnico, Superior, P6s-Graduacao
e Educacdo de Jovens e Adultos (EJA), entretanto, os/as adolescentes do Ensino Médio
sdo o maior publico da instituicao.

Um dos conteddos do 2° ano do ensino médio no IFRN € o texto teatral,
conteido com o qual adoro trabalhar. Apresentei algumas possibilidades de leitura em
trés turmas e todas escolheram O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, inclusive
com aquele pedido especial:

- Professora, a gente pode assistir o filme, né?!

- E, professora! A gente faz uma sessdo de cinema aqui no IF!

- Eu trago pipoca!!!

- Professora, a gente pode fazer a pipoca aqui no micro-ondas?

- Professora, e a gente pode trazer refrigerante também?

- Ei, eu gosto demais do Auto da Compadecida!

- Oxe, e eu que sei as falas decoradas!

Gostaria que elas e eles tivessem escolhido outras obras, ndo pelo fato de ndo
gostar d'O Auto da Compadecida, mas justamente por saber que muitas e muitos ja
conheciam a histdria, ja haviam lido o livro e/ou assistido ao filme. Portanto, seria a

oportunidade de conhecer outras obras e outros autores. Mas, cedi. Era final do ano e quis
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ceder as das minhas meninas e dos meus meninos. Entretanto, fiz um acordo: leriamos
conjuntamente O Auto da Compadecida em sala de aula, cada um faria um personagem,
e a atividade de casa seria a leitura do texto Torturas de um coragdo que foi utilizado na
producdo do filme e da série sobre os quais ja falei na introducao deste trabalho.

- Ooohhh, professora, a gente ja tava tao feliz achando que ia s6 assistir o filme!

- Oh, professora, e esse texto € grande?

- Oh, professora, e vai cair na prova?

Sao sempre as mesmas perguntas... Combinei com elas e eles que na avaliagcao
escrita colocaria uma questdo sobre Torturas.

- Td certo assim, gente?

- Td, professora!

- Melhor era s6 assistir o filme! Hahahahhahahahha.

A leitura do texto teatral em sala de aula é uma delicia! Ver as reacdes das alunas
e dos alunos ali na hora é uma experi€ncia tnica, vé-las e vé-los interpretando os
personagens, criando vozes especiais e diferentes para cada papel, por isso nunca abdiquei
dela, por mais que seja necessario dedicar mais algumas aulas nesse processo, a
experiéncia é gratificante. E assim fizemos: lemos O Auto da Compadecida, e muitas
vezes eu as/os ouvia identificarem e relatarem durante a leitura: “Oxe, essa parte ¢
diferente do filme!”. Posteriormente, assistimos ao filme com as trés turmas, com direito
a pipoca, refrigerantes e muitas risadas e, como combinado, alguns (nem todos!) leram
Torturas de um cora¢cdo como atividade complementar.

E assim foi feito: lemos e nos divertimos com O Auto da Compadecida, mas,
infelizmente, devido a correria do final de semestre e do fim do ano letivo, ndo tivemos
tempo para discutirmos juntos o texto Torturas de um coragdo em sala de aula. Um certo
dia, nesse final de ano letivo de 2018, eu vinha caminhando por um dos corredores do
Campus, lotado de estudantes quando escuto:

- Professora! Professora!

Olho para tras e vejo um grupo de alunas e alunos do 2° ano do Ensino Médio do
Curso de Eventos. Paro e espero.

- Professora, que texto € aquele, pelo amor de Deus!!

Dou um sorriso discreto, pois ja imagino sobre qual texto elas e eles estdo falando.

- Torturas, né? — Eu pergunto e a resposta vem de imediato!

- E, PROFESSORA! (Assim mesmo, todas e todos com os olhos bem abertos,

como se estivessem assustados e esperassem ansiosamente por uma resposta minha).
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- Pois é! Vocés sabiam que eu nunca tinha lido aquele texto? Sabia da existéncia
dele, mas s6 li agora. O que vocés acharam do texto?

- Professora, eu achei tdo pesado! Tanto racismo, tanto preconceito! — diz uma das
alunas.

- Professora, pelo amor de Deus, e aquela mulher que se apaixona pelo cara que
bate nela!!! Achei horrivel!! — diz outra aluna.

- Ndo, e o pior: um texto de Ariano Suassuna!!! Jamais eu ia acreditar que um
texto daquele era de Ariano!! — diz outro aluno.

A conversa sobre o texto Torturas de um coragdo, de Ariano Suassuna, continua
ali mesmo, todos em pé, no corredor, no horério de intervalo das aulas. Imediatamente,
lamentei por ndo ter mais tempo disponivel naquele periodo letivo para discutir aquele
texto em sala com todas as turmas do ensino médio para as quais sugeri a leitura, pois,
assim como as alunas e os alunos que me pararam no corredor, eu também fiquei
impressionada com o texto, mais ainda ao perceber que muitos didlogos de Torturas
foram utilizados ipsis litteris no filme; no entanto, as falas mais polémicas foram todas
excluidas, tanto da série quanto do longa-metragem.

Essa experiéncia ficou adormecida na minha memoria, até que, no segundo
semestre do ano de 2019, com o objetivo de retornar aos estudos e ingressar no doutorado,
cursei, na Universidade Federal de Campina Grande (UFCG), Campus I, a disciplina
Textualidade e discurso, ministrada pela Professora Dra. Maria Angélica de Oliveira.
Como trabalho final, eu deveria escrever um artigo que abordasse alguns aspectos tedricos
discutidos durante o semestre letivo. De imediato, lembrei do texto de Ariano Suassuna
e pedi um hordrio especial com a Professora Maria Angélica para que eu pudesse
apresentd-la ao texto e assim saber se seria vidvel utiliza-lo para a elaboragdo do artigo.
Lembro-me, especificamente, de uma fala da professora durante a leitura do texto sobre
a cor da pele de uma das personagens da obra:

Maria Angélica: - Qual a cor da pele de Marieta? Ela € negra?

Eu respondo: - Ela é morena.

Maria Angélica: Pois é€...

Aquele “pois €” cumpriu a fungdo dele e fez muito mais: eu fiquei pensativa,
atenta, curiosa sobre a forma como os personagens negros foram racializados naquela
obra e como essa racializacdo destacava-se antes de qualquer outra caracteristica. Isso

poderia ser um caminho de andlise. E foi. Ao final da disciplina, apresentei o artigo
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intitulado Torturas de um coragdo e as representacoes de racismo e machismo na obra
de Ariano Suassuna.

No ano seguinte, em 2020, foi esse artigo que deu origem ao projeto de doutorado
que apresentei para a selecdo no Programa de Pés-Graduacdo em Linguagem e Ensino
(PPGLE), da UFCG, Campus I, no qual fui aprovada e segui sendo orientada pela
Professora Maria Angélica.

Com o desenrolar das disciplinas, leituras tedricas, conversas com a orientadora e
buscas por materiais que me ajudassem no desenvolvimento da pesquisa, um dia assisti a
uma entrevista* com Ariano Suassuna, no Pro grama Roda Viva, da TV Cultura, realizada
no ano de 2002, na qual ele afirma que o personagem Benedito, de Torturas de um
coragdo e da obra A pena e a Lei, era inspirado nos espetaculos de teatro de bonecos que
ele adorava assistir em Taperod, no interior do Nordeste, quando era crianga. Foi aquela
fala de Ariano que me encaminhou para um mundo novo: o mundo do Teatro de Bonecos
Popular do Nordeste (TBPN). A partir desse momento, a pesquisa ganhou um rumo
diferente e a riqueza dessa arte redirecionou meu interesse, mostrando-me o quanto ha de
sabedoria silenciada nos lugares mais escondidos, nas pessoas invisibilizadas e nas
histérias ndo oficiais. Esse olhar para outras narrativas, para as histérias contadas na
perspectiva dos grupos renegados, silenciados e esquecidos da nossa sociedade, fizeram-
me descobrir outros Beneditos, outras Marietas, Balthazar, Professor Tirida, viuvas
enlouquecidas por danga e diversdo, homens negros corajosos que enfrentavam padres,
coronéis, capitdes, bichos perigosos, criaturas sobrenaturais, até o diabo e venciam todas
essas batalhas. Decidi buscar documentos para sulear’ 0 novo rumo a ser seguido.

O primeiro contato mais aprofundado com o TBPN foi através do Dossié
Interpretativo produzido pelo Instituto do Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN) como parte do processo de reconhecimento do TBPN como Patrimdnio Cultural
do Brasil. O dossié foi produzido por uma extensa equipe distribuida pelos Estados do
Ceara, Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do Norte e no Distrito Federal, elaborado ao

longo de oito anos e publicado no ano de 2014. Nesse dossi€, hd relatos histéricos dessa

4 A entrevista  completa de  Ariano Suassuna  estd  disponivel  no link:
https://www.youtube.com/watch 7v=WUjcJNtSaqU

> Na escrita da tese, optamos por utilizar o verbo "sulear" em vez de "nortear" como um posicionamento
tedrico e metodoldgico que visa valorizar e integrar as epistemologias do Sul. A escolha por "sulear" reflete
a intencdo de destacar perspectivas e conhecimentos que historicamente tém sido marginalizados ou
subalternizados pelas epistemologias dominantes do Norte global.
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manifestacdo artistica no Brasil e no mundo, caracteristicas dessa arte nos diferentes
Estados pesquisados, entrevistas com alguns bonequeiros, fotografias de apresentacoes e
de artistas, o contexto do teatro de bonecos do inicio dos anos 2000 até 2014, elementos
de linguagem, caracteristicas dos bonecos e dos personagens, processos de transmissao
da arte e acOes de apoio ao teatro de bonecos. A leitura do dossié possibilitou-me
compreender a importancia do TBPN, principalmente para as populacdes mais pobres do
interior nordestino que tiveram pouco ou nenhum acesso a cultura erudita ou educagdo
formal no século XX.

Ao continuar a pesquisa, tive acesso a outro material fundamental para o trabalho:
a Revista Mamulengo. Publicada de 1973 até 1989, foi produzida pela Associacdo
Brasileira do Teatro de Bonecos (ABTB) e traz em suas edi¢des entrevistas com artistas
bonequeiros de varios lugares do mundo, alguns textos tradicionais do TBPN, textos
produzidos para teatro de bonecos de autores brasileiros renomados como Cecilia
Meireles, a divulgacdo de eventos nacionais e internacionais de teatro de bonecos, alguns
artigos de estudiosos sobre a arte de bonecos no Brasil e no mundo e fotografias de
artistas, bonecos e apresentacdes nacionais e internacionais. Foi a partir da leitura da
Revista Mamulengo que, em principio, defini o recorte historico da pesquisa que abarcaria
os anos de publicacdo da revista: entre 1973 e 1989 do Século XX.

Através da leitura da Revista Mamulengo, outras trés fontes fundamentais foram
adicionadas a pesquisa: os livros Fisionomia e Espirito do Mamulengo, de Hermilo Borba
Filho (1966), Mamulengo: o teatro de bonecos popular do Nordeste, de Fernando
Augusto Gongalves Santos (1979) e O mundo mdgico de Jodo Redondo, de Altimar de
Alencar Pimentel (1988), todos eles reliquias conseguidas em sebos. Esses livros foram
fundamentais para a pesquisa, pois abordam especificamente o TBPN e trazem inimeros
textos tradicionais dessa arte, assim como fotografias de bonecos, espeticulos e
bonequeiros. Um dos aspectos mais importantes dos livros € disponibilizar as transcricdes
dos textos do TBPN realizadas durante as apresentacdes de espetaculos, alguns realizados
na década de 60 do século XX, assim como oferecer aspectos biograficos dos artistas que
apresentavam essas pecas, dados, geralmente, dificeis de serem encontrados em outras
fontes.

No ano de 2022, outra fonte fundamental veio juntar-se a essas anteriormente
citadas: a tese de Tania Gomes Mendonga, intitulada Entre os fios da historia: uma
perspectiva do teatro de bonecos no Brasil e na Argentina (1934 - 1966), defendida em

2020, na Universidade de Sdo Paulo, na qual a autora faz um percurso histérico e
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comparativo entre o teatro de bonecos no Brasil e na Argentina, entre os anos 1934 e
1966, do século XX. A leitura desse documento orientou-nos a rever a delimitacdo
temporal antes estabelecida para a pesquisa — entre 1973 e 1989, do século XX — pois a
tese em questdo apresentou elementos histdricos relevantes para compreender por que o
teatro de bonecos, no periodo da ditadura Vargas — entre 1930 e 1945, do século XX —e
ditadura militar — 1964 a 1985, do século XX, recebeu tantos incentivos financeiros
publicos para o seu desenvolvimento, embora essa manifestacio artistica sempre tenha
feito denudncias e criticas sociais que desagradaram os poderosos, tendo sido perseguida
e censurada em diferentes contextos histdricos e sociais.

Ao final desta caminhada como aluna e pesquisadora do doutorado, retornarei para
a sala de aula com outros saberes, novos olhares e possibilidades renovadas de fala e de
escuta, pois defendo que a formacdo de professores é elemento fundamental para a
melhoria da educagdo publica tao negligenciada justamente por ser um lugar de excluidos,
um lugar a margem. Entretanto, como defende Kilomba (2019), a margem ¢é lugar de
exclusdo, mas é, também e principalmente, lugar de resisténcia. Dai a necessidade de uma
formacao de professores/ras que va além das respectivas dreas de conhecimento e adentre
em discussdes sobre as inimeras segregacdes de nossa sociedade e em como essas
segregacoes nos afetam em sala de aula e como educadores. Ter a possibilidade de estar
em um ambiente tdo diverso como o IFRN, me faz cada vez mais entender a
responsabilidade social de ser alguém que estd possibilitando — talvez — a tnica
oportunidade de acesso a uma educagdo formal inclusiva e uma mudanca significativa de
vida para quem nao ha de permanecer excluido.

Foi nesse ambiente de educacio e oportunidade que esse trabalho surgiu a partir
de uma conversa despretensiosa com alunos e alunas. E, como toda producio cientifica
exige, apresentamos a seguir os aspectos tedrico-metodolégicos do nosso trabalho,
embasado na perspectiva da arqueologia e genealogia foucaultianas e na perspectiva dos
estudos decoloniais, assim como, também apresentamos o corpus utilizado para as

andlises e as etapas da pesquisa.

1.2. Arqueologia e genealogia foucaultianas em relacio com a
perspectiva decolonial: aproximacoes e caminhos possiveis na nossa

pesquisa
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Nosso trabalho estd organizado em quatro capitulos, como ja detalhamos na
introducdo, nosso estudo € do tipo descritivo-interpretativo, e em relagdo as fontes de
informacao e geracdo de dados nossa pesquisa classifica-se como documental (Minayo,
2001), tendo como corpus:

a) Artigos, noticias, aniincios e entrevistas publicados em jornais e revistas que
fazem referéncia direta ao teatro de bonecos;

b) Textos tradicionais do TBPN de diversos autores e de origem oral que foram
transcritos e publicados na Revista Mamulengo e nos livros Fisionomia e espirito do
mamulengo, de Hermilo Borba Filho (1966); Mamulengo: um povo em forma de bonecos,
de Fernando Augusto Gongalves Santos (1979); O mundo mdgico de Jodo Redondo, de
Altimar de Alencar Pimentel (1988);

¢) O Dossié do Registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste (2014),
documento produzido para o reconhecimento do TBPN como patrimdnio cultural do
Brasil;

d) 14 Edicoes da Revista Mamulengo disponibilizadas virtualmente e publicadas
entre os anos de 1973 até 1989.°

Ao longo dos capitulos, diferenciamos trés tipos de teatro de bonecos, de acordo
com as caracteristicas que observamos e que os diferencia. Portanto, em alguns
momentos, fazemos referéncia ao teatro de bonecos, de forma mais ampla e geral,
incluindo, nessa denominagdo, o teatro produzido por pesquisadores, teatrélogos,
escritores, professores etc.; ou seja, um teatro de bonecos elaborado e executado em
espacos de erudicdo. Em outros momentos, faremos referéncia ao teatro popular de
bonecos, especificando, assim, um tipo de teatro de origem popular que existiu em varios
lugares do mundo e em momentos sdcio-histdricos distintos, que circulava em espacos
populares e tinha como publico-alvo as classes mais pobres. Em outras situagdes, faremos
referéncia ao Teatro de Bonecos Popular do Nordeste (TBPN), especificamente
produzido na regido Nordeste do Brasil que, embora apresente caracteristicas parecidas
com o teatro popular de bonecos, também possui aspectos proprios que o diferenciam dos
demais tipos aqui descritos. Ressaltamos que a variacdo de nomenclatura € unicamente
para a diferenciacdo dos tipos de teatro os quais abordaremos nesta tese. As diferentes

nomenclaturas ndo apresentam diferentes niveis de valoragao.

® Edicdes da Revista Mamulengo disponibilizadas digitalmente:
https://abtbcentrounimabrasil.wordpress.com/revista-mamulengo/edicoes-anteriores/



https://abtbcentrounimabrasil.wordpress.com/revista-mamulengo/edicoes-anteriores/
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Diante desse corpus, propomos uma andlise baseada na perspectiva da
arqueologia e genealogia foucaultianas, assim como na perspectiva decolonial.

Dessa forma, interessa a arqueologia foucaultiana a observagcdo e andlise das
continuidades e descontinuidades que permitem o aparecimento ou desaparecimento de
determinados discursos. Também € importante pontuar que a arqueologia busca analisar
as praticas discursivas (Veiga-Neto, 2007), com o objetivo de questionar as vontades de
verdade, saber e poder que operam nos discursos. Por fim, € importante pontuar que a
arqueologia busca escavar verticalmente os discursos, observando a historia a partir dos
discursos dos excluidos e ndo a partir das verdades e saberes das elites, dos vencedores e
dos dominantes.

Nessa perspectiva arqueoldgica, buscamos compreender as condi¢des sécio-
histéricas que possibilitaram o surgimento e a manutencdo de determinados discursos
sobre o teatro de bonecos. Para tanto, ¢ fundamental considerarmos as continuidades e,
principalmente, as descontinuidades histéricas que influenciaram a construgcdo e
transformacdo dessa manifestacdo artistica ao longo do tempo, principalmente na regiao
Nordeste do Brasil. Na perspectiva foucaultiana, a arqueologia nio € uma busca pela
origem dos sentidos ou dos significados, mas sim, uma andlise dos enunciados
efetivamente produzidos, e, no caso especifico de nossa pesquisa, enunciados observaveis
a partir das materialidades linguisticas que analisamos. O estudo dos conjuntos de
enunciados em fungdo enunciativa implica a ideia de praticas discursivas que, para
Foucault (2012), sdo objetos de luta e disputa, regulados por uma ordem do discurso.
Dessa forma, a questdao do poder também é um elemento essencial para os estudos
foucaultianos e para nossas andlises tendo em vista que existem lutas constantes pela
utilizag@o e apropriagdo dos discursos.

As relacdes entre o discurso e o poder e os sistemas de controle para dominacao
e/ou proliferacdo dos discursos também sido fundamentais para o desenrolar de nossa
pesquisa. Assim como afirma Gregolin (2007), a fase genealdgica foucaultiana interessa-
se por “investigar a produgdo discursiva dos saberes através das técnicas e dispositivos
do poder.” (Gregolin, 2007, p. 116). Dessa forma, a genealogia busca compreender as
relacdes de dominagdo de alguns discursos sobre outros e langar luz sobre as formas de
subjugar determinados saberes e conhecimentos social e historicamente menosprezados
com o objetivo de exercitar a producdo de conhecimento que venha a desestabilizar os
discursos dominantes. Com essa perspectiva, a genealogia nos permite observar as

interpretacdes da historia que nos foram impostas e aquelas que nos foram negadas, “com
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isso, ela consegue desnaturalizar, desessencializar enunciados que sdo repetidos como se
tivessem sido descobertas e ndo invengdes.” (Veiga-Neto, 2007, p. 60).

A fase genealdgica de nossa pesquisa analisa como o poder atravessa tanto a
construcdo discursiva do TBPN como a constru¢do discursiva das histérias e dos
personagens dessa arte. Foucault (2010) defende que o poder € transitorio e circular e é
justamente nessa transitoriedade em que aparecem aberturas nas quais € possivel o
surgimento de um exercicio de poder diferente. Foucault (2010) também destaca que é
preciso analisar as formas de resisténcia para compreender como se constituem as
relacdes de poder.

Acrescentamos que os conceitos de poder circular e das resisténcias populares que
surgem dessa circularidade coadunam-se com a perspectiva dos estudos decoloniais.
Defendemos que hd uma aproximacdo entre o pensamento de Foucault e as teorias
decoloniais, tendo em vista que a andlise foucaultiana do poder € heterarquica, ou seja,
reconhece a existéncia de varios niveis de poder que se articulam de forma ndo linear.
Nesse sentido, Foucault analisa as praticas locais e as subjetividades para compreender
como o poder opera em diferentes contextos. (Castro-Gémez, 2007). Segundo Castro-

Gomez (2007, p. 167 - 168, grifos do autor),

Sob a perspectiva de uma teoria heterarquica, a colonialidade nio se
limita a dominacdo econdmica e politica exercida pelas poténcias
hegemonicas sobre as periferias do sistema-mundo. Ou seja,
colonialidade néo € sindnimo de colonialismo. A colonialidade também
envolve os dispositivos de controle e normalizagdo que operam em
nivel governamental, o que chamamos de “herancas coloniais”. Além
disso, a colonialidade também se manifesta nas tecnologias de
resisténcia e descoloniza¢do que atuam em um nivel mais micro, ou
seja, nas praticas cotidianas e nas subjetividades.

Partindo dessa afirmagdo de Castro-Gomez (2007), sustentamos que € possivel
uma aproximacgdo entre a perspectiva foucaultiana e a decolonial, considerando o que o
autor afirma acima: a compreensao que a colonialidade manifesta-se através de estruturas
de poder e das relagdes sociais, ndo se limitando, portanto, exclusivamente ao nivel macro
das relagdes internacionais, mas operando também em niveis micro, como as praticas
cotidianas e as subjetividades. De acordo com Castro-Gémez (2007), a colonialidade é

um campo de disputa, onde as forcas de resisténcia existem e buscam desconstruir as
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estruturas coloniais e construir novas formas de relagdo, ideia que se aproxima do
conceito defendido por Foucault (2021) acerca do poder que circula através das
microrrelacdes sociais e que torna possiveis as resisténcias a partir dessas redes de poder
que surgem natural e cotidianamente na sociedade.

Seguindo essas perspectivas, nosso percurso foi dividido em duas etapas baseadas
nos objetivos especificos que apresentamos anteriormente. A primeira etapa foi destinada
as leituras tedricas, as leituras sobre o teatro de bonecos e, especificamente, sobre o
TBPN. A partir delas, chegamos a segunda etapa da nossa pesquisa, que foi destinada a
escolha e andlise de alguns textos do TBPN, assim como de artigos e entrevistas
publicados na Revista Mamulengo e no Jornal Didrio de Pernambuco que constituiram
o corpus de nossa pesquisa.

Especificamente as edicoes da Revista Mamulengo foram um elemento bastante
relevante para o desenrolar de nossa pesquisa, pois demonstraram a convivéncia entre
verdades, saberes e poderes autorizados e aqueles, assim como afirma Foucault (2021),
“que tinham sido desqualificados como ndo competentes ou insuficientemente
elaborados: saberes ingénuos, hierarquicamente inferiores, saberes abaixo do nivel
requerido de conhecimento ou de cientificidade.” (Foucault, 2021, p. 266-267). Ainda
segundo o autor, trazer a luz esse conhecimento € fazer uma insurreicdo dos saberes que
existiam e existem contra os poderes centralizadores. De acordo com Veyne (2011), para
Foucault é fundamental compreender as relacdes entre o poder e o saber, pois, somente a
partir dessa compreensdo, é possivel entender como surgem e sdo mantidos os regimes
de verdade estabelecidos historicamente nas sociedades.

Na inten¢do de identificarmos essas relagdes entre poder e saber apresentadas por
Veyne (2011), no item seguinte, O TBPN no territorio da linguagem, iniciaremos nosso
percurso pela linguagem, pois defendemos que, através dela, os regimes de verdade
manifestam-se e perpetuam-se por meio da criagdo e imposicao de discursos oficiais, do
tipo de vocabuldrio utilizado, das normas linguisticas estabelecidas por pessoas e
instituigdes autorizadas, do silenciamento de determinados saberes em detrimento de
outros e da constru¢do de discursos que legitimam poderes, saberes e verdades

socialmente estabelecidos.
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CAPITULO 2

O TBPN no territério da linguagem

N3ao ha como falar sobre o teatro de bonecos nem, especificamente, sobre o TBPN,
sem tratar dos temas voz e silenciamento. Surgido do povo e para o povo, o teatro popular
de bonecos sempre foi um misto de riso e critica social das mais diversas ordens, e,
justamente por isso, foi vitima de perseguicao.

Portanto, como ja expusemos anteriormente, o objetivo deste capitulo € refletir
sobre o conceito de linguagem, como elemento cultural e discursivo, reforcando a
importancia da oralidade como aspecto fundamental para os povos que nao tém acesso a
lingua escrita. Dessa forma, compreendemos a linguagem como sendo construida por
“elementos que carregam sentidos as ideias que desejamos transmitir — sons, palavras,
gestos, expressoes, roupas.” (Hall, 2016, p. 24), para tanto, também € fundamental
compartilharmos de uma mesma lingua, compreendida como um “sistema de
representacao.” (Hall, 2016). Em resumo e segundo Hall (2016), a linguagem pode ser
compreendida como um sistema representacional através do qual utilizamos signos e
simbolos com o objetivo de representar para os outros conceitos, ideias e sentimentos.
Defendemos, portanto, que “a linguagem nada mais ¢ do que o meio privilegiado pelo
qual ‘damos sentido’ as coisas, onde o significado ¢ produzido e intercambiado. (Hall,
2016, p. 17, grifos do autor).

Assim, iniciamos a apresentacdo do TBPN como uma prética perpetuada através
dos tempos por meio da oralidade, tendo em vista que a maioria dos seus artistas
tradicionais eram pessoas pobres e analfabetas que tiveram contato com a arte e
desenvolveram-na assistindo aos espetdculos em suas comunidades e/ou convivendo com
artistas.

Para alcancarmos o objetivo deste capitulo, iniciaremos discutindo alguns
aspectos tedricos acerca do conceito de linguagem em uma perspectiva discursiva
decolonial. Em seguida, abordaremos o tema da importincia da oralidade e da voz
enquanto elementos perpetuadores de saberes em comunidades essencialmente orais.

Sigamos ao item seguinte.
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2.1. Conectando conceitos: cultura, linguagem, representacio e discurso

Somos seres feitos de carne, osso e linguagem.
(Marcos Bagno)’

Nao hd humanidade sem linguagem. Segundo Bagno (2014), ela é parte da
constituicdo dos seres humanos, pois nascemos rodeados pela linguagem, conhecemos e
compreendemos o mundo a partir dela, e, assim, ela torna-se elemento natural e
fundamental da nossa condi¢do humana. Para Yunes (2015), o que nos fez humanos foi
especialmente a capacidade de desenvolver o aparelho fonador, ao longo dos séculos,
para a producdo de sons combinados, repetiveis e produtores de sentidos, que chamamos
de lingua. De acordo com os tedricos acima citados, ha dois aspectos constituintes
fundamentais aos seres humanos: o bioldgico e o social. Assim, como somos seres
biolégica e socialmente constituidos, a linguagem, que € parte de nés, também deve ser
compreendida a partir dessas duas dimensdes. Nessa perspectiva, Bagno nos apresenta

duas definicoes de linguagem:

linguagem — faculdade cognitiva da espécie humana que permite a cada
individuo representar/expressar simbolicamente sua experiéncia de
vida, assim como adquirir, processar, produzir e transmitir
conhecimento.

(...)

linguagem — todo e qualquer sistema de signos empregados pelos seres
humanos na producdo de sentido, isto €, para expressar sua faculdade
de representacdo da experiéncia/conhecimento. (Bagno, 2014, p. 58-
59).

Podemos compreender que a linguagem € um sistema cognitivo e simbdlico de
representacao através do qual a espécie humana consegue construir sentidos. Essas

defini¢bes destacam a importincia da linguagem como uma capacidade cognitiva

" BAGNO, Marcos. Da lingua para a linguagem até a linguistica. In: . Lingua, linguagem,
linguistica: pondo os pingos nos ii. Sao Paulo: Pardbola, 2014, p. 9 - 68.
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fundamental da espécie humana, tendo em vista que a linguagem nao se limita apenas a
comunicacdo verbal, mas abrange todos os sistemas de signos que os seres humanos
utilizam para traduzir em signos experiéncias e conhecimentos. Através da linguagem,
podemos representar nossas vivéncias, criar e transmitir novos saberes, construindo e
compartilhando nossa compreensdao de mundo. A linguagem €, portanto, um elemento
vital para a existéncia e desenvolvimento da humanidade.

As defini¢cOes acima descritas aproximam-se bastante do que Stuart Hall define
como linguagem: o lugar onde os significados e os sentidos sdo produzidos e
intercambiados, a linguagem ¢ o “repositorio-chave de valores e significados culturais”
(Hall, 2016, p. 17). O autor destaca que a linguagem € o espaco onde os significados e os
sentidos sdo construidos e trocados entre os individuos. Nesse espaco, ou seja, através da
linguagem, sdo transmitidas as normas, crengas, tradi¢des e identidades das mais diversas
culturas e sociedades. Dessa forma, a linguagem nao pode ser compreendida apenas como
uma ferramenta de comunicacdo, mas sim, como um veiculo para a preservacdo da
diversidade cultural no mundo. Nessa perspectiva, a linguagem torna-se um elemento
essencial da formacao humana, pois carrega uma riqueza de significados culturais que
constroem nossa compreensao de mundo.

Analisando a relagao intrinseca entre os processos de linguagem, construcio de
sentidos e representacdo nas diversas sociedades humanas, € relevante ressaltar que nao
ha como aborda-los esquecendo e/ou menosprezando os aspectos culturais que os
perpassam. Sobre os aspectos culturais da linguagem, nos afirma Yunes (2015, p. 194,

grifos da autora):

nossa linguagem nao ¢&, pois, “natural” como a dos outros animais, mas
resulta de um cultivo sofisticado e interminavel de sons e sentidos que
também desenvolve a inteligéncia das coisas, ou seja, o entendimento
do mundo sob uma perspectiva cultural.

Nesse sentido, a linguagem humana ndo é uma habilidade inata, mas sim,
resultado de um processo complexo e continuo de desenvolvimento cultural, sendo
moldada e reformulada ao longo do tempo através da producdo e troca de conhecimentos
e da elaboragdo de significados compartilhados dentro de uma comunidade linguistica,
permitindo a interacdo entre os individuos, influenciando a maneira como

compreendemos o mundo e refletindo uma perspectiva cultural sobre a realidade.
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Segundo Bagno (2014), a totalidade das cogni¢des individuais, que formam uma
cognicdo social, estd rodeada pela fronteira da cultura, uma barreira flexivel o suficiente
para permitir aos membros de uma comunidade absorverem e influenciarem outros
membros e outras culturas. Dessa forma, sendo a fronteira da cultura uma barreira flexivel
que permite a troca e influéncia mutua entre diferentes membros e culturas, a linguagem
ndo pode ser estudada de forma isolada, tendo em vista que estd intrinsecamente ligada
aos aspectos culturais que a cercam. Em outras palavras, a compreensdo da linguagem
requer uma andlise aprofundada de como ela influencia e € influenciada pelas estruturas
sociais e praticas culturais de uma determinada comunidade.

De acordo com Hall (2016), a cultura pode ser compreendida como os significados
e valores compartilhados por um povo, grupo social, comunidade ou nac¢do e que regulam
as préticas sociais. Compreendida dessa forma, a cultura é um elemento que permeia toda
a sociedade e diferencia as caracteristicas socialmente adquiridas daquelas
biologicamente humanas. A cultura também estabelece relacdo préxima com a
identidade, pois auxilia a aproximacao ou o distanciamento entre individuos e/ou grupos,
tendo em vista que, “membros de uma mesma cultura compartilham conjuntos de
conceitos, imagens e ideias que lhes permitem sentir, refletir e, portanto, interpretar o

mundo de forma semelhante.” (Hall, 2016, p. 23). Ou seja,

pertencer a uma cultura € pertencer, grosso modo, a0 mesmo universo
conceitual e linguistico, saber como conceitos e ideias se traduzem em
diferentes linguagens e como a linguagem pode ser interpretada para se
referir ao mundo ou para servir de referéncia a ele. Compartilhar esses
aspectos é enxergar o mundo pelo mesmo mapa conceitual e extrair
sentido dele pelos mesmos sistemas de linguagem. (Hall, 2016, p. 43,
grifo do autor).

A citacdo de Hall nos ajuda a compreender que fazer parte de uma cultura implica
ndo apenas compartilhar tradi¢cdes, costumes e valores, mas também compartilhar uma
linguagem comum. Isso significa que os membros de uma mesma cultura partilham um
universo conceitual e uma compreensao coletiva de como esses conceitos sdo expressos
e interpretados através da linguagem. Ao compartilhar os mesmos aspectos culturais e
linguisticos, os membros de uma comunidade podem, através de uma estrutura comum,

entender e interpretar a realidade ao seu redor, facilitando, assim, a interacdo e a
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transmissdo de saberes dentro de uma determinada cultura. Essa compreensdao
compartilhada do mundo e da linguagem torna-se um elemento fundamental para a
identidade cultural de uma comunidade, pois permite que seus integrantes relacionem
entre si e com o ambiente de maneira mais significativa.

Ainda segundo Hall (2016), os significados e sentidos que produzimos
culturalmente nio sdo estaticos € nem unicos; eles sdo constantemente elaborados,
reelaborados e compartilhados através de processos e praticas. Em sintese, podemos
afirmar que os sentidos ndo sdo inerentes as coisas; pelo contrario, eles sdo
constantemente elaborados e reelaborados em diferentes periodos histéricos e em culturas

diversificadas. Dessa forma,

o sentido ndo esta no objeto, na pessoa ou na coisa, € muito menos na
palavra. Somos nds quem fixamos o sentido tio firmemente que, depois
de um tempo, ele parece natural e inevitdvel. O sentido é construido
pelo sistema de representacdo. (Hall, 2016, p. 42, grifos do autor).

Conforme dito acima, os sentidos sao construidos e compartilhados por meio dos
sistemas de representacdo que utilizamos. Assim, quando interagimos com o mundo ao
nosso redor, aplicamos nossos proprios sistemas de significacdo para dar sentido as
experiéncias. Vale ressaltar que nesses sistemas de representacdo estdo incluidas nossa
linguagem, nossas crencas, experiéncias e percepc¢oes individuais. Portanto, Hall nos
alerta que o significado ndo é fixo, mas sim, circunstancial e subjetivo, pois os sentidos
que atribuimos a uma palavra, conceito ou experiéncia pode variar dependendo do
contexto cultural, social e pessoal em que estamos inseridos.

Junta-se a triade cultura, linguagem e sentido, o conceito de representacio. Para
Hall, € por meio da representacdo que estabelecemos conexdes entre as coisas do mundo,
0s conceitos e os signos. Nessa perspectiva, a representacdo pode ser compreendida como
“a producao de significado dos conceitos da nossa mente por meio da linguagem” (Hall,
2016, p. 34). A representagdo, portanto, pode ser compreendida como o processo através
do qual transformamos ideias, conceitos e sentimentos abstratos em expressoes
simbdlicas que tém significado a outros seres humanos, sendo assim, um fator essencial

para a interag@o e o compartilhamento de significados entre os individuos.
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Segundo Hall (2016), ha dois sistemas de representacdo. O primeiro deles é
constituido pelas representacdes mentais que construimos e carregamos conosco. Dessa
forma, podemos dizer que “o significado depende do sistema de conceitos e imagens
formados em nossos pensamentos, que podem ‘representar’ ou ‘se colocar como’ o
mundo.” (Hall, 2016, p. 34, grifos do autor). O segundo sistema de representagdo seria a
linguagem que nos possibilita traduzir ideias, pensamentos e sentimentos em palavras,
sons ou imagens (signos) para outras pessoas. De acordo com Hall (2016), “qualquer som,
palavra, imagem ou objeto que funcionem como signos, que sejam capazes de carregar e
expressar sentido e que estejam organizados com outros em um sistema, sdo, sob esta
oOtica, ‘uma linguagem’.” (Hall, 2016, p. 37, grifos do autor).

As representagdes construidas ao longo dos séculos vao criando raizes na lingua
e na linguagem através dos discursos que, para Foucault, a partir do olhar interpretativo
de Stuart Hall, “sdo maneiras de se referir a um determinado topico da pratica ou sobre
ele construir conhecimento” (Hall, 2016, p. 26), ou seja, os discursos sdo 0s responsaveis
pela producdo dos sentidos através da linguagem. Nessa perspectiva, € o discurso que
“produz os objetos do nosso conhecimento, governa a forma com que o assunto pode ser
falado e debatido (...)” (Hall, 2016, p. 80), direcionando a maneira como discorremos
sobre um determinado tema e restringindo, delimitando ou recusando outros modos. De
forma concisa, podemos compreender que o discurso, na perspectiva foucaultiana, produz
conhecimentos, objetos, sujeitos e praticas que se transformam ao longo do tempo.
Vivemos, portanto, em um mundo produzido pelos discursos e somos todos seres
discursivos.

A relevancia do conceito de discurso para o pensamento foucaultiano é ressaltada
por Veyne (2011) que define o conceito como “as molduras formais” por meio das quais
conhecemos um determinado objeto. Entretanto, ressalta Paul Veyne (2011, p. 22, grifos

do autor):

ndo temos a verdade adequada das coisas, pois s6 atingimos uma coisa
em si por meio da ideia que dela formamos a cada época. SO a
atingimos, portanto, como “fendmeno”, pois ndo podemos separar a
coisa em si do “discurso” por meio do qual ela esta cingida em nds.
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A citagdo de Paul Veyne (2011) ressalta a ideia de que nossa compreensao da
realidade é permeada pelas ideias e representacdes que construimos sobre ela em
diferentes momentos histéricos e culturais. Em outras palavras, nunca teremos acesso
direto a "verdade adequada" das coisas, pois apenas podemos compreendé-las através dos
discursos possiveis em uma determinada época. Essa ideia de que ndo podemos separar a
"coisa em si" dos discursos que a circundam nos evidenciam que nossa compreensao da
realidade € condicionada pelas estruturas sociais, histdricas e culturais em que estamos
inseridos, pelos regimes de verdade que alicercam a producao “dos dizeres verdadeiros™.
Dessa forma, nada conhecemos ou sabemos sem intermédio dos discursos; portanto, é
através deles que compreendemos e construimos o mundo. Veyne também destaca a
importancia das transformacdes ocorridas ao longo da histéria da humanidade e como

essas mudancas refletiram-se na formagao e mudanga dos discursos:

A cada época, os contemporaneos estdo, portanto, tdo encerrados em
discursos como em aqudrios falsamente transparentes, e ignoram que
aqudrios sdo esses e até mesmo o fato de que hd um. As falsas
generalidades e os discursos variam ao longo do tempo; mas a cada
época eles passam por verdadeiros. De modo que a verdade se reduz a
um dizer verdadeiro, a falar de maneira conforme ao que se admite ser
verdadeiro e que fara sorrir um século mais tarde. (Veyne, 2011, p. 25,
grifos do autor).

Esse trecho destaca a natureza historicamente situada da verdade, reforcando que,
em cada época, a sociedade estd imersa em discursos que delineiam a compreensao dessa
realidade. Dai a metafora dos "aquérios falsamente transparentes", através da qual Veyne
nos possibilita compreender o poder dos discursos a cada época histdrica e como todos
nds estamos e somos determinados pelas verdades do tempo em que vivemos. A
passagem acima também ressalta que os discursos sdo considerados verdadeiros quando
inseridos em um contexto histérico determinado, entretanto podem ser vistos como falsos
ou inadequados em épocas subsequentes, reforcando o pensamento foucaultiano de que a
verdade estd sujeita a mudancas ao longo do tempo, em fun¢do das perspectivas e valores
dominantes em um determinado periodo. Segundo Veyne (2011), portanto, ndo ha
verdade, mas dizeres verdadeiros, vontades de verdade determinadas de acordo com cada
época e que podem tornar-se impensaveis ou inaceitaveis em outros momentos historicos.

O autor complementa: “a originalidade da busca foucaultiana estd em trabalhar a verdade
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no tempo” (Veyne, 2011, p. 25) e, observar “a verdade no tempo” exige, de acordo com
Foucault e Veyne, o reconhecimento de uma histdria repleta de continuidades e
descontinuidades observdveis através do tempo e da construcdo e desconstru¢do de
verdades e discursos em cada época. Nessa perspectiva, ja foram consideradas verdades
incontestdveis, por exemplo, que a Terra era o centro do universo e todos 0s corpos
celestes giravam ao seu redor; que a mutilac@o, o acoite e o enforcamento de pessoas em
praca publica eram uma forma justa de puni¢do, portanto aceitas socialmente; que a venda
de pessoas escravizadas, acorrentadas e expostas nas ruas era legalmente autorizada e
realizada sem constrangimentos. Verdades que construiram discursos evidenciados em
enunciados ao longo do tempo.

Segundo Revel (2005), discurso, para Foucault, refere-se a um conjunto de
enunciados que obedecem a regras de funcionamento especificas e historicamente
determinadas. Em decorréncia dessas regras, sempre estaremos inseridos em uma ordem
do discurso propria a um certo periodo e que “coloca em funcionamento mecanismos de
organizagdo do real por meio da producdo de saberes, de estratégias e de praticas.” (Revel,
2005, p.37). Podemos entdo compreender que discurso € uma prética continua, mas nao
estavel, que obedece a determinadas regras socio historicamente constituidas. Se
pensarmos nos discursos racistas das décadas de 60 a 80 do século XX, presentes nas
pecas dos teatros de boneco, veremos que nao se encaixam em nossa época, embora a
discriminagao racial ainda exista tdo forte quanto, ha determinados dizeres permitidos no
passado que hoje sdo interditados e punidos com a lei.

Nas palavras do préprio Foucault (2020, p. 143), discurso € definido como

um conjunto de enunciados, na medida em que se apoiem na mesma
formagdo discursiva; ele € constituido de um nimero limitado de
enunciados, para os quais podemos definir um conjunto de condig¢des
de existéncia; é, de parte a parte, histérico — fragmento de historia,
unidade e descontinuidade na prépria histéria, que coloca o problema
de seus proprios limites, de seus cortes, de suas transformagdes, dos
modos especificos de sua temporalidade.

A partir da citagdo acima, Foucault defende que o discurso é formado por um
grupo de enunciados que estdo interligados por meio de uma formacao discursiva em

comum. Isso significa que os enunciados, dentro de um determinado discurso, seguem
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regras e convengdes que incluem elementos como contexto historico, social, politico e
cultural, bem como normas linguisticas e modos de interpretacdo validados por uma
determinada comunidade discursiva. Nessa perspectiva foucaultiana, o discurso €
compreendido como um produto histdrico, fixado em contextos especificos, refletindo e
influenciando o funcionamento da prépria histdria através da incorporacio de elementos
de continuidade e descontinuidade que sdo caracteristicos de processos histdricos. Essa
compreensdo do discurso na perspectiva foucaultiana refor¢a a importancia de situar o
discurso dentro de contextos histéricos e sociais especificos, reconhecendo assim sua
complexidade e influéncia na construcgao e transformacdo de saberes, poderes e verdades
ao longo do tempo.

Alicercando-se na perspectiva foucaultiana de discurso, Gregolin (2007) reforca
que o discurso esté relacionado as préticas e institui¢des da sociedade, como os hospitais,
as igrejas, as escolas etc., e esses espacos prescrevem aos sujeitos as maneiras como eles
devem comportar-se e as praticas possiveis dentro de uma determinada conjuntura
histdrica, social e cultural. Portanto, para analisar a linguagem, partindo de uma dessa
perspectiva, € fundamental a observacao e compreensao dos aspectos que dao suporte aos
discursos em nossa sociedade, através das préticas e das instituigdes, compreendendo
assim quais as transformagdes histdricas, sociais e culturais que permitem a manutencao
ou dissolucdo de determinados discursos ao longo dos tempos.

Outro conceito fundamental para a teoria foucaultiana é o de enunciado. Segundo
Gregolin (2007, p. 95), o enunciado ¢ a “unidade elementar do discurso”. A autora
complementa afirmando que “(...) entre o enunciado e o que ele enuncia nao ha apenas
relacdo gramatical, 16gica ou semantica; hd uma relacdo que envolve os sujeitos, que
passa pela Historia, que envolve a propria materialidade do enunciado.” (Gregolin, 2007,
p. 96). A explicacdo de Gregolin € relevante, pois nos faz compreender que o discurso se
evidencia na linguagem. Portanto, analisar enunciados envolve o exame dos elementos
formais da linguagem, mas ndo se encerra neles, tendo em vista que o enunciado €
produzido por um sujeito, em um determinado lugar institucional e determinado por
regras socio-historicas e culturais pré-estabelecidas.

De acordo com Foucault, o enunciado ndo € imediatamente visivel, pois ndo se
trata, unicamente, de uma estrutura gramatical. Entretanto, o enunciado também nao esta
oculto, pois “¢ necessaria uma certa conversao do olhar e da atitude para poder reconhecé-
lo e considerd-lo em si mesmo.” (Foucault, 2020, p. 135). Portanto, a andlise do enunciado

sO pode ser realizada a partir do que foi realmente escrito, pronunciado, falado e é
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justamente essa materialidade que nos permite “estabelecer as relacdes entre os
enunciados e o que eles descrevem, para, a partir dai, compreender a que poder(es)
atendem tais enunciados, qual/quais poder(es) os enunciados ativam e colocam em
circulagdo.” (Veiga-Neto, 2007, p. 104).

Em suma, para Foucault, as palavras s6 podem ser significadas quando inseridas
em discursos, ou seja, os sentidos sO se estabelecem quando observados e compreendidos

a partir dos discursos. Nessa perspectiva:

Em vez de ver a linguagem como um instrumento que liga 0 nosso

pensamento a coisa pensada, ou seja, como um instrumento de
correspondéncia e como formalizacdo da arte de pensar, Foucault
assume a linguagem como constitutiva do nosso pensamento e, em
consequéncia, do sentido que damos as coisas, a nossa experiéncia, ao
mundo. (Veiga-Neto, 2007, p. 89).

A visdo de Foucault sobre a linguagem difere das abordagens mais tradicionais
que a consideram apenas um instrumento de correspondéncia entre pensamento e
realidade externa. Segundo Veiga-Neto (2007), a partir da perspectiva foucaultiana, a
linguagem estd diretamente envolvida na formagao e estruturacdo do pensamento. Isso
significa que nossos pensamentos sdo mediados pela linguagem, assim como os sentidos
que atribuimos a tudo. A linguagem, portanto, ndo € apenas uma forma de descrever o
mundo, mas participa ativamente na constitui¢do da nossa compreensao e interpretacao
do mundo. Nossas percepcdes, concepgdes e categorias de pensamento sao moldadas pela
linguagem que € historicamente situada e culturalmente determinada.

Yunes destaca que “estamos mergulhados na linguagem” e que, fora dela, “nada
h4 que possa nos ajudar a pensar, entender, organizar € promover o mundo natural, o
mundo que recebemos criado.” (Yunes, 2015, p. 195). Ressaltamos, portanto, a
importancia de compreendermos a linguagem como um elemento essencialmente
discursivo, destacando que é fundamental aos estudos discursivos analisar o carater
social, histérico, cultural e representativo da linguagem enquanto artificio que materializa
diferentes formas de saber, poder e verdade, construidas, perpassadas e/ou transformadas
ao longo dos tempos.

Pensar na relacdo entre linguagem, histéria e poder ao longo dos tempos nos

remete necessariamente a refletir sobre um dos processos histéricos mais sombrios para
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0s ndo europeus € a0 mesmo tempo relevante para a constru¢do da modernidade e do
mundo da forma como hoje o conhecemos: o processo de colonizagdo da América e da
Africa comandado pelos paises europeus a partir do século XVI. De acordo com Castro-

Go6mez e Grosfoguel (2007, p. 19),

Desde la formacién inicial del sistema-mundo capitalista, la incesante
acumulacién de capital se mezclé de manera compleja con los discursos
racistas, homofdbicos y sexistas del patriarcado europeo. La divisién
internacional del trabajo vinculé en red uma serie de jerarquias de
poder: etno-racial, espiritual, epistémica, sexual y de género. La
expansién colonial europea fue llevada a cabo por varones
heterosexuales europeos. Por donde quiera que fueran, exportaban sus
discursos y formaban estructuras jerdrquicas en términos raciales,
sexuales, de género y de clase. Asi, el proceso de incorporacién
periférica a la incesante acumulacién de capital se articulé de manera
compleja com practicas y discursos homofébicos, eurocéntricos,
sexistas y racistas.

Segundo os autores, esse modelo europeu de colonizacdao determinou a divisao
das nacdes e etnias, originando o que conhecemos hoje como a divisdo internacional do
trabalho que separa e determina quais sao os paises do centro e quais os periféricos, assim
como a segregacdo das populagcdes do mundo entre dominantes e dominadas, valendo-se,
para tanto, do conceito de raca. Nessa perspectiva, o soci6logo peruano Anibal Quijano
desenvolveu o conceito de colonialidade, diferenciando-o do colonialismo. Segundo
Quijano, o colonialismo ¢ “(...) una relacion de dominacion directa, politica, social y
cultural de los europeos sobre los conquistados de todos los continentes.” (Quijano, 1992,
p. 11). Baptista e Lopez-Gopar (2019, p.5-6, grifo dos autores) definem o conceito de

colonialidade a partir da perspectiva de Quijano:

a colonialidade se aplica a um padrdo de poder emergente como
produto do colonialismo moderno nao restrita a relacdo formal de poder
entre dois povos ou nagdes; se relaciona a de que modo de trabalho,
conhecimento, autoridade e relagdes intersubjetivas se articulam entre
si por meio do mercado capitalista mundial e da ideia de raca.
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Segundo o conceito de colonialidade, desenvolvido por Quijano (1992), o regime
de verdade do modelo de colonizagdo europeia produziu um tipo de dominagdo,
construido durante séculos, a partir de discursos e préticas que naturalizaram as relacdes
de exploragdo e de dominagdo de determinadas ragas, etnias e nagdes e que permanecem
no mundo atual ndo mais como relacdo entre metropoles e colonias, mas a partir da
exploracdo e dominacdo de recursos e da divisdo de trabalho. Ou seja, o padrdo de poder
que se inicia com o processo de colonizacdo ndo foi finalizado com o término dos
dominios europeus sobre suas coldnias e permanece nos dias atuais como colonialidade

do poder. Segundo Santos e Santana (2022, p. 63), a colonialidade do poder é

um padrao mundial que inicia com a colonizac¢do europeia do territorio
que hoje se reconhece como América Latina e, posteriormente, avancga
por todo o mundo. Trata-se de um padrio de poder colonial
possibilitado pela diferenciacdo racial que passa a constituir e
hierarquizar o mundo moderno e a populagdo humana a partir de uma
ficcdo geopolitica.

A colonialidade do poder pode ser compreendida como a persisténcia das
estruturas coloniais de poder mesmo apds a independéncia politica das antigas colonias.
Portanto, a colonialidade do poder nao se refere a um periodo histérico especifico, mas
sim, a um modelo de dominacdo e de exploracdo que continua a organizar as relagdes
sociais, politicas, economicas e culturais até os dias atuais. Esse padrao de poder colonial,
além de estabelecer hierarquias entre as na¢des, também criou categorias raciais e étnicas
que continuam a influenciar as relagdes de poder no mundo contempordneo. A
diferenciacdo racial, que foi um elemento fundamental para o projeto colonial, continua
organizando a distribuicdo desigual dos recursos mais diversos aos diferentes grupos
sociais.

Toda a América Latina, que foi vitima durante séculos da colonizagdo europeia, é
um exemplo dessa dindmica, tendo em vista que o modelo europeu de dominacgdo
estabeleceu uma estrutura de poder nessa regido baseada na exploracdo dos povos
indigenas e na escravizacdo dos africanos trazidos como mao-de-obra. Esse modelo de
dominacdo teve como consequéncia um legado de desigualdade social e econOmica nos
paises da América Latina que foram colonizados por nac¢des europeias. A colonialidade

do poder, entretanto, ndo se restringe as antigas colonias latino-americanas, pois tornou-
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se um fenomeno global a partir da expansdo das estruturas de poder que foram
disseminadas e incorporadas em diferentes contextos, mantendo vivo o modelo de
dominacao e subalternizacdo em escala global. Ainda de acordo com as autoras, esse tipo
de poder reforca todos privilégios do homem branco europeu através do controle racial e
da hierarquizacdo de populagdes postos em prética por meio do silenciamento e/ou
eliminacao dos elementos culturais, sociais, econdmicos, politicos e epistémicos de povos
ndo brancos.

Uma das principais consequéncias desse processo de dominacdo do branco
europeu foi a colonizagdo do imagindrio dos povos colonizados que os fez crer que a
Europa € o centro de toda cultura e saber ocidentais e, como consequéncia, a branquitude
estabelecida como a norma, o padrao. Quanto mais o sujeito se distancia desse modelo,
mais estd a margem da sociedade, mais estd vulneravel as injusticas da racistocracia que
domina as Américas. Segundo Quijano (1992), a racionalidade/modernidade europeia
estabeleceu-se como um referencial de conhecimento para o resto do mundo e, nessa
perspectiva, todo saber e conhecimento nesse contexto de racionalidade/modernidade s6
caberia a Europa. Estabeleceu-se, assim, uma relacao desigual entre as diferentes culturas
e os diferentes povos; ndo eram apenas diferencas, mas sim, o estabelecimento de uma
relacdo de superioridade relacionada aos homens (sujeito brancos) e de inferioridade para
os outros (sujeitos ndo brancos). Nessa relagdo desigual instituida pela racionalidade
europeia, a humanidade ndo toca todos os corpos da mesma forma. Nas palavras de

Quijano (1992, p. 16):

En otros términos, el paradigma europeo de conocimiento racional, no
solamente fue elaborado en el contexto de, sino como parte de una
estructura de poder que implicaba la dominacién colonial europea sobre
el resto del mundo. Ese paradigma expreso, en un sentido demostrable,
la colonialidad de esa estructura de poder.

Portanto, no contexto da racionalidade/modernidade a relagdo hierarquizada de
saberes e de producdo de conhecimento gerou desigualdade entre aqueles que sdo os
detentores dos saberes autorizados e aqueles subalternizados, inferiorizados ou
menosprezados através do processo historico de silenciamento e violéncia epistémica
produzido durante séculos a partir do colonialismo. Surge, portanto, atrelado ao conceito

de colonialidade do poder, a no¢ao de colonialidade do saber que observa a “construgao
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do conhecimento dentro das relagdes de poder” (Ferreira ¢ Machado, 2022, p. 73), e
aponta como a constituicdo desse conhecimento estd fundamentada em faldcias que
enaltecem os saberes e linguagens do Norte global em detrimento dos saberes e
linguagens do Sul global. Nessa perspectiva da colonialidade do saber, o conhecimento

produzido pelos europeus brancos

(...) adquire o status de universal e geral e passa a ser visto como dnico,
definido como conhecimento hegemdnico, tal qual o da racionalidade
ocidental, ou ainda, cosmovisdo ocidental. Alids, esse aspecto tem
motivado a critica e o debate em torno do status alcancado por esse
conhecimento local, que se constitui como horizonte epistemoldgico
tnico, operando de forma excludente com relagdo as demais formas de
produzir, viver e experienciar o conhecimento. (Baptista e Ldopez-
Gopar, 2019, p. 9).

De acordo com Baptista e Lépez-Gopar (2019), desde o século X VI, com o inicio
da colonizagdo, os sistemas de conhecimento europeus passaram a funcionar como
regimes de verdade hegemodnicos. Nessa perspectiva, a imposicdo da racionalidade
ocidental aos grupos subalternizados nos exige olhar para os regimes de verdade a partir
da pratica de um exercicio de poder presente em toda a sociedade. Os autores ressaltam
que essa construcdo da realidade afetou — e ainda afeta — diretamente as préticas de
linguagem e discursos dos grupos colonizados, seja como forma de repressio, seja como
possibilidade de resisténcia. Além do mais, a linguagem e a lingua, assim como outros
elementos da construcdo do mundo como hoje o compreendemos, foram artefatos de
disputa de poder na sociedade, basta observarmos como a luta pela hegemonia e soberania
das nacdes europeias matou niio somente muitos povos nativos das Américas e de Africa
como as diversas linguas e linguagens que caracterizavam esses povos, identificando e
traduzindo suas culturas e historias. Essa destruicdo foi e € um processo de disputa pelo
poder, perpetuado através das muitas formas de silenciamento praticadas por séculos e
cuja histéria buscamos reescrever, mesmo usando as linguas representativas do poder,
mas a partir de outros olhares que foram perseguidos, censurados e silenciados ao longo
dos diversos momentos da historia da humanidade. Nessa perspectiva, Baptista e Lopez-

Gopar (2015, p. 16, grifo dos autores) definem lingua como
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“um artefato ideologico com poder muito consideravel” que opera
como um ingrediente principal do aparato de governo moderno e se
dissemina em uma variedade de dominios que incluem a educacdo,
imigracio, cultura alta e popular, etc.

Compreender a lingua nessa perspectiva também envolve o entendimento de que,
aqueles que ndo a dominam estariam silenciados, excluidos, interditados.
Especificamente no contexto da colonizacdo, todas as populacdes ndao brancas,
automaticamente, estariam excluidas, pois eram as que ndao dominavam as linguas
impostas pelos colonizadores. Ao longo dos séculos, segundo os autores, esse
distanciamento linguistico continua a existir. E o que os autores denominam de
colonialidade da linguagem. Veronelli (2015), fazendo referéncia ao processo de
colonizacdo da Espanha nos paises americanos, afirma que os colonizadores espanhdis
ao verem os indigenas, desprovidos de vestimentas e de uma lingua reconhecida e
organizada a partir de uma gramatica, semelhante as gramaticas das linguas oriundas do
latim ou do grego (referéncias de saber e conhecimento para os europeus), consideraram
que aqueles seres ndo seriam capazes de pensar ou produzir conhecimento, tendo em vista
o estilo de linguagem rudimentar que eles utilizavam em comparagdo as linguas
europeias. Aqueles seriam menos humanos, ndo seres de juizo, seriam apenas
“selvagens”. Dessa forma, a autora defende que o critério linguistico foi fundamental no
processo de colonizacdo e desumanizagao das populagdes nao-brancas, a partir do século
XVI, ajudando a construir a diferencia¢do entre racas e a consequente superioridade dos
brancos — detentores de linguas devidamente organizadas em gramadticas e produtores de
saber — e a inferioridade dos n@o brancos — que utilizavam uma linguagem rudimentar e
seriam incapazes de produzir conhecimento relevante nos moldes da estrutura e sociedade
europeias. A partir dessa construcdo historica, a autora propde a ideia de uma

colonialidade da linguagem que seria, em suas palavras:

Un aspecto del proceso de deshumanizacién de las poblaciones
colonizadas-colonializadas a través de la racializacion. El problema que
plantea la colonialidad del lenguaje es el problema de la relacién
raza/lenguaje. Dado que la racializacién es inseparable de la
apropiacién y reduccion eurocéntricas del universo de las poblaciones
colonizadas, la relacién raza/lenguaje es practicada dentro de una
filosofia, una ideologia y politica eurocéntricas que incluyen una
politica lingtifstica. Desde dentro, el enorme aparato epistémico-
ideoldgico de la modernidad permite a la imaginaciéon colonial
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presuponer a los colonizados-colonializados como seres menos-que-
humanos, expresiva y lingiiisticamente. (Veronelli, 2015, p. 47-48).

A nocdo de colonialidade da linguagem demonstra como o processo de
colonizagdo/colonializacdo afetou e afeta as formas de pensamento e a maneira como
interagimos, destacando como a imposi¢cdo de uma lingua dominante - portugués e
espanhol, no caso da América Latina - para as populagdes colonizadas/colonializadas
reforcou e reforca a nocdo de humanos e ndo humanos, seres e ndo seres. Nessa
perspectiva, a relacdo entre raca e linguagem é fundamental, tendo em vista que
racializagdo dos povos colonizados/colonializados evidencia-se também através da
imposicdo da lingua e da cultura do colonizador/colonializador como norma dominante,
restringindo o universo linguistico e cultural das populacdes dominadas. Nesse contexto,
a politica linguistica dos dominantes reflete a superioridade da Europa e subordina as
linguas e as formas de expressdo dos dominados, reduzindo-as a um status de
inferioridade e perpetuando a visdo de que os dominados s@o seres menos humanos. Esse
processo de dominagdo linguistica e cultural estd diretamente conectado ao projeto
colonial de dominagdo, considerando que a imposicao da lingua do colonizador tinha
como objetivo ndo somente facilitar a comunicagdo nas colonias, mas principalmente
reforgar a hierarquia e supremacia cultural do colonizador sobre os colonizados.

Na perspectiva de que a linguagem nos faz parte de um mesmo grupo
social/cultural ajudando a construir uma coletividade, hooks (2017) nos encaminha para
pensarmos a respeito da linguagem como elemento de denidncia e de resisténcia para as
populacdes excluidas, em especial, para o povo negro. A partir do olhar da autora, a lingua
deve ser compreendida de duas formas: como um “territorio que limita e define, como
uma arma capaz de envergonhar, humilhar, colonizar” (hooks, 2017, p. 224), mas
também, como “um territdrio onde nos transformamos em sujeitos.” (hooks, 2017, p.
224). Vista ndo s6 como opressora, mas também como um elemento de resisténcia e de
reexisténcia, hooks refor¢ca que a lingua do opressor, quando utilizada, reinventada e
transformada pelos subalternizados, tornou-se um elemento significativo de resisténcia
para os negros, pois, “de posse de uma lingua comum, os negros puderam encontrar um
novo modo para construir a comunidade e um meio para criar a solidariedade politica
necessaria para resistir” (hooks, 2017, p. 226). Além disso, romper com o padrdo

linguistico do opressor representava — e ainda representa — a existéncia da rebelido e da
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resisténcia evidenciada através da lingua. Dessa forma, o “erro linguistico” deve ser visto,
segundo a autora, como forma de resisténcia que rompe, nao sé os padrdes gramaticais
das linguas dos opressores, mas também, os padroes da dominagdo, pois, essa lingua
ressignificada causava, muitas vezes de forma proposital, a incompreensdo dos brancos.
Assim como afirma Yunes (2015, p. 195), “o que somos ¢ na linguagem que se
representa”. Foi essa lingua do homem branco, ressignificada e transformada pelos
escravizados, que tornou possivel, a partir de uma producdo cultural criada por eles, o
surgimento de uma outra vontade de verdade: uma visdo de mundo contra hegemonica.

Diante disso, hooks (2017) refor¢a a necessidade do reconhecimento de vozes que
foram censuradas e silenciadas ao longo da histéria para que o multiculturalismo, de fato,
seja tido como um elemento constitutivo das sociedades e para que, a partir da variedade
linguistica alcancemos um publico mais amplo e diversificado. Para a autora, “a mudanga
no modo de pensar sobre a lingua e sobre como a usamos necessariamente altera o modo
como sabemos o que sabemos” (hooks, 2017, p. 231), perspectiva que se une a maneira
como Hall (2017), Bagno (2014), Foucault (2020) e Veronelli (2015) compreendem as
relacdes insepardveis entre linguagem, constru¢do de sentidos, representacdes e oS
aspectos culturais que permeiam essas relacoes.

Por fim, destacamos esse trecho de Mendes (2022, p. 131):

A lingua € um fendmeno histdrico que se constitui e se renova na vida
através de seus falantes, visto que € acdo situada social e culturalmente,
atividade que se constréi 2 medida que interagimos com outro(a)s. E
pratica social, politica e ideoldgica. A lingua € cultura. Por isso,
produzir conhecimento sobre a lingua e na lingua € necessariamente
olhar para o que as pessoas fazem quando estdo ensinando e aprendendo
a viver em portugués, espanhol, italiano, francés, Libras, inglés...
Nesse sentido, precisamos compreender a lingua que ensinamos e
aprendemos, em contexto de lingua materna ou estrangeira, sem que
fiquemos, como nos diz Muniz (2016, p. 783), “enredados na trama da
pureza linguistica, da ndo historicidade da lingua, do apagamento dos
sujeitos e ideias racializadas que permeiam este desejo pela natureza.”

Como evidenciado desde o inicio de nosso texto, a lingua e a linguagem sao
compreendidas como um fendmeno dindmico, enraizado na experi€éncia humana e
fortemente influenciado pelo contexto histdrico, social e cultural. Também sdo percebidas

como fendmenos histdricos que se constituem e renovam-se na vida dos falantes, tendo
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em vista que ndo sdo estdticas, mas sim, moldadas e transformadas ao longo do tempo
pelos seus usudrios. S3o praticas sociais e politicas, pois refletem e influenciam as
relagdes sociais e as estruturas politicas de uma sociedade. Lingua e linguagem também
sdo importantes elementos culturais, pois traduzem e identificam as mais diversas culturas
de diferentes comunidades. Portanto, ¢ fundamental reconhecer a diversidade linguistica
e cultural presentes nos contextos histdricos, sociais e culturais dos quais lingua e
linguagem sdo elementos indissocidveis, assim como a diversidade dos sujeitos que se
significam através da lingua e da linguagem como uma forma de ser e estar no mundo.
Situamos, por fim, nosso objeto de estudo nessa perspectiva tedrica. Defendemos
que, ao olhar para o teatro de bonecos, de forma mais ampla, e, especificamente, para o
teatro popular de bonecos, é necessario estarmos inseridos em uma concepgao de lingua
e linguagem que considere como elementos fundamentais as diversidades cultural e
linguistica, a relagdo entre lingua, linguagem e os processos de representacio, a forma
como os discursos perpassam a lingua, a linguagem e influenciam os processos de
representacdo, assim como os sentidos que construimos de acordo com os contextos
histdricos, sociais e culturais do qual fazemos parte. Também € fundamental para nés
entendermos que lingua, linguagem, representacdo e discurso fazem parte de um processo
histérico de dominacdo mais amplo que, na América Latina e mais especificamente, no
Brasil, gerou e gera consequéncias devastadoras para a constru¢do social, cultural,
politica e econdmica do nosso povo. Portanto, também € fundamental compreendermos
como a colonizagdo e a colonialidade ainda influenciam a constitui¢do, a perseguicdo, a
remodelacdo e o silenciamento do teatro popular de bonecos ao longo da histéria. Na
sequéncia, trataremos de dois outros elementos fundamentais para o nosso estudo: a voz

e o silenciamento.

2.2. A forca da voz rompendo silenciamentos e desafiando opressoes

Parece que onde a educagdo ndo chega,

cria-se um vdcuo, um vazio,

que é preenchido pelos saberes do povo,

como os batuques e as dangas.

Onde falta o letramento, ficam as coisas do avé e da avo.
O cantar, a louvagdo, os gestos e os festejos.
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(Rafael Sol)®

As palavras de Rafael Sol nos conduzem a reflexdo acerca de uma realidade que
€ observada em muitas comunidades ao redor do mundo, nas quais, quando a educagdo
formal ndo € acessivel, os saberes sdo transmitidos entre geragdes essencialmente através
da expressdo oral. Nessa perspectiva, os batuques, as dancas, as histrias lembradas e
contadas pelos mais velhos, o canto, a celebracdo de festas e rituais sdo formas de
conhecimento ndo aprendidas em salas de aula formais, mas que devem ser
compreendidas como igualmente valiosas e vitais para a identidade e sobrevivéncia
dessas comunidades. Embora desempenhe um papel inestimivel na preservacdo da
histéria, dos valores e da cultura desses povos, essa riqueza cultural € muitas vezes
subestimada por ndo ser advinda dos lugares e/ou das pessoas que supostamente
constroem os saberes socialmente aceitos e valorizados como relevantes e verdadeiros.

Sabendo que o teatro de bonecos € uma manifestacao originalmente popular, que
advém dos saberes produzidos e difundidos por comunidades que nio tinham ou tinham
acesso restrito a educacdo formal e a linguagem escrita, a pesquisa sobre essa
manifestacdo artistica nos exige abordar a temdtica da oralidade como pratica social,

assim como a define Marcuschi (2001, p. 25):

uma pratica social interativa para fins comunicativos que se apresenta
sob variadas formas ou géneros textuais fundados na realidade sonora;
ela vai desde uma realizacdo mais informal a mais formal nos mais
variados contextos de uso.

O trecho acima enfatiza a natureza social, interativa e variada da oralidade,
destacando sua importancia como um meio fundamental de interacdo humana e
construcdo de significado. Isso implica dizer que a oralidade é moldada pelo contexto
social, cultural e situacional em que ocorre, indo desde de uma realizagdo mais informal

a mais formal nos mais variados contextos de uso, podendo ocorrer em uma ampla gama

8 SOL, Rafael. A Voz no Teatro Popular do Nordeste. Méin-Méin - Revista de Estudos sobre Teatro de
Formas Animadas, Floriandpolis, v. 1, n. 19, p. 158-169, 2018. DOI: 10.5965/2595034701192018158.
Disponivel em: https://revistas.udesc.br/index.php/moin/article/view/1059652595034701192018158.
Acesso em: 31 jan. 2024.
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de contextos, desde situacdes informais, como conversas cotidianas entre amigos, até
situacdes formais, como discursos publicos ou apresentacdes académicas.

Embora oralidade e escrita sejam préticas da lingua com caracteristicas proprias,
cujas diferencas se ddo em um continuum tipoldgico das praticas sociais, as sociedades
letradas reservaram um lugar de destaque a forma de expressao escrita, considerada como
a responsdvel por possibilitar a evolugdo dos processos referentes ao pensamento,
tornando a lingua um objeto de estudo sistemadtico, justificando para tanto que a escrita
possibilitou novas formas de expressao, trazendo grandes vantagens as sociedades que a
abracaram. Segundo Marcuschi (2001), a supervalorizagdo da escrita pelas sociedades
letradas gerou uma consequente desvalorizacdo da oralidade, tendo em vista que a
utilizacdo da escrita tornou-se um parametro a partir do qual as culturas deveriam ser
valorizadas ou desvalorizadas. Ou seja, a escrita foi controlada por grupos muito
reduzidos e, aqueles que nio a dominavam eram consequentemente excluidos e
menosprezados socialmente. Entretanto, nos afirma Marcuschi (2001), que essa posicado
de supremacia da escrita e dos grupos que a dominam nos fez acreditar que a escrita fosse
o principal parametro para a presenca ou auséncia de letramento na sociedade.

Na Europa, do século XII ao XIV, circulou muito fortemente a ideia de que o uso
da escrita era uma forma eficiente de amenizar a fragilidade da memoria, elemento
fundamental nas culturas orais para criar e compartilhar os saberes, crencas e
conhecimentos entre as geracdes.

Segundo Marcuschi (2001, p. 36, grifo do autor),

mesmo considerando a enorme e inegdvel importancia que a escrita tem
nos povos e nas civilizagdes “letradas”, continuamos, como bem
observou Ong (1992), povos orais. A oralidade jamais desaparecerd e
sempre serd, ao lado da escrita, o grande meio de expressdo e de
atividade comunicativa. A oralidade enquanto pratica social € inerente
ao ser humano e ndo serd substituida por nenhuma outra tecnologia. Ela
serd sempre a porta de nossa iniciacdo a racionalidade e fator de
identidade social, regional, grupal dos individuos.

A citagdo em destaque ressalta a percepcdo de que, apesar do papel crucial da
escrita nas sociedades letradas, a oralidade continua sendo uma parte fundamental da
experiéncia e interacdo humanas, pois, mesmo em sociedades altamente letradas e

dependentes da escrita, a oralidade continua a desempenhar um papel significativo,
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indicando assim, que as praticas orais ndo desaparecem. Desse modo, a oralidade € vista
como uma pratica social intrinseca ao ser humano, que remonta aos primordios da
existéncia humana, desempenhando um papel fundamental na interacdo social, na
producdo e transmissdo de conhecimento e na formagado de identidades culturais diversas.
A oralidade desempenha um papel importante no processo de socializagdo e
aprendizagem, permitindo que as pessoas expressem suas ideias, compartilhem
conhecimento e negociem significados, utilizando-a como um meio através do qual os
individuos desenvolvem essas habilidades. A expressdao oral auxilia estabelecendo
padrdes de comunicagdo entre as pessoas que refletem sua identidade social, construindo
e refor¢cando lacos de pertencimento a um determinado grupo. Embora a escrita tenha
importancia para a nossa sociedade, ela coexiste com a oralidade, pois ambas as formas
de comunicacdo apresentam funcdes distintas e complementares, para atender a
necessidades e contextos de uso diversos.

De acordo com Yunes, “(...) o dizer e a recitagdo oral t€m um nivel que muitos
tendem a desprezar ou esquecer e que se constitui seguramente a primeira manifestacao
interpretativa do mundo na historia, que se da pela palavra falada. ” (Yunes, 2015, p. 197).
A afirmacao acima destaca a importancia da oralidade como forma essencial de expressao
e interpretacdo do mundo ao longo dos tempos. A autora sugere que o ato de falar implica
ndo apenas a emissao de palavras, mas também a possibilidade de expressar pensamentos,
emocdes e criar significados por meio da linguagem falada. A existéncia da recitagdo oral
em muitas culturas, por sua vez, acrescenta a importancia do compartilhamento de
conhecimentos, histérias e tradicdes através da oralidade como meio de preservaciao de
saberes. Nessa perspectiva, a autora ressalta que, no inicio da histéria humana, antes da
escrita formal, a palavra falada desempenhava um papel fundamental na interpretacdo e
transmissao de experiéncias e conhecimentos, portanto, desprezar ou esquecer as formas
de expressao oral pode resultar em muitas perdas para a compreensao de como os sujeitos
deram significado ao mundo ao seu redor.

Para Calvet (2011), falar sobre o texto oral € trazer a discussdo dois aspectos: a
improvisagdo ¢ a memoria. O autor reforca que os artistas da oralidade guardam a
memoria de um povo. Calvet também refor¢ca que a escrita foi inventada para suprir
algumas necessidades cotidianas préiticas como redigir contratos e leis. Dessa forma,
muitas sociedades tiveram uma escrita limitada a esses aspectos cotidianos, enquanto a
literatura permanecia no dominio da oralidade. Ou seja, “a escrita nasceu de uma

necessidade do poder, quer seja ele religioso ou feudal, e se difundiu muito lentamente
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para o conjunto da populagdo.” (Calvet, 2011, p.122). Esse aspecto do uso da escrita e da
oralidade gerou preconceito, segregacdo e exclusdo em relacdo as sociedades que nao
utilizavam a escrita. Portanto, Calvet (2011) refor¢a que a escrita pode ser considerada
um fato social e cultural que serviu como fundamento para menosprezar as sociedades
que ndo a dominavam. Entretanto, seja uma sociedade essencialmente oral ou escrita,

sempre ha necessidade de transmitir conhecimentos ao longo dos tempos:

(...) toda sociedade tem necessidade de se transmitir, de transmitir seus
conhecimentos, suas descobertas, suas técnicas; e ela mesma se dota
dos meios para essa transmissdo. Nas sociedades de tradicdo escrita, a
escola desempenha esse papel, mas ela é apenas uma forma de resposta
entre outras para esse problema fundamental que as sociedades de
tradi¢do oral também resolveram. (Calvet, 2011, p.143).

Calvet, no trecho acima, trata de duas abordagens distintas para atender a
necessidade de interacdo de todas as sociedades. Naquelas de tradi¢do escrita cabe a
escola, instituicdo formal, desempenhar um papel crucial na transmissdo de
conhecimento, enquanto as sociedades de tradi¢do oral encontraram outras formas de
transmitir seus conhecimentos. Embora o trecho nao detalhe essas formas, podemos
inferir que, nas sociedades de tradi¢do oral, a transmissao de conhecimento pode ocorrer
por meio da narracdo de historias, da musica, do ritual e de outros meios que nao
dependem da escrita formal. A ideia principal desenvolvida pelo autor é que,
independentemente da tradi¢do escrita ou oral, as sociedades encontram formas de
desenvolver mecanismos para garantir a continuidade do conhecimento através das
geragOes, destacando assim, a adaptabilidade das sociedades ao longo do tempo e a
diversidade de métodos que podem ser utilizados para a transmissao de saberes. Como

nos afirma Bokar (apud: Petter, Introdugdo a Linguistica Africana, 2015, p. 16):

A escrita € uma coisa, e o saber, outra. A escrita € a fotografia do saber,
mas ndo o saber em si. O saber € uma luz que existe no homem. A
heranga de tudo aquilo que nossos ancestrais vieram a conhecer que se
encontra latente em tudo o que nos transmitiram, assim como o baoba
jé existe em potencial em sua semente.
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O trecho em destaque ressalta a distincdo entre escrita e conhecimento,
enfatizando que a escrita é apenas uma das formas de representacdo ou registro do saber
e ndo o saber em si. A escrita teria, entdo, a funcdo de registrar e documentar o
conhecimento, sendo assim, uma forma de representacdo externa do conhecimento que ja
¢ parte do individuo. O saber, portanto, seria intrinseco ao ser humano, o que nos remete
ao fato de que o conhecimento € inerente a natureza humana, uma parte essencial de quem
somos. Nesse sentido, o conhecimento € percebido como uma heranga transmitida entre
geragdes e acumulada ao longo do tempo.

Assim como hd a ideia de que as sociedades que dominam a escrita sdo
culturalmente superiores aquelas que ndo a dominam, também se nutriu a ideia de que a
oralidade est4 restrita a cultura popular, enquanto a escrita € exclusiva da cultura erudita.

No entanto, como ressalta Paul Zumthor (1993, p. 119, grifos do autor),

oral ndo significa popular, tanto quanto escrito nao significa erudito.
Na verdade, o que a palavra erudito designa € uma tendéncia, no seio
de uma cultura comum, a satisfacdo de necessidades isoladas da
globalidade vivida, a instauragdo de condutas antdnomas, exprimiveis
numa linguagem consciente de seus fins e mével em relacio a elas;
popular, a tendéncia a alto grau de funcionalidade das formas, no
interior de costumes ancorados na experiéncia cotidiana, com designios
coletivos e em linguagem relativamente cristalizada.

Destacamos o trecho acima, pois nele o autor estabelece as diferengas entre cultura
erudita e popular, desconstruindo a ideia de que a primeira estd ligada a escrita enquanto
a segunda é, necessariamente, oral. Segundo o autor, o erudito refere-se a cultura ou
conhecimento académico, especializado e na maioria das vezes relacionado a elite
intelectual, sendo expresso de forma elaborada e consciente, através de uma linguagem
refinada e complexa. Zumthor (1993) também ressalta que o saber/a cultura erudito(a)
atendem a necessidades especificas dentro de uma determinada cultura e pode ser menos
acessivel para o publico em geral. O popular, por sua vez, relaciona-se ao conhecimento
ou cultura que é amplamente propagado entre o publico de maneira mais geral, sendo,
muitas vezes, enraizado em tradi¢cdes e experi€ncias cotidianas compartilhadas e
geralmente expresso de maneira mais direta e simples. A linguagem utilizada no contexto
popular tende a ser mais direta e cristalizada, adequando-se assim, para uma comunicacao

mais ampla. Como veremos, ao longo deste trabalho, o teatro de bonecos pode ser inserido
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tanto na cultura popular quanto na cultura erudita, embora seja uma manifestacdo artistica
que se difundiu entre as classes mais populares em varios paises do mundo e também no
Brasil. Nessa perspectiva mais popular, o teatro de bonecos apresenta as caracteristicas
destacadas por Zumthor, principalmente, em relacdo a linguagem utilizada que aproxima
o publico das classes mais populares e dificilmente agrada os mais eruditos que muitas
vezes reclamam do tipo de linguagem mundana utilizada durante os espetdculos e das
atitudes dos personagens, geralmente bem distantes daquelas estabelecidas como padrdes
para o bom funcionamento da sociedade.

Sobre a importancia da oralidade para a cultura de origem popular, Zumthor
(1993) enfatiza a existéncia e relevancia de uma voz poética’ que atua como um elemento
de coesdo para os grupos sociais, que € momentanea e a0 mesmo tempo € repositorio da

memoria e das histérias de um povo. Nessa perspectiva, o autor afirma que:

As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali
esmigalham o real; a voz poética os reine num instante Unico - o da
performance - , tdo cedo desvanecido que se cala; ao menos, produz-se
essa maravilha de uma presenca fugidia mas total. Essa € a funcdo
primdria da poesia; funcdo de que a escritura, por seu excesso de
fixidez, mal da conta. Por isso, os modos de difusdo oral conservardo
um status privilegiado, para além das grandes rupturas dos séculos XVI
e XVII. (Zumthor, 1993, p. 139).

O trecho anterior nos ressalta a importancia da performance oral como um
momento Unico, embora, fugidio. O autor ressalta que as vozes cotidianas se perdem no
dia-a-dia, enquanto a voz poética as concentra em um instante fugaz, no entanto,
completo, tendo em vista que envolve a audi¢do e a visdo das performances, assim como
a percepg¢do das diferentes reagcdes dos participantes desse evento. Nesse sentido, a funcao
primdria da poesia - que aqui ampliamos para as formas de arte que se realizam através
de performances orais, dentre elas, o teatro de bonecos - segundo o texto, é a capacidade

de reunir as palavras em um momento Unico - o da performance, durante o qual, as

N

° Embora Paul Zumthor trate, em sua obra, da voz poética, referente a poesia recitada, trazemos a
contribui¢do tedrica desse autor para o campo da voz utilizada como expressao artistica na arte do teatro de
bonecos, considerando dois aspectos. O primeiro deles trata da linguagem artistica e poética que pode ser
observada tanto na poesia recitada quanto no teatro. O segundo refere-se a performance, elemento
ressaltado por Zumthor quando faz referéncia a poesia recitada e que também € caracteristica essencial ao
teatro, de uma forma ampla, e ao teatro de bonecos, de forma mais especifica. Por essas duas razdes,

defendemos que a teoria de Zumthor adequa-se ao nosso objeto de estudo nesta tese.



54

palavras ganham uma presenca fugidia, embora intensa e total, criando uma experiéncia
efémera, porém poderosa. Dessa forma, a voz poética € capaz de traduzir a profundidade
das experiéncias humanas de uma maneira que a escrita muitas vezes nao consegue,
devido a sua natureza mais fixa e permanente.

Especificamente sobre a andlise de textos advindos da oralidade, o autor nos
afirma que: “Esta (a analise) o dissociaria de sua fungdo social e do lugar que ela lhe
confere na comunidade real; da tradicio que, talvez, explicita ou implicitamente ele
reivindique; e, finalmente, das circunstancias nas quais ele se faz ouvir.” (Zumthor, 1997,
p. 41). Este trecho realca a ideia de que a andlise do texto oral desconectado do contexto
social no qual e para o qual ele foi produzido pode nos afastar do real papel que ele
desempenha na comunidade, da tradicdo que pode reivindicar, e das circunstancias em
que € expresso. Ao tratarmos da funcdo social desses textos, nos referimos ao propdsito
pratico ou significado social que o texto oral pode ter em uma comunidade, podendo ser
uma ferramenta de transmissio de conhecimento, expressao artistica de uma comunidade,
reconhecimento da identidade cultural de um povo, entre outros. Essa fungdo social do
texto nos remete a importancia do texto oral dentro da comunidade em que é
compartilhado como uma forma de preservar historias, transmitir tradi¢des ao longo dos
tempos ou fornecer informagdes relevantes para um determinado grupo social. Diante
dessa perspectiva tedrica, ao longo deste trabalho, tivemos o cuidado de trazer esses
elementos do contexto social para as nossas andlises, considerando que o TBPN foi
essencialmente transmitido de forma oral, tendo em vista que a maioria dos artistas
tradicionais eram analfabetos. Também ¢é fundamental considerarmos o contexto das
comunidades onde geralmente eram apresentados os espetdculos, evidenciando os
elementos dos contextos micro € macrossociais com o objetivo de ndo dissociarmos a
producao oral do meio onde ela efetuou-se.

Nessa perspectiva de reconhecimento da importancia da oralidade para a
manutencdo de saberes advindos de determinadas comunidades, Zumthor ratifica a
relevancia da voz como um elemento de transmissao de saberes ao longo dos tempos e
afirma que: “a voz ¢ a palavra sem palavras” (Zumthor, 1997, p. 14); ela ¢ a possibilidade
do dizer, a expressdo além das palavras, ou seja, ela possui uma capacidade unica de criar
significados, emocOes e intengdes que podem ndao ser totalmente traduzidos pelas
palavras. A voz € ferramenta humana poderosa para expressar o inexprimivel, indo além
das limitacdes significativas das palavras, transmitindo nuances e complexidades que

podem estar além da capacidade da linguagem escrita ou falada. A voz, portanto, carrega
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consigo uma esséncia mais profunda que transcende as construgdes linguisticas

convencionais:

Para aquele que produz o som, ela (a voz) rompe uma clausura, libera
de um limite que por af revela, instauradora de uma ordem prépria:
desde que € vocalizado, todo objeto ganha para um sujeito, a0 menos
parcialmente, estatuto de simbolo. O ouvinte escuta, no siléncio de si
mesmo, esta voz que vem de outra parte, ela a deixa ressoar em ondas,
recolhe suas modificagdes, toda “argumentacdo” suspensa. (Zumthor,
1997, p. 17, grifo do autor).

O trecho acima ressalta o papel transformador que a voz desempenha, sendo algo
que quebra barreiras e liberta aquele que a produz. A voz é, portanto, uma forma de
expressdo que ultrapassa limites, permitindo que as pessoas se conectem e estejam
presentes no mundo, como seres individuais e, a0 mesmo tempo, que fazem parte de uma
coletividade. Ao vocalizar, um objeto ganha um status simbdlico para o sujeito que pode
ser interpretado ou percebido por quem ouve. A voz, portanto, ndo € simplesmente a
producdo de som, mas sim, o contato com outros seres semelhantes, que, juntos,
vivenciam experiéncias coletivas através da natureza transformadora da expressao oral.
Nesse sentido, a voz é uma forca coletiva transformadora que transcende o simples ato de
comunicar, influenciando a percepg¢ao, o simbolismo e a experi€ncia tanto para quem fala
COmo para quem ouve.

Cavarero (2011) ndo compreende a voz como um elemento que faz parte de um
sistema, mas sim, como algo “que desafia justamente a coeréncia desse sistema”
(Cavarero, 2011, p. 27). A autora busca entdo a relagdo entre a voz e a palavra e, nessa

busca, afirma que a funcdo da voz é funcionar como um elo entre o corpo e a palavra:

A voz, de fato, ndo camufla; pelo contrario, desmascara a palavra que a
quer mascarar. A palavra pode dizer tudo e o contririo de tudo. A voz,
qualquer coisa que diga, comunica antes de tudo, e sempre, uma sé
coisa: a unicidade de quem a emite. (Cavarero, 2011, p. 40).

Cavarero nos fala sobre a autenticidade da voz, afirmando que ela ndo esconde,

mas revela a palavra, assim como também revela a individualidade de quem fala. Isso
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sugere que a voz € uma expressao da identidade individual que transcende as significagdes
aparentemente universais das palavras. Dessa forma, enquanto a palavra pode ser
ambigua ou contraditéria, a voz pode ser mais univoca e clara, tendo em vista que a
entonagdo, o tom e outros elementos da voz carregam significados mais auténticos e
evidentes. Nesse sentido, a voz desmascara as palavras, expondo o que estd por trés delas,
a partir da revelac@o da(s) intenc¢do(des) e emocao(des) subjacente(s).

Observar a voz como um aspecto fundamental para os seres humanos, requer que
olhemos para os elementos individuais e coletivos da voz. Os primeiros conferem
unicidade aos individuos, estabelecendo seu lugar no mundo e a compreensio de que cada
ser € Unico. Os aspectos coletivos da voz permitem que 0s seres se reconhe¢cam como
parte de uma comunidade através do compartilhamento de saberes, experiéncias e valores.

Para Cavarero (2011), a emissao da voz implica reconhecer o que ha de profundo
e tnico de cada ser, tendo em vista que a voz sai de dentro de um ser tnico para alcancar
outros seres também unicos. Dessa forma, o ser que fala revela para os outros a sua
existéncia Unica através da emissdo de sua voz que o identifica. Segundo Zumthor, “mais
do que qualquer outra forma de contato, a palavra torna clara, nos individuos que ela
confronta, a sua condi¢ao de sujeitos.” (Zumthor, 1997, p. 32-33). Nesse trecho, o autor
destaca a palavra como uma forma de contato que revela a condi¢do de sujeito no
individuo, tendo em vista que a interacdo verbal é eficaz em evidenciar a identidade e a
individualidade das pessoas envolvidas. A palavra, nesse sentido, nao funciona apenas
para transmitir informagdes, mas sim, como uma expressao que traz consigo a marca do
sujeito, revelando sua existéncia e identidade no momento da interagdo. A palavra,
entretanto, pode assumir vdrios significados que s6 serdo compreendidos a partir da
unicidade de quem a enuncia. Dessa forma, o sentido ndo estaria na palavra, mas sim, na
voz e dai vem a necessidade de observar atentamente quem fala e o que diz.

Nessa perspectiva, palavra e voz andam juntas:

A enunciacgio da palavra ganha em si mesma valor de ato simbdlico:
gracas a voz ela é exibicdo e dom, agressdo, conquista e esperanca de
consumacio do outro; interioridade manifesta, livre da necessidade de
invadir fisicamente o objeto de seu desejo: o som vocalizado vai de
interior a interior e liga, sem outra mediacdo, duas existéncias.
(Zumthor, 1997, p. 15).
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O autor nos fornece uma reflexao sobre a importancia da voz enquanto ferramenta
transformadora, pois a palavra falada é considerada como algo mais do que expressdao
linguistica; ela torna-se um ato simbdlico, carregando consigo muitas possibilidades de
significados e intencdes. A palavra falada representa a esperanca de alcancar a
compreensdo ou aceitagdo por parte do outro. Nesse processo, a voz € descrita como uma
expressao da interioridade, transformando a interacdo vocal em uma forma de conexdo
que ocorre de um interior para outro, como ja dissemos anteriormente. O som vocalizado
é, portanto, uma forma direta de ligacdo entre existéncias, posto que a enunciacdo da
palavra possibilita uma gama de significados simbdlicos e intencdes emocionais. A voz
¢ elemento fundamental para a arte dos bonecos. Inicialmente, porque os brincantes
desenvolvem vozes diversas para caracterizar os personagens. Muitos bonequeiros
afirmam que, a medida que vao produzindo os bonecos, ji vao elaborando as
caracteristicas da personalidade e da voz daquele personagem. Além de ser um elemento
fisico importante, a voz, para o teatro de bonecos, age como ferramenta transformadora,
tendo em vista que € através dela que se diz aquilo que nao poderia e/ou deveria ser dito.
E essa voz que chega ao publico e ele responde aos bonecos, revelando saberes, poderes
e verdades compartilhados, muitas vezes escondidos ou silenciados pelo cotidiano ou
pelas imposicoes da realidade de vida dos injusticados e excluidos.

Ao mesmo tempo que individualiza os seres, a voz permite a existéncia desses
seres dentro de uma coletividade, fato que possibilita que as tradi¢cdes culturais existam e
permanecam através dos tempos, principalmente para as comunidades que utilizam
apenas ou preferencialmente a oralidade como forma de interacdo. Segundo Zumthor
(1993), a voz tem o poder de alargar as experiéncias fazendo com que as pessoas se sintam
parte de uma coletividade, revelando experi€ncias que as aproximam; a voz também tem
o poder de traduzir essas coletividades, dai a poténcia das tradicdes orais ao longo dos
séculos, que tiveram a voz como unica e/ou principal ferramenta utilizada para mobilizar
saberes que se agregam ao cotidiano das pessoas e dos grupos sociais das quais elas fazem
parte.

Tendo essa caracteristica de coletividade, principalmente para os grupos que nao
dominam a linguagem escrita, a voz, especificamente, a voz poética, segundo Zumthor,
pode ser um valioso elemento na constru¢do de uma compreensdo de comunidade e de

uma resisténcia popular:
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No calor das presencas simultdneas em performance, a voz poética nao
tem outra fungcdo nem outro poder sendo exaltar essa comunidade, no
consentimento ou na resisténcia. (...). Eles procedem, em seu conjunto,
de uma mesma instincia: a tradicio memorial transmitida, enriquecida
e encarnada pela voz. (Zumthor, 1993, p. 143).

No trecho acima, o autor destaca a ideia de que, durante uma performance, a voz
poética nao possui outra fungdo ou poder além de exaltar a comunidade presente e destaca
alguns elementos fundamentais nessa performance. O primeiro deles € a relevancia das
presencas simultaneas, gerando intensidade ao momento da performance, a partir da
interacdo direta entre a voz poética e o publico, criando uma atmosfera de presencas
simultaneas. O segundo elemento destaca a funcdo da voz poética como uma forma de
exaltar a comunidade, sugerindo assim que, a poesia, durante a performance, serve como
um meio de exaltar a comunidade presente, seja através do consentimento, ou seja, na
celebragio e aceitagdo da comunidade, ou através da resisténcia a certas dindmicas sociais
reproduzidas dentro da prépria comunidade. Dessa forma, a voz poética funciona como
uma forma de expressar apoio ou critica a um determinado publico, dependendo do
contexto e das intengdes dos artistas que a expressam. Por fim, destacamos mais uma vez
no trecho acima a tradi¢do memorial expressa pela voz poética e transmitida, enriquecida
e encarnada pela voz. Nessa perspectiva, a tradi¢do nao € relegada ao passado, mas sim
algo em constante transformacgdo e que € incorporada pela voz poética.

Diante da importancia da transmissdo cultural através da tradicdo oral, e
considerando tanto os aspectos individuais quanto os coletivos que envolvem a
importancia da voz para os grupos sociais, refletimos também sobre as consequéncias de
uma politica do silenciamento muitas vezes imposta aos seres humanos em determinados
contextos historicos e sociais. Para tanto, trazemos para essa reflexdo a imagem da
“méscara do silenciamento” (Kilomba, 2020), objeto de metal que era colocado no
interior da boca dos/as negros/as escravizados/as e fixado por detrds da cabeca por duas
cordas para evitar que eles/elas se alimentassem de cana-de-agticar ou cacau enquanto
trabalhavam nas plantacdes. Entretanto, afirma Kilomba, a inteng¢io real da méiscara era
silenciar os sujeitos negros, tendo em vista que as falas/vozes anunciadas forgariam os
colonizadores a confrontarem-se com verdades desconfortaveis. Cavarero (2011) afirma
que o falar estabelece uma relacdo entre os seres unicos, aproximando-os. Nessa
perspectiva, a existéncia de uma mdascara que impedia a fala era uma forma de silenciar

N

alguns seres, reafirmando assim a distancia entre aqueles que tinham direito a voz e
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aqueles que ndo o tinham. Lembremos que, o ato de poder falar aos outros estabelece uma
relacdo entre seres iguais e, a0 mesmo tempo, Unicos. A mdscara, entdo, era o objeto que
representava uma diferenciacdo elementar entre seres pensantes e falantes e os seres sem
possibilidade de voz, portanto, animalizados.

Refletindo sobre a importancia da voz e da linguagem para os seres humanos em
uma perspectiva individual, Orlandi destaca: “(...) a identidade - coeréncia, totalidade,
unicidade - produzida pela nossa relacdo com a linguagem nos faz visiveis e
intercambidveis (familiares a espécie humana).” (Orlandi, 2007, p. 34). Para a autora, a
identidade/unicidade do ser depende de sua relacdo com a linguagem, revelando, assim,
a maneira como nos expressamos, compreendemos e interagimos em uma coletividade.
Nessa perspectiva, a linguagem nio € apenas uma ferramenta de comunicagio, mas sim
um elemento fundamental na definicdo de quem somos. Por meio da nossa voz e da
linguagem, nos tornamos compreensiveis aos outros e familiares a espécie humana,
conectando-nos e compartilhando conhecimentos e experiéncias. Como nos indica
Orlandi (2007), os aspectos individuais e coletivos da voz e da linguagem para a espécie
humana sao indissociaveis. Segundo a autora, “para nosso contexto historico-social, um
homem em siléncio € um homem sem sentido. Entdo, o homem abre mio do risco da
significagdo, da sua ameaga e se preenche: fala.” (Orlandi, 2007, p. 34). De acordo com
a autora, o siléncio dos seres pode ser interpretado como uma auséncia de significado,
falta de sentido ou de relevancia, e, diante disso, os seres sentem a necessidade de
expressarem-se verbalmente, por mais que isso gere possibilidades de significados
divergentes daquilo que se deseja pronunciar. Os individuos sentem a necessidade de
preencher o vazio do siléncio, mesmo que isso envolva riscos. Dessa forma, o ato de falar
€ compreendido como necessario para que os seres humanos tenham significado e
presenca no mundo.

Portanto, para a autora, os seres humanos estdo condenados a significar, mesmo
quando sob a ordem de uma politica do silenciamento. Entretanto, a dimensao politica do
siléncio ndo ¢ o silenciamento total, mas sim o “(...) silenciamento como forma ndo de
calar, mas de fazer dizer “uma” coisa, para ndo deixar dizer “outras”. (Orlandi, 2007, p.
53, grifos da autora). Nessa perspectiva, a politica do silenciamento seria o apagamento
de outros sentidos possiveis em um determinado contexto sécio-histdrico.

Tratando especificamente de contextos de censura, nos afirma Orlandi: “a censura
estabelece um jogo de relagdes de forga pelo qual ela configura, de forma localizada, o

que, do dizivel, ndo deve (ndo pode) ser dito quando o sujeito fala.” (Orlandi, 2007, p.
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77, grifo da autora). De acordo com essa compreensao, a censura interfere diretamente na
identidade dos sujeitos, tendo em vista que a interdi¢do da censura atua nos sentidos que
podem, mas ndo devem ser construidos em certos contextos socio-histéricos. Como uma
forma de burlar essas possibilidades do dizivel, Orlandi (2007) destaca a utilizacdo da
ficcdo em situagdes de censura como uma forma de escapar da politica do silenciamento
e da falta de liberdade de agir sobre o real, impossibilitando os sujeitos de criticarem e/ou
de discordarem diante da constru¢do de certos sentidos impostos como tnicos. Portanto,
se determinados grupos foram ou sdo afetados pela politica do silenciamento, é para que
certos sentidos que poderiam ser construidos por esses grupos ndo venham a tona ou nao
sejam considerados relevantes para a elaboracdo de uma representacdo socio-histdrica

que se pretende construir. Dessa forma, nas palavras da propria autora

o siléncio ndo é auséncia de palavras. Impor o siléncio ndo é calar o
interlocutor mas impedi-lo de sustentar outro discurso. Em condicdes
dadas, fala-se para ndo dizer (ou ndo permitir que se digam) coisas que
podem causar rupturas significativas na relacio de sentidos. (Orlandi,
2007, p. 102).

O siléncio instaura-se como uma forma de controle sobre os discursos que
circulam na sociedade, motivado pela necessidade de evitar temas sensiveis que poderiam
perturbar uma determinada ordem estabelecida ou as relacdes existentes. Dai a elaboragao
e a interdicdo de alguns dizeres, sentidos e discursos. Entretanto, mesmo diante do
controle, os sujeitos encontram formas para driblar o silenciamento e fazerem circular
outros discursos possiveis, outras vozes, pois, “‘se, como se sabe, o poder invade tudo, a
resisténcia, como mostramos, também estd por toda parte e os sentidos vazam por
qualquer espago simbolico que se apresente. Eles migram.” (Orlandi, 2007, p.129). O
teatro popular de bonecos foi vitimado pelo siléncio ao longo dos tempos e em varios
paises do mundo, pois ele expde verdades, saberes e poderes que devem ser silenciados e
escondidos pelo risco de modificar a ordem social estabelecida. Tratar de temas como
racismo, segregacao das classes sociais, enriquecimento dos coronéis e patroes a partir da
exploracio dos mais desfavorecidos sdo frequentes nessa manifestacdo artistica,
denunciando e criticando as fragilidades de nossa sociedade ao mesmo tempo em que

atua como uma representagdo da resisténcia dos excluidos.
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Entretanto, apesar das inimeras tentativas de silenciamento, a capilaridade do
poder e a possibilidade de resisténcia através da construcdo de outros(as) vontades de
verdade, saber e poder fizeram com que essa manifestacao artistica sobrevivesse ao longo
do tempo, nem sempre com as mesmas caracteristicas ou finalidades da forma popular,
mas destacando o poder da oralidade e da voz como elementos essenciais para a sua
existéncia. No capitulo seguinte, entraremos na histdria desse teatro de bonecos mutével,
dindmico e adaptdvel, as vezes perseguido e silenciado, outras vezes, valorizado e

incentivado. E o teatro de bonecos no palco da ordem do discurso.



62

CAPITULO 3

O teatro de bonecos: o que ha de tao perigoso no fato de os bonecos

falarem?

O objetivo deste capitulo € demonstrar que o TBPN estabeleceu-se no Nordeste
brasileiro como uma ferramenta de denincia e resisténcia popular. Para tanto,
apresentaremos um breve histérico do teatro de bonecos no mundo, suas origens
conhecidas e como essa forma de arte chegou ao Brasil. Em seguida, analisaremos alguns
artigos e entrevistas publicadas em jornais e revistas, entre os anos 40 e 80 do século XX,
que demonstram a existéncia de dois teatros de bonecos distintos no Brasil: um, de origem
erudita, que estava de acordo com a ordem do discurso vigente, enquanto o outro, de
origem popular, era alvo de desvalorizacao, perseguicdo e silenciamento.

Diante dessas afirmacgdes, defendemos que é importante escavarmos a histéria
dessa arte, buscando, nos lugares esquecidos, nas falas menosprezadas, nos documentos
aparentemente sem relevancia, uma possibilidade de esclarecimento para a segregacao,
interdi¢do e exclus@o como préticas constantes durante a trajetoria do teatro popular de
bonecos no mundo e, especificamente, no Brasil. Partimos nessa jornada tendo como

direcdo inicial as palavras de Foucault (2012, p. 9):

em toda sociedade a producdo do discurso € ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de
procedimentos que tém por fungdo conjurar seus poderes e perigos,
dominar seu acontecimento aleatdrio, esquivar sua pesada e temivel
materialidade.

O autor defende que a produgdo de discurso ndo ocorre de maneira livre em nossa
sociedade; pelo contrério, ela é controlada e regulamentada por diferentes mecanismos e
procedimentos que t€m o objetivo de exercer controle sobre o discurso. Foucault (2012)
destaca que o discurso nio € apenas uma ferramenta comunicativa, mas sim uma forma
de poder, pois tem o potencial de influenciar e moldar a sociedade, fazendo com que as
institui¢cdes busquem controlar esse potencial para evitar desafios ou ameacas a ordem

estabelecida. Os procedimentos mencionados pelo fildsofo referem-se aos meios pelos
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quais a sociedade regula e organiza a produc¢do do discurso, através da selecdo,
organizacdo e redistribuicio do discurso de acordo com os interesses e valores
dominantes em um determinado periodo sécio-histérico. A produgdo do discurso,
portanto, ndo é completamente imprevisivel, o que sugere que a sociedade busca
direciond-lo com o propdsito de manter ou reforcar estruturas de poder existentes. O
discurso, portanto, ndo é uma atividade abstrata, pois tem implicacdes praticas e
consequéncias observdveis na realidade social, politica e econdmica das sociedades.
Assim como os conceitos de linguagem, oralidade, discurso, voz e silenciamento,
os conceitos de verdade, saber e poder, na perspectiva foucaultiana, sdo fundamentais
para nossas andlises. Segundo Veiga-Neto (2007), os enunciados marcam e sinalizam o
que deve ser reconhecido como verdade e, tendo em vista que ndo ha uma verdade dnica
que permanece estdtica e imutdvel, € preferivel falar sobre regimes de verdade, adequados
aos diferentes periodos histdricos, situacdes ou contextos. Sobre isso, nos explica

Foucault:

Cada sociedade tem seu regime de verdade, sua ‘politica geral’ de
verdade: isto &, os tipos de discurso que ela acolhe e faz funcionar como
verdadeiros; os mecanismos e as instancias que permitem distinguir os
enunciados verdadeiros dos falsos, a maneira como se sanciona uns €
outros; as técnicas e os procedimentos que sdo valorizados para a
obtencdo da verdade; o estatuto daqueles que tém o encargo de dizer o
que funciona como verdadeiro. (Foucault, 2021, p. 52, grifos do autor).

Segundo Foucault (2012), ndo hd como compreender os regimes de verdade sem
considerar os elementos histdricos e sociais que estabelecem o que € verdadeiro, assim
como € determinante reconhecermos que tais regimes de verdade tém a fun¢do de regular
as préticas e os discursos, além de determinar quem esta habilitado ou ndo para criar e
propagar aquilo que € determinado como correto. Essa ideia do filosofo estéd
profundamente conectada a sua teoria sobre o poder, na qual este ndo é apenas uma
estrutura coercitiva, mas estd intimamente ligado a produg¢do e controle do conhecimento.
Em outras palavras, o que é aceito como verdadeiro em uma sociedade é produzido,
moldado e controlado sdcio historicamente.

Sobre o conceito de poder, afirma Ruiz (2004, p. 24):
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O poder constréi sua verdade — assim como 0s mecanismos
correspondentes para implementd-la socialmente — e a verdade legitima
o poder instituido como se fosse a forma natural, verdadeira, melhor ou
mais eficiente de constitui¢do da sociedade.

H4, portanto, uma relacao mitua entre poder e verdade, na qual os dois nutrem-se
um do outro em fun¢do de estabelecer uma determinada estrutura social. Para Foucault,
no entanto, o poder nao deve ser considerado um elemento negativo ou repressor, mas
sim uma rede que perpassa toda a sociedade. Podemos, entdo, compreender que, na
perspectiva foucaultiana “o poder ndo irradia de cima para baixo, nem de uma tnica fonte
ou lugar. Relacdes de poder permeiam todos os niveis da existéncia social e podem,
portanto, ser encontradas operando em todos os campos da vida social (...).” (Hall, 2016,
p- 90). A microfisica do poder, por sua vez, aplica-se, especialmente, ao corpo, e “diversos
aparatos e formagdes discursivas o dividem, classificam e inscrevem diferentemente em
seus respectivos regimes de poder da ‘verdade’.” (Hall, 2016, p. 91, grifo do autor).
Portanto, o corpo, nessa perspectiva, transforma-se em uma tela onde agem diferentes
regimes de poder, inscrevendo nele sentidos e efeitos ao longo do tempo, transformando-
o em um artefato historicamente construido.

Além dos conceitos de verdade e poder, o saber é outro elemento fundamental na
teoria foucaultiana, tendo em vista que hd uma estreita relacdo entre conhecimento e
poder. Para Foucault, o conhecimento, em relacdo com o poder, assume a autoridade de
verdade e tem a capacidade de se fazer verdadeiro, dessa forma, ‘“ndo apenas o
conhecimento € sempre uma forma de poder, mas este estd implicado nos
questionamentos sobre se o conhecimento € aplicado ou ndo e em quais circunstancias”
(Hall, 2016, p. 88), levando a regulacio de condutas e disciplinamento de praticas.

Diante dos conceitos de poder, saber e verdade, da relacdo intrinseca entre eles e
da necessidade de controle da produgdo dos discursos em toda sociedade, defendemos
que os discursos expostos pelo teatro de bonecos de origem popular, em vérios periodos
histéricos e em diversos lugares do mundo, foram constantemente regulados por
procedimentos de exclusio devido a quatro razdes que apresentamos em sequéncia.

A primeira delas € referente as falas dos personagens do teatro popular de bonecos
que diziam aquilo que ndo deveria ou nao poderia ser dito por atores € /ou pela populacio
de forma geral, confrontando assim as mais diversas ordens do discurso ao longo dos

tempos € em contextos sociais e culturais distintos. Assim como Foucault (2012, p. 8)
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questiona, “mas, o que hd, enfim, de tdo perigoso no fato de as pessoas falarem e de seus
discursos proliferarem indefinidamente?” — nés também nos questionamos: o que ha de
tdo perigoso no fato de os bonecos falarem? O que deve ser controlado, interditado,
silenciado em seus discursos que fez o teatro popular de bonecos ser perseguido e
censurado em muitos e diferentes contextos ao longo dos tempos?

Defendemos que o segundo motivo da perseguicdo se explica pelo fato de o teatro
de bonecos ser uma forma de arte popular, produzida por e para um publico social e
historicamente excluido, menosprezado e silenciado. Vemos aqui mais uma forma de
interdi¢do dos discursos elencada por Foucault: “sabe-se bem que ndo se tem o direito de
dizer tudo, que nao se pode falar em qualquer circunstancia, que qualquer um, enfim, nao
pode falar de qualquer coisa”. (Foucault, 2012, p. 9). Nessa perspectiva, também nos
questionamos: ao longo dos tempos, quem eram os produtores, artistas, bonequeiros e
quem era o publico-alvo do teatro popular de bonecos? Por que ou o que eles nao
poderiam falar e/ou ouvir?

O terceiro motivo da perseguicao ao teatro popular de bonecos refere-se aos temas
abordados através das historias inventadas, contadas e transmitidas de forma oral, durante
séculos e a muitas geragdes de artistas e de publico que se encantavam e se horrorizavam
com as astucias, a violéncia e a volipia dos personagens. Observamos mais uma forma
de interdi¢cdo referente ao tabu do objeto, ou seja, o controle excessivo sobre quem deve
falar acerca de determinados assuntos e de que forma eles devem ser abordados,
revelando, assim, controle e selecdo cuidadosos dos discursos. Assim como afirmou
Foucault (2012), as regides da sexualidade e da politica sdo frequentemente atingidas por
procedimentos de controle dos discursos e esses sao temas bem frequentes do teatro
popular de bonecos. Além do tabu do objeto, também observamos aqui a separacdo e
rejeicdo, quando se evidencia que um determinado assunto poderia ou deveria ser
abordado de acordo com algumas regras histdrica e socialmente impostas; o que fugisse
a essas regras, seria considerado inconveniente ou impréprio, e, por consequéncia, deveria
passar por estratégias mais rigidas de selecdo e controle.

O quarto motivo refere-se a maneira como o teatro popular de bonecos
questionava o autoritarismo das instituicdes e das pessoas que as representavam, trazendo
a tona, por meio dos bonecos e de suas narrativas, algumas caracteristicas intrinsecas a
humanidade, como a resolucdo de conflitos através da violéncia, o desejo de vinganca e,
principalmente, a disputa pelo poder nos moldes de uma determinada conjuntura sdcio-

histérica. E, assim como afirma Foucault (2012), veremos que, em muitos espetaculos, o
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discurso € o objeto pelo qual os personagens lutam e expde suas vontades de verdade,
saber e poder através de suas atitudes e das relagdes que estabelecem com os demais
personagens. Observamos também que essas vontades de verdade, saber e poder sdo

determinadas pelo periodo histérico e pelas caracteristicas sociais do lugar onde se

(¢

desenvolve o teatro popular de bonecos e também observamos as mudangas

(%

transformacdes no préprio teatro e em varios de seus personagens mais tradicionais

(%

medida que as vontades de verdade, saber e poder vdo sendo deslocadas devido

contingéncia histdrica e social ao longo dos tempos.

3.1. O teatro de bonecos no mundo

Gosto de levar mensagens de valentia dos personagens,

da vitéria do bem contra o mal, de posigées politicas e sociais.
De forma engragada, para o povo rir,

que € isso que alimenta o mestre bonequeiro.

Sou muito feliz com o que fago.

(Mestre Zé Targino )1 0

Segundo Borba Filho, “os titeres, como os homens, t€ém uma historia.” (Borba
Filho, 1966, p. 4). Com o desenrolar de nossa pesquisa, fomos reconhecendo a relevancia
dessa afirmacdo de Borba Filho (1966), tendo em vista que a histéria dos titeres se
entrelaca com a histéria da humanidade. Veremos, ao longo deste capitulo, que os
bonecos foram utilizados em rituais religiosos, em espetdculos de rua, em teatros, assim
como, no cinema e na televisdo, refletindo as mudancas nas crengas, nos valores e nas
formas de expressdo da arte em cada época. Em alguns momentos da histéria da
humanidade, os bonecos foram aclamados, assim como seus criadores € manipuladores;
em outros, os humanos e seus bonecos foram perseguidos e punidos, pois falavam o que
nao poderia e/ou deveria ser dito. A afirmacdo de Borba Filho (1966) nos convida a olhar
para os titeres como companheiros de jornada na histéria da humanidade, como nos fala
o Mestre Z¢€ Targino na epigrafe acima: os bonecos falam sobre valores e aspectos sociais
de um momento sdcio-historico através da arte e do riso, levando a felicidade para os

mestres bonequeiros e para o publico.

10 Fonte: http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Premio_Teatro de Bonecos.pdf
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Para Borba Filho (1966), uma das possibilidades do surgimento do teatro de
bonecos vem do teatro de sombras na China, embora nio existam documentos historicos
suficientes que confirmem essa relagdo. J4 a origem religiosa do teatro de bonecos sabe-
se que vem do Egito, onde havia espetdculos litirgicos medievais com o tema da
ressurreicdo. O teatro de bonecos também existia na India, ja no século XI. L4, essa forma
de teatro também era passada de geracdo a geracdo e as histdrias e personagens repetiam-
se ao longo dos tempos, sendo denominada de sutradhara e significando o homem que

puxa o fio. O personagem principal das pecas era Vidouchaka:

(...) um bramane, ando, corcunda, com enormes dentes, olhos amarelos
e completamente calvo. E ridiculo por suas expressdes, suas vestes e
sobretudo por sua glutonaria. Concupiscente e Iibrico, brincalhdo e
grosseiro, bate em todo mundo, fala a linguagem popular, o pracrito,
em vez de empregar o sanscrito, que é a linguagem dos bramanes.
Vidouchaka € o pai dos Karagoses, dos Polichinelos, dos Punchs, dos
Guinols, dos Fantoccini, dos Beneditos, dos Jodo Redondos do mundo
inteiro. E o primeiro personagem integral do teatro de bonecos. (Borba
Filho, 1966, p. 7).

Interessante observarmos que as atitudes consideradas indisciplinadas, os
comportamentos cOmicos e as caracteristicas fisicas que fogem de um padrdo de beleza
socialmente reconhecido dos personagens do teatro popular de bonecos sio caracteristicas
que vém de longe. Outro personagem tipico das marionetes de luva é, Kvo, muito
parecido com Vidouchaka hindu, ele zomba dos poderosos e distribui muitas cacetadas,
mais uma caracteristica comum a todos os tipos principais das marionetes de luva do
mundo inteiro. Vemos aqui aspectos relacionados a estética grotesca do teatro popular de
bonecos de forma geral que serdo observados ao longo das nossas analises. Segundo
Sodré e Paiva (2004), o grotesco € tudo que € ridiculo, bizarro e extravagante, representa
o desvio das normas dominantes e dessacraliza a idealiza¢do, levando ao chdo tudo aquilo
que se eleva demais. A estética grotesca tem o objetivo de chocar e gerar mal-estar em
seus leitores e/ou espectadores, uma caracteristica bastante presente nos textos e
espetdculos do teatro popular de bonecos.

Seguindo a nossa viagem pelo teatro de bonecos no mundo, surge, na Turquia,

outro personagem famoso no teatro de bonecos - Karagos:
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Trapalhdo, hipdcrita, brutal, egofsta, libidinoso. Vive enganando os
outros e distribuindo pancadas a torto e a direito. Mente
descaradamente, ndo tem escripulos de qualquer espécie e sua
sensualidade € espantosa. Esta é sua principal caracteristica: a luxuria.
Cansado e esgotado nesse terreno, €le [sic] procura sempre novas
satisfacdes sexuais. E calvo, tem uma barriga enorme, uma corcunda e
um 6rgdo sexual monstruoso. (Borba Filho, 1966, p. 14).

Para Borba Filho (1966), Karagés é um personagem extremamente importante
para compreendermos caracteristicas constantes como a obscenidade, o desprendimento,
a sabedoria que se repetem em muitos personagens do teatro de bonecos e, especialmente,
no TBPN. Para o autor, o boneco com essas caracteristicas existe para representar a eterna
contradicdo da alma humana vivendo entre o bem e o mal, o certo e o errado e tendo
consciéncia de suas a¢gdes, mas também, de seu livre arbitrio.

Em Roma, o teatro de bonecos passa por uma mudanca na temadtica dos
espetiaculos, deixando a perspectiva unicamente religiosa para a apresentacdo de
espetaculos com temas profanos, nos quais surgem tipos de personagens que se tornam
caracteristicos desse tipo de espetidculo, como o fanfarrdo, o homem mal e o escravo
astuto. Essa forma popular de teatro, segundo Borba Filho (1966), praticamente
desaparece na Renascenca, com o surgimento do cristianismo. Nas palavras do préprio

autor:

A marionete medieval é essencialmente religiosa e entrou no grande
movimento da estatutdria que adquiria uma forma simbdlica dos objetos
do culto. A Igreja lancava mio déste [sic] meio para que a fraca
inteligéncia das massas tomasse conhecimento das abstracdes. (Borba
Filho, 1966, p. 22).

O trecho em destaque nos mostra que as marionetes medievais eram
"essencialmente religiosas”, sugerindo que essas representagdes teatrais com bonecos
estavam intrinsecamente ligadas a temas religiosos e eram frequentemente utilizadas
como meio de transmitir ensinamentos religiosos para as massas. A Igreja, de acordo com
a citacdo, teria utilizado os bonecos como uma ferramenta para tornar alguns conceitos

religiosos mais acessiveis a compreensao das pessoas, aspecto evidenciado a partir da
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referéncia ao "grande movimento da estatutdria" que demonstra uma associacdo das
marionetes com a tradicdo das esculturas usadas na arte sacra. Nessa perspectiva, as
marionetes podem ter assumido uma forma simbdlica semelhante aos objetos de culto,
contribuindo assim para difundir os discursos religiosos cristdos. Essa prética, portanto,
pode ser compreendida como parte de uma estratégia utilizada pela institui¢ao Igreja para
educar e influenciar as massas, usando o teatro e representacdes visuais para tornar
conceitos religiosos mais palpdveis e compreensiveis para um grande publico,
determinando assim, saberes, poderes e verdades que deveriam fundamentar a civiliza¢ao
crista naquele periodo sdcio-histérico.

Apesar da forgca da Igreja e da “fraca inteligéncia das massas”, segundo Borba-
Filho (1966), foi justamente a resisténcia popular que fez ressurgirem as producdes do

teatro de bonecos que escaparam das maos e dos discursos da Igreja:

As produgdes fugiram das maos da Igreja, por causa da elasticidade dos
assuntos, da liberdade de tratamento e de costumes. Viu-se, entdo, a
Igreja obrigada a condenar a representacdo das pecgas, punindo déste
[sic] modo a auséncia do espirito religioso e o escindalo. Mas convém
ndo esquecer a grande contribui¢dao popular que nos legou uma tradi¢ao
e uma poesia e que, por etapas, modificagdes, inovacgdes, conservou
vivo o espirito do jogo [sic]. (Borba Filho, 1966, p. 26).

A citacdo de Borba Filho reforca a questdo do controle dos discursos (Foucault,
2012), assim como a colonialidade do ser e da linguagem (Veronelli, 2015). E pertinente
observarmos que, quando o teatro de bonecos “escapa” do controle da Igreja e de seus
discursos doutrindrios, ele passa a ser reprimido e condenado. Essa condenacio tem como
objetivo potencializar e manter as colonialidades do poder, do ser e da linguagem,
determinando como as pessoas devem utilizar a arte do teatro de bonecos. Essa
determina¢@o age no intuito de manter circulando apenas os discursos que interessavam
a Igreja, ao mesmo tempo que desvalorizava os saberes, a cultura e as verdades de uma
grande parcela da populagdo que ndo tinha o direito de pensar e/ou criticar; apenas seguir
os padrdes hierdrquicos e sociais dominantes. Destacamos ainda que o principal
incomodo da Igreja era os temas abordados pelo teatro popular de bonecos, revelando
assim que ha necessidade de controle ndo apenas do que se diz, mas também de quem

fala. Para a Igreja, o teatro popular estava distante das verdades divinas e muito préximo



70

dos saberes mundanos, fato que dificultava a Igreja a divulgacdo de seus discursos através
dessa manifestacao artistica e associava esta aos assuntos que nao deveriam ser discutidos
tdo abertamente tendo em vista que eram escandalosos quando comparados as verdades
e aos saberes difundidos pela instituicdo eclesidstica. Diante da falta de controle dos
temas, dos discursos e do povo, restou a Igreja a perseguicdo e o silenciamento, um
exemplo de como a colonialidade do poder se manifesta de diversas formas na sociedade
para garantir a manutencdo de saberes, poderes e verdades dominantes. Entretanto,
embora o controle esteja sempre presente em nossas praticas cotidianas, o poder e a
resisténcia popular também estdo, fato que, segundo aponta Borba Filho (1966),
possibilitou que o teatro popular de bonecos tenha encontrado brechas para escapar das
determinacdes colonizadoras da Igreja.

Nessa perspectiva, os italianos foram os primeiros a romper com a tradi¢do
religiosa do teatro de bonecos na Renascenca e surge dai a figura de Pulcinella ou
Polichinelo na commedia dell arte. Segundo Vendramini (2001), a commedia dell arte é
uma tradicao de teatro popular que se consolidou na Europa entre os séculos XVI e XVII
e surgiu como uma forma de afronta ao modelo de teatro erudito e cristalizado que se
fazia nos palacios. Era um teatro comico e de improvisagdo e os temas dos espetdculos
giravam em torno de quatro eixos fundamentais: o amor (e o sexo), o dinheiro (obtengao
e manutencdo da riqueza), a comida e o trabalho. Os espetdculos aconteciam ao ar livre,

em palcos simples e improvisados e com personagens fixos. Nas palavras de Vendramini,

2001, p. 66 - 67),

os roteiros de commedia dell’arte sdo capazes de revelar que tudo aquilo
que, a primeira vista, ndo passaria de simples recurso cdmico, pode
mudar de fung@o e transformar os mesmos roteiros em documentos
sobre as relacdes pessoais e sociais, numa determinada época, ou em
registros do que as coletividades de entdo estariam desejosas de ver
acontecer (o pobre enganando o rico, o moco vencendo o velho, o mais
esperto vencendo o mais poderoso, e assim por diante).

A partir da citagdo acima, observamos a aproximacao entre a commedia dell arte
e o teatro popular de bonecos, principalmente quanto a maneira de abordar temadticas
sociais a partir da perspectiva das classes sociais menos favorecidas. O teatro de bonecos

de origem popular, embora a Igreja tenha tentado manter sob controle, foi uma ferramenta
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de resisténcia, uma voz contra a hierarquizagdo e segregacao das manifestacoes artisticas
de origens distintas, como nos explica e exemplifica Borba Filho (1966) e Virginia Valli

(1975):

Trés entidades teatrais gozavam dos privilégios e da exclusividade de
seus géneros: a Comédie-Frangaise, o Teatro dos Italianos e a Opera de
Lulli. Os comediantes de feiras ndo podiam representar pegas, pois o
teatro declamado era privilégio da companhia oficial; ndo sabiam como
fazer commedia dell arte, género tipico dos italianos; e nao podiam
cantar porque o canto era exclusividade da Opera. Valeram-se, entio —
além de pelotiquices, acrobacias, pantomimas — das marionetes. (Borba
Filho, 1966, p. 32).

Na época do monopdlio do teatro, com a criagdo do Teatro Francés
(posteriormente, Comédie Frangaise) e da Opera vitoriosa, quando
eram poucos os atores “protegidos” (oficiais) e muitos “abandonados”,
multiplicaram-se os teatros de bonecos nas pragas, feiras e até em casas
de teatro na Franga. Os rejeitados dessa fase, condenados as ingénuas
palhacadas mudas, a mimicas e dancas-na-corda, impedidos de dialogar
em francés (exclusivo direito dos comediantes oficiais), proibidos de
cantar, visto que a dpera também era oficial - o comediante de pau foi
escolhido para salvar a maioria dos cdmicos em chomage. Com uma
condi¢do, € claro, de ndo fazer muito sucesso para ndo esvaziar os
teatros protegidos. Mas o sucesso dos comediantes de pau aconteceu e,
com ele, vieram as restricdes. (Valli, 1975, p. 4, grifos da autora).

O periodo ao qual Borba Filho e Valli referem-se estd relacionado a histéria do
monopdlio teatral na Franga, que ocorreu durante boa parte do século XVII e era
controlado pela monarquia, que concedia privilégios a certos grupos teatrais. Durante esse
tempo, a Comédie Frangaise foi estabelecida como companhia oficial, enquanto muitos
atores foram excluidos de uma afiliacdo oficial e ficaram conhecidos como
"abandonados". Diante das restricOes impostas aos atores ndo oficiais, surgiram diversas
formas alternativas de expressdo teatral, dentre as quais, os teatros de bonecos que se
multiplicaram em pragas, feiras e até mesmo em casas de espetaculos. Nesse contexto, o
teatro de formas animadas surgiu como um elemento de resisténcia para os atores
excluidos como uma maneira de contornar os silenciamentos impostos, embora tenham
enfrentado restricoes a medida que ganhavam sucesso e confrontavam as companhias

oficiais de teatro. Dessa forma, como afirmam Borba Filho (1966) e Valli (1975), surgem
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as perseguicoes as companhias ambulantes que sdo proibidas de se apresentarem
livremente e muitos espacos destinados a apresentacdes teatrais nas feiras e feitos para as
classes populares foram destruidos na Europa. A tentativa de silenciar e destruir a suposta
“fraca inteligéncia das massas” falhava mais uma vez, pois as marionetes proporcionavam
aos comediantes de feiras e ao publico frequentador desses lugares uma forma de
expressao teatral que ndo estava sujeita as entidades teatrais autorizadas, permitindo-lhes
dar continuidade a sua prética artistica de maneira criativa. Essa atitude de reinventar
praticas para continuar existindo é definida por Souza (2011) como letramentos de
reexisténcia, ou seja, praticas de letramento desenvolvidas por grupos marginalizados,
que utilizam a linguagem como ferramenta de resisténcia e reconstru¢do de suas

identidades. Segundo Souza (2011, p. 36), os letramentos de reexisténcia capturam

(...) acomplexidade social e histérica que envolve as praticas cotidianas
de uso da linguagem, contribuem para desestabilizacdo do que pode ser
considerado como discursos ja cristalizados em que as praticas
validadas sociais de uso da lingua sdo apenas ensinadas e aprendidas na
escola formal.

O trecho acima destaca a importancia da diversidade da linguagem como elemento
fundamental na luta contra a colonialidade do poder, do saber, do ser e da linguagem.
Através dos letramentos de reexisténcia, as normas estabelecidas e os discursos
dominantes sao questionados, abrindo caminho para a diversidade de saberes e culturas e
o consequente empoderamento de sujeitos antes silenciados e excluidos socialmente.

N3o foi apenas o teatro popular de bonecos na Franga que foi perseguido. Segundo
Borba Filho (1966), na Inglaterra, especificamente, houve uma enorme repressao aos
teatros, causada pela revolucdo puritana. A perseguicao foi tamanha que os espetaculos
foram proibidos, pois eram considerados criminosos, pagdos e impuros. Entretanto, os
bonecos, vindos principalmente da Itdlia, sobreviveram a isso por meio da influéncia de
Pulcinella, da commedia dell’arte, que deu origem ao Punchinela e depois a Punch, um
personagem galante, alegre e brincalhdo que, ao envelhecer, torna-se cruel e imoral. Um
dos textos mais famosos em que esse personagem aparecia era intitulado As facanhas do
senhor Punch, de 1790, e que resumimos na sequéncia: Punch era casado com uma bela
mulher chamada Judith e tinha um filho dessa relacdo. O senhor Punch tinha um nariz de

elefante, uma grande deformidade nas costas (caracteristica do corpo grotesco) e uma voz
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sedutora que o fazia ser capaz de conquistar qualquer mulher que quisesse. Como apenas
uma esposa ndo o satisfazia, Punch arranjou uma amante. A esposa, ao descobrir a trai¢ao,
atacou o marido e a amante e como puni¢do foi morta por ele. Tendo o objetivo de ficar
com a amante, o senhor Punch mata também o filho que teve com Judith, jogando-o de
uma janela (atitudes grotescas). Ao saberem do ocorrido, os sogros de Punch vao até a
cidade, a fim de vingarem-se do genro, entretanto, também sdo mortos por ele. Embora
tenha tentado fugir, viajando por toda a Europa, ao retornar a Inglaterra, foi preso pela
policia e condenado a morte. Tendo escapado astutamente da forca, o diabo vem ao seu
encontro cobrar pela divida que Punch tinha com ele. Diante da cobranca, os dois iniciam
uma luta mortal da qual o senhor Punch sai vencedor, matando o diabo (o grotesco e o
mundo imagindrio). (Borba Filho, 1966).

E importante reforcarmos que Punch apresenta muitas caracteristicas dos
personagens mais tradicionais do teatro popular de bonecos: Punch vive sem regras, sem
limites e sem medo em uma sociedade na qual seu estilo de vida € condendvel e, mesmo
assim, ele escapa até das situacdes mais absurdas, como uma luta com o diabo. Punch
zomba da justi¢a, menospreza a familia, ndo teme as forcas sobrenaturais, assume atitudes
que sdo completamente condendveis em uma sociedade puritana e que vao na contramao
dos discursos que tentam ordenar as praticas sociais. E interessante ressaltar que a luta
dos personagens principais contra o sobrenatural, seja na figura da morte ou do diabo,
também & bastante recorrente nas historias tradicionais do TBPN.

Borba Filho (1966) destaca ainda a figura de um personagem relevante no teatro
popular de bonecos no século XV, na Franca: Lafleur que exalta aspectos muito humanos,

mas, nao necessariamente, admiraveis:

E mentiroso. Gosta de beber e de comer bem. Adora as mulheres.
Sempre de bom humor, crepitante de espirito, possui a palavra que
convém a todas [sic] as situagdes. Compraz-se em produzir farsas. (...).
E altivo, tem o dever da justica e isto faz que éle [sic] se revolte.
Escarnece das leis e da autoridade sempre que estas ndo estdo de acordo
[sic] com sua séde [sic] de equidade, que é a marca infalivel do heréi
popular. (Borba Filho, 1966, p. 57).

E relevante percebermos que a figura de Lafleur destaca-se pelo enfrentamento as
injusticas e as autoridades e, justamente por isso, € tido como um herdi popular, revelando

assim, que era preciso reconhecer a necessidade da existéncia de um personagem que
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tinha a coragem de agir contra as determinacdes das institui¢cdes sociais que segregavam,
de forma mais veemente, as diferentes classes sociais.

De acordo com Mendonga (2020), o uso de marionetes e o teatro de bonecos
tiveram uma evolugdo significativa nos séculos XVII e XVIII na Europa, sendo a figura
de Goethe, escritor alemdao, um dos maiores entusiastas dessa manifestacdo artistica.
Durante o século XVII, muitas pecas teatrais de Moliere foram adaptadas para o teatro de
marionetes e tornaram-se populares entre a monarquia € a aristocracia. Segundo
Mendonga (2020), com o movimento romantico, a partir do século XVIII, surge ainda
mais interesse no teatro popular de bonecos na Europa, tendo em vista que os romanticos
compreendiam as expressdes populares como auténticas manifestacdes culturais e da
criatividade do povo. Sob a influéncia romantica, o teatro de bonecos passou por uma
renovacdo estética e narrativa e as apresentacdes tornaram-se mais emocionais,
explorando temas como o sobrenatural, a natureza e as emo¢des humanas. Dessa forma,
o teatro de marionetes saiu dos ambientes populares para ganhar aceitacio entre as classes
mais altas, inclusive, muitos paldcios frequentemente possuiam seus proprios teatros de
bonecos. Foi nesse periodo que os marionetistas desenvolveram técnicas mais avancadas,
incorporando artificios mecanicos para tornar as performances mais complexas e
cativantes. Segundo Mendonca (2020), o movimento romantico deixou um impacto
duradouro no teatro de bonecos, contribuindo para a sua apreciacdo como uma forma
valiosa de expressdo artistica. Vemos desenvolver-se o que Foucault (2021) denomina de
regime de verdade, ou seja, um conjunto de préticas, institui¢des e discursos que define o
que deve ser considerado verdadeiro em um determinado momento socio-histérico. Os
regimes de verdade determinam quais conhecimentos sdo validos, quais sdo os métodos
legitimos para produzir esses conhecimentos e quais sdo as pessoas autorizadas a falar a
verdade. Ou seja, a arte dos bonecos, entre os séculos XVII e XVIII, na Europa, s6 foi
identificada como algo relevante a partir do momento que foi reconhecida por grandes
escritores, como Goethe e Moliere, pessoas autorizadas, dentro do regime de verdade
vigente, para aprovarem o teatro de bonecos como algo significativo.

Um exemplo importante sobre a relevincia do teatro de bonecos em uma
sociedade deu-se na antiga Checoslovaquia, onde muitas pegas eram apresentadas para
adultos, principalmente a partir de 1937, como uma forma de conscientiza¢do contra a
expansdo de Hitler na Europa. Tal movimento ja havia acontecido durante a Primeira
Guerra Mundial, quando os titeres do artista Josef Skupa, especificamente na figura do

personagem Kasparek, incentivaram diversos movimentos de resisténcia. Durante a
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Segunda Guerra, novamente os bonecos foram utilizados como simbolos de dentncia e
resisténcia, findando, pois, no encarceramento de Skupa na prisdo de Dresden. (Revista
Mamulengo, 1974).

Diante dessa apresentacdo inicial sobre o teatro de bonecos no mundo, suas
principais caracteristicas e as intimeras perseguicoes de que foi vitima, citamos esse

trecho de Balardin, Recio e Oliveira (2020, p. 17):

O Teatro de Animacao (seja por meio dos bonecos, das mascaras, das
sombras ou outro modo de animac¢do) tem demonstrado historicamente
sua dimensao politica sempre que traz a critica social, a dendncia das
injusticas e a sdtira ao poder abusivo. Essa forma teatral possui a
inconformidade e a desobediéncia em sua verve, as quais se manifestam
transgressivamente. Ela rompe com a percepcdo da realidade fisica
tanto quanto suscita questionamentos sobre a natureza humana,
lembrando-nos de nossas fragilidades e de nossa finitude. Incluso, a
existéncia da figura animada se proclama subversiva mesmo ante a
condicdo inanimada da matéria que a constitui.

O Teatro de Animagao, de forma geral, e como podemos observar ao longo deste
tépico, tem uma vasta histéria de envolvimento politico e social, servindo como um meio
de expressao artistica que transcende algumas imposi¢des e determinagdes, permitindo a
abordagem de questdes sociais e politicas que ndo poderiam, ou ndo deveriam, ser
abordadas de outra forma que ndo envolvesse a sétira e o riso. Ao longo da histdria, esse
teatro popular tem sido usado como uma ferramenta para criticar, denunciar injusticas e
satirizar o poder abusivo, tendo como uma de suas principais caracteristicas a natureza
transgressora que possibilita aos artistas e ao publico desafiarem as normas estabelecidas
e oferecerem outras vontades de verdade, saber e poder como uma perspectiva alternativa
diante da realidade segregadora e excludente, principalmente daqueles que advém das
classes populares. A presenca de figuras animadas, como os bonecos, permite abordar
questdes complexas de forma alegdrica, transformando essas figuras em veiculos de
expressdo do que muitas vezes nio poderia ou deveria ser dito. E justamente a subversdo
da condicdo inanimada dos bonecos que destaca a capacidade do teatro popular de
bonecos de desafiar a ordem do discurso estabelecida.

Diante do que apresentamos até aqui, Borba Filho (1966) ressalta a importancia
de conhecermos a histéria do teatro de bonecos ao longo dos tempos, assim como as

caracteristicas de alguns personagens dessa manifestacdo artistica ao redor do mundo,
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com o intuito de observarmos aspectos semelhantes nos bonecos e nos espetaculos
brasileiros, especialmente, naqueles que vemos no nordeste do nosso pais. No tdpico
seguinte, apresentaremos e analisaremos alguns aspectos relevantes do teatro de bonecos
no Brasil, de forma geral, e as caracteristicas do TBPN, de forma mais especifica,
considerando o contexto histdrico e social que determinou muitas mudangas nessa forma

de arte ao longo dos tempos no Brasil.

3.2. O Teatro de Bonecos Popular do Nordeste (TBPN)

Mamulengo é minha vida sem ele eu morro.

Quando estou parado fico logo doente,

quando armo minha tolda melhoro na hora.

Uma coisa é certa, ndo vou desistir nem acabar com meu Mamulengo.
Ele é a minha vida.

(Mestre Zé de Vina)"!

No tépico anterior de nossa tese, apresentamos alguns aspectos da construgao
histérica do teatro popular de bonecos ao longo dos anos e em alguns paises como India,
Inglaterra, Franga, Itdlia e Turquia. A partir deste topico, trataremos do Teatro de Bonecos
Popular do Nordeste (TBPN), conhecido como Mamulengo, em Pernambuco, Babau, na
Paraiba, Joao Redondo, no Rio Grande do Norte e Cassimiro Coco, no Ceara, Maranhao
e Piaui.

Segundo Borba Filho (1966), ndo é possivel determinar quando e como as
marionetes surgiram no Brasil, pois ndo ha documentacao historica suficiente sobre elas,
provavelmente, por uma falta de interesse sobre essa manifestacdo popular de arte por
parte dos cronistas, historiadores, viajantes e pesquisadores. Reafirmamos que esse
silenciamento acerca da histdria das marionetes em terras brasileiras se dd também pelas
manobras da colonialidade do saber, que propaga a ideia de que o conhecimento legitimo
e vdlido € aquele produzido a partir dos padrdes eurocéntricos, e da colonialidade do ser,
que defende a negacdo da plena humanidade daqueles que se distanciam da norma
eurocéntrica, sendo vistos e tratados como "outros" e inferiores.

Dessa forma, entre siléncios e vozes dissonantes, hd muita especulacdo sobre

11 Fonte: http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Premio_Teatro_de Bonecos.pdf
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como esse teatro chegou ao Brasil. De acordo com Borba Filho (1966), alguns
pesquisadores defendem que o teatro de bonecos popular teve origem no Nordeste
brasileiro, em Pernambuco, advindo dos presépios de Natal trazidos pelos franciscanos
em meados do século XVII. Outros pesquisadores, entretanto, acreditam que o teatro
popular de bonecos chegou aqui por intermédio dos primeiros exploradores, tendo em
vista o sucesso que esse tipo de teatro fazia na Europa na mesma época da chegada dos
europeus em nosso territério. Provavelmente, os bonecos também foram utilizados pelos
jesuitas para a catequese dos indigenas, assim como foram utilizados na Europa com
objetivos religiosos. Posteriormente, também &€ possivel que os negros escravizados
tenham trazido para as nossas terras alguma forma desse tipo de espetdculo. (Borba Filho,
1966).

O primeiro registro em livro do teatro de bonecos no Brasil é dado por Luiz
Edmundo, na obra O Rio de Janeiro no tempo dos vice-reis (Instituto Histérico e
Geogréfico Brasileiro, Rio de Janeiro, 1932) e faz referéncia ao século XVIII. Nesse
registro, hd a descri¢do de trés tipos de teatro de bonecos no Rio de Janeiro: titeres de
porta, titeres de capote e titeres de sala. Segundo Lacerda (1980), os titeres de capote
apresentavam-se em pracas publicas em troca de algumas moedas e eram constituidos por
um artista que se apresentava com uma grande capa e um violao; no interior dessa capa,
um menino, escondido, manipulava os bonecos. Os titeres de porta, por sua vez,
apresentavam-se, geralmente, nas periferias das cidades e tinham como publico-alvo
criancas, negros escravizados e transeuntes em geral. Os fiteres de sala apresentavam
obras classicas, em espacos fechados, e eram reservados a uma plateia mais selecionada.

Antes da citagdo sobre os teatros de bonecos no livro de Luiz Edmundo, também
sdo encontrados registros da atividade de bonequeiros no Brasil fazendo referéncia a
espetdculos de ordem religiosa que narravam trechos biblicos. Assim como em outros
Estados do pais, surgem, em Pernambuco, os presépios que tinham duas formas de
apresentacio: os pastoris, com atores, e os mamulengos, com os bonecos. De acordo com
Borba Filho (1966), o teatro popular de bonecos perde o carater litirgico no século XIX
no Brasil e assume um sentido profano, mesclando-se ainda a outras expressoes artisticas
comuns no Nordeste como os pastoris, 0 bumba-meu-boi e o cavalo-marinho.

Segundo Brasilia (2014), as apresentacOes do teatro popular de bonecos sao
denominadas de “brincadeira”, e “brincar” significa atuar, estar em cena se apresentando.

Como nos afirma Bosi (1987, p. 12),
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nas manifestacdes rituais das classes pobres hd uma conaturalidade
entre os eventos e os seus participantes. Uma festa popular identifica-
se com os festeiros e os convidados: estd neles, estd entre eles. (...). A
festa, exibida, mas ndo partilhada, torna-se espetdculo.

Essa apresentacdo acontece com a participagdo ativa do publico, que interage com
os bonecos, usando a voz como uma forma de extravasar sentimentos. Assim, o publico
incita brigas entre os personagens, denuncia mentiras e trai¢cdes, avisa sobre perigos
iminentes, ou seja, atua, brinca e festeja coletivamente. O tipo de interacdo entre os
personagens e a plateia € um elemento importante no teatro popular de bonecos, pois o
mamulengo, ao fazer referéncia a eventos que estdo fora da tolda, sugere que, mesmo
sendo um ser inanimado, possui caracteristicas comuns aos seres humanos e essa aparente
contradicdo apresenta, ao mesmo tempo, comicidade ao espetdculo e possibilita que
temas e assuntos delicados/  proibidos/ silenciados ~ possam  ser
expostos/denunciados/discutidos. Tudo isso s6 é possivel porque o boneco nao ¢ humano,
portanto, ndo estd determinado pelas regras sociais dos humanos e essa liberdade estende-
se também ao publico, “pois os individuos sabem que estdao protegidos pela ‘roupagem’
da brincadeira e que interagem nao com seres humanos, mas com ‘seres de madeira’,
mesmo que em muitos momentos esta percepcao se altere.” (Brasilia, 2014, p. 133, grifos
do autor).

O Mestre ¢ o “dono” da brincadeira e de todos os materiais utilizados para a
apresentacdo. Ele também € o artista mais experiente. Quando o grupo possui vdrios
integrantes, € comum que os outros cumpram diferentes papéis: o contramestre — que atua
junto com o Mestre, manipulando os bonecos; o ajudante (ou ajudantes), que também
auxiliam na manipulacido dos bonecos; um brincante ou o Mateus — que fica do lado de
fora da tolda e responde as solicitacdes dos personagens, como um intermediador entre a
cena e o publico; e por fim os tocadores ou folgazdes — muisicos que acompanham a cena.

De acordo com Brasilia (2014), em geral, cada boneco representa um personagem
com caracteristicas bem definidas e podem ser divididos em trés grupos: humanos,
animais e sobrenaturais. Os humanos sdo definidos de acordo com género, raga, idade,
condicdo social, profissdo, entre outros. Dessa forma, geralmente, os negros sdo valentes
e brigdes, ou vaqueiros corajosos, as mogas sio jovens, bonitas e namoradeiras, as velhas

sdo tomadas pela luxuria, os padres ndo sdo confidveis, os policiais sdo cOmicos e
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caricatos e os fazendeiros e coronéis muito autoritdrios. O boi e a cobra sdo os animais
que aparecem com mais frequéncia nas pecgas, enquanto o diabo e a morte sao os
personagens mais comuns entre os sobrenaturais. De forma geral, os personagens tratam
de questdes universais, a0 mesmo tempo em que abordam aspectos sociais, culturais e
histéricos dos valores do imaginério local, criando uma integracdo de sentidos comuns
entre os bonequeiros e as suas comunidades. Segundo Borba Filho (1966), com excecao
de Jodao Redondo, todos os personagens principais do TBPN sdo negros, “na inten¢ao
clara de pintar a bravura do préto [sic], ressaltando o valor da raga negra” (...) e utilizando
o teatro popular de bonecos “(...) para gritar de publico as qualidades e o desassombro
daqueles que sao humilhados na vida real.” (Borba Filho, 1966, p.144). Observa-se,
portanto, no TBPN, uma forte relagcdo com teatros de origem popular e europeia como o
Pulcinella italiano e o Punch inglés, em que os protagonistas advém das camadas
populares e lutam contra as maiores autoridades (soldados, padres, ricos fazendeiros),
demonstrando, assim, sua valentia.

E fundamental salientarmos que as pecas do TBPN sé sdo consideradas
tradicionais dessa arte se nelas estiverem presentes os personagens também tradicionais,
como Benedito, Balthazar, Jodo Redondo, Professor Tirida, entre outros. Assim, podemos
dizer que os bonequeiros tradicionais trabalham dentro de alguns parametros, embora
tenham liberdade para criar ou recriar os personagens e as histdrias cldassicas que foram
transmitidas de forma oral entre as geracdes de artistas (Brasilia, 2014).

De acordo com Brasilia (2014), os bonecos devem ser produzidos com
caracteristicas estéticas grotescas e que provocam o riso. Segundo Sodré e Paiva (2004),
o grotesco € desarticulado e estranho, subverte convengdes e verdades socialmente
estabelecidas, desqualifica as hierarquias e traz o caos através das dissociagdes. O riso,
decorrente do grotesco, foge do politico e moralmente correto; rir-se do que € cruel,
vulgar e grosseiro. E um riso que destréi as bases do pudor e a determinacio dos
protocolos. O TBPN ndo poderia ser diferente; ele s6 existe como €, porque € grotesco.

A producido dos bonecos tem como objetivo explicitar essa estética grotesca para
provocar o riso, mas também possui outras fungdes. Os tipos de bonecos, por exemplo,
sdo construidos de acordo com a relacdo entre as representacdes dos personagens. Dessa
forma, os bonecos de luva representam aqueles personagens que sao mais expressivos e
necessitam de uma maior mobilidade e mais acdo durante os espetdculos. Todos os
personagens principais do TBPN, como Benedito, Cassimiro Coco, Jodo Redondo, entre

outros, sao representados por bonecos de luva. Em oposicao a expressividade dos bonecos
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de luva, aparecem os bonecos de madeira, bastante rigidos, apresentando pouca
possibilidade de movimento e representam, quase sempre, autoridades policiais e
fazendeiros, demonstrando, assim, uma vincula¢do entre a rigidez da representagdo visual
do boneco e as caracteristicas sociais desses personagens. As personagens femininas,
geralmente, sdo feitas de algoddo e/ou tecido e, seguindo o regime de verdade machista
basilar de nossa formacao social, estdo, geralmente, em lugar de submissao aos homens,
embora existam algumas delas que sdo extremamente empoderadas e estdo em pé de
igualdade com os personagens masculinos mais fortes e poderosos.

As roupas dos bonecos também sdo produzidas de acordo com as caracteristicas
de cada personagem. Além dos materiais utilizados para construir a forma esculpida dos
bonecos e dos aspectos técnicos de manipulacdo, os figurinos e os aderecos
complementam as personagens, dando-lhes caracteristicas proprias relativas a sua
personalidade, idade, condic¢do socioecondmica e cultural.

E muito comum que os bonecos sejam inseridos nas experiéncias vividas pela
comunidade e também possam incluir os individuos que assistem as apresentacdes nas
historias que sao contadas. De acordo com Brasilia (2014, p. 132), “assim, os bonecos se
deslocam para fora do espago/tempo da brincadeira, rompendo com as molduras

convencionalmente estabelecidas.”

Segundo Virginia Valli (1973, p.4), o boneco

(...) tem a coragem de dizer ao publico aquilo que o homem nao ousaria
dizer, sob pena de ser queimado, destruido ou condenado ao eterno
siléncio que reina nos bauds. Deixemos, entdo, que eles nos ajudem. Que
eles se movam, se agitem e, sub-repticiamente, inoculem em nossa
imaginagdo adulta ou infantil sua licdo de sonho e sua dose de verdade.

Nessa citacdo, a autora ressalta a capacidade que o boneco tem de dizer ao publico
aquilo que o homem/ator ndo ousaria dizer, justamente por compreender-se um sujeito
delimitado pelas regras e prdticas que organizam e determinam as sociedades. Dessa
forma, os bonecos, como personagens ficticios e seres inanimados, podem abordar temas
tabus de uma maneira que os seres humanos ndo se sintam confortdveis para fazer, seja
por medo de repercussdes negativas ou por outras restricoes. A arte dos bonecos,

portanto, assume um papel fundamental com a funcao de desafiar e expandir as vontades
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de verdade, saber e poder, proporcionando um espaco relativamente seguro para explorar
determinados assuntos. Dai a importancia da liberdade artistica e da imaginacdo na
sociedade, principalmente para os grupos socialmente excluidos, que podem, através da
ficcao, refletir sobre questdes profundas por meio da representacdo de personagens que
fazem parte da realidade vivenciada por esses sujeitos e de suas crencgas coletivas. Dai o
menosprezo dos déspotas, dos governos autoritdrios em relacdo as manifestacdes
artisticas e culturais.

Um dos temas mais comumente observados no TPBN € a inversdo de hierarquia,
que aparece de diferentes formas na brincadeira e evidencia as téticas utilizadas pelos
personagens representantes do povo, como vaqueiros e empregados, para enfrentar
grandes autoridades, representadas por fazendeiros, coronéis, policiais, fiscais, doutores,
padres ou a morte, o diabo e outros seres sobrenaturais. Essa inversdao de poderes provoca
uma imediata identificacdo entre o publico e a brincadeira, considerando-se que, assim
como os brincantes, aqueles que assistem aos espetdculos também sdo individuos das
classes populares. (Brasilia, 2014).

O TBPN tradicional era preferencialmente destinado ao publico adulto e a
vinculagdo dessa arte as criangas indica varias mudangas nas caracteristicas dessa forma
de arte, como explicaremos em detalhes mais adiante. Para os Mestres mais antigos, era
preferivel que as apresentagdes acontecessem no periodo da noite, pois, nesse momento,
tanto os bonecos como os bonequeiros estavam mais livres e mais dispostos, como afirma
Manoel Fernandes (84 anos), bonequeiro do Rio Grande do Norte (Brasilia, 2014).

De acordo com Brasilia (2014), a brincadeira é uma acao lidica, tanto para os
bonequeiros como para o publico. Nas falas de quase todos os Mestres, o riso € a
motivacdo da brincadeira. Jodo Viana (79 anos) afirma que se sente um jovem rindo e
fazendo as pessoas rirem com suas apresentacdes, assim como Dodoca (49 anos) que
afirma: “eu fago a brincadeira porque me divirto fazendo as palhacadas com os bonecos,
para as pessoas darem risadas”. (Brasilia, 2014, p. 161). Para Dona Dadi, 71 anos, “os
bonecos estdo ai, a gente tem que botar a vida neles, a gente atrds da tolda, a gente se solta
mais, fala o que a gente quer. A gente vai falando”. (Brasilia, 2014, p. 161).

O tipo de humor presente no TBPN, assim como em grande parte das tradi¢cdes
populares de teatro de bonecos, € o humor carnavalesco de que nos fala Bakthin (2008).
Esse humor surge nas pracas publicas e € feito pelo povo em oposicdo as estruturas

oficiais. Como nos afirma o autor:
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(...) o riso, menos do que qualquer outra coisa, jamais poderia ser um
instrumento de opressio e embrutecimento do povo. Ninguém
conseguiu jamais tornéd-lo inteiramente oficial. Ele permaneceu sempre
uma arma de libera¢do nas maos do povo. (Bakhtin, 2008, p. 81).

O trecho acima nos convida a fazer uma reflexao mais aprofundada sobre o papel
do riso na sociedade. O autor ressalta o riso como forga libertadora, compreendido como
um componente social e cultural poderoso, um elemento subversivo a servico do povo.
Nesse sentido, o riso € uma forma de resisténcia contra as vontades de verdade, saber e
poder dominantes, pois permite que o povo expresse suas criticas e insatisfacdes,
desconstrua hierarquias sociais e normas estabelecidas e revele as contradi¢des do poder.
Rindo, as pessoas fortalecem seus lacos comunitdrios e resistem a opressiao. Na cultura
popular, o riso, além de ser uma forma de expressdo e critica social, também é uma
celebracdo a vida, como se evidencia nas festas populares, tal qual o carnaval. Portanto,
a partir da concepcao bakhtiniana, o riso deve ser compreendido como uma pratica que
tem papel indispensavel na constru¢do da identidade e na transformagao social.

O humor carnavalesco também estd presente na linguagem que subverte os
discursos oficiais abordando temas proibidos ou tabus. Segundo Fiorin, “a carnavalizacao
¢ a transposi¢ao para a arte do espirito carnavalesco.” (Fiorin, 2022, p. 97). Para o autor,
a literatura carnavalizada apresenta alguns aspectos basicos, dentre os quais, destacamos:
a) critica a tradicdo e opg¢ao pela liberdade temadtica e de invengdo; b) abandono das
convengodes historicamente estabelecidas; c¢) a comicidade; d) criacdo de peripécias que
questionam verdades; e) reforco das condutas excéntricas e escandalosas, contestando
normas socialmente estabelecidas; f) criagdo de utopias sociais e g) revelacdo de discursos
e problemas contemporaneos.

Outro elemento fundamental para compreendermos o TBPN € o processo de
transmissdo dessa arte que aconteceu, essencialmente, de forma oral. Segundo Brasilia
(2014) e de acordo com a maneira como essa transmissao ocorre, € possivel identificar
duas categorias de bonequeiros. A primeira abrange aqueles que aprenderam a arte a partir
da convivéncia familiar e da observacao direta dos espetdculos. A segunda categoria €
formada por bonequeiros que ndo pertencem a familia ou a comunidade que tenha relagdo

direta com o teatro popular de bonecos, mas aprenderam através da observacio e da
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convivéncia com artistas mais experientes e, assim, optaram pelo teatro de bonecos como
a sua principal forma de expressao artistica. Nessa categoria estd a grande maioria dos
bonequeiros do Distrito Federal e os artistas mais jovens dos Estados do Nordeste,
principalmente aqueles que residem nas capitais. Se antigamente era comum que O
interesse pelo teatro de bonecos fosse passado entre familiares, hoje a forma mais comum
de transmissdo € através de oficinas e cursos. De acordo com Brasilia (2014), um exemplo
disso foi o surgimento do Mamulengo Nova Gera¢do, de Carpina, PE, criado em 2008, a
partir da Associacdo dos Mamulengueiros de Gloria do Goitd, fundada em 2002. Edjane
de Lima e José Edvan de Lima sdo os lideres dessa associa¢do que surgiu a partir de uma
oficina de constru¢do de bonecos. Segundo Edjane, apesar de serem um grupo novo na
arte do teatro de bonecos, uma das principais caracteristicas do Mamulengo Nova
Geracdo € “ter muita for¢a na tradi¢ao”. (Brasilia, 2014).

O bonequeiro Josivan Angelo da Costa, 46 anos, filho do bonequeiro Chico

Daniel, ja falecido, relata como foi a sua inser¢ao na brincadeira:

Essa brincadeira pra mim comecou porque eu assistia pai brincar e
achava bonito, eu ia pra dentro do pano e achava bonito ele brincar,
fazer aquela palhacada dentro do pano, porque meu pai toda vida era
um cara sério, bem na dele, mas quando ele entrava pra dentro do pano
ele se transformava. Depois que pai faleceu, sempre quando eu entro
pra dentro do pano ele td comigo... eu tenho essa sensagdo, € tanto que
a minha voz fica quase parecida com a dele, quase idéntica a dele.
Sempre ele t4 comigo, na hora que eu entro no pano eu ji pego pra ele
vim comigo. (...) Eu sei que ele t4 comigo, eu tenho muita confianca
por isso também, porque eu acho que ele td comigo ali. (Brasilia, 2014,
p- 148).

Essa tradi¢cao que vem da oralidade, nos remete a Hampaté Ba (2010), quando este
afirma que a heranca dos conhecimentos transmitidos de boca a ouvido, de mestre a
discipulo € uma tradicdo africana. Esses conhecimentos dos antepassados, perpetuados
através da oralidade, segundo o autor, “sdo tesouros que pertencem ao patrimonio cultural
de toda a humanidade” (Hampaté Ba, 2010, p. 168). O trecho acima nos faz refletir
justamente sobre esses saberes transferidos através da experi€ncia oral, da vivéncia e
pratica dos sujeitos. A fala de Josivan sobre a sua atuagdo artistica decorrente do que
aprendeu com seu pai, Chico Daniel, nos diz muito sobre a possibilidade de expressar

mais livremente a criatividade e o talento. Atrds do pano, como nos diz Josivan, era
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possivel a Chico Daniel ser livre para usar sua voz, explorar e expressar partes de si
mesmo que ndo se faziam tdo visiveis no dia a dia. Assim, através dos saberes que
aprendeu com o pai, Josivan traz na memoria € em sua prética artistica, a presenga viva e
constante de Chico Daniel, reforcando que a tradicao da oralidade e a poténcia da voz
eternizam as relagdes e as pessoas.

O depoimento de Josivan nos remete a outro elemento que estd muito presente
quando os artistas falam sobre suas experi€éncias com o TBPN: as lembrangas de quando
eles tiveram os primeiros contatos com essa manifestagdo artistica. Nesse contexto, “a
memdria aparece como uma forca subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, latente e
penetrante, oculta e invasora.” (Bosi, 2003, p.36). Por ser profunda, a memoria ndo pode
ser considerada apenas uma recordacdo superficial do passado, mas sim, algo
significativo para os sujeitos. A memdria também € ativa, ou seja, ndo é um registro
passivo, mas sim uma forca que influencia os pensamentos, comportamentos e emocoes
dos artistas. Se, por um lado, a memoria pode estar adormecida dentro deles até ser
provocada por algum estimulo externo ou interno, por outro lado, ela é penetrante,
infiltrando-se na consciéncia de maneira poderosa e profunda. Por mais que pensemos
que a memoria esteja oculta, ela €, ao mesmo tempo, invasora, surgindo de repente,
dominando pensamentos e sentimentos e levando o sujeito a reproduzir saberes e
comportamentos aprendidos no passado.

Expusemos, até aqui, algumas caracteristicas histdricas, sociais e culturais acerca
da arte do teatro popular de bonecos no mundo e no Brasil, chegando, especificamente,
ao TBPN. Na sequéncia, aprofundaremos a nossa andlise sobre o TBPN, apresentando-o
enquanto ferramenta utilizada pelos artistas populares como forma de resisténcia e de
reexisténcia em uma sociedade que menospreza os saberes advindos das populacdes
marginalizadas em decorréncia dos efeitos das colonialidades do poder, do saber, do ser

e da linguagem.

3.3. O TBPN como ferramenta de resisténcia e reexisténcia popular

Me sinto muito jovem apresentando essa brincadeira,

fazendo as pessoas rirem e, desse jeito, muitas vezes fico rindo de mim mesmo.
As pessoas da plateia eu coloco nas minhas brincadeiras, so para fazer graga.
Pois o boneco pode dizer tudo que as pessoas entendem.
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(Mestre Jodo Viana)'

O TBPN € uma tradicdo artistica transmitida essencialmente de forma oral, como
pontuamos na secdo anterior de nossa tese. Muitos bonequeiros assinalam que o
surgimento do TBPN esté diretamente relacionado ao periodo da escravidao no Brasil e
pode ser compreendido como uma reagdo as injusticas e aos maus tratos perpetrados
naquele periodo histdrico. Janudrio de Oliveira, mamulengueiro pernambucano que era

conhecido como Ginu, em entrevista a Borba Filho, afirmava que:

Existia numa fazenda, no interior do nosso estado (Pernambuco), um
senhor de muitos escravos. Ele era rustico, perverso para seus
escravos. Quando um deles adoecia, mandava matar pois ele sempre
dizia que escravo doente nao da producao. E entre outros (escravos)
existia um preto que ele praticamente era sabido. O nome dele era
Tido. Apds ser indagado pelo patrdo porque chegou atrasado no
servico, o escravo responde:

- Senhor, cheguei atrasado porque minha mulher recebeu a visita da
cegonha (...)

- Negro imbecil, quem recebe visita da cegonha € minha esposa. A

tua Negra recebe sim, a visita de um urubu. (...)

- Senhor, ndo é possivel, também somos humanos. (...) Entdo (o

senhor de engenho) bateu no negro e colocou no tronco. A noite

quando o negro chegou na senzala (...) disse:

- O senhorzinho ndo parece ter coracdo (...) parece que tem dentro
do peito uma pedra. Até a cara dele é de pau. Mais do que depressa
o preto esculturou uma figura envolvendo em trapos e com o boneco
comecou fazendo tudo o que o patrio fazia no decorrer do dia dele.
(Borba Filho, 1966, p. 91-94, com adaptacdes)

Essa fala de Ginu nos diz muito sobre a percep¢do, para os artistas populares,
de que o teatro popular de bonecos surge no Nordeste brasileiro como uma arte de
denuncia e de resisténcia. Inicialmente, Ginu refere-se ao fazendeiro como “rastico” e
“perverso” e justifica todas essas adjetivacdes a partir das atitudes e dos discursos
desumanos desse senhor que acreditava na inferioridade da raga negra e olhava para seus

homens e mulheres escravizados como animais € ndo como seres humanos. A fala desse

12 Fonte: http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Premio_Teatro de Bonecos.pdf
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fazendeiro reflete um discurso que foi por muitos séculos defendido, inicialmente pela
Igreja, a qual afirmava que os sujeitos negros ndo tinham alma, e, posteriormente, também
foi um discurso propagado pela ciéncia/filosofia que se utilizou de inimeros saberes por
ela produzidos para comprovar a inferioridade das racas nao-brancas, como é possivel

observarmos nos trechos abaixo:

O seu rosto [negro] parece-nos horrivel, a sua inteligéncia parece-nos
limitada, os seus gostos sdo vis, pouco nos falta para que o tomemos
por um ser intermedidrio entre o animal e o homem (Tocqueville, 1977,
p. 262, apud Andrade, 2016, p. 302).

Os negros da Africa ndo possuem, por natureza, nenhum sentimento
que se eleve acima do ridiculo. O senhor Hume desafia qualquer um a
citar um Unico exemplo em que um negro tenha mostrado talentos, e
afirma: dentre os milhdes de pretos que foram deportados de seus
paises, ndo obstante muitos deles terem sido postos em liberdade, nao
se encontrou um Unico sequer que apresentasse algo grandioso na arte
ou na ciéncia, ou em qualquer outra aptidao; ja entre os brancos,
constantemente arrojam-se aqueles que, saidos da plebe mais baixa,
adquirem no mundo certo prestigio, por for¢a de dons excelentes. Tao
essencial € a diferenca entre essas duas racas humanas, que parece ser
tdo grande em relagdo as capacidades mentais quanto a diferenca de
cores. [...] Os negros sdo muito vaidosos, mas a sua prépria maneira, e
tdo matraqueadores, que se deve dispersa-los a pauladas (Kant, 1990,
p. 75-76, apud Andrade, 2016, p. 302).

Eu estou em condicdes de suspeitar serem os negros naturalmente
inferiores aos brancos. Praticamente ndo houve nagdes civilizadas de
tal compleicdo, nem mesmo qualquer individuo de destaque, seja em
acdes seja em investigacdo tedrica. [...] Tal diferenca uniforme e
constante ndo poderia ocorrer, em tantos paises e épocas, se a natureza
ndo tivesse feito uma distin¢do original entre essas racas de homens.
Sem citar as nossas colOnias, hd escravos negros dispersos por toda a
Europa, dos quais ninguém alguma vez descobriu quaisquer sinais de
criatividade, embora pessoas de baixa condicio, sem educacio, venham
a progredir entre nods, e destaquem-se em cada profissdo. Na Jamaica,
realmente, falam de um negro de posicao e estudo, mas provavelmente
ele é admirado por realizagdo muito limitada como um papagaio, que
fala umas poucas palavras claramente (Hume, 1875, p. 252, textos
politicos e morais, apud Andrade, 2016, p. 302).

Os percebemos com 0s mesmos olhos que vemos 0s negros, Como uma

espécie de homem inferior (Voltaire, 1963, p. 294, apud Andrade, 2016,
p- 302).

Os trechos acima nos demonstram que a inferiorioridade dos negros foi um
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discurso construido, defendido e propagado por muitos pensadores como uma verdade
incontestdvel. Segundo Andrade (2016), o pensamento dos fil6sofos iluministas, por
exemplo, pautava-se na ideia de que a dnica forma de racionalidade e evolucdo possivel
deveria ter como base os padrdes europeus, portanto, tudo e todos aqueles que
divergissem dessa perspectiva deveriam ser considerados inferiores. Esses discursos
religiosos e cientificos/filos6ficos que durante séculos autorizaram a difundir como
verdade incontestdvel a inferioridade das racas ndo-brancas estdo expostos na fala do
senhor quando ele se reconhece em um lugar de superioridade em relacdo ao sujeito
negro, afirmando a diferenca existente entre a sua esposa branca e a esposa do
escravizado, que, sendo um ser inferior, jamais poderia receber a visita da cegonha. Esses
enunciados evidenciam discursos que foram tomados como verdadeiros pela branquitude
e utilizados como justificativa para as mais absurdas violéncias contra as populagdes nao-
brancas.

A fala de Ginu sobre a origem do teatro popular de bonecos no Nordeste brasileiro
também nos revela uma atitude de resisténcia do sujeito negro, inicialmente, porque o
bonequeiro afirma que o homem negro era sabido e inteligente. Ele nao aceitava ser uma
mercadoria ou uma propriedade de um senhor branco; ele sabia-se injusticado, por isso,
reagiu contra as falas racistas do fazendeiro e, assim como ele foi agredido pelo senhor,
que o transformou em um nao ser, ele também transforma o senhor em algo sem vida.
Ginu desumaniza esse senhor quando afirma que o fazendeiro tem uma pedra no lugar do
coracdo e até sua cara € de pau. Na sequéncia, o escravizado transforma o senhor em um
boneco, um ser sem vida e que somente 0 homem negro, em sua posicao de artista criador
do boneco sem vida, poderia dar-lhe movimento, acdo e voz. O que se demonstra nesse
trecho descrito por Ginu nos remete a Gregolin (2007) ao explicar qual o principal

problema a ser observado e analisado em referéncia ao sujeito na modernidade:

Para Foucault, o problema — ao mesmo tempo politico, ético, social e
filoséfico — que se nos coloca na modernidade ndo € o de tentar libertar
o individuo do Estado e das suas institui¢des, mas o de libertid-lo das
representacdes de individualizacdo criadas pelo poder globalizador.
(Gregolin, 2007, p. 144)

Essa citagdo de Gregolin nos sugere que um dos problemas centrais da

modernidade, na perspectiva foucaultiana, ndo reside unicamente na relagdo do individuo
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com o Estado e suas institui¢des, mas também, na forma como o poder globalizador cria
representacdes de individualizacdo que limitam os sujeitos. Nessa perspectiva, o poder
ndo se manifesta unicamente através de estruturas politicas e institucionais, mas também
permeia todos os aspectos da vida social, incluindo as normas e praticas disciplinares, os
sistemas de vigilancia e as tecnologias de controle, com o objetivo de moldar os sujeitos
de acordo com os interesses do poder dominante. Assim, Foucault sugere que € necessério
questionar e resistir as representacdes de individualizacdo impostas pelo poder
globalizador, o que implica reconhecer as formas sutis através das quais o poder opera
em nossas vidas cotidianas. Portanto, para o fil6sofo, a criacdo de espacgos de resisténcia
e préticas de liberdade que desafiem as representacdes de individualizacdo impostas pelo
poder ¢ uma acdo fundamental, pois permite aos individuos redefinirem-se e
reconstruirem-se enquanto sujeitos de acordo com suas proprias necessidades e desejos.
Além da histéria narrada por Ginu, outros bonequeiros também relatam que a
origem do teatro popular de bonecos no Nordeste brasileiro estd diretamente relacionada
ao processo de séculos de exploracdo do trabalho escravo nessa regido. Para Maria I€da
da Silva Medeiros, Mestra Dadi, bonequeira do Rio Grande do Norte, a brincadeira surgiu
como uma forma de diversdo para os trabalhadores escravizados, para “provocar o riso
na tristeza deles”. O bonequeiro Josivan conta que seu pai, Chico Daniel, explicava a

origem do Jodo Redondo a partir da histéria de um fazendeiro:

(...) era muito rigido, o nome dele era Jodo Redondo, era capitio
naquela época né, e ele judiava muito com os escravos, e teve um
dos escravos da fazenda, que fizeram essa brincadeira em modo de
critica. Botou o capitdo Jodo Redondo e o nego Baltazar que era um
escravo e era muito levado mesmo, ndo tinha medo de apanhar, tinha
apoio do homem, mas ele criticava, ai era uma critica, entendeu?!
Era uma maneira deles falar do capitdo em forma de brincadeira. O
capitdo ria, mas ndo sabia que eles estavam criticando ele (...).
(Brasilia, 2014).

A historia contada por Josivan sobre o inicio dessa tradicdo afina-se ao
pensamento de Dadi e Ginu e demonstra uma conexao dessa arte com as questdes raciais
que percorrem toda a histéria do Brasil. A fala de Josivan € bastante relevante para

compreendermos a importancia do TBPN como um elemento de resisténcia e de
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reexisténcia, pois, como nos narra Josivan, a inten¢do de Baltazar foi fazer uma critica
disfarcada de brincadeira. De acordo com Brasilia (2014), o TBPN foi uma forma de
resisténcia contra as mais diversas formas de abuso de poder, tendo sido, inclusive, uma
arma de luta e dentdncia contra a ditadura militar no Brasil.

Sendo esse espaco onde era possivel criticar a realidade, o teatro popular de
bonecos, assim como em outros lugares do mundo, também foi perseguido e censurado
no Brasil. O primeiro registro que se tem sobre uma apresentacdo de Mamulengo € de 23

de dezembro de 1896, de acordo com matéria publicada no jornal Didrio de Pernambuco:

Haverda amanha diversos divertimentos no pittoresco [sic]
arrabalde, taes [sic] como presépio, lapinhas e mamulengo, dois
monumentais coretos para banda de musica e entretenimento em

N

muitas barracas, havendo missa a meia-noite; assim como,
surpreendente iluminagdo, embandeiramentos, fogos do ar e de
vista, etc., etc. O gerente da companhia de Caxanga expedird trens
extraordindrios das 6 horas da tarde até o amanhecer do dia.
(Brasilia, 2014)

Outra noticia encontrada também no Didrio de Pernambuco (05 de janeiro de
1902), bem diferente da primeira, refere-se as restri¢des feitas pelas autoridades policiais

locais as apresentacdes de Mamulengo:

O Dr. chefe de policia expedio [sic] circular as autoridades policiaes
[sic] , prohibindo [sic] terminantemente os divertimentos denominados
Boi, Mamulengo e Fandango, permitindo os Pastoris até o dia 11 do
corrente. (Brasilia, 2014).

Em 1903, a Camara Municipal de Recife promulgou uma lei (Lei n.344 -
01/01/1903) para controlar o uso do espaco publico na cidade, estabelecendo a cobranca
de impostos para a utilizacdo de areas publicas por comerciantes ambulantes e artistas
mambembes, obrigando-os a obter uma licenga da Secretaria da Reparti¢cao Central da
Policia. Importante ressaltar que, a0 mesmo tempo em que aumentavam as restricdes aos

artistas populares para apresentacdes em espacos publicos, havia um crescimento no
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nimero de teatros e clubes privados destinados as classes mais abastadas'®. (Brasilia,
2014). Para compreendermos as consequéncias dessa divisdo social no acesso a educagao
e a arte em nosso pais, é importante compreendermos o contexto histdrico brasileiro entre
o final do século XIX e inicio do século XX, a fim de estabelecermos uma relagdo entre
a historia do Brasil e os caminhos do TBPN nesse contexto.

Historicamente, o inicio do século XX foi diretamente influenciado por dois
grandes acontecimentos do final do século XIX no Brasil: a aboli¢do da escravatura
(1888) e a Proclamacdo da Republica (1889). Embora a aboli¢do tivesse acontecido, o
racismo cientifico era o discurso dominante da época, dessa forma, muitos estavam
convictos na superioridade da raga branca e na inferioridade dos nio brancos. Segundo
Santos (2022), a exclusdo racial, social e politica formou a engrenagem que manteve o
funcionamento dos primeiros anos da nossa Republica. Os longos anos de escravizagio
da populacdo nio branca (indigenas e negros) sistematizaram a exclusio de determinados
grupos sociais que precisavam ser controlados e silenciados. Apds a aboli¢do, os recém-
libertos ndo receberam nenhum tipo de indenizacdo ou ajuda do Estado brasileiro e
tiveram que aceitar as condi¢des de trabalho impostas pelos seus antigos senhores ou
precisaram fugir para as cidades grandes em busca de uma forma de sobreviver.

Entre o final do século XIX e inicio do século XX, o Brasil era um pais
essencialmente mestico e para a elite e os intelectuais brasileiros, a cara do pais precisava
mudar, precisava embranquecer para a melhoria da raga e, consequentemente, do pafs,
tendo em vista que se difundia o discurso que a populagdo negra e indigena ndo estava
preparada para o trabalho livre e assalariado (Santos, 2022). Dessa forma, a populagao
ndo branca transformou-se em um “perigo” para a sociedade e muitos foram presos por
vadiagem, pois ndo podiam comprovar que eram trabalhadores, principalmente porque a
imagem de trabalhador construida em nossa sociedade nesse periodo estava atrelada aos
individuos brancos, considerados honestos e disciplinados.

Além da vadiagem, as manifestacdes culturais da populagdo negra também foram
reprimidas em nome da moral e dos bons costumes. Dessa forma, houve repressdo as
religides de matriz africana, aos sambas e também houve persegui¢cdo ao teatro popular
de bonecos, tendo em vista que os bonequeiros eram pessoas pobres, analfabetas e, em

sua grande maioria, negras.

13 Trataremos detalhadamente disto mais adiante no tépico desta tese intitulado Um teatro de bonecos que
ndo é o TBPN.
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O bonequeiro Ginu, em uma entrevista concedida em 1975, durante a ditadura
militar, diz que, quando ele ainda se apresentava nas ruas de Recife, era obrigado a obter

uma licenca na delegacia de policia a cada dois meses. Ele narra que:

Os mamulengueiros aqui [em Recife] foram regularmente
perseguidos principalmente por dois policiais, Z€ Mendes e Sherlock
[uma alusdo a Sherlock Holmes], que além de patrulharem as nossas
apresentagcdes, também interrompiam a brincadeira quando alguma
palavra "ma" era pronunciada. Eles mandavam cortar, e entdo, eu
cortei a palavra. (Brasilia, 2014).

A fala de Ginu evidencia a castracdo, a censura, a determinacao do que poderia
ou nao ser dito nas apresentacdes do teatro popular de bonecos em espacos publicos. Além
da censura, a perseguicdo também exigia dos bonequeiros documentos que
possibilitariam as apresentacdes em locais publicos, inclusive com a presenca de policiais
que determinavam o que poderia ou nao poderia ser dito. Considerando que dois dos
aspectos importantes para as apresentagdes do TBPN eram o improviso e a critica as
autoridades e poderosos, dentre os quais, os policiais, é evidente que os bonequeiros
sentiam-se oprimidos diante da impossibilidade de livre expressao de sua arte que era,
antes de mais nada, uma poderosa arma subversiva contra determinadas préticas e
discursos dominantes. Vemos aqui um exemplo do silenciamento atuando como forma
de poder, ou seja, controlando a producao e circulac@o de determinados sentidos. Segundo

Orlandi (2007, p. 104),

a censura € a interdicdo da inscricdo do sujeito em formagdes
discursivas determinadas, isto €, proibem-se certos sentidos porque se
impede o sujeito de ocupar certos lugares, certas posigoes.

De acordo com a autora, a censura atua como forma de impedir o sujeito de
desenvolver sua identidade, pois ele é impedido de identificar-se com determinadas
regides do dizer. O sujeito ndo fala, porque ha uma interdi¢cao em seu dizer, mas isso nao

significa que ele ndo tem acesso ao saber e/ou a informacdo. Dessa forma, a censura nao
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impede a existéncia do saber ou da informacao, mas sim, a circulacdo de determinados
sentidos.

A reclamacdo de Ginu em relagdo a atitude autoritdria dos policiais durante suas
apresentacOes também nos remete a Foucault e aos procedimentos de controle de
producdo e disseminagdo do discurso, principalmente, a “interdicdo”: “ndo se tem o
direito de dizer tudo, ndo se pode falar em qualquer circunstancia, qualquer um, enfim,
ndo pode falar de qualquer coisa.” (Foucault, 2012, p. 9). A interdicdo da brincadeira da
maneira como foi descrita por Ginu nos demonstra a circularidade e disputa pelo poder e
pelo discurso entre os artistas, seus espetaculos e suas dendncias sociais, € os policiais,
representantes do Estado, que eram frequentemente criticados e ridicularizados pelos
mamulengueiros nas apresentagdes. Nesse contexto, a arte dos bonecos representa a
resisténcia contra as determina¢des das colonialidades do poder, do saber, do ser e da
linguagem, atuando como um elemento decolonial através da produgdo e disseminagao
de vontades de saber, poder e verdade de grupos socialmente marginalizados e excluidos.

Apesar das dificuldades vividas pela maioria dos artistas da velha geracdo, eles
sdo quase unanimes em dizer que no passado as condi¢des eram mais propicias para que
as brincadeiras acontecessem, isso devido a quantidade de publico que se interessava em
assistir as apresentagdes e a qualidade das brincadeiras naqueles contextos, pois, segundo
os brincantes, havia mais liberdade em relacdo a linguagem e aos temas, assim como a
ndo limita¢do do tempo para as apresentacoes.

Dentro desse contexto histérico, destacamos aqui duas entrevistas realizadas pelo
pesquisador Humberto Braga e publicadas na Revista Mamulengo, em 1978. A primeira
delas foi realizada com o folclorista Jodo Emilio de Lucena, conhecido como Tenente
Lucena, tenente da reserva do Exército, musico, nascido em Itabaiana, na Paraiba, e primo
do musicista Sivuca. Nessa entrevista, o estudioso apresenta alguns elementos
importantes sobre a origem do TBPN no Nordeste do Brasil e qual a realidade dessa
manifestacdo artistica nos anos 70 do século XX. A segunda entrevista foi realizada com
o bonequeiro Solon Alves de Mendonga, de Pernambuco, que avalia sua trajetdria no
TBPN, assim como as motivagdes que o fizeram continuar apresentando seus espetdculos
de mamulengo e as dificuldades enfrentadas pelos artistas populares. Dessa forma,
pretendemos trazer duas compreensdes distintas para um mesmo objeto: o olhar de um
pesquisador do TBPN e o olhar de um artista.

Iniciemos, entdo, pela entrevista de Jodo Emilio de Lucena que, apds 25 anos de

servigo militar, dedicou-se ao estudo do folclore no Nordeste e desenvolveu uma pesquisa
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junto aos grupos folcléricos identificados em diversos locais da Paraiba. Diante da
importancia de sua pesquisa, Tenente Lucena foi convidado pela Universidade Federal
da Paraiba para desenvolver um trabalho articulado junto a instituicdo de ensino com o
objetivo de catalogar as diversas manifestacdes culturais populares do Estado.

O primeiro questionamento feito por Humberto Braga ao tenente Lucena foi sobre
a existéncia do teatro popular de bonecos na Paraiba. Em resposta, o pesquisador afirma
que manifestacdo artistica estava quase extinta no Estado e foi a partir do interesse de
algumas institui¢des, como a Funarte'* e a Companhia Nacional de Teatro, que o povo
que desenvolvia os espetdculos voltou a interessar-se pela arte dos bonecos. Nas palavras

do préprio pesquisador:

No6s sentimos hoje o interesse pelo que € a manifestacao popular, vindo
através de outros, via oral, ndo é? Isso é que € importante, que venha
por via oral, e como vocé viu sdo analfabetos que fazem esse trabalho
e fazem, criam estorias [sic], fazem estdrias [sic], uma coisa muito
importante, eu acho. (Lucena, 1978, p. 28).

Alguns trechos da fala do Tenente Lucena merecem ser destacados. Inicialmente
a afirmacao de que “hoje”, em 1978, durante a Ditadura Militar no Brasil, “a manifestagao
popular” nordestina do teatro de bonecos € vista como algo que desperta interesse de
6rgaos publicos. Mais adiante em nosso trabalho detalharemos como esse interesse pelo
teatro popular de bonecos surgiu no Brasil, mas, j4 adiantamos que alguns estudiosos,
intelectuais, pesquisadores comecaram a demonstrar um maior interesse nesse tipo de
manifestacdo artistica, assim, defendemos que foi esse interesse de pessoas socialmente
reconhecidas e autorizadas a falarem sobre arte que fez com que alguns 6rgdos publicos
comecgassem a investir financeiramente em acgdes que favoreciam o teatro popular de
bonecos. Outro trecho relevante da fala do pesquisador refere-se ao fato de ser uma arte
produzida por pessoas analfabetas, ou seja, uma parcela da populacdo do interior

nordestino que foi menosprezada e excluida de ter acesso a determinados saberes,

1% Criada em 1975, a Fundagio Nacional de Artes — Funarte é o érgio do Governo Federal brasileiro cuja
missdo é promover e incentivar a produgio, a pratica, o desenvolvimento e a difusio das artes no pais. E

responsavel pelas politicas puiblicas federais de estimulo a atividade produtiva artistica brasileiras; e atua
para que a populac@o possa cada vez mais usufruir das artes.

Retirado do site: https://www.gov.br/funarte/pt-br/acesso-a-informacao-lai/institucional/institucional.

Acesso: 10 de fevereiro de 2024.
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principalmente aqueles que exigiam saber ler e escrever para se ter acesso. Nesse sentido,
¢ importante pontuarmos quem eram essas pessoas analfabetas e a quem era permitido o
acesso a leitura e a escrita nesse contexto historico.

De acordo com Theodoro (2022), a quest@o do acesso a educagdo formal no Brasil
foi desde sempre marcada por questdes raciais e pela manutencdo de uma sociedade
desigual. Até o século XVIII, a educac@o em nosso pais era fundamentalmente acdo da
igreja catdlica que cuidava, de um lado, da educacdo dos filhos das elites portuguesas que
viviam no Brasil, e de outro lado, da educacdo dos filhos dos portugueses pobres e da
populacdo indigena. A partir de 1759, a formagdo educacional passou a ser regida pelo
Estado, que restringiu ainda mais o acesso da populacdo brasileira ndo branca a educagio.

Entre o final do século XIX e inicio do século XX, as ideias eugénicas surgem
entre as elites e intelectuais brasileiros como uma estratégia para regenerar o pais. Com
um projeto de eugenia em curso, o Estado brasileiro desenvolveu inimeros mecanismos,
inclusive constitucionais, para dificultar ou impedir que negros, indigenas e mesticos
tivessem acesso a educacdo e a cidadania. A Constituicao de 1891, por exemplo, retirava
dos analfabetos o direito ao voto.

Com a Era Vargas, a partir de 1930, surge o discurso da transformacao do Brasil
em um pais moderno e desenvolvido, assim como a necessidade de investir em uma
educagdo eugénica que garantiria um aprimoramento humano através do discurso da
superioridade branca em detrimento de outras ragas.

Em 1946, foi promulgada uma nova Constituicdo que garantia ensino primdrio
obrigatdrio e gratuito para toda a populacdo. Entretanto, essa universalizacio ndo se
concretizou, pois grande parte da populacdo pobre e de dreas rurais continuou nao tendo
acesso a escolas e a divisdo racial da sociedade agrava-se com o surgimento das escolas
privadas para atender as pessoas brancas e de alta renda. De acordo com Theodoro (2022),
as escolas privadas surgem justamente no momento em que a populacdo ndo branca
comeca a ter mais facilidade de acesso a educacdo; consequentemente, a qualidade do
ensino publico e gratuito comega a cair a partir dos anos 1960. Nao a toa, Darcy Ribeiro
afirmava que a crise da educacao do Brasil ndo € crise, € projeto.

Com o golpe militar no Brasil, em 1964, hd uma mudanca na politica educacional
que passa a ter como referéncia o projeto pedagdgico da Agéncia dos Estados Unidos
para o Desenvolvimento. O foco torna-se a formacgdo profissional e a preparagdo para o
mercado de trabalho (Theodoro, 2022). A era da privatizacdo da educagdo tem um avancgo

significativo e ocorre, de vez, uma segregacao da populacdo entre aqueles que podem
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pagar por um ensino privado e de qualidade, e aqueles para quem restou a escola publica,
cada vez mais sucateada pela diminuicao de recursos publicos a ela destinados.

Mesmo apds a Constituicdo de 1988 que ampliou o direito a educacdo, as
dificuldades das populacdes mais pobres em acessar um ensino publico de qualidade
evidenciam que séculos de negacdo de direitos refletem-se até os dias atuais em nossa
sociedade. Assim como afirma Theodoro (2022, p. 205), “¢ a toada perversa da educacio,
que cumpre seu papel como filtro racial que alimenta as distancias sociais e estabiliza a
sociedade desigual.”

Como € possivel observar, a educacio formal em nosso pais foi acessivel a poucos
cidadaos, consequentemente, os excluidos de nossa sociedade continuavam analfabetos,
posto que ndo tinham direito a escola. Dessa forma, compreendemos que a falta ou
dificuldade de acesso a linguagem escrita por meio da escolarizagdo torna-se um artificio
utilizado como marcador social que tem a funcdo de diferenciar, hierarquizar e segregar
socialmente individuos e culturas, tendo em vista a propagagado e o fortalecimento de um
discurso que refor¢a a superioridade da linguagem escrita em detrimento da linguagem
oral, tanto no ambiente escolar quanto fora dele, fazendo com que pessoas e comunidades
que nao tém acesso a escrita sejam vitimas de preconceitos e que seus saberes sejam
menosprezados. Sem acesso a educacdo formal, restava as classes populares,
essencialmente formadas por negros, indigenas e mesticos, a oralidade como forma de
transmitir seus ensinamentos e saberes as geragdes futuras e como forma de resisténcia
contra as injusti¢as perpetradas como efeitos da colonialidade do poder. Assim como
afirma Fanon, “falar ¢ existir absolutamente para o outro” (Fanon, 2008, p. 33) e apesar
de todas as tentativas de exclusao social e silenciamento, as classes populares constroem
possibilidades para marcarem seu lugar e seus saberes no mundo, por mais que existam
tentativas constantes de apagamento e silenciamento de suas lutas.

Retomando a entrevista com o Tenente Lucena, passemos a andlise de outro

questionamento feito por Humberto Braga sobre a origem do TBPN:

Eu acho o seguinte. Que hoje o teatro vem da Europa, vem da Africa,
vem de tudo isso, mas eu acho que o nosso teatro daqui surgiu mesmo
entre nés. Fra justamente naquela época, o tempo da escravidao, né, e
os senhores de engenho eram os terrores daquela época. Cada senhor de
engenho desses era um carrasco, comprava negros. Negro trabalhava a
forca e no meio desses negros existiam brancos também, entdo, o
trabalho era duro nessas zonas de canaviais e por aqui a fora. Aqui havia
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muita injusti¢a, e o negro compreendia, porque na cultura negra veio
muita gente sabida, como vocé sabe. Entdo, eles comecavam a fazer
essa espécie de reacdo, criavam aqueles teatrozinhos, demonstravam,
conquistavam. Era uma questao social, era uma forma de dar uma licdo
nos senhores e eles eram a classe que estava sofrendo. Entdo, através
desses bonequinhos eles demonstravam isso. E eles demonstravam que
eram gente, que eram como o patrdo. (Lucena, 1978, p. 28-29).

Inicialmente, é importante ressaltar que Tenente Lucena nio tem certeza sobre
essa origem do teatro de bonecos no Nordeste brasileiro, e, de fato, como ja evidenciamos
anteriormente, nao ha documentos histéricos suficientes que comprovem essa origem.
Entretanto, o pesquisador ressalta o fato de o TBPN ter caracteristicas muito peculiares,
especialmente por ser uma forma de dentincia e resisténcia contra a escravizagao do povo
negro e contra as injusticas advindas dessa escravizacdo. Em outras palavras, o que o
tenente Lucena nos diz € que o TBPN € uma ferramenta decolonial, que resiste contra as
determinagdes das colonialidades do poder, do saber, do ser e da linguagem. O
pesquisador ressalta, entdo, a superioridade dos senhores brancos em relagdo a
inferiorizacdo do povo negro na nossa cultura e, especialmente, na regiao Nordeste. De
acordo com Fernandes (2007), para os senhores brancos, a condicdo de submissao e
passividade do sujeito negro no Brasil era primordial, tendo em vista que homens e
mulheres negros e negras eram considerados mercadoria ou eram tratados como animais.
Dessa forma, segundo Lucena (1978), os fatores sociais e histéricos foram fundamentais
para a existéncia dessa arte como tal. Desconstruindo a ideia de que os negros e negras
escravizados/as nao compreendiam a realidade a qual estavam submetidos, o pesquisador
afirma que, diante de tanta injustica, essas pessoas reagiam através da arte dos bonecos e
criavam esses “teatrozinhos” como uma forma de denuncia e como estratégia de
resisténcia. Através dos bonecos, o povo escravizado demonstrava que era gente, que
pensava, que, apesar de silenciados, violentados e explorados, tinham o poder de
denunciar as injusticas criadas e perpetuadas pelos seus senhores. Assim como afirma

Foucault (2021, p. 45):

O que faz com que o poder se mantenha e que seja aceito €
simplesmente que ele ndo pesa s6 como uma forca que diz ndo, mas que
de fato ele permeia, produz coisas, induz ao prazer, forma saber, produz
discurso. Deve-se considerd-lo como uma rede produtiva que atravessa
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todo o corpo social muito mais do que uma instancia negativa que tem
por funcdo reprimir.

De acordo com a citagdo acima, o poder é produtivo, dessa forma, em vez de ser
apenas uma forca que impde limites ou proibicdes, ele é compreendido como forca
produtora e criadora, tendo a capacidade de gerar e influenciar agcdes, pensamentos e
comportamentos dentro de uma sociedade. O poder, portanto, ndo deve ser apenas
associado a negatividade ou a repressdo, mas também, ser compreendido como
influenciador na producdo de conhecimento e discurso, desempenhando um papel
fundamental na defini¢cdo do que € considerado verdadeiro ou aceitdvel em determinado
contexto histérico e social, moldando assim, a forma como as pessoas compreendem o
mundo ao seu redor. O poder, portanto, é uma rede produtiva que atravessa todo o corpo
social, o que implica dizer que ele ndo estd centralizado em uma tUnica instancia ou
instituicdo, mas permeia todas as estruturas sociais, exercendo influéncia de maneiras
diversas e complexas.

Através dos personagens e espetdculos do TBPN, acontecia a circulac@o do poder,
que deixava de concentrar-se nas maos dos poderosos, fazendeiros, senhores, padres
policiais e chegava até os excluidos, representados, quase sempre, por personagens
negros. Nesse espaco do teatro popular de bonecos, era possivel exercer o mesmo poder
do homem branco, casar com a filha branca do coronel, ser vaqueiro valente que enfrenta
tudo e todos sem nenhum vestigio de medo. Nesse Nordeste escravagista, para ser visto
e reconhecido como gente, era preciso transformar-se em boneco que assumia as
caracteristicas e atitudes dos homens brancos poderosos, dos senhores: ser violento, bater,
maltratar, machucar, ndo demonstrar medo, ser invencivel. Na constru¢do desses
personagens, 0s bonecos negros muitas vezes assumem esse lugar de poder reproduzindo
as atitudes e as caracteristicas dos senhores brancos. Portanto, por esse aspecto histérico
e social da escravizacao e pelos aspectos de perversidade que construiram esse elemento
fundamental para compreendermos a formagdo social e histérica do Brasil, Tenente
Lucena defende que o teatro de bonecos no Nordeste, por mais que tenha recebido
influéncia das origens europeia e africana, transformou-se tdo profundamente em nossa
regido que assumiu caracteristicas muito especificas. O pesquisador afirma que o teatro
transformou-se em uma forma de conversa e comunicacdo entre os injusticados e

humilhados, como uma maneira de demonstrar aquilo que eles sentiam € como uma forma
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de dizer e denunciar o que nao podia ser dito na realidade sem o intermédio, a protecdo e
a liberdade que a arte permitia.

Na sequéncia, o entrevistador Humberto Braga questiona o pesquisador sobre qual
a melhor forma de auxilio que os 6rgaos do governo poderiam conceder aos grupos
populares de teatro de bonecos como forma de incentivar sem descaracterizar essa
manifestacdo cultural. Para o Tenente Lucena, a melhor forma de incentivo do governo
seria dar condi¢Oes de trabalho para que esses artistas pudessem ganhar dinheiro a partir
de sua arte. Ao dar continuidade a sua resposta, um trecho da fala do folclorista destaca-

Se:

Eu, por exemplo, tenho a ideia de que o Fantoche, o Mamulengo, o Jodao
Redondo, € tdo importante que se tivesse uma campanha organizada
dentro das escolas primadrias, através dos bonecos, a respeito do transito,
daria muito mais resultado do que trazer soldado de transito para dar
explicagdo, porque fique na certeza do que eu vou dizer: uma crianca
ouve mais um boneco desses do que o professor. Eu acho que é um
veiculo maravilhoso para transmitir um trabalho educacional. (Lucena,
1978).

Tenente Lucena afirma que o melhor incentivo para os artistas bonequeiros seria
a possibilidade de sobreviver da sua arte, fato que era praticamente impossivel, segundo
relatos dos préprios artistas, 0s quais expuseram que o teatro nunca foi sua principal fonte
de renda. Entretanto, apds essa afirmacao sobre a necessidade de incentivos aos artistas,
Lucena evidencia o poder pedagdgico da utilizacdo dos bonecos, principalmente voltado
ao publico infantil e dentro das escolas primdrias. Ou seja: segundo o pesquisador, o teatro
deveria ser incentivado apenas como ferramenta pedagdgica, com controle do que poderia
e/ou deveria ser ensinado dentro das escolas. Entretanto, esse aspecto pedagdgico do
teatro nunca foi um objetivo do TBPN, como anteriormente nos evidenciou o proprio
Tenente Lucena. Segundo ele, o teatro popular surge entre os escravizados, analfabetos,
nas diferentes regides do interior do Nordeste, como uma forma de denunciar as injusticas
e os abusos de poder dos senhores de engenho e como critica social.

Na sequéncia da entrevista do Tenente Lucena, alguns artistas populares sdo
entrevistados por Humberto Braga, dentre os quais, destacamos a entrevista com o
bonequeiro Solon Alves de Mendonga, 57 anos, pernambucano, dono do Mamulengo

Invengdo Brasileira e que trabalha ha quarenta anos com o teatro popular de bonecos. O
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artista declara, inicialmente, que passou muito tempo praticamente sem brincar com
mamulengo, porque era um tipo de arte que ndo interessava a ninguém. Segundo Solon,

esse cendrio s6 mudou devido a um aspecto historico que ele ressalta:

Passei uma temporada morta porque o mamulengo chegou a uma fase
de ninguém querer saber dele. Ele s6 volta a aparecer depois que o
turismo veio divulgar e dar o valor, o reconhecimento, inclusive com a
cobertura do Governo, o proprio Presidente da Republica. Ai, deu
condicdes pra gente reviver aquilo que ja estava se apagando, j4 estava
a nada... (Mendonca, 1978, p. 35).

Percebemos na fala do bonequeiro alguns aspectos importantes sobre o teatro de
bonecos inserido no contexto histérico do Brasil. Inicialmente, o artista afirma que passou
um tempo sem interesse pelo teatro de bonecos, porque houve uma fase em que ninguém
se interessava por essa arte. E importante ressaltar que essa arte e os artistas populares
que se dedicavam a brincadeira foram muitas vezes perseguidos e silenciados, como ja
demonstramos anteriormente. Portanto, muitos artistas, diante da perseguicdo que
sofreram ao longo dos anos, desistiram de dar continuidade as brincadeiras. Outro aspecto
que influenciou esse distanciamento da arte foi a falta de reconhecimento dos
mamulengueiros e de incentivo a sua arte, tendo em vista que os artistas de origem
popular dedicavam-se a produgdo dos bonecos, criacdo dos textos e apresentacdes, mas
essa ndo era a sua fonte principal de renda. O préprio Solon trabalhou como carpinteiro a
vida inteira até sofrer um acidente que afetou sua coluna e o impossibilitou de continuar
exercendo sua profissdo. Diante desse fato, o0 mamulengo tornou-se uma opg¢do para
complementar sua renda, tendo a filha assumido a responsabilidade por grande parte de
suas despesas.

Sobre o inicio de seu trabalho como mamulengueiro e a maneira como o teatro
popular de bonecos marcou a sua vida, Solon responde que comecou a brincar com o
mamulengo aos 17 anos, mas lembra-se da primeira vez que viu um teatro de bonecos:
aos oito anos de idade. O bonequeiro revela que guardou aquilo na memoria, ficava
entusiasmado vendo as brigas entre os bonecos e acreditava que tudo aquilo era vivo, nas
palavras do proprio artista: “Entdo eu guardei aquilo na memoria e disse: ainda fago uma

brincadeira daquela, até que realizei.” (Mendonga, 1978, p. 35).
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Os pais de Solon ndo eram mamulengueiros, mas incentivaram o artista, como ele
mesmo afirma: “Meu pai e minha mae me deram total apoio, eles riam quando eu fazia
aquilo, achavam graca, e ai me enchia de vida com aquilo. Era justamente o que eles
podiam me dar: achar graga naquilo que eu fazia.” (Mendonga, 1978, p. 35). Um aspecto
interessante sobre a funcdo primordial do teatro popular de bonecos e bastante ressaltado
pelos artistas € a questdo do riso, e para ser um bom artista, ser reconhecido, o fazer rir é
a fun¢do elementar do bonequeiro.

Solon também fala sobre a necessidade de um auxilio financeiro e de formacao
para os bonequeiros. Sobre a questdo financeira, o artista reconhece a dificuldade de isso
acontecer. Sobre a formacao, o bonequeiro ressalta a vontade de apresentar-se em outros
lugares, viajar para outros Estados do pais e poder divulgar mais e melhor sua atividade
com o teatro popular de bonecos e entdo ele cita o convite que recebeu para participar do

encontro de bonequeiros:

Eu estava quase doido na semana passada, liso, devendo, sem saber o
que fazer. S6 olhando pros bonecos... Quando eu menos espero, batem
na porta: era o rapaz da Empetur'®. Eu digo: abriu o céu pra mim. Ele
disse: “Vocé vai a Natal'®!”. Ai eu mudei... Foi o mesmo que dizer: “Eu
nasci hoje.” Eu estava devendo na venda, devendo a luz, 4gua, ndo sabia
onde ia arranjar o dinheiro. Quando ele disse “vocé vai a Natal”, eu
corri e disse na venda: “Se prepare que eu vou fazer uma viagem e vou
lhe pagar. (Mendonga, 1978, p. 36).

Essa fala de Solon explica muito do que observamos até agora sobre a relacdo
entre os bonequeiros e sua fun¢do artistica. Por mais que haja uma identificacdo desde a
infAncia com a arte do teatro de bonecos para a maioria desses artistas, devido a sua
situacdo financeira precdria e a dedicacdo que demonstram ter com essa manifestacao

artistica, os artistas reconhecem que mereceriam um incentivo financeiro, tendo em vista

15 Fundada ainda na década de 1960, a EMPETUR ¢ uma empresa de economia mista subordinada a
Secretaria de Turismo e Lazer do Estado de Pernambuco (SETUR). Seu objetivo € desenvolver o
planejamento operacional das a¢des de turismo no Estado e realizar acdes de fomento, articulagdo e gestdo
turisticas. A EMPETUR tem como missdo planejar e fomentar o turismo sustentdvel para o
desenvolvimento econdmico e social de Pernambuco, valorizando nosso patrimonio cultura e ambiental.
Retirado do site: https://www.empetur.pe.eov.br/licitacoes/institucional/apresentacao. Acesso: 10 de
fevereiro de 2024.

6 O artista estava na cidade de Natal, no Rio Grande do Norte, participando do II Encontro de
Mamulengueiros do Nordeste, um dos muitos eventos especificamente sobre teatro de bonecos que
aconteceu no Brasil nos anos 70. Mais adiante, neste trabalho, apresentamos um quadro com os nomes € o
ano de todos os eventos realizados no Brasil na década de 70.
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que eles encaram o teatro como uma brincadeira, mas também como trabalho. Sdo horas
de dedicagdo para fazer os bonecos e criar as histdrias, além disso, precisam esperar por
convites de grupos, associagdes, empresas, Orgdos publicos para fazerem suas
apresentacoes, terem algum retorno financeiro e receberem o reconhecimento dos artistas
que eles sdo e do trabalho que tiveram para chegarem onde chegaram. Quando
questionado sobre as histdrias que apresentava em seus espetdculos, Solon novamente

ressalta as aptidoes que os bonequeiros deveriam ter para seguir nessa arte:

Algumas sao criadas. Outras tirei copia de outros mamulengueiros. Eu
faco pequena modificacdo e apresento porque 0 mamulengo quem tem
vocacdo para mamulengueiro tem condi¢des de criar. (...). Ai, sai uma
parte também de cultura porque eu trago assunto do meio social, direito
que nés temos pelo INPS', tudo aquilo dentro da cena, eu acho que
quem esté assistindo nota... (Mendonga, 1978, p. 36).

O teatro popular de bonecos para Solon € trabalho e vocacao, € graca, brincadeira,
criacdo, lembranca e € também a possibilidade de critica social. Segundo o artista, é
primordial ao bonequeiro saber criar, ndo apenas lembrar das brincadeiras do passado,
mas também recrid-las, adaptando-as ao contexto social, trazendo para a cena os temas
pertinentes aquele momento histérico e aquela sociedade que reconhece através dos
bonecos e das histérias que contam sobre os direitos do povo que sdo negligenciados.
Solon tem consciéncia de que estd inserido em uma sociedade injusta e ele sofre em sua
rotina as consequéncias dessas injusticas, quando ndo tem uma aposentadoria digna,
quando nd3o consegue fazer apresentagdes com seus bonecos como gostaria, quando
precisa de reconhecimento de outras pessoas/orgaos publicos ou privados, quando precisa
esperar para ser convidado a apresentar sua arte. O artista quer ser reconhecido e quer que
as pessoas compreendam o que ele diz. Assim como Solon afirmou em outro momento
da entrevista: “Meu pai negociava e dava condi¢des pra gente se criar sem ser oprimido.”
(Mendonga, 1978, p. 35). Apesar de todas as injusti¢as que Solon reconhece e sofre no
dia-a-dia, ele busca, através do teatro, manter-se vivo, criativo, brincando com seus

bonecos como uma forma de ndo ser oprimido, assim como foi ensinado pelo pai.

170 Instituto Nacional de Previdéncia Social (INPS) do Brasil foi criado no ano de 1966, originando-se da

fusdo de todos os Institutos de Aposentadoria e Pensdes existentes a época. Retirado do site:
https://estudoemfocosaude.com.br/. Acesso: 10 de fevereiro de 2024.



https://estudoemfocosaude.com.br/

102

Ao fim das andlises dessas duas entrevistas, percebemos que, tanto para o Tenente
Lucena, quanto para o artista Solon Alves de Mendonca, embora observem de
perspectivas distintas, o TBPN € um elemento de resisténcia, que denuncia o passado
escravocrata do nosso pais e os discursos e praticas que permanecem vivos em nossa
sociedade decorrentes desse periodo histdrico e social através das colonialidade do poder,
do saber, do ser e da linguagem. Sendo um elemento de resisténcia popular, o TBPN deve
ser compreendido como uma ferramenta decolonial, que propaga criticas sociais através
dos bonecos como uma forma de marcar no mundo a existéncia daqueles que foram
marginalizados, silenciados e excluidos.

Na sequéncia de nossa tese, apresentaremos as transformagdes impostas ao teatro

popular de bonecos no Brasil, com vistas a um maior controle dos discursos.

3.4. O TBPN: entre a tradicio e a renovacao

Meus bonecos eram do meu avé de 1909!

Depois passou pro meu pai — Manoelzinho do Babau —
que ensinou pra mim.

Eles brincavam na roga e o pessoal gostava.

Eu ajudava segurando uma cesta cheia de bonecos

na cabega pra eles fazerem as apresentagées de noite.
Af eu assumi os bonecos.

(Mestre Mingau)'$

Conforme ja apresentado nas secdes anteriores, ratificamos, durante a pesquisa
sobre o percurso historico do TBPN, que, de acordo com alguns documentos disponiveis,
essa forma de arte foi perseguida e silenciada no Brasil desde o inicio do século XX.
Como ndo poderia ser diferente, essa perseguicdo foi limitando as apresentagcdes e
fazendo com que muitos artistas desistissem de levar adiante sua arte. Entretanto, como
evidenciado pelo bonequeiro Solon, na década de 70 do século XX, em plena ditadura
militar, o teatro de bonecos ganha um novo félego, recebendo, inclusive, muitos
incentivos de 6rgdos oficiais. Buscamos, entdo, uma explicacdo para o teatro de bonecos

ter recebido incentivos de 6rgdos publicos federais, estaduais e municipais, nesses “anos

18 Fonte: http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Premio_Teatro de Bonecos.pdf
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de chumbo” vividos em nosso pais, os mesmos Orgdos que, em outras épocas,
perseguiam-no. Com vistas a essa explicacdo, novamente recorremos ao contexto
histérico, especificamente, as questdes que envolvem o silenciamento e a exclusdao de
determinados grupos do interesse da historiografia oficial, artificios da colonialidade do
saber. Nesse caminho, verificamos que houve um maior incentivo ao teatro de bonecos
com objetivos diddtico-pedagdgicos, a partir do inicio dos anos 1930, enquanto o TBPN
continuou sendo perseguido e negligenciado por parte do poder publico. Essa
diferenciacdo de tratamentos existiu, segundo defendemos nesta tese, pois o teatro de
bonecos realizado por teatrélogos, pedagogos e professores comecou a ser usado como
uma ferramenta pedagdgica, e assim, passou a ser reconhecido como um elemento
interessante para a propagacao de discursos que corroboravam com os interesses oficiais
daquele momento sdcio-histérico. Nessa perspectiva, vamos observar varias mudangas
ocorridas na estrutura dos espetaculos populares e tradicionais que acabaram por afastar
o teatro de bonecos das criticas sociais, aproximando-o dos discursos oficiais que
intencionavam reforcar um modelo de nac@o onde as diferencas culturais, de raga, classe,
religido, género etc. conviviam pacificamente. Essas mudangas sao exemplos de como os
mecanismos de controle do discurso, como a interdi¢do e a producdo de verdades,
contribuiram para a manutencdo da colonialidade do poder, do saber, do ser e da
linguagem através do controle das narrativas, do silenciamento de vozes dissidentes e da
normalizagdo da desigualdade entre aqueles que estavam autorizados a produzir e
apresentar pecas do teatro de bonecos com aspectos didatico-pedagdgicos, ou seja, que
estavam na ordem do discurso, e os artistas populares que utilizavam a arte dos bonecos
para denunciar e criticar verdades, saberes e poderes excludentes em nossa sociedade e
que atingiam as classes mais pobres, especialmente, a populagdo negra.

Um dos temas mais comuns do TBPN que precisava ser silenciado era a
segregacdo racial em nosso pais. Santos (2022) afirma que a historiografia oficial
dedicou-se pouco ao estudo das questdes raciais no Brasil, principalmente, durante a
ditadura militar e que isto refor¢cou “uma das maiores apostas do regime: a disseminac¢ao
da democracia racial como ideologia de dominagdo.” (Santos, 2022, p. 237). Para a
historiadora, € imprescindivel reconhecer o racismo como um sistema de poder ativo
durante o regime militar com o objetivo de evidenciar os projetos do Estado nesse
periodo.

Entre o periodo democrdtico brasileiro que durou de 1946 até 1964, antes do golpe

militar, houve uma significativa ampliacio dos movimentos negros no pais. As décadas
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de 50 e 60 trouxeram a luz muitas discussdes sobre os horrores das ideologias eugenistas
espalhadas pelo mundo. Enquanto a guerra das racas evidenciava-se no mundo, no Brasil,
vendia-se a ideia do mito da democracia racial. Santos (2022) cita que a Organizacgado das
Nagdes Unidas para a Educacio, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) promoveu um projeto de
pesquisa com financiamento internacional com o objetivo de compreender a convivéncia
pacifica entre as mais diferentes racas no Brasil. Entretanto, os resultados da pesquisa
evidenciaram ainda mais o mito da democracia racial, revelando aspectos que
aproximavam e relacionavam as questdes de classe e raca em nossa nacdo. Nesse
contexto, por mais que houvesse uma necessidade oficial de mascarar e silenciar as
discussdes sobre o racismo em nosso pais, no momento do golpe militar, esse tema estava
sendo amplamente debatido no meio académico e nas associacdes negras espalhadas pelo
pais.

Com o golpe militar, era possivel ler na Constituicdo de 1967: “ndo serd tolerada
a propaganda de guerra, de subversao da ordem ou de preconceito de raga ou de classe.”

Sobre esse trecho, nos explica Santos (2022, p. 243, grifo da autora):

Quem imagina que isso se referia as ideologias fascistas e nazistas estd
muito equivocado. O que ndo seria tolerado a partir de entfo era toda e
qualquer prética que denunciasse o racismo no Brasil — ou, como
registrado nos documentos oficiais, “o racismo do negro”.

Em resumo: o Estado brasileiro na ditadura militar proibia que o racismo fosse
pauta de movimentos sociais. Dessa forma, o mito da democracia racial brasileira
continuava a ser propagado pelo mundo. Eramos, pois, um pais miscigenado, que nio
admitia comportamentos racistas, enquanto, na realidade, falar sobre racismo era mais
uma proibi¢do estabelecida pelo regime ditatorial. A ordem do discurso, portanto, era: o
racismo s existe porque o negro insiste em falar sobre isso.

A ditadura militar no Brasil tinha um projeto de nagdo e ele, necessariamente,
também precisava de um projeto educacional. Segundo Santos (2022, p. 245), “a
educacgdo foi uma pasta crucial do governo por ser uma ferramenta necessaria para duas
dimensdes fundamentais: o desenvolvimento econdmico e a seguranga nacional.”. Dessa
forma, a educacdo/formacdo da classe trabalhadora deveria ser elemento fundamental

para estabelecer o projeto de nacdo almejado. Portanto, como um dos artificios da
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colonialidade do saber e do ser, o sistema educacional brasileiro foi reformulado em 1971,
transformando-se em um aparelho de perpetuacdo de uma histéria branca e europeia, que
insistia na democracia racial e, para tanto, negligenciava e silenciava a trajetéria de
negros, indigenas e mestigos.

A func¢do do governo era manter a ordem acima de tudo, inclusive através das
forgas policiais e militares que deveriam combater qualquer tipo de subversao. Entretanto,
havia uma parcela da populacio que insistia em denunciar a falsa harmonia da democracia
racial brasileira e, obviamente, essas pessoas deveriam ser silenciadas. Era o caso dos
artistas populares do TBPN. Nesse processo de interdicdo e silenciamento, o TBPN vai
sendo cada vez mais perseguido, enquanto um outro modelo de teatro de bonecos vai
surgindo, sendo produzido por teatrélogos, escritores e professores, para servir de
componente didatico-pedagdgico utilizado com o objetivo de ensinar contetidos e temas
especificos para criancas.

Conforme observamos no trecho abaixo, muitos artistas populares do teatro de
bonecos relataram ter vivenciado dificuldades e preconceito quando optaram por

dedicarem-se a essa forma de arte. Segundo Brasilia (2014, p. 151),

nas décadas de 60 e 70, os bonequeiros eram julgados pela sociedade
em muitas ocasides, indicados como: doidos artistas, indecentes nao
merecedores de casamentos familiares, filhos do demodnio e arruaceiros,
uma vez que saiam se aventurando pelos sitios e fazendas divertindo,
homens, mulheres e criangas.

E importante ressaltar que, além de divertimento, o TBPN era uma ferramenta
decolonial de questionamento e critica social, trazendo para as toldas durante os
espetdculos discussOes importantes e necessdrias, como a questdo da desigualdade das
racas em nosso pais. Dai a explicacdo para a perseguicdo sofrida pelos artistas nesse
periodo: eles falavam, através dos bonecos e por detrds dos panos do palco, aquilo que
ndo deveria ser dito, evidenciando os problemas sociais, principalmente, as questoes
relacionadas ao racismo, quando os diversos personagens negros assumiam o lugar, as
atitudes e os discursos dos brancos e poderosos, quando enfrentavam as maiores
adversidades e conseguiam vencé-las, seja através da esperteza, da inteligéncia ou
violéncia, quando ndo demonstravam medo de nenhuma autoridade, quando dangavam

com as filhas brancas dos coronéis. O TBPN era uma afronta, por isso precisava ser
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perseguido e silenciado; era um perigo ao modelo de nacdo que se pretendia construir:
uma nacao igualitdria, prospera, ordeira e trabalhadora. Assim como o trecho acima, o
texto intitulado “Teatro de Bonecos discutido no II Seminario Nacional de Artes Cénicas”
(Rio de Janeiro, de 23 a 26 de agosto de 1984), denuncia o descaso dos 6rgdos publicos

com os artistas populares do teatro de bonecos, afirmando que

eles t€m sido vitimas das mais diversas discriminacdo e exploragdo por
parte dos 6rgdos governamentais, que os tratam com indiferenca ou
como simples objeto de atracdo turistica, contribuindo para a
descaracterizagdo desse tipo de teatro. (Revista Mamulengo, 1984, p.
30).

E possivel, portanto, identificar a diferenca de tratamento que era dispensado aos
artistas eruditos do teatro de bonecos, os quais utilizavam essa forma de arte como
elemento didatico-pedagdgico, ajudando assim a construir um modelo de nagdo desejado,
e o tratamento intervencionista, segregador e silenciador dispensado aos artistas
populares do TBPN que se desviavam da ordem do discurso vigente e revelavam, através
dos seus bonecos e da linguagem que utilizavam, verdades, saberes e poderes que
deveriam ser combatidos.

Tal como mencionamos anteriormente, nesse modelo autoritario e
antidemocratico de pafs, falar sobre racismo era, mais do que nunca, um ato politico, uma
pratica de resisténcia que deveria ser punida, ainda mais se as vozes denunciantes fossem
negros/as, pobres, analfabetos/as e nordestinos/as. Colocar o sujeito negro no lugar de
poder que comumente foi do sujeito branco era uma rebeldia imprudente e perigosa, por
mais que aquilo tudo fosse apenas uma “brincadeira” de bonecos nos palcos. Além das
vozes dos brincantes, outras estratégias de resisténcia e de reexisténcia fizeram cena nesse
periodo nefasto de nossa historia. Santos (2022, p. 255) aponta tais acOes de resisténcia e

de reexisténcia que surgiram nesse cendrio cruel da ditadura militar. Segundo a autora:

Essas lutas eram travadas através da musica e da dancga, fazendo de
bailes black, blocos de afoxé e festividades religiosas um microcosmos
de uma nacio que, havia séculos, tinha na cultura uma forma de fazer
politica.
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A autora ressalta na citacdo acima que a arte e a cultura sempre foram elementos
de resisténcia para as classes marginalizadas no Brasil ao longo dos séculos. Dessa forma,
através da expressdo artistica, as comunidades excluidas podem dar voz as suas
experiéncias por meio de linguagens diversas, desafiar as normas sociais e reivindicar
seus direitos e sua dignidade, seja através da musica, danca, literatura, teatro, ou outras
formas de expressao, a arte torna-se uma ferramenta poderosa para confrontar discursos
e préticas de opressdao, promovendo mudangas sociais. Ao longo da histéria, é possivel
observarmos diversos movimentos culturais e artisticos que surgiram como resultado da
resisténcia dessas comunidades, contribuindo para ampliar a consciéncia social e
impulsionar a luta por justica e igualdade. Um deles é o movimento politico-cultural do
hip-hop, que surge a partir de 1970, nos Estados Unidos da América, e desenvolveu-se
no Brasil a partir de 1990, principalmente nas periferias das grandes cidades, como uma
forma de protesto contra a violéncia e os preconceitos sociais e de raca'®. (Borri, 2015).

Diante desse teatro de bonecos que nasce como um elemento didatico-pedagégico,
a partir dos anos 80 do século XX, surgem novos espagos possiveis para a apresentacao
de espetdculos de teatro de bonecos, tais como escolas, festas infantis, centros comerciais,
espacos culturais e turisticos e festivais. Nesses novos espacos, algumas mudangas sao
visiveis: 1*) os bonequeiros s@o contratados por 6rgaos publicos ou particulares; 2*) os
bonequeiros tém restricdo de tempo para suas apresentacdes, que variam entre trinta
minutos e uma hora; e 3*) o publico-alvo dessas apresentacdes € essencialmente infanto-
juvenil. Essas transformagdes ocorridas no modelo mais tradicional de teatro de bonecos
foram fundamentais para mudancas na estrutura das brincadeiras, obrigando os
bonequeiros a fazerem espetdculos mais rdpidos para adequarem-se as exigéncias dos
contratantes. Foram tantas as mudancas, que os mestres mais velhos comecaram a
diferenciar a “brincadeira”, que ndo tinha limite de tempo, realizada em sitios, residéncias
e em datas festivas, para um publico essencialmente adulto e masculino, da

“apresentacao”, que era mais rentdvel, de conteudo limitado e destinado, principalmente,

19 De acordo com Borri (2015), o hip-hop é um exemplo da arte utilizada como forma de resisténcia por
comunidades marginalizadas e surgiu como uma expressao artistica que abordava questdes sociais, politicas
e econOmicas enfrentadas por essas comunidades. As letras das musicas de Hip Hop frequentemente
refletem as realidades da vida urbana, incluindo aspectos como pobreza, violéncia, racismo e desigualdade.
O hip-hop também ¢é uma forma de contar histérias sobre resisténcia, empoderamento e justica para os
excluidos. Além da musica, o movimento hip-hop inclui elementos como o rap, o breakdance e o graffiti,
possibilitando diferentes formas de expressao e resisténcia, proporcionando uma ferramenta para dar voz
as comunidades marginalizadas e servindo como um meio para 0s jovens expressarem artisticamente seus
anseios e envolverem-se com questdes sociais importantes.
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para o publico infanto-juvenil). (Brasilia, 2014).

Vemos, portanto, especialmente a partir do inicio do século XIX, uma constante
tentativa do Estado de controlar, delimitar e silenciar os brincantes e as brincadeiras
tradicionais, pois era justamente nessas brincadeiras em que os bonequeiros sentiam-se
livres para poderem falar o que queriam e denunciarem através da arte as injusticas
decorrentes das colonialidades do poder, do saber e do ser.

De acordo com Santos (2022), o territério do Nordeste brasileiro foi utilizado pela
Coroa portuguesa como uma forma lucrativa de uso da terra para a producio de um tinico
género tropical — o agicar — cultivado por mdo-de-obra escravizada. A autora ressalta que
a producao do agucar “foi responsavel pela entrada cada vez maior de africanos
escravizados em todo o continente americano, em especial na sua por¢ao portuguesa”
(Santos, 2022, p. 42) e esse aspecto histérico é certamente fundamental para
compreendermos as relacdes de poder sobre os corpos e os discursos do povo negro no
Brasil escravagista, assim como as praticas de resisténcia da popula¢do subjugada por
séculos de escravizacdo que marcaram nossa historia.

A partir desses aspectos histéricos e da sua relacio com o TBPN, relembramos a
imagem da “mascara do silenciamento”, sobre a qual ja falamos no capitulo 1 desta tese,

e que retomamos, usando as palavras de Kilomba (2019, p. 33, grifos da autora):

Oficialmente, a mascara era usada pelos senhores brancos para evitar
que africanas/os escravizadas/os comessem cana-de-agiicar ou cacau
enquanto trabalhavam nas plantacdes, mas sua principal funcdo era
implementar um senso de mudez e de tortura. Nesse sentido, a mascara
representa o colonialismo como um todo. Ela simboliza politicas
sddicas de conquista e dominagcdo e seus regimes brutais de
silenciamento das/os chamadas/os “QOutras/os”: Quem pode falar? O
que acontece quando falamos? E sobre o que podemos falar?

A citacdo de Kilomba nos aponta para o contexto histérico em que a mascara
representa um controle de acdes fisicas dos escravizados, assim como da capacidade de
falar e comunicar-se, silenciando vozes e as possiveis verdades incomodas que poderiam
ser ditas. A mdscara, portanto, representa a violéncia fisica da escravidao e a violéncia
psicoldgica e emocional de ser privado do direito basico de falar, negando a humanidade
das pessoas subjugadas. Além disso, a representacdo da mascara também nos remete a

reflexdo sobre quem tem permissdo para falar, quais assuntos podem ser abordados e
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quais as consequéncias dessa fala, revelando a dinamica de poder que determina quem
detém o controle sobre os discursos € como as vozes inconvenientes dos “outros” sio
frequentemente menosprezadas e silenciadas. Pensando nessa construcdo social em que
discursos, saberes, poderes e verdades estdo vinculados e em que hd uma luta constante
pelo dominio de cada um deles, olhamos para o0 TBPN como uma forca contra as
colonialidades, como uma manifestacdo artistica em que era/é possivel tornar o indizivel
algo verdadeiro.

Diante de tantas transformacdes na estrutura tradicional do TBPN, com o passar
do tempo, os novos brincantes estabeleceram algumas mudancas na brincadeira a partir
da introducdo de novos elementos, valores e saberes, possibilitando novos caminhos,
novas leituras e praticas dessa arte. Muitos bonequeiros estdo mais organizados
atualmente, através de associagdes que oportunizam uma maior aproximagao entre os
artistas e organizacdo de oficinas, espetaculos, produ¢do e comercializacao de bonecos,
possibilitando, assim, melhores condicdes de sobrevivéncia através da arte do que aqueles
que se dedicam apenas as apresentacdes. Nos dias atuais, o boneco comercializado, seja
como produto artesanal destinado as criangas, seja como elemento estético para artistas,
pesquisadores ou colecionadores, tem mais poder de circulagao e de comercializacdo do
que os proprios espetaculos. (Brasilia, 2014).

As oficinas de construcdo e manipulagdo de bonecos tornaram-se outra forma
rentavel desenvolvida pelos bonequeiros e voltadas, principalmente, para educadores e
para o publico infanto-juvenil. Nessa perspectiva, o teatro de bonecos tem sido utilizado
como um elemento diddtico-educativo com o objetivo de possibilitar e facilitar a
discussdo de determinados temas, tais como o combate a doengas, o uso de drogas e/ou
alcool e questdes ambientais como a economia de dgua e o aquecimento global. Além
disso, muitas vezes, os bonecos também sdo utilizados para o ensino de conteudos
relacionados as disciplinas tradicionais do curriculo escolar. (Brasilia, 2014).

O artista Heraldo Lins (47 anos) faz uma reflexdo importante sobre essa mudanca

e readaptacdo na estrutura do teatro de bonecos:

Tenho um show padrio, que € o Mamulengo, que d4 muita gente. Meu
show € brincante e eu personalizo. Vocé s6 vende o espetdculo se vocé
personalizar: em aniversirios, eu coloco casos e gracas sobre o
aniversariante. Evito violéncia, pornografia e discriminagéo racial. J&
perdi clientes porque brinquei com a pessoa, ela ndo gostou. O boneco
tem um poder de convencimento muito forte e, portanto, tem que ter
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muito cuidado com as palavras. (Brasilia, 2014).

Como ¢é possivel observar na fala de Heraldo Lins, os contratantes estdo
interessados na diversdo proporcionada pelos bonecos e pela brincadeira, mas essa
brincadeira tem que ter limites muito bem definidos para que situa¢des desconfortaveis
ndo acontecam, fazendo, inclusive, com que o bonequeiro perca clientes. Para que isso
ndo ocorra, o bonequeiro se vé obrigado a eliminar de suas apresentacdes um dos
elementos fundamentais do TBPN: a heterogeneidade, a despropor¢do e a transgressao
do grotesco. Eliminando o aspecto grotesco das pe¢as, também se elimina o rebaixamento
corporal, os embates, as brigas, as mortes, a linguagem “imoral”, os deslocamentos de
sentido, as situa¢Oes absurdas, as animalidades, que causavam na plateia reacdes de riso,
espanto, repulsa e horror (Sodré e Paiva, 2004). Dessa forma, os temas que causam
incOmodo nas plateias contratantes sao justamente aqueles que foram o foco do teatro
popular de bonecos, tendo em vista que essa manifestacao artistica nasceu e desenvolveu-
se no mundo e no Brasil como uma plataforma para a exposicao de assuntos que estavam
fora da ordem do discurso socialmente aceita.

A fala de Heraldo também nos revela aspectos importantes sobre regimes de
verdade e a relacdo entre esses regimes e os saberes e poderes que circulam nas
sociedades. Para Foucault (2014), cada sociedade tem um regime de verdade, ou seja, 0s
tipos de discurso que ela reconhece como verdadeiros e também quem tem a
responsabilidade/possibilidade de dizer o que € ou nao verdadeiro. O autor afirma que a
verdade tem cinco caracteristicas essenciais: 1%) estd vinculada as institui¢des que a
produzem; 2%) estd submetida a aspectos econdmicos e politicos; 3%) circula nos aparelhos
de educacdo e informacdo, atingindo grande parte do corpo social; 4%) € produzida e
transmitida por grandes aparelhos politicos e econdmicos; e 5%) € objeto de debates e
embates (Foucault, 2014). Dessa forma, Foucault define a verdade como “um conjunto
de procedimentos regulados para a producdo, a lei, a reparticdo, a circulacdo e o
funcionamento dos enunciados.” (Foucault, 2014, p. 54). Na relag@o entre Heraldo e os
contratantes, € interessante observarmos quais assuntos sdo tabus durante as
apresentacOes que sdo comercializadas pelo brincante: violéncia, pornografia e
discriminago racial, ou seja, temas que precisam ser controlados, pois ndo podem nem
devem ser enunciados por qualquer pessoa, nem em qualquer circunstancia. Observamos,

através do relato de Heraldo, como acontece, na pritica cotidiana, o controle dos
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enunciados, discursos, saberes e das verdades, através de aspectos politicos, econdmicos
e sociais que produzem aquilo que deve ser tomado como verdadeiro em nossa sociedade.

Outro aspecto relevante da fala de Heraldo refere-se ao poder de convencimento
dos bonecos e, por isso, o cuidado que os bonequeiros devem ter com a escolha das
palavras durante as apresentacdes, 0 que nos leva novamente ao questionamento: o que
hd de tdo perigoso no fato de os bonecos falarem? De acordo com Kilomba (2019), ao
nos depararmos com verdades desagraddveis, nos protegemos negando que elas existam.
Quando os bonecos do TBPN falam, eles descortinam essas verdades e nos deparamos
com assuntos tabus, como o racismo, as desigualdades sociais, as consequéncias do
processo de colonizagdo, os efeitos persistentes da colonialidade do poder, do saber, do
ser e da linguagem em nossas vidas, as violéncias decorrentes das desigualdades que
criamos e sustentamos em nossa sociedade, a segregacdo e exclusao sociais de alguns
semelhantes. Falar sobre esses temas, e sobre tantos outros, € expor nossas fragilidades,
nossa histdria censurada, nossas criticas, nossos temores e denunciar aquilo que deve ser
silenciado e/ou esquecido, guardado como sujeira embaixo do tapete, até que alguém (um
boneco) revele verdades com as quais nao queremos lidar. Escondemos de nés mesmos
verdades incoOmodas para tentarmos nos distanciar daquilo que estd dentro de nés e em
nossa sociedade, negado ou reprimido, mas que, quanto exposto, nos faz refletir sobre a
realidade grotesca do mundo no qual vivemos.

Apesar da evidéncia das muitas mudancgas ocorridas no teatro de bonecos ao longo
do tempo, os bonequeiros contemporaneos também se preocupam em manter viva a forga
da tradi¢do, embora, em muitas situacdes atuais, o riso, o escarnio, a irreveréncia e a
critica social tenham que dar lugar a outros elementos adaptdveis aos publicos e aos
espacos de apresentacdo dos espetdculos em virtude da necessidade de sobrevivéncia dos
brincantes através da comercializagcdo de sua arte de forma mais ampla. A ampliacdo dos
campos de atuagdo dos bonequeiros € importante, tendo em vista que cria oportunidades
para os artistas em novos contextos e atualiza o TBPN, possibilitando novas formas de
expressdo. Entretanto, a grande maioria dos mestres da velha geracdo ndo consegue
adaptar-se as novas conjunturas, devido as inimeras mudangas ocorridas nos espetaculos,
desde os temas e a maneira de aborda-los, até o tempo das apresentacdes que foi bastante
reduzido. A dificuldade de condi¢Oes para essa pratica evidencia a falta de politicas
publicas que tenham como finalidade priorizar o teatro de bonecos enquanto um bem
cultural que faz parte da histéria e da vida social das comunidades e ndo apenas como

uma mercadoria ou com fins didaticos. (Brasilia, 2014).
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As dificuldades econdmicas de grande parte dos bonequeiros tradicionais
refletem-se em inestimdveis perdas do conjunto de bens materiais e imateriais, como seus
acervos de bonecos, toldas, instrumentos musicais e até a formatacdo de seus grupos.
Muitos bonequeiros optaram por apresentarem-se sozinhos devido a questdes
econdmicas; muitos dispensaram o0s musicos que acompanhavam os espetdculos e
passaram a fazer a brincadeira com som mecanico, fato que descaracteriza o modelo
tradicional de espetaculo.

Novamente, revisitamos os procedimentos de controle de producdo e
disseminacdo dos discursos e destacamos outra forma de controle: a vontade de verdade.
Segundo Foucault, a vontade de verdade diz respeito “ao modo como o saber ¢ aplicado
em uma sociedade, como ¢ valorizado, distribuido, repartido e de certo modo atribuido.”
(Foucault, 2012, p. 17). De acordo com o autor, “ndo nos encontramos no verdadeiro
sendao obedecendo as regras de uma ‘policia’ discursiva que devemos reativar em cada
um de nossos discursos.” (Foucault, 2012, p. 34, grifo do autor). Observamos que as
vontades de verdade em relacdo ao teatro de bonecos transformaram-se de acordo com as
contingéncias historicas, pois, em diversos momentos, os artistas populares do teatro de
bonecos foram perseguidos e reprimidos, ao ponto de ndo poderem apresentar suas
brincadeiras em espacos publicos. Entretanto, essa vontade de verdade foi sendo
modificada historicamente, inclusive no periodo da ditadura militar, pois o teatro de
bonecos passou a ser visto como uma possibilidade interessante de tornar-se uma
ferramenta pedagdgica facilitadora para o ensinamento de determinados contetddos para
criancas e, seguindo essa transformacgdo, houve apoio e suporte institucionais para
transformar a vontade de verdade acerca do teatro de bonecos: antes uma forma de arte
engajada, critica a sociedade e aos representantes dos poderes institucionais dessa
sociedade, transformava-se, através de pressdo e coer¢do, em um elemento que
funcionava a favor da existéncia de uma vontade de verdade especifica, com a funcdo de
controlar a arte do teatro de bonecos, transformando-a em um objeto pedagdgico, e com
controle dos discursos que poderiam e deveriam circular nos ambientes escolares. Dessa
forma, o teatro popular de bonecos, elemento decolonial, simbolo da resisténcia dos
excluidos, que dava voz aos marginalizados, deveria ser perseguido e silenciado; o teatro
de bonecos como elemento didédtico-pedagdgico, a servico da educagdo e do Estado, de
acordo com a ordem do discurso vigente, deveria ser incentivado. Esses sdo exemplos de
como as colonialidades do poder, do saber, do ser e da linguagem agem de forma continua

em nossa sociedade em favor dos discursos dominantes e contra a diversidade cultural.
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De acordo com Brasilia (2014), o TBPN na forma mais tradicional hoje corre
muitos riscos. Os bonequeiros relatam muita insatisfacdo com a atividade, pois ndo se
sentem reconhecidos e/ou incentivados a darem continuidade a sua arte, principalmente
porque o teatro popular de bonecos ainda € vitima de muitos preconceitos, principalmente
nas cidades do interior do Nordeste. Os mestres mais antigos da arte reclamam que
perderam espaco para a TV e para outras formas de entretenimento; reclamam ainda que
as novas geracOes perderam o interesse pelo teatro popular de bonecos e, dessa forma,
eles ndo tém para quem repassar seus bonecos e seus conhecimentos. Segundo Brasilia
(2014), muitos acervos de bonecos de grandes mestres bonequeiros populares foram
completamente perdidos. Sobre os perigos que colocam em risco essa manifestacao

artistica popular, nos alerta Brasilia (2014. p. 168, grifo do autor):

Gianduja era um personagem irreverente presente no teatro de
bonecos do norte da Itdlia até finais do século XIX. Contestador e
sarcdstico, com o tempo, e passando o teatro de bonecos a ser
destinado principalmente ao publico infanto-juvenil, Gianduja
tornou-se doécil e acabou virando nome de uma marca de bombom.
Punch, o mais cruel dos herdis das tradicdes populares de teatro de
bonecos europeu, virou “Professor Punch”, uma figura didatica e
amiga das criancas.

Sabemos que as mudangas sao inevitdveis, entretanto, sabemos também que essas
descontinuidades ndo sdo aleatérias. Pelo contrério: elas sdo determinadas por interesses,
vontades de verdade, dispositivos, discursos globalizantes. Uma arte advinda das classes
mais populares e que se firmou como forma de dentincia e resisténcia, principalmente no
interior do Nordeste brasileiro, certamente sofreu e sofre com preconceitos, perseguigdes,
exclusdes e silenciamentos. As praticas que representam uma comunidade foram e sdo
silenciadas sempre que possivel, fazendo assim com que as formas de resisténcia e
reexisténcia sejam enfraquecidas até desaparecerem ou transformarem-se por completo.

A relevancia do teatro popular de bonecos € inestimdvel para a historia do nosso
pais e do nosso povo, principalmente para compreendermos o significado dessa
manifestagdo artistica para as classes populares, especificamente na regido Nordeste. Os
aspectos estéticos dessa forma de teatro, a linguagem utilizada, os sentidos que sdo
produzidos e compartilhados a partir dessa arte tornam o TBPN um elemento tnico e essa

relevancia se traduz no trecho abaixo:
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O Brasil € o inico pais das Américas que apresenta um patrimonio desta
natureza, ou seja, uma tradi¢do teatral encenada com bonecos; realizada
por artistas populares; que perdura no tempo; profundamente enraizada
na vida social e que, ainda hoje, encontra e produz sentidos nas
comunidades. Tradicdes de teatro de bonecos que se igualam ao TBPN,
ndo propriamente nas suas configuracdes, mas em importancia pelos
fatores descritos acima, atualmente sé encontramos em alguns paises
do Oriente e da Europa, alguns deles estdo registrados como Patrimonio
Mundial pela Unesco, como: a Opera dei Puppi (Itdlia); Sombras
Chinesas, Fujian e Nanyin (China); Karagoz (Turquia); Namsadang
Nori (Reptblica da Coréia); Sbek Thom (Cambodia); Ningyo Johruri
Bunraku (Japao) e Wayang (Indonésia). (Brasilia, 2014, p. 174).

Como € possivel observar, a importancia do TBPN na nossa histdria € inegavel.
Conhecé-lo, divulga-lo, fazer com que ele permaneca vivo em nossa cultura é uma
obrigacdo de nossa sociedade. Dessa forma, € preciso conhecer e reconhecer o passado e
o presente dessa arte e sua relacio com a nossa sociedade em diferentes momentos
histéricos, compreender de que forma ela foi transformada e/ou silenciada, e,
principalmente, por que essas transformagdes e silenciamentos aconteceram.

Nesse sentido, apresentamos na sequéncia mais alguns aspectos da histéria do
teatro de bonecos no Brasil que nos ajudam a juntar algumas pecas desse quebra-cabecas
histérico para formarmos uma imagem mais completa e compreensivel dos
procedimentos de controle que foram ativados para que o teatro popular de bonecos fosse,
aos poucos, sendo modificado e silenciado em nosso pais como uma forma de controlar
os discursos que se evidenciavam e circulavam através da linguagem dessa manifestacio

artistica.

3.5. Um teatro de bonecos no Brasil que nao é o TBPN

Minha curiosidade, junto ao incentivo de minha mde e de meu pai,
foi meu combustivel. A brincadeira deu tdo certo

que meu pai me acompanhava

nas casas para me apresentar,

ajudando a levar meus bonecos dentro de um

saco de agiicar, pois na época eu era ainda muito pequeno

e ndo podia com o saco.

la conseguindo umas moedinhas para comprar coisas pra casa.
(Mestre Chico Bento)?

20 Fonte: http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Premio_Teatro _de Bonecos.pdf



http://www.unesco.org/culture/ich/en/RL/00180
http://www.unesco.org/culture/ich/en/RL/00108
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Premio_Teatro_de_Bonecos.pdf
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A influéncia do movimento romantico europeu no teatro de bonecos trouxe
algumas consequéncias a secular forma de arte popular que era encontrada nas feiras e
foi por muitas vezes perseguida e silenciada. A partir da influéncia romantica, o teatro de
bonecos passou a ser utilizado como uma forma de educagdo pela arte. Henryk Jurkowski
(1976) declara que os teatros de bonecos da Polonia, por exemplo, adotaram os bonecos
como ferramenta de educacdo moral para as criangas, ressaltando assim o lema “educacao
pela e para a arte”.

Segundo Mendonga (2020), os anos 1930 foram cruciais para o crescimento do
teatro de bonecos no Brasil, tendo as criancas como o publico-alvo dessa forma de arte.
O interesse de educadores e intelectuais brasileiros pelos bonecos foi influenciado por
movimentos de renovacio pedagdgica do final do século XIX?! que reforcaram a tese da
educagdo pela e para a arte. Dentro dessa mesma perspectiva, o teatro de bonecos
brasileiro voltado ao publico infantil possuia um projeto politico que visava uma
formacdo integral desse publico através da espontaneidade e liberdade do teatro com a
inten¢do de educar os sujeitos para a sociedade e o trabalho. Nessa perspectiva e com
interesses do Estado brasileiro nessa formacado, muitos artistas dedicaram-se a arte-
educagdo do publico infantil e levaram o seu trabalho a diferentes regides do Brasil,
alcancando um publico bastante diversificado.

Sobre o estilo educativo do boneco, escreve Ana Maria Amaral (1977, p. 38):

(...) ha ainda em nossos dias outro aspecto ndo menos importante que €
a canalizacdo do boneco para a educacdo. Ele deixou de ser apenas
espetdculo para ser também instrumento educativo e terapéutico —
talvez por sua esséncia mesma, a que se depreende de sua histéria, ou
seja, a de ser intermedidrio entre uma realidade sensorial e outra
espiritual e/ou intelectiva. O boneco opera em niveis que a objetividade
da realidade nao atinge.

Destacamos um trecho importante da fala da autora, quando ela refor¢a que o
boneco “deixou de ser apenas espetaculo para ser também instrumento educativo e
terapéutico”. Ao longo desta tese demonstramos que o teatro popular de bonecos em

vérios lugares do mundo e em diferentes contextos histéricos serviu como ferramenta de

21 No Brasil, destaca-se o movimento da Escola Nova que, segundo Mendonca (2020) caracterizou-se por
manifestar apoio a educagdo gratuita, obrigatdria e laica como um dever do Estado e cuja implementagio
deveria ser em ambito nacional.
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dentincia e resisténcia das classes populares contra as injusticas que sofreram ao longo
dos tempos. Portanto, o boneco nunca foi “apenas espetaculo”. Quando observamos
historicamente, o teatro popular de bonecos no mundo e no Brasil, percebemos que ele
sofreu intimeras interdi¢des, perseguicdes e silenciamentos, mas, mesmo assim, resistiu
como uma manifestagdo artistica que incomodava justamente porque nio era “apenas
espetaculo”. Portanto, a fala da autora reflete, através da escolha pelo uso de um advérbio
de exclusio para fazer referéncia a funcido do boneco - o advérbio “apenas” - a intengcao
de um apagamento da historia dessa arte enquanto ferramenta de resisténcia das classes
populares. Dessa forma, a autora reforca o discurso da Igreja Cat6lica Apostélica Romana
que utilizava os bonecos como uma maneira de aproximar-se das massas com o objetivo
de educa-las de acordo com os preceitos cristaos, assim como, também reforca o discurso
didético-pedagdgico da época que cada vez mais forcava o teatro popular de bonecos a
afastar-se da sua perspectiva critica e contestadora. Nesse sentido, o trecho acima nos
parece um velho discurso inserido em um novo contexto histérico, ou, assim como afirma
Foucault (2012, p. 12), “a separacao, longe de estar apagada, se exerce de outro modo,
segundo linhas distintas, por meio de novas instituicdes e com efeitos que nio sdo de
modo algum os mesmos.”

Segundo Mendonca (2020), uma das principais incentivadoras do teatro de
bonecos voltado a educagdo das criangas foi a psicéloga russa Helena Antipoff que
chegou ao Brasil em 1929, a convite do governo do Estado de Minas Gerais, para auxiliar
em uma reforma educacional que tinha como principal objetivo desenvolver a autonomia
das criangas. A psicéloga foi a responsavel pelos primeiros cursos sobre teatro de bonecos
no Brasil. Em 1932, Helena, diante do nimero crescente de criancas vivendo nas ruas de
Belo Horizonte, propde a criagdo da Sociedade Pestalozzi, com o objetivo de acolher
essas criancas, € ganha o apoio de pessoas influentes da sociedade — intelectuais,
religiosos, politicos — para criar e manter essa institui¢do que tinha foco na autonomia das
criancas e, para tanto, incentivava a realizacdo de atividades manuais e artisticas,
incluindo o teatro de bonecos. Salientamos, entretanto, que o teatro de bonecos realizado
no Brasil, a partir dos cursos da Sociedade Pestalozzi, tinham caréter educativo e burgués,
portanto, diferenciava-se bastante do teatro popular de bonecos, o qual ja existia em nosso
pais. Segundo Ferreira (1973), uma segunda fase do movimento propulsor do teatro de
bonecos no Brasil teria sido iniciada em 1958, quando a Associag@o Brasileira de Criticos
Teatrais promoveu, no Rio de Janeiro, o 1° Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos,

marcando o comeg¢o dos Encontros e Festivais que reuniam grupos de teatro de titeres no



117

pais.?> E importante reforcarmos a acio da colonialidade do saber nesse processo de
didatizacao do teatro de bonecos no Brasil, considerando que foi uma psicéloga russa -
Helena Antipoff - que fez surgir o interesse em nossas terras pela arte dos bonecos com
objetivos didatico-pedagdgicos, intensificando, assim, a vontade de verdade de que os
conhecimentos produzidos na Europa sdo superiores aos demais, fato que contribui para
a hierarquizagao e consequente marginaliza¢do de determinados saberes, encaminhando-
nos para a homogeneizacao cultural e padronizacdo de pensamentos.

De acordo com Mendonga (2020), além de Helena Antipoff, Paschoal Carlos
Magno, critico teatral, dramaturgo, politico, escritor e diplomata, tinha o ideal de construir
uma cultura brasileira tendo como base o modelo da civiliza¢do europeia e foi outro
incentivador do teatro de bonecos no Brasil. Na década de 30, a figura de Paschoal Carlos
Magno teve apoio do Ministério da Educagdo e Cultura do governo Vargas para a criagao,
montagem e divulgacdo de vérias pecgas de teatro de bonecos. A partir desta perspectiva
do teatro de bonecos como ferramenta educativa, foi se constituindo um grupo em torno
de um projeto de difusdo dessa arte, o qual recebeu apoio de intelectuais, politicos,
artistas, escritores e da midia. Muitos cursos sobre teatro de bonecos passaram a ser
ministrados para pessoas interessadas - principalmente, para artistas e professores - e
contribuiram para a divulgacdo e formacdo de grupos de teatro de bonecos em outras
cidades do Brasil como Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Sao Paulo, Porto Alegre e Recife.

Ainda segundo Mendonga (2020), os intelectuais que estavam a frente do
movimento demonstravam ter conhecimento acerca do teatro popular de bonecos,
entretanto, recriminavam o excesso de violéncia e a imoralidade em seus espetédculos,
evidenciando assim, que esse modelo de teatro e de espetaculo ndo deveria ser o foco da
Sociedade Pestalozzi, tendo em vista que o objetivo principal dos cursos ministrados pela
institui¢do era produzir bonecos e espeticulos que educassem e ensinassem as criangas,
incluindo, nesses ensinamentos, aspectos de moralidade. Assim como nos afirma

Foucault (2012, p. 13 - 14):

(...) a separacdo entre o verdadeiro e o falso ndo é nem arbitraria, nem
modificavel, nem institucional, nem violenta. Mas se nos situarmos em
outra escala, se levantamos a questdo de saber qual foi, qual &

22 Em decorréncia desse movimento, surge, em 27 de setembro de 1973, a Associacdo Brasileira de
Teatro de Bonecos (ABTB).
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constantemente, através de nossos discursos, essa vontade de verdade
que atravessou tantos séculos de nossa histéria, ou qual é, em sua forma
muito geral, o tipo de separag@o que rege nossa vontade de saber, entio
é talvez algo como um sistema de exclusdo (sistema histdrico,
institucionalmente constrangedor) que vemos desenhar-se.

Um sistema de exclusdo. E isso que vemos desenhar-se aqui. A exclusdo de
algumas vontades de saber, poder e verdade em detrimento de outras. Nesse caso,
especificamente, hd uma desvalorizacdo e consequente exclusdo dos saberes populares,
perpassados através da oralidade ao longo dos tempos, em detrimento dos saberes
autorizados, das verdades criadas e perpetuadas por pessoas letradas e socialmente
autorizadas a separar o verdadeiro do falso, o certo do errado. E essas pessoas sao
representadas na figura de uma estudiosa europeia e de outros intelectuais brasileiros que
buscavam uma constru¢cdo de nacdo que se aproximasse de pardmetros europeus
considerados superiores. Sdo as préaticas historicas, cientificas, pedagdgicas que
conduzem essa nova vontade de verdade, saber e poder, apoiadas em suportes
institucionais, exercendo, sobre outros discursos e outras praticas de linguagem, uma
pressao e um poder de coercdo que os fragiliza e menospreza.

Segundo Mendonga (2020), a ideia de “higienismo mental” era uma perspectiva
defendida por Helena Antipoff com o intuito de justificar a necessidade de maior acesso
aos cursos oferecidos pela Sociedade Pestalozzi, assim como a educag¢do formadora e a
arte como uma “medida preventiva contra a vadiagem e a delinquéncia” (Mendonga,
2020, p. 86). Os escolanovistas, por sua vez, queriam que o teatro de bonecos na escola
cumprisse a fun¢do de divertir e desenvolver a autonomia das criangas, como também
defendiam que esse teatro deveria conduzir ensinamentos moralizantes e higienistas aos
educandos. J4 o Estado brasileiro buscava por alternativas educacionais que formassem
as criangas para a moralidade e a autonomia, a fim de que se transformassem em cidadaos
bons, ordeiros e trabalhadores. Portanto, todos os discursos estavam orientados para uma
mesma ordem: ideias higienistas que ganharam destaque no Brasil a partir da década de
1930 e que se utilizaram de inimeras ferramentas para estabelecerem-se e naturalizarem-
se na sociedade através de toda uma rede de instituicdes que funcionavam com essa
finalidade.

Segundo Mendonga (2020, p. 136),
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no inicio do século XX, no Brasil, grande parte do teatro de bonecos
para o publico infantil estava amplamente imbuido do discurso oficial
de identidade nacional relacionada ao folclore. E, dentro deste discurso,
o teatro de fantoches popular, como veremos adiante, com seu cardter
intrinsecamente subversivo, ndo preenchia o requisito de folclore para
o publico infantil a fim de promover a integracao nacional desejada pelo
governo.

O trecho acima destaca a existéncia de dois diferentes teatros de bonecos no Brasil
no inicio do século XX: um especialmente voltado para o publico infantil e em
consonancia com o discurso oficial de fortalecimento da identidade nacional e folclore; e
o outro, o teatro popular, produzido por trabalhadores analfabetos, em sua grande maioria,
e sem reconhecimento e/ou incentivo publico para sua preservacdo. O fato de que os
artistas populares, em sua maioria, ndo tinham acesso a linguagem escrita, afastava-os
ainda mais dos grupos socialmente reconhecidos como letrados que se apropriavam do
teatro de bonecos como ferramenta didatico-pedagdgica naquele momento sécio-
histérico. Nessa perspectiva, observamos que o teatro de bonecos sé ganhou destaque e
incentivo, porque estava alinhado com os discursos oficiais e dominantes sobre essa
identidade nacional que se desejava ver florescer. O teatro popular, por sua vez, por ter
uma natureza intrinsecamente subversiva, desafiando e/ou questionando as normas e 0s
valores socialmente estabelecidos como desejaveis, foi menosprezado, excluido e, muitas
vezes, silenciado, por ndo se alinhar aos requisitos governamentais estabelecidos para
promover a integracdo nacional almejada naquele momento histérico especifico. A

existéncia de dois teatros de bonecos é reforcada nessa fala de Mendonga (2020, p. 149):

Como se pode verificar a partir da andlise apresentada neste topico, o
teatro de mamulengo foi valorizado enquanto manifestacio folclérica
importante pelos intelectuais ligados a Sociedade Pestalozzi do Brasil.
Entretanto, havia uma diferenciacdo a ser realizada entre esta
modalidade cénica presente em festas e feiras populares e as pecas a
serem levadas para as criancas com carater pedagégico. O teatro de
mamulengo poderia até servir como inspiragdo para o teatro de publico
infantil, mas a sua reapropriagio exigia uma descaracterizacio de sua
expressdo subversiva.

Como afirma Mendonca (2020), ha uma evidente diferenciagdo entre o teatro de

bonecos produzido pelos intelectuais associados a Sociedade Pestalozzi do Brasil e entre
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as manifestacdoes do teatro de mamulengo produzido por comunidades socialmente
desvalorizadas e que acontecia em fazendas, pragas, festas populares e feiras. Por mais
que parecesse haver um esfor¢o para integrar alguns elementos do teatro popular de
mamulengo em producdes destinadas ao publico infantil, visando um contexto educativo,
para que ocorresse essa integracio, era necessdrio remover ou atenuar elementos
considerados subversivos presentes na expressdao popular do teatro de bonecos. Essa
descaracterizacao reforca a acdo da colonialidade do saber nos conhecimentos e artes de
origem popular através da desconstrucdo de saberes que sao considerados perigosos para
a manuten¢do de uma sociedade critica. A expressdo subversiva do TBPN € uma das suas
principais caracteristicas, juntamente com a estética grotesca que leva ao riso e a reflexao.
A intencdo, portanto, era extinguir essa manifestacdo artistica popular aparentando estar
adaptando-a a outro publico.

Segundo Lacerda (1980), os anos 40 marcam uma nova fase para o teatro de
bonecos no Brasil, que se inicia a partir das atividades desenvolvidas pela Sociedade
Pestalozzi, entre 1945 e 1946, quando acontece o primeiro curso de formagao para artistas
titiriteiros. Em 1958, a Associagcao Brasileira de Criticos Teatrais, sob o patrocinio do
antigo Servico de Teatro e Diversdes do Distrito Federal, realizou um Festival de Teatro
de Bonecos, no Rio de Janeiro, com a participacdo de 16 grupos. Os cursos, palestras e
debates acerca da arte dos fantoches continuavam a acontecer em vérias cidades do pats,
como ¢ possivel observar a partir das noticias abaixo em destaque, retiradas do Jornal

Didrio de Pernambuco, nos anos 50:

ANUNCIO 1
CURSO DE FANTOCHES

Promovido pela Escolinha de Artes do Recife, com inscri¢des abertas
até 17 do corrente, na rua do Cupim, 124, Aflitos, das 14,30 as 18 horas,
a cargo de professores, teatrdlogos e artistas interessados nessa
modalidade de teatro. O curso obedecera ao seguinte programa: a) aulas
praticas: fabricagdo e manéjo [sic] de fantoches (os exercicios com os
mamulengos tomardo o maior tempo das aulas praticas); pecas e
cendrios; b) palestras seguidas de debates: O TEATRO DE
FANTOCHES COMO ATIVIDADE CRIADORA; O TEATRO DE
FANTOCHES NO NORDESTE; O TEATRO DE BONECOS E O
ESTUDO DA PERSONALIDADE; O TEATRO DE FANTOCHES
NA EDUCACAO; c) exposigio de fantoches, livros e pecas sobre [sic]
o teatro de bonecos.

O curso de carater intensivo serd dado de 17 do corrente a 16 de
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dezembro. Hordrio das 16,30 as 18 horas, as segundas e quartas-feiras
e das 14,30 as 17 horas, as sextas-feiras. Palestras, projecdes e outras
atividades em hordrio conveniente aos alunos. Na Secretaria da
Escolinha de Arte do Recife, estdo a disposicdo de professoras do Curso
Primdrio que trabalham em Orfanatos, duas bolsas de estudo para €sse
[sic] curso.

Diério de Pernambuco, 12 de novembro de 1958

Fonte:

https://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx ?bib=029033_13&pa
gfis=52356 Acesso em: 30 de jan.de 2024

ANUNCIO 2

PALESTRAS E DEBATES S0O-
BRE O TEATRO DE FANTO-
CHES

Prosseguird, na Escolinha de
'Arte do Recife, rua do Cupim,
124, Aflitos, a série de atividades
programadas para o “curso de fan-
toches™.
|  Hoje, as 19,30 horas — pales-
tra de Ariano Suassuna, sobre o
“teatro de fantoches no nordeste”,
que serii motivada pelo mamulen-
‘go de Japuirio de Oliveira, “Co-
ronel Tira-e-dd”, um dos auténti-
cos continuadores do tradicional
teatro de fantoches de Pernambu-

co.
| Na proxima sexta-feira, as 17
horas — falard sbre “o teatro
de bonecos na educagio”, Joel
Pontes.

Fssas palestras ¢ debates se e
fetuariio com a entrada franquea-
da ao piblico.

Figura 1 - Diario de Pernambuco (PE) - 1950 a 1959 - DocReader Web.
Disponivel em:
<https://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx ?bib=029033_13&pagfis=
52868>. Acesso em: 30 de jan. de 2024

Nos dois antincios acima sobre cursos e palestras acerca da arte do teatro de
bonecos, € possivel perceber que havia um foco no estudo dessa manifestacdo artistica
para utilizacdo em atividades educativas, tanto que, no primeiro anincio, hd o destaque
para duas bolsas de estudo destinadas a “professoras do curso primario que trabalham em
orfanatos.” Também vemos no primeiro anincio um discurso que se aproxima daqueles
que estavam em circulagdo naquele periodo sdcio-historico e reforcava a utilizagdo do
boneco como elemento didatico-pedagdgico e terapéutico. Outro aspecto importante nos
dois anuncios € a referéncia especifica ao teatro de bonecos do Nordeste, fato que nos

demonstra uma certa preocupacdo em divulgar o trabalho de artistas populares
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nordestinos. Essa preocupacdo € reforcada no anincio 2, em que € citado o nome do
Mestre Januario de Oliveira e sobre o qual se afirma ser “um dos auténticos continuadores
do tradicional teatro de fantoches de Pernambuco.” Entretanto, também € importante
destacar que a palestra seria ministrada por Ariano Suassuna, um homem branco,
estudioso e pesquisador, de familia rica, poderosa e tradicional do Nordeste e que seria,
dessa forma, alguém reconhecidamente autorizado a falar sobre cultura nordestina. Na
perspectiva foucaultiana, essa importancia atribuida tanto aos cursos ministrados, quanto
a pessoa que os ministrard - Ariano Suassuna - deve-se ao fato de que o direito de falar
ndo € neutro e universal, mas sim, condicionado por uma série de fatores, como o poder,
que define quem pode falar e sobre o qué, o tipo de conhecimento que pode e/ou deve ser
produzido em determinados contextos histéricos e sociais e as instituicdes que estio
autorizadas a produzir e disseminar esse conhecimento. Nos anincios expostos acima,
vemos que os cursos e palestras estdo sendo oferecidos por uma instituicdo que estd
autorizada a fazé-lo em nossa sociedade: a Escolinha de Artes do Recife, assim como
esses cursos e palestras estardo a cargo de pessoas também autorizadas para ministra-los:
teatrélogos, artistas, professores e o reconhecido intelectual, Ariano Suassuna. Esse
exemplo nos evidencia como age a colonialidade do saber através da producdo,
disseminacdo e manutencdo de discursos considerados verdadeiros e autorizados,
enquanto contribui para o silenciamento e exclusao de saberes e pessoas nido brancas que
foram e sd@o marginalizados e menosprezados.

Nessa perspectiva de crescimento pelo interesse no teatro de bonecos, o livro de
Hermilo Borba Filho, Fisionomia e espirito do Mamulengo, € langcado em 1966, e, neste
mesmo ano, foi realizado o I Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos, assim como é
inaugurado o primeiro espago exclusivo no Brasil para teatro de bonecos: o Teatro do
Aterro, localizado no Parque do Flamengo, no Rio de Janeiro. Nos anos de 1967 e 1968,
acontecem II e o III Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos, contando com grupos
internacionais e sob o patrocinio do Ministério da Educacao (MEC). (Lacerda, 1980).

Em setembro de 1973, surge a Associacdo Brasileira de Teatro de Bonecos
(ABTB) e a consequente publicacdo da Revista Mamulengo, patrocinada pelo Servico

Nacional de Teatro (SNT)?*. Nos anos 70, eclodem os festivais e congressos acerca do

23 O Servigo Nacional de Teatro (SNT) foi criado em 21 de dezembro de 1937 tendo como algumas fungdes:
a) promover e estimular a construcdo de teatros em todo o pais; b) promover apresentagdes de teatro em
escolas, fabricas e outros espagos; c¢) incentivar o teatro para criancas e adolescentes nas escolas e fora
delas; d) estimular a producio de obras teatrais; e) traduzir e publicar grandes obras de teatro produzidas
em idioma estrangeiro. Em 1981, o SNT transforma-se no Instituto Nacional de Artes Cénicas - INACEN.
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teatro de bonecos realizados no Brasil, como mostramos no quadro abaixo:

Quadro 1 - Lista de festivais e congressos sobre teatro de bonecos realizados no Brasil entre os anos de

1975 e 1979

ANO DE 1975

1V Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos;

I Congresso da ABTB.

ANO DE 1976

O Brasil comparece ao XII Festival da Unido
Internacional da Marionete - UNIMA?4, realizado
em Moscou, e passa a ser um dos centros da
UNIMA no mundo;

V Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos e o 11
Congresso da ABTB, em Recife;

I Encontro de Mamulengos do Nordeste, em Natal.

ANO DE 1977

VI Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos e o 111
Congresso da ABTB, realizados em Brasilia;

I Encontro do Teatro de Bonecos do Rio de
Janeiro;

Il Encontro de Mamulengueiros do Nordeste, em
Natal.

ANO DE 1978

VII Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos e o IV
Congresso da ABTB, em Petropolis (RJ);

Primeira exposigdo de bonecos da ABTB;

Projeto Lobato e Ilha das Caixas - dois projetos
de programas com bonecos para a TV Educativa;

Projeto Domingo-Boneco, patrocinado pelo SESC
- apresentacdo de teatro de bonecos, aos domingos
de manh3, na Barra da Tijuca (RJ);

Concurso de textos para Teatro de Bonecos -
patrocinio do Servico Nacional de Teatro (SNT),
com prémios em dinheiro e montagem de
espetaculos.

VIII Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos e o

Em 1987, o INACEN foi transformado em FUNDACEN — Fundag@o Nacional de Artes Cénicas. Em 1990,
a FUNDACEN foi extinta. Nesta época, foi criado o Instituto Brasileiro de Arte e Cultura — IBAC. Em
1994, a Funarte voltou a existir como uma fusao do IBAC com a FUNDACEN. Retirado do site:
https://www.gov.br/funarte/pt-br/acesso-a-informacao-lai/institucional/representacoes-regionais/sao-

paulo-1/vozes-da-funarte-sp/o-servico-nacional-de-teatro-2013-snt. Acesso em: 01 de mar. de 2024.

24 UNIMA - Unido Internacional da Marionete, fundada em 1929 com objetivo de promover a marionete
em escala global, incentivando a troca de conhecimentos entre os artistas dessa forma de arte de varios

lugares do mundo.
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V Congresso da ABTB, em Ouro Preto (MG);

ANO DE 1979 Oficina Som/Forma/Movimento, durante o Festival
de Inverno de Ouro Preto (MQG);

111 Encontro de Mamulengueiros do Nordeste.

Fonte: Quadro 1, criado de acordo com Lacerda, 1980.

Como € possivel observar a partir do quadro acima, o interesse dos artistas e
institui¢des ligados a cultura e a educacdo crescia em relagdo ao teatro de bonecos, de
forma geral, e ao TBPN, de forma especifica, principalmente, nos anos 70. Segundo
Lacerda (1980), esses artistas iniciaram um processo de revisdo de seus conceitos e
posicionamentos, sentindo a necessidade de estarem ativos na realidade do mundo, dando
mais sentido e significado a seus trabalhos. Além disso, de acordo com a autora, € nos
anos 70 que os bonequeiros compreendem a necessidade de organizarem-se em uma
associacdo de classe, para que a troca de experi€ncias e a ampliacdo dos campos de
atuacdo profissional fossem facilitadas. Esse processo de revisao pode ser compreendido
a partir da perspectiva foucaultiana da capilaridade do poder. Através desse poder que
circula, que produz conhecimento, que se exerce nos detalhes do cotidiano e nas relacdes
entre diferentes sujeitos, originam-se novos olhares, assim como a possibilidade de
questionar verdades e criar resisténcias mais consolidadas, robustas, eficientes e eficazes
contra a hierarquizacao de conhecimentos e padronizacdo dos saberes.

Especificamente sobre o TBPN, afirma Virginia Valli, editora da Revista

Mamulengo:

Nio basta recriar, em escolas e Universidades, a técnica do boneco
caipira, com retoques mais ou menos eruditos, aderecos e fulgores de
tecnologia prafrentex, falas modernizadas e até corrigidas do linguajar
popular. Antes de mais nada, € necessdrio ir ao encontro do
mamulengueiro, tird-lo de seu buraco, como o fizeram aqueles artistas
h4 vinte anos atras. (Valli, 1974, p. 4).

Temos que aprender muito com o mamulengueiro nordestino, que
assimila as tecnologias sem se desviar do caminho magico percorrido
pelo Jodo Redondo. (...). E claro que o caminho daqueles que chegam
ao boneco através da erudi¢io difere muito daquele do artista popular,
que ndo tem dogmas a peiar-lhe a espontaneidade da mente pré-letrada,
livre de elocubragdes “culturais” e outras. Para nds € um aprender e um
esquecer ao mesmo tempo, que ajudam a encontrar as novas
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possibilidades da forma ou do boneco em sua liberdade sem limites.
(Valli, 1977, p. 4, grifos da autora).

As citagOes de Virginia Valli sdo uma reflexdo critica sobre a necessidade de
preservacdo da tradicdo popular do teatro de bonecos, destacando que a acdo dos
estudiosos e pesquisadores eruditos ndo pode ser invasiva e descaracterizadora dessa
tradicdo. Segundo a autora, o contato com os mamulengueiros deve dar-se de forma
participativa, envolvendo-os diretamente nas atividades culturais em vez de apenas
reproduzir suas técnicas e saberes de maneira académica. A autora ainda afirma que o
processo de aproximacdo e interacdo com os artistas populares deve ser mais fluido e
adaptativo a tradicdo, abracando novas possibilidades de realizacdo do fazer artistico e
enfatizando a liberdade criativa desses artistas, sem a exigéncia de restricdes impostas
por convencdes culturais ou académicas. A partir dessas falas de Virginia Valli, é possivel
notar que os artistas, pesquisadores e teatr6logos comecam a perceber e reconhecer a
importancia do teatro popular de bonecos no Brasil, assim como buscam reencontrar esses
artistas populares e seus saberes sobre a arte dos bonecos, numa tentativa de resgatar esses
conhecimentos que estdo se perdendo ao longo dos anos. Na edi¢do nimero 8 da Revista
Mamulengo (1979), destacamos um pardgrafo do texto intitulado VIII Festival Brasileiro
de Teatro de Bonecos e V Congresso da ABTB - Ouro Preto, Minas Gerais - Janeiro de

1979:

O Festival também revelou que o nosso teatro de bonecos parece estar
acordando de uma longa hibernagdo, reassumindo aos poucos, sua
tradicional condi¢do de questionador, de comentador atento as
transformagdes de nossa realidade. O que se pode observar em parte
significativa dos espetaculos apresentados é que, de repente, o teatro de
bonecos coloca toda a sua poética, a sua empatia e a contagiante
irreveréncia a servico de uma participacao efetiva e consciente no dia a
dia de nossa realidade. Dentro da programacao do Festival, os bonecos
nao somente divertiram, como também denunciaram, trazendo a cena
valores de nossa cultura popular assim como problemas sociais e
politicos da mais viva atualidade. (Revista Mamulengo, 1979, p.5).

O trecho acima merece destaque, inicialmente, pois afirma que houve um periodo

de hibernacdo do teatro de bonecos no contexto brasileiro, o que nos leva a acreditar,
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diante das andlises que apresentamos neste capitulo, que tal estado de dorméncia estivesse
relacionado a dedicacdo de muitos artistas, criticos e escritores em utilizar o teatro de
bonecos exclusivamente como uma ferramenta pedagdgica, esquecendo ou
pormenorizando seu cardter politico e contestador, que foi um aspecto primordial no
teatro de bonecos de origem popular, ndo apenas no Brasil, mas também em outros
lugares do mundo e em momentos histéricos distintos. Defendemos ainda que esse
despertar estd diretamente relacionado ao contato mais aproximado dos artistas eruditos
com os artistas populares do teatro de bonecos, como também ji evidenciamos em
momentos anteriores deste texto, ou pode ainda ser uma influéncia do contato entre
artistas brasileiros e estrangeiros durante os varios encontros internacionais dedicados ao
teatro de bonecos.

No inicio dos anos 80, os festivais brasileiros e internacionais continuaram a
acontecer e verificam-se dois aspectos interessantes nas publicacdes da Revista
Mamulengo. O primeiro deles € a edi¢do bilingue da revista, publicada em portugués e
inglés, no ano de 1980. Posteriormente, entende-se que esse fato se deu devido ao inicio
da participa¢do do Brasil em eventos internacionais de teatro de bonecos promovidos pela
UNIMA - Uniao Internacional de Marionetistas. O segundo aspecto relevante € que nao
se veem mais textos do teatro popular de bonecos publicados na revista, como era comum
até os anos 70. A publicacdo passa a ter relatos acerca dos congressos e festivais
nacionais, internacionais e estaduais, artigos de intelectuais e estudiosos reconhecidos e
autorizados a falarem sobre a arte dos bonecos, divulgacdo dos grupos de teatro de
bonecos em atuag@o no Brasil e no mundo na década de 1980 e a divulgacdo de seus
espetdculos. Dentre esses grupos, a maioria destinada a producio de textos e espetdculos
voltados ao publico infantil, destacamos dois que se dedicavam a forma mais popular e
tradicional do teatro de bonecos: os grupos S6-Risos e o Teatroneco, os dois do Estado
de Pernambuco.

O texto de Fernando Melo, intitulado IX Festival Brasileiro de Bonecos e VI
Congresso da ABTB, publicado na edi¢do niimero 10, da Revista Mamulengo (1981),
ressalta que uma das principais discussoes nesses dois eventos foi referente a persisténcia
de uma imagem muito negativa do teatro de bonecos por parte do publico brasileiro, fato
que afastava criancas e adultos dos espetdculos. O publico adulto, especificamente,
acreditava que era a baixa qualidade dos espetidculos do teatro de bonecos que os
distanciava dessa manifestacdo artistica. Esse fato € um aspecto interessante acerca das

profundas mudancas ocorridas no teatro de bonecos no Brasil, principalmente, quando
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lembramos que essa forma de arte era destinada ao publico adulto, justamente por causa
das temadticas que eram discutidas durante os espetdculos e por causa da linguagem
utilizada pelos bonequeiros. Esse fato ressalta a intrinseca relacdo entre linguagem e
cultura, evidenciando que uma manifestacdo artistica tdo relevante para algumas
comunidades podem ndo ter a mesma importancia quando adaptada para outros espagos,
pessoas e culturas distintas, causando estranhamento, seja por uma inadequacdo cultural
e social, seja pelo preconceito advindo do fato de que o teatro de bonecos era considerado
menos valoroso, ou porque era produzido para um publico infantil, ou por tratar-se de
uma manifestacdo artistica de origem oral e popular.

Para Souza (1984), o maior acontecimento em relacdo ao teatro de bonecos no
Brasil nos anos 80 do século XX foi o surgimento das Associagdes Estaduais de Teatro
de Bonecos, que promoveram encontros em varios lugares do pais. Entretanto, Humberto
Braga (1984) ressalta que muitas dificuldades financeiras comecaram a aparecer nessa
década, dificultando a realizacao de outras atividades dos titeriteiros e até a continuidade
da publicacdo da Revista Mamulengo. Um outro aspecto importante desse periodo diz
respeito ao publico que participava dos eventos nacionais e internacionais do teatro de
bonecos, tendo em vista que apenas aqueles que se associavam e contribuiam com taxas
anuais poderiam comparecer aos encontros. Defendemos que essas cobrangas foram mais
um dificultador para que houvesse o envolvimento de artistas populares nesses eventos,
posto que a realidade socioecondmica da maioria desses bonequeiros ndo permitia que
eles pudessem fazer esse tipo de investimento. Portanto, por mais que houvesse uma
dentincia de certos estudiosos, intelectuais, teatr6logos acerca da realidade de interdi¢ao
e silenciamento dos artistas e grupos populares de teatro de bonecos, a realidade
continuava afastando-os daqueles que estavam a frente do processo de producio e
divulgacao dessa manifestacao artistica no Brasil e no mundo.

Essa dificuldade de acesso dos grupos populares € reforcada no texto intitulado
Na carroca de Mamulengos, o mais auténtico teatro nordestino, escrito por Chico Simoes
e publicado na edi¢do nimero 12 da Revista Mamulengo (1984). No texto, o autor relata
a criagdo do grupo Unido dos artistas do povo, formado por artistas do teatro popular de
bonecos da cidade de Juazeiro do Norte, Ceard, com o objetivo de defender a
sobrevivéncia do mamulengo na comunidade. O autor ressalta que vdrios artistas
populares foram convidados a participar do Festival Internacional de Teatro de
Marionetes, em 1984, na cidade de Dresden, Alemanha, entretanto, ndo conseguiram

comparecer ao evento por falta de apoio financeiro. Esse relato reforca a perspectiva
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foucaultiana de mecanismos de controle do discurso, como a interdi¢do, separacdo e
exclusdo dos grupos de teatro de bonecos brasileiros de origem popular, principalmente
quando observamos, ao longo dos anos 1980, a participacdo de artistas e intelectuais
brasileiros nos encontros internacionais de marionetes, como ocorrido em 1980, segundo
Magda Modesto (1981), no XII Festival Internacional de Teatro de Bonecos da UNIMA,
em que a artista e Manuel Kobachuk, patrocinados pelo SNT, organizaram uma exposi¢ao
na sede da Organizacdo do Estados Americanos (OEA), em Washington, Estados Unidos,
com mais de 200 bonecos produzidos por artistas do teatro popular brasileiro.

Em resumo, a partir dos anos 40, com a influéncia da Sociedade Pestallozi, o
teatro de bonecos torna-se uma ferramenta importante para a educacdo de criangas. A
partir dai, inimeros artistas, intelectuais e escritores passaram a dedicar-se a essa arte,
principalmente, com intuitos educacionais. A partir dos anos 70, com o inicio da
publicacdo da Revista Mamulengo, foi possivel acompanhar mais detidamente as
atividades que estavam sendo realizadas em torno do teatro de bonecos no Brasil e no
mundo. Especialmente nos anos 70, podemos afirmar que hd um reforco no cariter
pedagdgico dos bonecos. E também uma época de muitos festivais, congressos,
semindrios, encontros e oficinas de teatro de bonecos que reuniam artistas de varias partes
do pais e do mundo, facilitando o aprendizado e a troca de experiéncias. Também ha
relatos de que a facilitagdo do acesso a TV nesse periodo afastou bastante o publico desses
espetaculos. Entretanto, também se ressalta a crescente participagao de bonecos animados
em programas de TV. A partir dos anos 80, observa-se uma perda gradativa de recursos
destinados pelos 6rgdos publicos para a divulgacdao e manutencdo de atividades referentes
ao teatro de bonecos no Brasil.

Embora o ressurgimento do teatro de bonecos fosse evidente no nosso pais nesse
periodo histdrico e houvesse um reconhecimento dos artistas eruditos sobre a necessidade
de um olhar mais acurado para o teatro popular, um trecho publicado na Revista
Mamulengo, de 1980, nos mostra uma preocupagdo do Grupo Mamulengo, criado em
1975 como resultado de um curso de iniciagdo ao teatro de bonecos ministrado na Escola
de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, em relagdo ao teatro

popular de bonecos e aos seus principais artistas:

O Grupo MAMULENGQO pretende pesquisar, difundir e recriar o teatro
de Mamulengos que estd em vias de extincdo a medida que os
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Mamulengueiros populares estao desaparecendo. Ginu de Oliveira, um
dos tltimos, faleceu em principios de 1977, em Recife, deixando uma
importante dramaturgia de tradicdo na Bahia; esse gé€nero de teatro de
bonecos, aqui, se encontra naturalmente mais proximo da cultura
popular nordestina de que as formas de teatro de bonecos desenvolvidas
em outras regides do Brasil. (Revista Mamulengo, 1980, p.43).

Destacamos, no trecho acima, alguns aspectos que consideramos relevantes.
Inicialmente, relacionado ao surgimento de varios grupos de teatro de bonecos no Brasil
a partir dos anos 40, observamos que a maioria € formada em espacgos eruditos, como
universidades, oficinas e/ou cursos ministrados por estudiosos, pesquisadores e/ou
teatrélogos, ou seja, pessoas autorizadas por determinados saberes, poderes e verdades
socialmente aceitos a ocupar aquele lugar. O segundo aspecto que ressaltamos € a
consciéncia de extin¢ao do teatro popular de bonecos, devido a morte de seus artistas e
mestres, fato que nos leva a dois outros lugares: 0 menosprezo a esses artistas e a seus
fazeres artisticos ao longo dos tempos, e a necessidade de documentar o que ainda restava,
considerando que, como evidenciamos no capitulo 1 desta tese, os saberes do TBPN eram
perpassados, principalmente, através da oralidade, tendo em vista que a grande maioria
dos bonequeiros populares eram analfabetos, havendo, dessa forma, pouco material
escrito sobre os fazeres desses artistas. Portanto, se a voz se calava, morriam juntamente
os saberes perpassados e cultivados através das geracdes e da memoria desses artistas que
foram tantas vezes menosprezados, perseguidos e silenciados. Com a morte desses
bonequeiros, morriam também muitos elementos da preservacao da identidade cultural
das comunidades, dificultando a conexdo de geracdes futuras com sua ancestralidade,
deixando um vazio no senso de pertencimento que fortalece os lagos sociais em contextos
comunitarios. Assim como ressaltamos ao longo deste trabalho, a oralidade é uma forma
milenar de transmissdo de saberes em comunidade que tém pouco ou nenhum acesso a
linguagem escrita. Dessa forma, quando esses saberes sdao menosprezados e/ou
silenciados, perde-se a voz que da vida a histdria, principalmente, as historias de
resisténcia das pessoas socialmente interditadas, silenciadas e excluidas ao longo da
histéria do nosso pais. A transmissdo oral de saberes e conhecimentos ¢ uma forma
importante de resisténcia cultural e, a0 manter viva a oralidade e os saberes dela advindos,
as comunidades podem resistir a perda de suas identidades culturais. Especificamente no
contexto do teatro popular de bonecos, no mundo e no Nordeste brasileiro, ele sempre foi

uma ferramenta de diversio, mas também, de denincia e de resisténcia dessas
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comunidades. Negar as geracoes seguintes esse carater de resisténcia do TBPN em nosso
pais, faz parecer que nosso povo pobre e ndo branco, em sua maioria, aceitou
passivamente as injusticas as quais foram submetidos ao longo da nossa histéria. Portanto,
por mais que houvesse uma tentativa de alguns grupos e pesquisadores em manter viva
essa memoria, os dispositivos?® da interdicio e do silenciamento agiam de forma
constante e sorrateira para fazer falar e ouvir somente aquilo e aqueles que estavam na
ordem do discurso.

Nesse contexto, defendemos que houve o epistemicidio dos saberes populares

advindos do teatro popular de bonecos. Como nos afirma Carneiro (2023, p. 87):

O epistemicidio se constitui num dos instrumentos mais eficazes e
duradouros da dominacao étnica e racial pela negacao da legitimidade
do conhecimento produzido pelos grupos dominados e,
consequentemente, de seus membros, que passam a ser ignorados como
sujeitos de conhecimento.

De acordo com a autora, a no¢do de epistemicidio nos possibilita compreender
que os conhecimentos e praticas desconectados de uma perspectiva ocidentocéntrica
devem ser eliminados, com a inten¢do de subalternizar, subordinar e/ou marginalizar
determinados grupos sociais e praticas que poderiam significar uma ameaca de qualquer
género aos grupos dominantes. O epistemicidio é uma manifestacdo da colonialidade do
saber, pois exemplifica como os conhecimentos de populagdes marginalizadas, como
negros, indigenas, asidticos e outras culturas colonizadas foram e continuam sendo
desvalorizados, silenciados e destruidos. Nessa perspectiva, todos os grupos minorizados
seriam vitimas de epistemicidio, resultando, entdo, na exclusdo da diversidade através da
anulacdo e desqualificacdo de seus conhecimentos. Além disso, o epistemicidio também
implica dificultar o acesso de determinados grupos a educacdo formal, gerando um
processo de inferiorizacdo intelectual justificado pela faldcia do rebaixamento da
capacidade cognitiva dos individuos desses grupos excluidos e, com isso, produz-se um

ciclo de desqualificagdes que culmina com a discriminagdo individual e coletiva dos

25 “Por esse termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto decididamente heterogéneo que engloba
discursos, institui¢cdes, organizacdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposi¢des filosdficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o néo dito sio os

elementos do dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se pode estabelecer entre esses elementos.” (Foucault,
2021, p. 364).
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sujeitos. A faldcia da reduzida racionalidade desses sujeitos, portanto, justificaria o acesso
reduzido a determinadas formas de saber, tendo em vista que tais sujeitos nao seriam
capazes de aprender os conhecimentos necessdrios para viver € conviver em uma
sociedade civilizada. O epistemicidio €, portanto, um processo constante de producdo da
inferioridade intelectual de certos sujeitos e comunidades. Especificamente em relacdo a
linguagem, evidenciamos que esse processo estd relacionado a supervalorizacdo da
escrita e desvalorizagcdo da oralidade como uma estratégia de poder através do
reconhecimento e valorizacdo de saberes e préticas produzidos e difundidos em
linguagem escrita em detrimento daqueles advindos da oralidade.

Finalizamos este capitulo fazendo referéncia ao conceito de colonialidade do
saber, intrinsecamente relacionado ao conceito de epistemicidio citado anteriormente e
ao nosso objeto de estudo - o TBPN. De acordo com Ferreira e Machado (2022, p. 69),
os processos de colonizacdo na América Latina caracterizaram-se pela “retirada de bens
materiais, imposicdo cultural e negacdo da identidade, estd permeada por dogmas e
verdades construidos sobre nds e nao por nos.” Com isso, ficamos aprisionados a
concepcoes criadas e difundidas pela cultura europeia que determina normas e padroes a
serem seguidos, criando assim, um processo hierarquizador, no qual todos os saberes e
praticas dos povos colonizados sdo considerados menosprezados, excluidos e silenciados.
A forma como o teatro popular de bonecos foi silenciado na realidade brasileira é um
exemplo crucial de como esse processo hierarquizador pode dar-se de diversas formas,
nem sempre extremas, violentas ou bruscas, mas, muitas vezes, de uma forma lenta,
constante e aparentemente sutil e despreocupada. Em alguns momentos deste capitulo,
vimos, de fato, atitudes mais incisivas contra o teatro popular de bonecos, como a
proibicdo de espetaculos e/ou o acompanhamento direto de policiais que regulavam o que
poderia ou ndo poderia ser dito pelos artistas. Entretanto, o processo de silenciamento, no
caso do teatro popular de bonecos, aconteceu de maneira sistematica, através de uma
cadeia de praticas e discursos que foram dificultando ao mdximo a existéncia e
permanéncia dos artistas populares no modelo tradicional do teatro de mamulengos,
necessariamente contestador, profano, sarcastico, critico, grotesco, associando-o, aos
poucos, a algo vulgar, ultrapassado e desconectado com a ordem do discurso da sociedade
brasileira.

No capitulo seguinte, analisaremos alguns textos tradicionais do TBPN com o
objetivo evidenciarmos de que forma essa manifestacdo artistica abordava temas

considerados tabus para a nossa sociedade. Para tanto, observaremos os discursos que
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atravessam as falas dos personagens e como eles evidenciam-se através da linguagem
utilizada pelos bonecos/bonequeiros, causando incomodo para determinados grupos
dominantes que, certamente, prefeririam que as classes populares do nosso pais ainda

usassem mdscaras de silenciamento, mdscaras brancas em peles negras.
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CAPITULO 4

“Boa noite a todos os senhores e senhoritas que estio presentes neste

local!”

Tudo que era temivel, torna-se comico.*°
(Bakhtin)

O quarto capitulo de nossa tese tem como objetivo evidenciar como a presencga da
carnavalizacdo subverte vontades de verdade, saber e poder impostas pelo discurso da
colonialidade no espaco ficcional dos textos tradicionais do TBPN. Para tanto, tomamos
como base a teoria da carnavaliza¢do de Bakhtin (2008), assim como concep¢des sobre o
riso do mesmo autor e de Bergson (1983) para analisarmos alguns trechos dos textos Vocé
jd viu negro prestar?, peca apresentada por Otacilio Pereira e transcrita por Altimar de
Alencar Pimentel (1988), Encontro de Benedito com o diabo, pega apresentada por Luiz
Paulino e também transcrita por Altimar de Alencar Pimentel (1988) e As bravatas do
Professor Tiridd na Usina do Coronel de Javunda, de Janudrio de Oliveira (Ginu) e
transcrita por Borba Filho (1966).

Apresentaremos trechos dessas pecas considerando, segundo De Melo (1977),
alguns aspectos relevantes sobre o TBPN. O primeiro deles é sobre o espirito do
mamulengo, que, transferindo o comportamento humano para os bonecos, faz criticas aos
costumes através dos personagens, satirizando os valentdes e as autoridades das mais
diversas ordens. O segundo diz respeito a estruturacdo narrativa das pecas que sao
pequenos didlogos em que os bonecos interagem entre si, com 0s musicos € com a plateia.
Embora haja um roteiro, também hd muita improvisacdo e repeticdo de piadas e ditos
tradicionais. Os bonecos cantam, dancam, brigam, matam e morrem em funcao do riso.
Segundo Santos (1980), a estrutura¢do dramdtica no mamulengo organiza-se a partir de

cenas que sdo pretextos para a chegada e atuacdo de determinados personagens. S@o

26 «A sensaciio aguda da vitéria conseguida sobre o medo é um elemento primordial do riso da Idade Média.
Ela encontra expressdo em numerosas particularidades das imagens comicas. Vé-se sempre esse medo
vencido sob a forma do monstruoso cdmico, dos simbolos do poder e da violéncia virados do avesso, nas
imagens comicas da morte, nos suplicios jocosos. Tudo que era temivel, torna-se comico.” (Bakhtin, 2008,
p-79).
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espetdculos de estruturacdo arbitrdria, sem preocupacdo de uma ligacdo ldgica entre as
cenas, donde advém a nossa liberdade para analisarmos apenas alguns trechos das obras
acima descritas, sem, contudo, isolarmos esses trechos dos contextos nos quais estdao
inseridos nas narrativas.

Nas palavras de Santos (1980, p. 7)

Frequentemente, o mamulengo é de uma contundéncia admirivel,
motivado por uma inspiracdo fascinante que lhe permite alterar o
equilibrio do mundo, as relacdes de poder, insurgindo-se contra o
maniqueismo da vida, criando um outro mundo que ele préprio
governa, uma situacdo poético-dramdtica que incorpora o publico.
Arranca personagens e temas de um mundo ao qual € sujeito, submisso
e pelo qual é explorado, transpondo-os, em transfiguracio muito
prépria, para um outro mundo onde sua voz, anseios e vontades sdo
ouvidos. Isso tudo na intengdo maior de provocar o riso, que gerando
folganca, o alivio, o divertimento, atuam como elemento catartico e de
grande comunicabilidade.

O mamulengo, sendo um veiculo de reflexdo e resisténcia cultural, tem a
capacidade de subverter o cotidiano, dar voz a quem € historicamente silenciado, criar um
outro mundo governado pela liberdade criativa e pela critica as estruturas sociais. Usando
a combinagdo de humor, poesia e drama, o TBPN promove uma experi€ncia catartica,
levando o publico a se conectar com a narrativa, construindo outras verdades possiveis
em um mundo simbdlico. Nesse contexto, o riso transforma-se em um poderoso
mecanismo, aproximando publico e espetdculo de forma dnica. Segundo Bergson (1983,
p. 9), “o nosso riso ¢ sempre o riso de um grupo”, ou seja, rimos coletivamente porque,
inseridos em um determinado grupo, enxergamos a vida de forma parecida. Nesse sentido,
0 que é cOmico para alguns, ndo necessariamente, serd para outros. Portanto, na
perspectiva de Bergson (1983, p. 9), “o riso deve ter uma significacdo social”, ele deve
ser compreendido dentro de um contexto social especifico. E nesse sentido que, na e
através da tolda e por meio do riso do publico, € possivel se desvencilhar das mascaras de
silenciamento e das mascaras brancas. A tolda abre espago ao carnaval para que vontades
de verdade indesejadas sejam ditas, em que o riso seja libertador. Voltando-nos agora
para a tolda e para o carnaval, iniciamos as nossas andlises pela pega: Vocé jd viu negro

prestar?
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4.1. Um carnaval na tolda

Chega Benedito (Foto M, C[ementer).

Figura 2: Na imagem, vemos uma tolda montada e a apresentagio de uma peca do TBPN. A frente, temos
o Capitdo Jodo Redondo, e atrds, Benedito. Fonte: Fisionomia e Espirito do Mamulengo
(Borba Filho, 1966).

Segundo Vassalo (1993), os estudos de Bakhtin acerca da produ¢do de origem
popular na Idade Média e sobre a carnavalizacdo ressaltam as diferengas entre a cultura
oficial e a popular. A primeira faz referéncia ao Estado e a Igreja, representando um
mundo estdtico, impessoal, hierdrquico e sério, onde prevaleciam as verdades absolutas e
imutdveis da autoridade do Estado feudal, ndo havendo espaco para mudancas ou
mobilidade social. Nesse mundo oficial, também ndo havia lugar para o riso. Em
oposi¢do, situa-se a cultura popular, onde prevaleciam a mobilidade, a fluidez e o riso.
Entretanto, esse mundo livre sé era possivel em determinados momentos ao longo do ano,
denominado, genericamente, de festas de carnaval. Nelas, era possivel construir um
mundo mais livre e igualitdrio, afastado da seriedade, hierarquia e imobilidade da vida
cotidiana. E nesse contexto que surge o fendmeno denominado por Bakhtin de
carnavalizacdo, caracterizado pela ruptura com o cotidiano, a eliminacdo de barreiras
sociais, a inversdo de valores e a primazia do riso libertador. Para Bakhtin (2008), a
cultura comica popular pode ser compreendida como uma resposta a cultura oficial e aos

padrdes social e historicamente estabelecidos. E nessa perspectiva que o autor analisa as
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manifestacdes publicas carnavalescas, através de seus atos e ritos comicos, como um

elemento fundamental nas sociedades, pois

ofereciam uma visdo de mundo, do homem e das relacdes humanas
totalmente diferente, deliberadamente nio-oficial, exterior a Igreja e ao
Estado; pareciam ter construido, ao lado do mundo oficial, um segundo
mundo e uma segunda vida (...). (Bakhtin, 2008, p. 5, grifos do autor).

Nessa segunda vida, diferentes vozes poderiam ser enunciadas através de seus
personagens, representando visdes de mundo distintas, através de formas particulares de
linguagem que evidenciavam lugares sociais e discursos distintos. Em outras palavras: no
limite estreito das festas, concebia-se espago para a expressao do riso e do comico.

Essa cultura das pracgas e das feiras também ndo impde limites a linguagem e
permite todas as grosserias, blasfémias e duplos sentidos da linguagem familiar, criando
um universo carnavalizado que possibilita a existéncia de um mundo as avessas, obsceno
e grotesco. Nesse cendrio, exalta-se o grande corpo coletivo, representado através da
dicotomia da vida e da morte reconhecida como um ciclo natural da existéncia. A morte
€ necessdria, pois possibilita o nascimento de algo novo e com isso, as mudangas e
transformagodes dos seres e das verdades. “Por isso o riso popular ¢ um riso de festa,
universal e anfibio, celebracdo do corpo, pois enterra e ressuscita coletivamente ao
mesmo tempo.” (Vassalo, 1993, p. 51).

Nesse contexto de liberdade, Bakhtin (2008, p. 9) afirma que:

Ao contrdrio da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma espécie de
libertacdo temporaria da verdade dominante e do regime vigente, de
abolicdo proviséria de todas as relagdes hierarquicas, privilégios, regras
e tabus. Era a auténtica festa do tempo, a do futuro, das alternincias e
renovacdes. Opunha-se a toda perpetuacdo, a todo aperfeicoamento e
regulamentagdo, apontava para um futuro ainda incompleto.

Na perspectiva bakhtiniana, o carnaval € um evento subversivo, no qual as normas
e hierarquias que regem a sociedade sdo temporariamente suspensas. Dessa forma, o

carnaval possibilita uma inversdao simbélica, onde a liberdade, a igualdade e a auséncia
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de tabus geram um ambiente de renovacdo e criacdo de novas possibilidades. Esse
ambiente de renovacdo aponta para transformacdes, rompendo com a ideia de que hd
verdades absolutas e imutdveis. O carnaval, assim, pode ser compreendido como um
momento de critica e reinven¢do, no qual os participantes experimentam a reinvengao de
suas realidades e sem privilégios, tabus, regras ou hierarquias, todas as pessoas podem
sentir-se humanas entre seus semelhantes, experienciando assim, uma realidade distante
das indmeras segregacdes construidas sécio historicamente.

Esse contexto de liberdade, subversio, inversiao observado nas festas de carnaval
também pode ser visto no TBPN. Para exemplificarmos, traremos dois trechos da peca
Vocé jd viu negro prestar? (Anexo A), apresentada pelo bonequeiro Otacilio Pereira, em
Cabedelo, no dia 1° de setembro de 1964 e transcrita por Altimar de Alencar Pimentel.

Sobre o bonequeiro, Pimentel (1988) ressalta que Otacilio era analfabeto,
pescador de caranguejos e natural de Juazeiro do Norte, Ceard. Durante 20 anos, viveu
exclusivamente dos espetdculos de bonecos, percorrendo varios estados do Nordeste.
Entretanto, em 1964, praticava a arte esporadicamente, tendo em vista a necessidade de
dedicar-se a pesca para o sustento de sua esposa e de seus doze filhos. Otacilio era
autodidata na arte dos fantoches, tendo aprendido a construi-los e manusea-los a partir da
observacao de outros titeriteiros.

Ainda de acordo com Pimentel (1988), durante a apresentacdo da pega, Otacilio
reclamava em alguns momentos, através da utilizacdo dos personagens, do fato de ndo
estar completamente confortavel com o publico para o qual estava apresentando, tendo
em vista que se tratava de uma residéncia familiar e, por essa razdo, o bonequeiro nao
poderia usar a linguagem com a qual estava habituado quando apresentava espetdculos
“la nos seus ‘campos’, na sua ‘reparticao’, onde pode ‘dizer o que quer’.” (Pimentel, 1988,
p. 143, grifos do autor). Mostrando-se tolhido pelo ambiente, Otacilio advertia que * ‘aqui
na nossa torda (tolda) tem uma por¢ao de nome desagradave (desagradavel) de se dizer.’
” (Pimentel, 1988, p. 144, grifos do autor), como se estivesse avisando o publico sobre o
tipo de linguagem que poderia ser utilizado durante a apresentacio. E interessante essa
fala de Otacilio, pois reflete um constrangimento do bonequeiro em sua apresentagao,
sabendo, assim, que ndo estd em um ambiente totalmente livre no qual o publico
compreenda sua liberdade no uso da linguagem e interaja com ele de forma mais natural.

Ou, nas palavras de (Bakhtin, 2008, p. 144, grifo do autor):
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O que tem a palavra € soliddrio do publico, nio se opde a ele, nao lhe
passa sermio, ndo o acusa, ndo o intimida, mas ri com ele. Seus
discursos ndo comportam o menor matiz, por mais débil que seja, de
seriedade ldgubre, de medo, veneragdo, humildade. Eles sdo totalmente
alegres, ousados, licenciosos e francos, ressoam com toda a liberdade
na praca em festa, para além das restricdes, convencdes e interdi¢des
verbais.

Buscando a compreensio do publico, Otacilio explica que a sua palavra ndo seré
ofensiva, ndo acusard, nem intimidard ninguém; seu tnico objetivo € levar o publico ao
riso, pois sua arte é ousada, alegre, franca e precisa de liberdade para realizar-se; precisa
estar além das restricdes e convengdes sociais para tornar-se real, precisa ultrapassar as
barreiras impostas pela colonialidade da linguagem e do ser.

A peca em questdo, Vocé jd viu negro prestar?, tem dez personagens: Tocador,
Benedito, fazendeiro Capitdo Jodo Redondo, Dama, Tampinha, Tampa, Cirandeira,
Porrote, Lavoa e o Topador. O texto estd basicamente organizado em diferentes
momentos nos quais o negro Benedito tem embates com alguns personagens por motivos
distintos. O primeiro enfrentamento na pega acontece entre Benedito e o Capitdo Joao
Redondo. Em um ambiente festivo, enquanto Benedito insiste para que o Tocador
continue a musica, pois ele quer dangar, o Capitao ordena que a musica pare; essa disputa

permanece por um tempo, como € possivel observar a partir do trecho abaixo:

TRECHO 01

Capitao Joao Redondo (surgindo): - Psiu! (A misica para). Seu
Tocador, me diga uma coisa, quem foi que mandou sambar aqui?
Tocador: Foi Benedito.

Capitao Joao Redondo: Foi Benedito?

Tocador: Foi.

Capitao Joao Redondo: Apois nem toca sanfona, nem bate pandeiro,
nem bate nada. Sabe quem t4 dizendo? E o Capitio Jodo Redondo, sete
casaca e meia; comigo brincou ta na peia. (Sai).

Benedito (surge): - Pinica, pinica! Quem t4 mandando € Benedito: bato
uma, duas e ritritico. (A musica recomeca e ele sai).

Capitao Joao Redondo (Surge): - Psiiiu! (A muisica para): Seu
Tocador, eu num ja disse que aqui ndo toca ninguém, que quem mandou
parar foi o Capitdo Jodo Redondo! T4 entendendo?

Tocador: - Quem mandou tocar foi Benedito.

Capitao Joao Redondo: - Benedito mandou tocar, mas eu ndo quero
samba aqui.
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Tocador: - Mas ele disse que toca. Hoje e amanha.

Capitao Joao Redondo: - Nio toca ndo. Quem ta falando é o Capitio
Jodo Redondo, sete casaca e meia: comigo brincou t4 na peia. (Sai).
Benedito (aparece): - Pinica mesmo. E pra pinicar. (A mdsica
recomeca, enquanto Benedito danca com uma dama). Oi, que samba
bom danado! Pinica, menino.

Capitao Joao Redondo (Surge): - Psiiiu! (A miisica para) O seu
Benedito, me diga uma coisa, quem foi que mandou o senhor sambar
aqui?

Benedito (Larga a dama) — Quem foi que mandou sambar? A frente
aqui é minha, quem manda sou eu, td entendendo!

Capitao Joao Redondo — Entendo, ndo, negro! Vocé ndo cuspa na
minha cara, ndo! Eu sou um capitdo e € pra me respeitar, sabe! Porque
a minha volta é ruim. Negro, comigo brincou t4 no couro. (Investe
contra Benedito).

Benedito — No couro nio, Capitdo. (Surra o adversdrio). Tome
pancada, tome, tome!

Capitao Joao Redondo — Ui! Ui!

Benedito (Surrando-o mais) — E! Capitio! E! E!

Capitao Joao Redondo — Ui! Ui! (Cai para um lado, sendo retirado de
cena).

Benedito — E, Capitio! Eu nio disse a vocé que vocé aqui ndo manobra
nada! Pinica, pinica que eu quero sambar. (Danga e sai com a dama).

Antes de nos direcionarmos especificamente para o trecho acima, € importante
atentarmos, inicialmente, para o contexto no qual acontece esse didlogo: o Capitdo Jodo
Redondo representa a ordem, a imutabilidade das regras, enquanto Benedito representa a
musica, a festa, a danga, o samba, a liberdade. Temos, portanto, a representacido de duas
visdes de mundo distintas: a palavra oficial, com sentido unico, determinado, concreto e
imutavel versus a palavra popular ou nio-oficial, aberta, multipla, desestabilizadora e
mutavel. Na carnavalizacdo, duas vozes sobressaem-se: a voz séria que representa todos
os discursos de autoridade, que estdo na ordem da colonialidade do poder e saber e a voz
da alegria e da brincadeira que representa a relatividade das verdades, que rasura essa
colonialidade e institui uma outra ordem ou (des)ordem.

Acerca desses sentidos totalitdrios, vemos a interjei¢ao psiu, utilizada vdrias vezes
pelo Capitdo para exigir siléncio e para que todos voltem a atengdo para ele. Com a
utilizag@o recorrente deste termo com 0 mesmo objetivo, observamos o comportamento
autoritario do Capitdo, percebido através da maneira como ele tenta controlar todos os
aspectos da situacao, impondo sua vontade, delegando pouca ou nenhuma liberdade para

os outros € ndo se importando com as opinides ou desejos alheios. O comportamento
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autoritdrio de Jodo Redondo também pode ser observado pela utilizacdo de ameacas,
puni¢des ou medo como formas de garantir obediéncia. Esse comportamento € contrério
a qualquer tentativa de contestar suas decisoes, exigindo que todos sigam suas ordens sem
questionamento. O Capitdao também demonstra desprezo pela autonomia e liberdade de
Benedito, que, querendo dancar e se divertir, pede ao Tocador que a misica continue
menosprezando, assim, as ordens de Jodo Redondo.

Além do comportamento autoritdrio, também € importante ressaltarmos que o
Capitdo € categérico em afirmar que nao quer samba tocando naquele local: Capitdo Jodo
Redondo: - Benedito mandou tocar, mas eu ndo quero samba aqui. Lembremo-nos,

entdo, da letra da misica A voz do morro?”, do compositor negro Zé Keti:

Eu sou o samba

A voz do morro sou eu mesmo, sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor
Eu sou o rei dos terreiros

Eu sou o samba

Sou natural daqui do Rio de Janeiro

Sou eu quem leva a alegria

Para milhdes de coracdes brasileiros

Mais um samba, queremos samba

Quem estd pedindo € a voz do povo de um pais
Pelo samba, vamos cantando

Esta melodia de um Brasil feliz

Analisando a letra do samba acima descrito, percebemos que ha dois eu liricos
distintos: o samba — até o oitavo verso, € o povo — do nono ao décimo segundo verso.
Iniciemos a andlise pelo eu lirico samba. Como vemos, o samba é a voz do morro, ou
seja, € o ritmo que representa as comunidades pobres e excluidas das grandes cidades, e,
justamente por isso, por ser uma musica advinda das camadas pobres de nossa sociedade
e, ainda mais, por ser um ritmo de origem africana, o samba precisa mostrar aos senhores
que € um género musical que tem valor e importancia dentro e fora da nossa sociedade
(“quero mostrar ao mundo que tenho valor”). Além de ser a voz dos excluidos, o eu
lirico samba também € o rei dos terreiros, estabelecendo assim uma relacdo entre o ritmo
e os espacos sagrados das religides de matriz africana. Os terreiros, até os nossos dias,

sdo muito mais do que locais de culto; eles foram e sdo espacos de resisténcia da

27 Fonte: https://www.letras.mus.br/ze-keti/197271/. Acesso em: 05 de jan. de 2025.
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comunidade negra em nosso pais. O samba declara ser a voz do morro, o rei dos terreiros
e também o responsdvel por levar alegria para milhdes de brasileiros, isso acontece, pois,
por meio de seus batuques contagiantes, as pessoas sdo conduzidas a danca e a felicidade,
traduzindo o ritmo em diversdo, afirmacdo e resisténcia da negritude através da
celebracdo da vida, mesmo em meio as dificuldades do dia a dia. Portanto, o eu lirico
samba ressalta a sua importancia para a sociedade brasileira, nao se sente inferior a outros
ritmos, pelo contrédrio, ele afirma e reafirma o seu papel fundamental para a nossa
sociedade. E importante observarmos que colocar o samba nesse lugar de destaque e
autoafirmacao € fazer também com que as comunidades que criaram e querem o samba
sintam-se merecedoras de reconhecimento. Dessa forma, o samba, na letra acima descrita,
surge como um elemento decolonial fundamental para a cultura e a resisténcia da
negritude em nosso pais, que precisa ser reconhecido e enaltecido como um patrimonio
da nossa sociedade, e ndo ser silenciado e excluido.

Ap6s o eu lirico samba se pronunciar, € a vez do povo falar, e o povo quer samba:
“quem esta pedindo é a voz do povo de um pais”. Aqui surgem as vozes dos excluidos,
que reconhecem o samba como uma expressdo popular importante, pois ele representa os
sentimentos dessa populacdo, traduzindo em musica suas experiéncias de vida, que
devem ser valorizadas em nossa sociedade e nao excluidas e silenciadas. Reforgar a
importancia desse género musical advém da histéria de persegui¢do da qual o samba e os
sambistas foram vitimas em nossa sociedade. Segundo a reportagem intitulada Quando

tocar samba dava cadeia no Brasil*®

, publicada em 21 de fevereiro de 2020, no site G1,
tocar samba ou ser sambista era crime de vadiagem, instituido em 1890, dois anos apds a
promulgacdo da lei Aurea. O crime de vadiagem autuava todos aqueles que estivessem
andando pela rua e que ndo comprovassem vinculo trabalhista. A partir dessa definicao
de vadiagem, as maiores vitimas foram as pessoas em situa¢cdo de pobreza, especialmente
a populagdo negra que havia sido recém-liberta da escraviddo, os indigenas e as mulheres
solteiras ou viivas. A lei da vadiagem criminalizava a pobreza, penalizando, ainda mais,
aqueles que ndo tinham trabalho, sendo também utilizada como uma forma de manter a
ordem social e racial do pais, submetendo minorias a condicdes de vida degradantes.

Além do crime de vadiagem, a reportagem também afirma que, no inicio do século XX,

com o objetivo de embranquecer a cidade do Rio de Janeiro, os corti¢os localizados em

28 Fonte: https://g1.globo.com/carnaval/2020/moticia/2020/02/21/quando-tocar-samba-dava-cadeia-no-
brasil.ghtml. Acesso em: 05 de jan. de 2025.
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regides mais centrais da cidade foram destruidos obrigando seus moradores a refugiarem-
se nos morros da cidade, dando inicio ao surgimento das favelas. O embranquecimento
da cidade também exigia uma mudanca cultural, fato que fez crescer a perseguicio as
populacdes negras e pobres da cidade. Portanto, a repressao ao género musical samba e
aos sambistas sempre esteve associada ao racismo em nossa sociedade e a manutencao da
colonialidade do saber e do ser, perseguindo e silenciando a populacdo ndo branca como
forma de calar a diversidade cultural em nosso pais. Com o passar dos anos, o samba foi
sendo controlado pelo poder ptblico e a cooptacdo foi usada como forma de repressao
para colocar ordem na desordem: o poder publico comegou a investir dinheiro nas escolas
de samba para que a festa fosse melhor controlada em espacos determinados, assim como
as escolas de samba ficavam dependentes desse investimento e produziam algo que era
determinado/aceito/pretendido pelo poder publico.

Diante do exposto, a andlise da musica A voz do povo, assim como a apresentacao
dos aspectos histéricos que marcaram a perseguicdo ao samba em nosso pais,
compreendemos a relevancia desse ritmo quando inserido no contexto da peca Vocé jd
viu negro prestar?: esse género musical € uma representacdo da voz do povo dos terreiros,
do povo das comunidades pobres do nosso pais, do povo negro perseguido e silenciado.
O psiu do Capitao Joao Redondo representa a colonialidade do poder, do saber, do ser e
da linguagem, interditando a voz daqueles que ndao poderiam ou deveriam falar,
representa o silenciamento de seus saberes, poderes e verdades, representa 0 menosprezo
a sua cultura de matriz africana.

A postura de superioridade do Capitdo também pode ser compreendida a partir do
que DaMatta (1997) denominou do rito do “sabe com quem estd falando?”. Uma das
formas que o Capitdo utiliza para ameacar/amedrontar os outros € anunciar a forca de
seus poderes e de suas vontades: Sabe quem td dizendo? E o Capitdo Jodo Redondo, sete
casaca e meia; comigo brincou td na peia. O sentimento de autoridade do Capitdo faz
com que ele desvalorize, amedronte e oprima as pessoas por acreditar em sua
superioridade inabaldvel dentro desse sistema hierarquico no qual fundamenta-se a nossa
sociedade. Segundo DaMatta (1997), em sociedades hierarquizadas, o forte apego a
posicao social faz com que qualquer ameaca a manuten¢do dessa posi¢do seja vista como
uma quebra das regras preestabelecidas, ocasionando desvios e irregularidades em um
sistema organizado. Nas palavras de DaMatta (1997, p. 192 - 193), “num mundo que tem
de se mover obedecendo as engrenagens de uma hierarquia que deve ser vista como algo

natural, os conflitos tendem a ser tomados como irregularidades.” A citagdo do autor nos
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conduz a pensar sobre como as estruturas sociais e hierdrquicas sdo internalizadas como
um processo natural nas sociedades. Nessa estrutura, as pessoas tendem a ver os
comportamentos de autoridade, tais quais os demonstrados pelo Capitdo Jodo Redondo,
como algo natural. A desobedi€ncia de Benedito, portanto, desorganiza a estrutura de
posicdo social dentro desse esqueleto hierdrquico, como a carnavalizagdo, essa
desobediéncia pde o esqueleto hierdrquico as avessas. DaMatta (1997, p. 205, grifos do

autor) segue afirmando que

“0 sabe com quem estda falando?” tem iniimeras variantes, seus
equivalentes: “Quem vocé pensa que ¢?, “Onde vocé pensa que esta?”,
“Recolha-se a sua insignificancia!”, “Mais amor ¢ menos confianga!”,
“VE se te enxerga!”, “Vocé€ ndo conhece o seu lugar?”, “Veja se me
respeital”, “Sera que ndo tem vergonha na cara?”, “Mais respeito!” etc.

Como vemos, o autor apresenta outras expressdes comuns utilizadas
cotidianamente em sociedades autoritarias que refletem o discurso da hierarquia e da
ordem social. Tais expressdes demonstram a importancia dada nessas sociedades as
posicdes sociais, ao uso do respeito como forma de controle e a distin¢ca@o entre individuos
e aos lugares que devem ocupar na hierarquia social como aspectos culturais arraigados
em nossa sociedade que se evidenciam através da linguagem.

No trecho 1 do texto Vocé jd viu negro prestar?, aqui em andlise, o aspecto da
posicdo social contém um componente fundamental para compreendermos a postura
autoritdria do Capitdo: a cor da pele de Benedito. Considerando os lugares sociais que
cada um deve ocupar em nossa sociedade, em nossa racistocracia, altamente

hierarquizada, nos alerta Marcia Lima (2022, p. 10, grifos da autora):

O termo “lugar” nos remete a uma dimensdo muito crucial das
desigualdades raciais. Lélia Gonzalez, em diversos de seus textos,
relembra uma frase de Millér Fernandes sobre a peculiaridade do
racismo brasileiro ao dizer “no Brasil ndo existe racismo porque o negro
conhece o seu lugar”. “Saber o seu lugar” ¢ uma expressdo de
naturalizagdo das posi¢des sociais, uma hierarquia presumida que aloca
individuos segundo os marcadores sociais de raga, classe, género e
territdrio.
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A citagdo acima nos convida a compreender o conceito de "lugar" como um
aspecto fundamental para entendermos a dinamica das desigualdades raciais no Brasil.
Ao retomar a frase de Milloér Fernandes, a autora destaca a maneira como O racismo em
nossa sociedade, em diferentes contextos, manifesta-se através da naturalizacdo das
hierarquias sociais, em que determinados grupos sao destinados a posi¢des subalternas e
espera-se que aceitem essa condi¢do como algo normal e inquestiondvel. Nessa
perspectiva, o “saber o seu lugar” faz referéncia a um espago simbolico na estrutura
social, baseado em marcadores como raga e classe. De acordo com Sodré (2023, p. 236,
grifo do autor), o aspecto racial ¢ o que, de fato, define esses lugares sociais. Para ele, “o
que existe mesmo ¢ a ‘relagdo racial’, quer dizer, a relagdo social atravessada pelo
imagindrio de raca, ancorado em diferengas de gradacao de cor da pele.” O autor, como
vemos a partir da citagdo, enfatiza que as relacdes sociais em nossa sociedade estdao
atravessadas pelas diferencas raciais, que sdo, por sua vez, fundamentadas em gradagdes
de cor da pele. Nessa perspectiva, a relagdo racial seria compreendida como as
dinamicas sociais estruturadas pela ideia de raca, por mais que, em nossa sociedade, essas
dindmicas sejam invisibilizadas pelo discurso da democracia racial. Essa relac¢do racial,
portanto, faz parte de nossa formacao sécio-histdrica e cultural e manifesta-se por meio
de praticas e representacdes simbolicas. O autor destaca ainda o diferencial do racismo
no Brasil, onde a gradagdo da cor da pele funciona como definidor de acessos, direitos e
posi¢des na sociedade. Portanto, para Sodré (2023), o lugar social é, antes de tudo,
determinado por um sistema racializado que ordena a sociedade brasileira. Como ¢é
possivel observar, esse ponto de vista do autor relaciona-se ao pensamento de Mércia
Lima (2022), tendo em vista que a autora também dad destaque a naturalizagdo das
hierarquias sociais com base na raca. Enquanto Lima (2022) aponta a expressao “saber o
seu lugar” como uma forma de manter as desigualdades sociais e raciais, Sodré (2023)
direciona a andlise ao trazer o conceito de relagdo racial como o critério definidor dessas
posicoes.

Em uma sociedade solidificada na escravidao e no racismo, espera-se que 0 povo
negro esteja em um lugar de subordinagdo, pois, a abolicdo da escravatura marcou o fim
da sociedade escravista, mas deu inicio, segundo Sodré (2023), a forma social escravista
que perdura até os nossos dias. Essa forma social escravista, ainda de acordo com Sodré
(2023), fabrica a relagdo racial que se manifesta historicamente na hostilidade ao
individuo nao branco. De acordo com Sodré (2023, p. 91), a forma social escravista

“ultrapassa a materialidade da sociedade escravista, a0 mesmo tempo em que mantém
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culturalmente a sua substancia hegemonica, que ¢ a colonialidade”. Portanto, na nossa
sociedade, a raga/racismo constrdi relagdes que sustentam a colonialidade do saber/poder
através dos discursos e praticas que fazem parte da ordem do verdadeiro.

Para Sodré (2023), a forma social escravista na qual vivemos v€ nas pessoas nao
brancas o inimigo préximo e que deve ser colocado em posi¢des subalternas, embora o
discurso da democracia racial trabalhe no sentido de desconstruir essa realidade. Nas
palavras do proprio autor, “A Abolicdo incidiu sobre a relacdo, e ndo sobre o vinculo”
(Sodré, 2023, p. 242, grifos do autor). Nesse sentido, o autor desenvolve o argumento da
“saudade do escravo”. Para Muniz Sodré (2023, p. 243), essa ¢ “uma saudade que olha o
outro como um objeto em falta utilitaria na trama das relagdes sociais”, ou seja, sente-se
falta da exploracao da mado de obra escravizada, da subserviéncia, da ordem social, na
qual estava ‘“cada macaco no seu galho: eu aqui, o outro ali.”

Nas palavras de Fanon, “sim, do negro exige-se que seja um bom preto; isso posto,
o resto vem naturalmente.” (Fanon, 2008, p. 47). Entretanto, Benedito ndo aceita ser “um
bom preto”, submisso, completamente adaptado a forma social escravista, e revida a
suposta autoridade inabaldvel do Capitdao. Diante da desobediéncia do negro, o Capitao
precisa reagir e o faz por meio da coacdo: utiliza a agressdo fisica para ser respeitado.
Mais uma vez, Benedito ndo aceita ser sujeitado e reage revidando a surra do Capitdo,
sem dar chance de acdo a Jodao Redondo, agora ji completamente desautorizado.
Entretanto, ndo podemos esquecer de que essa desautorizagao completa acontece na tolda,
a partir das vozes dos bonecos, das mascaras do teatro, que constréi ao lado do mundo
oficial, como nos diz Bakhtin (2008), um segundo mundo e uma segunda vida distanciada
da vida oficial.

Nesse trecho também observamos o que DaMatta (1997) denomina de inversao
através do processo de deslocamento: € através desse processo que € possivel construir
e/ou desconstruir qualidades individuais invertendo posi¢des sociais pré-estabelecidas.
Ainda segundo o autor, muitos personagens da nossa literatura, principalmente de origem
popular, nos mostram que as categorias sociais ndo podem ser consideradas estaticas e
acabadas, dessa forma, o rico e o pobre, o forte e fraco, sdo sempre relativos. Esses
deslocamentos e inversdes também demonstram que hd uma preocupacdo com a
manutencdo da posi¢do social, das regras e convencdes estabelecidas socialmente,
revelando que, em nossa sociedade, deve-se conhecer os limites e ter no¢ao do lugar
social que se ocupa, 0 que geraria, aos submissos, a obrigacdo de obedecer. Benedito,

entretanto, mesmo sendo desafiado pelo Capitdo, ndo se v€ no lugar social do negro que
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deve ser obediente, atitude que demonstra uma desconstru¢do dos discursos que
determinaram ao povo ndo branco a posi¢do de inferioridade e de subalternidade na
racistocracia em que vivemos.

Essa estabilidade social pretendida por alguns atores sociais pode ser questionada
através da linguagem e da literatura de origem popular, como nos afirma Bakhtin (2008,

p- 379 - 380):

A palavra de dupla tonalidade permitiu ao povo que ria, e que nao tinha
0 menor interesse em que se estabilizassem o regime existente e o
quadro do mundo dominante (impostos pela verdade oficial), captar o
todo do mundo em devir, a alegre relatividade de todas essas verdades
limitadas de classe, o estado de ndo-acabamento constante do mundo, a
fusdo permanente da mentira e da verdade, do mal e do bem, das trevas
e da claridade, da maldade e da gentileza, da morte e da vida. A palavra
popular de dupla tonalidade ndo se separa jamais nem do todo, nem do
devir; ainda, os aspectos negativo e positivo ndo sao jamais expressos
a parte, isoladamente, e de maneira estatica.

Na perspectiva da carnavalizagdo, a possibilidade de construcdo e desconstrug¢ao
de sentidos € uma constante, fato que reflete a ambivaléncia inerente a visdo de mundo
do povo em contextos como o carnaval. Nesse processo, os discursos subalternos
transformam-se em algo dindmico e subversivo, permitindo a critica a ordem dominante
sem a necessidade de separacdo rigida entre atitudes negativas e positivas. A
carnavalizacdo ndo estd ligada a verdade oficial e absoluta imposta pelas elites, mas sim
ao mundo em devir, ou seja, um mundo em constante transformacdo, onde verdades
absolutas podem e devem ser relativizadas e reformuladas. Portanto, no enfoque
bakhtiniano, a relatividade presente na linguagem popular promove uma visdo ndo
estatica e inclusiva do mundo, tornando-se um veiculo de critica e resisténcia, além de
uma celebracdo a mutabilidade da vida e das relacdes humanas. Podemos, entdo, dizer
que a carnavalizagdo € uma prética que rasura tanto a colonialidade do saber quanto a
colonialidade da linguagem.

Outro aspecto importante destacado por Bakhtin sobre a carnavalizacdo
identificado nesse trecho em anélise e que também €é muito comum em outros textos do
TBPN, € a presenca da festa e da danga nos contextos das narrativas. No trecho 1, vemos

que Benedito anseia pela festa, danca e diversdo, enquanto o Capitdo Jodo Redondo quer
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impossibilitar que a festa continue. Sobre a representacdo das festas na Idade Média, nos

afirma Bakhtin (2008, p. 77):

A festa marcava de alguma forma uma interrupc¢ao proviséria de todo o
sistema oficial, com suas interdi¢des e barreiras hierdrquicas. Por um
breve lapso de tempo, a vida safa de seus trilhos habituais, legalizados
e consagrados, e penetrava no dominio da liberdade utépica. O cardter
efémero dessa liberdade apenas intensificava a sensacdo fantdstica e o
radicalismo utépico das imagens geradas nesse clima particular.

Segundo Vassallo (1993), € importante compreender o contexto cultural da
Europa na passagem da Idade Média para o Renascimento, pois vérios aspectos culturais
desse periodo chegaram as Américas e influenciaram a producao artistica no Nordeste
brasileiro. Dessa forma, o trecho acima destaca-se pela proximidade entre reflexao do
autor acerca das festas na Idade Média com o contexto festivo do TBPN, tanto durante as
apresentacdes das pecas quanto nos enredos das préprias narrativas. Observamos,
inicialmente, a interrupcdo do sistema oficial, ou seja, durante as festas na Idade Média,
havia uma espécie de suspensdo tempordria das normas e hierarquias sociais, o que
possibilitava a criacdo de um espaco de liberdade idealizada, no qual as restricoes do
cotidiano eram momentaneamente suspensas, criando uma experiéncia utdpica de uma
vida diferente daquela cotidiana e oficial. O efeito disso, a0 mesmo tempo que
intensificava a sensacdo de liberdade, também destacava o contraste com um cotidiano
rigido e injusto. Dai o cardter de dualidade das festas medievais: a0 mesmo tempo em que
tinham uma face oficial, orientada para o passado, sancionando a ordem estabelecida e
refor¢ando as tradigdes sociais, também tinham uma face popular, que olhava para o
futuro, utilizando o riso para desafiar as convengdes sociais, criticar o presente € criar
possibilidades para a renovacdo e mudanga. De acordo com Bakhtin (2008), durante as
festas da Idade Média, o riso desempenhava um papel fundamental, pois quebrava
barreiras, dando espaco a um clima de liberdade que contrastava com a seriedade e a
rigidez do mundo real. Dessa forma, o riso funcionava como um mecanismo de critica e
subversdao da sociedade. Assim como nas festas da Idade Média, o riso, a critica aos
padrdes sociais, a constru¢do de novas verdades e realidades, subvertendo contextos reais,
tudo isso torna-se possivel no contexto do TBPN, utilizado como uma forma de

questionar e desconstruir realidades historicamente fundamentadas com base na rigida
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hierarquizacdo social a partir da qual nossa sociedade foi edificada, principalmente
quando adicionamos a essa hierarquizacdo a questdo da escravizacdo diretamente
relacionada, em nossa sociedade, a cor da pele negra.

Portanto, o personagem Benedito, dentro do contexto do TBPN, transforma-se no
heréi do povo, por ndo ter medo de enfrentar o Capitdo Joao Redondo, a representacdo
do poder absoluto e, aparentemente, inquestionavel. E Benedito faz esse enfrentamento,
representando a subversdo e a inversdo de papéis sociais (Benedito — E, Capitdo! Eu néio
disse a vocé que vocé aqui ndo manobra nada!), em meio a um ambiente festivo de
musica e danga, que possibilita, justamente, uma maior liberdade. Ou seja, por mais que
o Capitdo acredite em seu poder inabaldvel em uma sociedade que respeita e teme a
hierarquia dos senhores, ratificando préticas e discursos racistas e autoritdrios, Benedito
deixa claro que ndo ha espaco para o autoritarismo e racismo de Jodo Redondo naquele
ambiente de festa, danca, musica e liberdade.

Na continuidade da pecga, acontece o confronto entre Benedito e Porrote, o
valentdo e desordeiro. E desse didlogo que advém o titulo da peca - Vocé jd viu negro
prestar?, aspecto que evidencia a relevancia desse trecho no contexto geral da narrativa.
Descrevemos abaixo o trecho em questdo quando Porrote chega a fazenda perguntando

pelo “negro Benedito™:

TRECHO 02

Porrote — Me diga uma coisa. O negro Benedito teve por aqui?
Tocador — Teve.
Porrote— Teve por aqui? Dizem que ele € um negro muito brabo.
Tocador — Valentio que s6 o diabo! E vocé, quem €?
Porrote — Eu me chamo... Eu sou seu Porrote.
Tocador — Como?
Porrote — Eu me chamo seu Porrote falado. O seu Tocador, me diga
uma coisa, vocé ja viu negro prestar?
Tocador — Nenhum.
Porrote — Nenhum, né? E, negro é uma desgragca mesmo, homem!
Tocador — Mas tenha cuidado nele!
Porrote — (cantando): Xiquexique é pau de espinho
Emburana é pau-de-abeia,
Hé-hé-hé!
Café é ceia de branco,
Palet6 de negro € peia.
Num €, Tocador? Num € mesmo?
Tocador — E mesmo assim.
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Benedito (aparecendo) — Mas me diga uma coisa. Que cantoria
desgracada € essa aqui, que vocé t4 cantando, falando de negro?
Porrote — Eu? Nao sinhd. Tou louvando o sinhd, seu Benedito. Porque
eu num t6 falando do sinhd ndo. Eu t6 louvando aqui.

Tocador — E mais do que verdade.

Porrote — E, se tiver com medo, também diga, que eu resolvo tudo.
Benedito — Apois cante de novo que eu quero ver como € esse negocio
aqui que eu ainda nao vi.

Porrote — Eu vou cantar de novo que eu nido sou assombrado com
homem nio, seu Benedito.

Xiquexique € pau de espinho

Emburana é pau-de-abeia,

Ah! Ah! Ah! Isso € muito bom pra negro!

Café ¢ ceia de branco,

Palet6 de negro € peia.

Tés vendo, seu Benedito, que eu nao sou assombrado com o sinhd, nao?
Benedito — E, mas faste pra 14. Apois eu também gosto de cantar uma
coisinha. Toda vida gostei. L4 vai servico!

Terca-feira, quarta-feira,

Quinta-feira fez um ano.

Hé-hé-hé!

Seu Porrote tem um passo

Chamado passo... tucano!

(Investe sobre o adversdrio, surrando-o. Porrote cai para um lado e é
transportado para fora de cena por Benedito. A miisica recomeca.).

Mais uma vez na peca, a diferenca racial € utilizada como forma de provocar,
humilhar e agredir “o negro” Benedito. Assim como afirma Hall (2016, p. 169, grifos do
autor), o corpo torna-se a ““evidéncia incontestavel’ para a naturalizacdo da diferenga”,
nesse caso especifico, a cor da pele.

Além dessa evidéncia incontestavel, Benedito também é uma vitima da
estereotipagem. Segundo Hall (2016), a estereotipagem apresenta trés caracteristicas
essenciais. A primeira ¢ que a estereotipagem “reduz, essencializa, naturaliza e fixa a

299

‘diferenca’ (Hall, 2016, p. 191, grifos do autor). Em segundo lugar, ela insere uma
divisdo entre o normal e o anormal, o aceitdvel e o inaceitavel, fundamentando assim,
praticas de exclusdo. Por fim, a estereotipagem existe onde hé desigualdade de poder, ou
seja, geralmente as maiores vitimas da estereotipagem sao os grupos subordinados ou
excluidos. A constru¢do de esteredtipos contribui para a hegemonia de determinados
grupos que tentam moldar a coletividade de acordo com uma visdo de mundo e um

sistema de valores especificos, hierarquizando e segregando a sociedade.

Especificamente, sobre a questdo racial e a hegemonia, Kilomba (2019) nos afirma que o
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sujeito negro foi transformado na “Outridade” na relagdo com o sujeito branco, ou seja,
“a violenta barbaridade do mundo branco, (...) a irracionalidade do racismo (...) nos
coloca sempre como a/o ‘Outra/o’, como diferente, como incompativel, como conflitante,
como estranha/o ¢ incomum.” (Kilomba, 2019, p. 40, grifos da autora).

Ao observarmos o questionamento que dd nome a peca — Vocé jd viu negro
prestar?, percebemos que ele carrega todo o peso da estereotipagem que marca
historicamente o povo negro em nossa racistocracia. Ao buscarmos os significados do
verbo “prestar” no Dicionario Online de Lingua Portuguesa, deparamo-nos com alguns
sentidos possiveis para esse verbo no contexto da pecga: prestar pode significar ser ftil,
possuir boa indole, ter boas agdes, ser justo, adaptar-se, acomodar-se, adequar-se.
Portanto, podemos presumir que a pergunta “voc€ ja viu negro prestar?” ndo se trata
especificamente de um questionamento, mas adquire um aspecto de julgamento que
desqualifica todo e qualquer sujeito de pele negra. Observemos que Porrote, mesmo antes
de conhecer Benedito, ja constréi a imagem de que ele € alguém que, por ser negro, nao
presta, ndo € util, ndo tem valor algum, é um imprestdvel, nem possui boa indole, boas
acoes.

Segundo DaMatta (1997, p. 205),

Em nossa sociedade, a indagacdo estd ligada ao inquérito, forma de
processamento juridico acionado quando ha suspeita de um crime ou
pecado, de modo que a pergunta deve ser evitada. Sem a interrogacao,
a vida social parece correr no seu fluxo normal, de modo que é possivel
postular uma provavel ligacdo entre o temor das formas interrogativas
e as sociedades preocupadas com a hierarquia, em que normalmente
tudo deve estar no seu lugar. A pergunta em tais sistemas pode
configurar uma tentativa de tudo revolucionar, detendo (ou
suspendendo) a rotina santificada do sistema.

O trecho em destaque nos apresenta uma andlise sobre o papel do questionamento
nas sociedades hierarquicas e tradicionais. Segundo o autor, em contextos sociais
marcados pela hierarquia e pela ordem rigida, a prética da indagacdo € vista com
desconfianca, considerando que a pergunta tem o potencial de desestabilizar uma
determinada ordem, desorganizando assim, o sistema social. DaMatta (1997) associa a
pergunta ao inquérito juridico, uma forma de investigacdo que surge apenas diante de

uma suspeita. Nesse sentido, o ato de perguntar implica a possibilidade de algo estar fora



151

do lugar, desafiando a ordem considerada natural. Em sociedades hierarquizadas e
racistas como a nossa, evitar perguntas pode ser uma forma de preservar a estabilidade e
evitar rupturas na hierarquia. Entretanto, no trecho em andlise, Porrote tem duas
intencdes: a primeira delas é desestabilizar Benedito, provoca-lo, com o objetivo de
iniciar uma briga, tendo em vista que Porrote € um homem valente e deseja demonstrar
toda a sua coragem enfrentando outro homem também considerado valente e “brabo”
(Porrote — Benedito teve por aqui? Dizem que ele é um negro muito brabo.); e a segunda
¢ estabelecer o pacto da branquitude entre ele e o Tocador, quando este afirma que esta
em conformidade com o discurso de Porrote acerca da ma indole do povo negro (Porrote
— O seu Tocador, me diga uma coisa, vocé jd viu negro prestar?; Tocador — Nenhum.).
Assim como Porrote, o Tocador também evidencia seu preconceito em relagao a Benedito
quando o compara com o demonio - Porrote — Benedito teve por aqui? Dizem que ele é
um negro muito brabo. Tocador — Valentdo que sé o diabo! - mais uma vez, ressaltando
esteredtipos que relacionam a negritude ao mal. De acordo com Bento (2022), temos aqui
um exemplo do que a autora denomina “o pacto da branquitude”, ou seja, uma
cumplicidade ndo verbalizada entre pessoas brancas que garante a elas a manutengao de
privilégios. Segundo a autora, esse pacto naturaliza a supremacia da branquitude em nossa
sociedade, protegendo-a da sensacdo de medo e ameacga causada pelo diferente. Dessa
forma, ‘“esse sentimento de ameaca e medo estd na esséncia do preconceito, da
representacao que ¢ feita do outro e da forma como reagimos a ele.” (Bento, 2022, p. 18).
Kilomba (2019) também reforca esse sentimento de ameaca que os brancos sempre
tiveram em relagdo aos negros, acreditando que eles poderiam roubar suas riquezas.
Segundo a autora, esse medo criou nos brancos a fantasia de que os negros eram 0s
inimigos, representando todo o mal, enquanto a branquitude era a vitima compassiva, “ou
seja, 0 opressor torna-se o oprimido e o oprimido, o tirano.” (Kilomba, 2019, p. 34).
Mais uma vez vemos a utilizacdo da palavra “negro” - usada nesse trecho como
substantivo e ndo mais como vocativo, como vimos no trecho 1 - determinar o lugar social
que deve ser ocupado por Benedito - o lugar da submissao, da inferioridade, do respeito
as autoridades que, nesse caso, sdo todos aqueles que ndo sdo negros, ou, pelo menos, nao
tdo negros como ele, no caso, Porrote e o Tocador (Porrote — Eu me chamo seu Porrote
falado. O seu Tocador, me diga uma coisa, vocé jd viu negro prestar?; Tocador —
Nenhum.; Porrote — Nenhum, né? E, negro é uma desgraca mesmo, homem!). Mbembe
(2022) faz uma andlise sobre o substantivo “negro” no mundo ocidental a partir de duas

perspectivas. A primeira que ele denomina de consciéncia ocidental do negro, que
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designou um conjunto de discursos e préticas para fazer surgir o negro enquanto sujeito
racial, selvagem e moralmente desqualificado. A segunda perspectiva € uma declaragdo
de identidade ou consciéncia negra do negro através da qual o negro olha para si como
alguém sobre o qual ndo se exerce dominio, objetivando trazer o povo negro para o lugar
de agentes na constru¢do da histéria, desconstruindo a imagem de povos que foram
dominados e subjugados. Nas palavras do proprio autor, “o gesto historico por exceléncia
consiste, pois, em passar do estatuto de escravo ao de cidaddo como os outros.” (Mbembe,
2002, p. 64, grifos do autor). E possivel observarmos, no trecho em anélise, a presenca
dessas duas perspectivas: Porrote e o Tocador reproduzem as praticas e os discursos que
embasam a consciéncia ocidental do negro, enquanto Benedito, inversamente, tenta ser
cidaddo como os outros.

As reflexdes de Sodré e Bento nos auxiliam a compreender essas praticas e

discursos racistas em nossa sociedade:

De fato, o racismo exacerba-se quando o dessemelhante (p.ex., o
escravo, controlado como mero objeto e mantido a distincia fisica e
social pelo senhor) comega a tornar-se semelhante (o liberto, suscetivel
de assimila¢do ou de semelhanca social com o antigo senhor) e, desse
modo, passa a ser conotado existencialmente como intruso. (Sodré,
2023, p. 71, grifo do autor)

Os negros sao vistos como invasores do que os brancos consideram seu
espaco privativo, seu territorio. Os negros estdo fora de lugar quando
ocupam espagos considerados de prestigio, poder e mando. Quando se
colocam em posi¢ao de igualdade, sdo percebidos como concorrentes.
(Bento, 2022, p. 74)

Os trechos acima em destaque nos oferecem uma andlise critica sobre as
manifestacdoes do racismo na sociedade brasileira, destacando como as praticas racistas
se intensificam a partir da proximidade social entre brancos e negros. Sodré aponta que o
racismo se apresenta de forma mais perceptivel quando os considerados "dessemelhantes"
comegam a inserir-se em espagos nos quais ele pode ser percebido como "semelhante" no
plano social. Esse processo de aproximacao € interpretado pelo grupo dominante como
uma invasiao que desorganiza a ordem social anteriormente estabelecida e transforma o
outro em um "intruso", ndo reconhecendo o pertencimento do povo negro nos espacos

compartilhados e reforcando a exclusdo como estratégia de manutencido da hierarquia.
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Bento (2022) complementa a perspectiva de Sodré (2023), afirmando que os negros, ao
ocuparem espacos de prestigio e poder, historicamente reservados a branquitude, sdo
vistos como "fora de lugar". Essas reflexdes evidenciam que o racismo ndo age apenas
por meio de atitudes explicitas de discriminacdo, mas também através de préticas e
discursos que reforcam uma hierarquizacdo de espagos e oportunidades. Desse modo,
compreendé-lo implica desnaturalizar essas dindmicas e reconhecer o quanto estdo
atreladas a estruturas histéricas de dominacgdo e privilégios. Assim como a arte imita a
vida, o personagem Benedito € provocado e agredido ndo pelo fato de ser grosseiro ou
violento, pois essas caracteristicas ndo sdo condendveis no contexto da narrativa quando
associadas aos personagens brancos da peca. Benedito é agredido justamente pelo que o
marca como diferente, no caso, a cor da pele. Nessa representacdo da vida de todos os
dias, aos bonecos brancos, sdo permitidas atitudes violentas e de mando, mas nao a
Benedito, pelo fato de ele ser negro e esse ndo ser o lugar dos negros em uma sociedade
estruturada na hierarquizagao e submissao do povo preto.

Outro aspecto relevante que trazemos a andlise € a maneira como o conflito
acontece, ou seja, cara a cara. Esse tipo de divergéncia, segundo DaMatta (1997),
acontece quando hd muita raiva ou indigna¢do, o que encaminha os personagens ao
confronto, buscando a destruicao do adversario. Geralmente, ha uma plateia que toma
partido por um dos lados da disputa. No contexto de TBPN, as disputas contracenadas
pelos bonecos evidenciam as disputas - ou a vontade delas - na vida real. A plateia existe,
tanto na narrativa - personagens secunddrios que dao informacdes a esses adversarios ou
emitem opinides acerca destes - quanto na vida real, o publico, que assiste as
apresentacdes interagindo com os bonecos e vibrando a cada confronto, torcendo pelos
personagens que enfrentam as autoridades sem medo, pois os bonecos desobedecem,
afrontam, brigam, lutam e matam, acdes que muitos na plateia gostariam de realizar em
contextos de injustica e silenciamento. Um outro aspecto relevante desses confrontos,
segundo DaMatta (1997), € o desvendamento de outras identidades sociais que vem
conflitar com os representantes de um sistema bem determinado para a manutencio da
ordem. Em decorréncia da circularidade do poder, quem se considera agredido torna-se
agressor, transformando-se em alguém forte, corajoso e conhecido pela sua bravura diante
dos representantes desse sistema hierdrquico tdo bem definido e delimitado em nossa
sociedade.

Nesse confronto cara a cara, a musica cantada pelo valentdo € mais uma

provocacdo a Benedito e mais uma confirmagdo das préticas e discursos racistas
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naturalizados em nossa sociedade: Porrote: Xiquexique é pau de espinho/ Emburana é
pau-de-abeia/ Ah! Ah! Ah! Isso é muito bom pra negro!/ Café é ceia de branco/ Paleto
de negro é peia. Segundo Bento (2022, p. 14-15),

nio temos um problema negro no Brasil, temos um problema nas
relagdes entre negros e brancos. E a supremacia branca incrustada na
branquitude, uma relacdo de dominag¢do de um grupo sobre o outro,
como tantas que observamos cotidianamente ao nosso redor, na politica,
na cultura, na economia e que assegura privilégios para um dos grupos
e relega péssimas condi¢des de trabalho, de vida, ou até a morte, para o
outro.

Ao lermos o trecho de Bento (2022), que reflete sobre a realidade da relacao entre
negros e brancos no Brasil, vemos a projecdo do discurso real no discurso ficcional
através da fala de Porrote. As palavras de Bento (2022) nos encaminham para pensarmos
sobre o sistema estruturante que perpetua privilégios para a populagdo branca enquanto
marginaliza e desumaniza o povo negro, mantendo desigualdades histéricas através da
naturalizacdo desses privilégios. A desconstru¢@o desse sistema exige nao apenas a luta
contra praticas discriminatdrias explicitas, mas também uma revisao critica das estruturas
que legitimam e perpetuam essas praticas, evidenciando a necessidade de repensarmos as
bases das relagdes raciais no Brasil. Na cena, a musica cantada pelo personagem Porrote
como forma de provocacio e agressdo a Benedito, além de reforgar, no espaco da fic¢do,
a segregacdo entre negros e brancos na sociedade, endossa atitudes de violéncia contra o
povo negro. O uso dos termos “pau de espinho” e “pau de abeia”, seguidos da fala de
Porrote - Ah! Ah! Ah! Isso é muito bom pra negro!, assim como o trecho final da musica
- Palet6 de negro é peia - fazem referéncia a violéncia fisica contra o povo negro. Os
termos pau e peia fazem alusdo direta as punicoes fisicas e estas nos remetem ao periodo
de escravizacdo dos negros no Brasil colonial e imperial, em que os castigos fisicos e
psicologicos tinham o objetivo de manter a disciplina, explorar o trabalho e subjugar os
escravizados. Esses fatos da época da escraviddo no Brasil refletem-se até os dias atuais,
como nos mostram os dados publicados no Atlas da Violéncia de 2024, referentes ao ano

de 2022, em que, das 46.409 pessoas assassinadas no pafs, 76,5% eram pretas ou pardas’.

22 Fonte: https://www]12.senado.leg.br/radio/1/noticia/2024/06/24/pessoas-negras-sao-maioria-das-
vitimas-de-homicidio-revela-atlas-da-violencia



https://www12.senado.leg.br/radio/1/noticia/2024/06/24/pessoas-negras-sao-maioria-das-vitimas-de-homicidio-revela-atlas-da-violencia
https://www12.senado.leg.br/radio/1/noticia/2024/06/24/pessoas-negras-sao-maioria-das-vitimas-de-homicidio-revela-atlas-da-violencia
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Esses dados reforcam as desigualdades raciais que persistem em nossa sociedade mesmo
apos tanto tempo da aboli¢dao da escravatura. Assim, a atitude provocativa do personagem
Porrote, entre o ficcional e o real, reproduz as préticas e discursos que historicamente
constituiram o que Mbembe (2022) denomina de consciéncia ocidental dos negros, da
qual j4 tratamos anteriormente.

Entretanto, assim como em outros momentos da pe¢a, o personagem Benedito nio
aceita estar nesse lugar de submissao aos discursos e as praticas que os outros construiram
para ele como sendo as tunicas verdades possiveis. Neste momento da andlise, é
importante retomarmos os significados possiveis para o verbo “prestar” no contexto da
peca. Relembremos que quem nao presta também pode ser compreendido como alguém
que ndo se adapta, ndo se adequa e nem se acomoda - ndo se presta a algo. Assim sendo,
Benedito enfrenta Porrote, pois o valentdo tenta determinar a Benedito uma posicao-
sujeito que o desmerece e inferioriza. Sendo alguém que nao tem medo de poderosos ou
valentdes, Benedito investe contra Porrote, surrando-o e determinando que ele ndo admite
ser subjugado pela cor de sua pele.

A reagdo violenta de Benedito contra as provocagdes do adversario, como ja
discutimos acima, indica que o negro nao aceita estar em um lugar de submissao por causa
da cor de sua pele e dos consequentes esteredtipos advindos desse fato, portanto, surrar
Porrote é a resposta imediata do personagem para evidenciar seu desagrado. Essa
circulagao do poder entre os personagens demonstra que “ninguém — nem suas vitimas
aparentes, nem seus agentes — consegue ficar completamente fora do campo de operagdo
do poder.” (Hall, 2016, p. 197). Entretanto, a circularidade do poder, nesse trecho
especifico da peca e em outros em que o final dos confrontos tende para a violéncia fisica,
demonstra a complexidade sobre a abordagem da masculinidade negra nesse contexto de
racializagdo. De acordo com Hall, com base em Mercer e Julien (1994, apud Hall, 2016),
a histéria da escravizagdo do povo preto no Ocidente foi especialmente cruel com os
homens negros que desenvolveram uma necessidade de adotar valores patriarcais, como
a forca fisica e o estar no controle como forma de sobrevivéncia diante da repressdo e da
subordinacdo do sistema escravista. Assim sendo, os homens negros, ao longo dos
séculos, foram se endurecendo diante das constantes agressoes e violéncias sofridas, e
esse embrutecimento foi consolidando a fantasia dos brancos sobre os negros: de que eles
eram violentos, agressivos, incivilizados. “Assim, as ‘vitimas’ podem ficar presas na
armadilha do esteredtipo, confirmando-o inconscientemente pela propria forma com que

tentam opor-se e resistir.” (Hall, 2016, p. 199, grifos do autor). Ainda segundo o autor,
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ao agir como machos violentos, os negros apenas parecem desconstruir o esteredtipo que
os reduz, entretanto, podem estar confirmando-o. Diante dessa constatagdao, Hall (2016)
define a estereotipagem dentro de um regime racializado como um tipo de poder que
opera na cultura, na produ¢do de conhecimento e em outros meios e que também é
circular, pois depende tanto dos sujeitos do poder como dos sujeitos que estdo a ele
submetidos.

Na perspectiva de DaMatta (1997, p. 223-224, grifos do autor),

Existe, sem divida, uma equacgao entre a violéncia e a igualdade, mas
eu acrescentaria que a violéncia ocorre porque ela denuncia a
necessidade da hierarquizag¢do. Realmente, parece-me que, se é verdade
que os ‘homens livres’ estdo desgarrados, eles ndo deixam de fazer
parte de uma formacdo social cujos centros difusores e dominantes
eram hierarquizados. Assim, os valores desses ‘homens livres’ teriam
de ser no minimo duplos: de um lado, voltados para uma igualdade vista
como um ideal e que, em sua situagdo concreta, pode ser até mesmo
atualizado em algumas esferas da vida. Mas, de outro lado, havia o peso
dos valores hierarquizados e da hierarquia, estrutura que se sustentava
por meio da escravidao generalizada, equilibrada em todo pais e de uma
nobreza auténtica, nido importada. Desse modo, a violéncia surgiria
como um recurso apenas quando fosse impossivel fazer as gradacdes
por outros meios, ou quando a moralidade estivesse rompida ou
ofendida.

O olhar de DaMatta (1997) relaciona atitudes violentas a igualdade e
hierarquizacao na sociedade brasileira, argumentando que a violéncia é uma manifestagdo
da tensdo entre a luta por igualdade e a necessidade de hierarquia em contextos sociais.
Nessa perspectiva, enquanto os individuos aspiram a igualdade, a sociedade na qual estao
inseridos sustenta-se por uma estrutura hierdrquica baseada na escraviddo, ou seja,
coexistem, em uma mesma sociedade, os ideais igualitarios e as praticas e valores
hierdrquicos. Novamente observarmos como a escravidio desempenhou um papel
fundamental na formacio das relacdes sociais e hierdrquicas na sociedade brasileira.
Portanto, a violéncia ndo pode ser considerada apenas como um ato individual de forca
bruta, mas sim, como um instrumento com a fun¢a@o de reequilibrar a ordem social. Sobre
o cardter coletivo da violéncia, o autor explica que, embora o agente da violéncia possa
agir sozinho no momento da agressao, a validacao desse ato depende de contextos sociais

e valores compartilhados coletivamente. DaMatta (1997), ressalta, portanto, a dimensao
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social da violéncia, considerando-a ndo como um fenémeno isolado ou individual, mas
como um elemento inserido em um contexto social que a autoriza.

Demonstramos, portanto, como a presenga da carnavalizacdo nos textos
tradicionais do TBPN permite questionar os lugares sociais e as hierarquiza¢des
naturalizados em nossa sociedade, desconstruindo verdades, saberes e poderes que os
discursos da colonialidade insistem em manter inabalados. Nessa perspectiva, a presenca
do riso mascara os temas tabus abordados na peca Vocé jd viu negro prestar?. Segundo
Bergson (1983), ndo é a mudanca que causa o riso, mas a mudanga involuntaria. Portanto,
no momento em que Benedito assume lugares de poder que, na ordem do discurso
vigente, ndo pertenceriam a ele, isso torna-se motivo de riso para aqueles que assistem a
peca e que se reconhecem naquele personagem. Benedito €, portanto, um transgressor,
alguém que ndo aceita continuar andando em linha reta sem questionar os mandos e
desmandos naturalizados em uma sociedade hierarquizada e segregadora. Portanto, a
presenca da carnavalizacdo no TBPN, através do riso, da danga, da musica, da
brincadeira, da possibilidade de inversao de papéis sociais, permite que Benedito subverta
discursos e préticas racistas, heranca de nossa histéria escravocrata e ainda atual e
presente através das colonialidades do poder, do saber e do ser, que sustentam o que Sodré
(2023) denomina de forma social escravista.

Reforcamos que a desobediéncia de Benedito diante dos poderosos e a inversao
de papéis sociais devem ser compreendidas nessa pe¢a como uma pratica decolonial.

Defendemos esse ponto de vista, pois, segundo Mignolo (2007, p.26)

Se a colonialidade é constitutiva da modernidade, ji que a retdrica
salvacionista da modernidade pressupde a ldégica opressiva e
condenatéria da colonialidade (dai os damnés de Fanon), essa logica
opressiva gera uma energia de descontentamento, desconfianca e
desprendimento entre aqueles que reagem a violéncia imperial. Essa
energia se traduz em projetos decoloniais que, em ultima instincia,
também sdo constitutivos da modernidade.*

39'Si 1a colonialidad es constitutiva de la modernidad, puesto que la retérica salvacionista de la modernidad
presupone ya la légica opresiva y condenatoria de la colonialidad (de ahi los damnés de Fanon), esa 16gica
opresiva produce una energia de descontento, de desconfianza, de desprendimiento entre quienes
reaccionan ante la violencia imperial. Esa energia se traduce en proyectos decoloniales que, en tltima
instancia, también son constitutivos de la modernidad. La modernidad es una hidra de tres cabezas, aunque
s6lo muestra una: la retdrica de salvacion y progreso. (Mignolo, 2007, p. 26)
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Na perspectiva acima descrita, toda a opressdao da colonialidade gera um desejo
de liberdade naqueles que sdo subjugados, coagidos, dominados, traduzindo-se em
projetos decoloniais. Portanto, ao analisarmos o comportamento do personagem
Benedito, percebemos que ele € a representacdo desse descontentamento que vem
acompanhado do desejo de liberdade. Diante das injusticas, Benedito surge como um
verdadeiro herdi decolonial, a partir do momento em que ndo aceita estar submetido aos
saberes, poderes e verdades construidos a partir da 16gica da colonialidade.

Na continuidade de nossas andlises, demonstraremos que essa inquietude de
Benedito diante das injusticas e do racismo do qual ele € vitima estd presente em outros
textos tradicionais do TBPN, fato que se destaca e nos leva a olhar para o préprio TBPN

como uma pratica decolonial.

4.2. Destronando reis

Manuel Amendoim, mamulengueiro de Goiana, exibe um boneco
de haste (Foto Janice Lobo).

Figura 3: Manuel Amendoim, um dos mais famosos bonequeiros do TBPN. Fonte: Fisionomia e Espirito
do Mamulengo (Borba Filho, 1966).
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Segundo Bergson (1983, p. 13, grifos do autor), “o riso ‘castiga os costumes’,
obriga-nos a cuidar imediatamente de parecer o que deveriamos ser, o que um dia
acabaremos por ser verdadeiramente.” Ao "castigar os costumes", o riso questiona e
desafia as normas estabelecidas, incentivando as mudangas. Nessa perspectiva € como
vimos anteriormente na andlise da peca Vocé jd viu negro prestar?, o personagem
Benedito representa esse castigo aos costumes; Benedito é o préprio riso, a partir do
momento em que ele é o que € e age sem temer as construcdes sociais que insistem em
colocd-lo em um lugar de inferioridade. No contexto da carnavalizagdo, tanto o

comportamento de Benedito como o riso dele advindo tornam-se possiveis, pois

(...) a vida se pde ao contrario, o mundo inverte-se. Suspendem-se as
interdi¢des, as restri¢des, as barreiras, as normas que organizam a vida
social, o desenrolar da existéncia normal. Derrubam-se as hierarquias e
todas as formas de medo que ela acarreta, a veneracdo, a piedade, a
etiqueta. Demole-se tudo o que € ditado pela desigualdade social ou
qualquer outra forma de diferenca (de idade, de sexo, etc.). Abolem-se
as distdncias entre as pessoas: o contato é livre e familiar, os gestos
libertam-se das coer¢des e o discurso é franco. No carnaval, cria-se um
tipo de relagdes humanas que se contrapde as relagcdes sdcio-
hierdrquicas da vida normal. As condutas, os gestos, as palavras
liberam-se, pois, da dominagao das situacdes hierarquicas. Eles tornam-
se excéntricos, deslocados do ponto de vista da 16gica habitual (homens
vestem-se de mulher; a linguagem torna-se obscena, ndo respeitando os
limites da decéncia, do decoro; a cueca € colocada na cabeca, etc.).
Questionam-se ludicamente todas as normas. A forca corrosiva do riso
leva a uma explosdo de liberdade, que nao admite nenhum dogma,
nenhum autoritarismo, nenhuma seriedade tacanha. O carnaval € uma
festa onde se bebe e se come muito. Tem uma forca regeneradora, pois
permite vislumbrar que outro mundo é possivel, um universo onde
reinam a abundancia, a liberdade, a igualdade. E a esfera utépica, em
que uma cosmovisao alternativa se mostra. (Fiorin, 2022, p. 100 - 101).

Conforme dito acima, a inversdo nos possibilita olhar para o mundo a partir de
outra perspectiva, percebendo por outros angulos aquilo que j4 vimos, conhecemos e
naturalizamos. Na peca que analisaremos em sequéncia, Encontro de Benedito com o
Diabo (Anexo B), Benedito nos conduz a suspender as barreiras da vida oficial e
desorganizar as hierarquias sociais para vislumbrarmos uma realidade diferente. Veremos
que a morte surge como uma representacdo de profundas mudancas, pois, segundo
Bakhtin (2008), no contexto da carnavalizacdo, a partir da morte, revogam-se as

hierarquias, as desigualdades, as injusticas e as distancias entre as pessoas e uma liberagcdo
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total das condutas, dos gestos e das palavras. Assim sendo, na perspectiva da
carnavaliza¢do, a morte é compreendida como uma explosdao de liberdade e vem
acompanhada de uma forca regeneradora que possibilita a renovagdo da vida, das regras
sociais. A morte permite que o mundo seja invertido e que novas visdes da realidade
sejam possiveis.

De acordo com Pimentel (1988), a peca Encontro de Benedito com o Diabo foi
apresentada pelo bonequeiro Luiz Paulino, na cidade de Santa Rita (Paraiba), no dia 09
de outubro de 1977 e tem dez personagens: Jodo Redondo, Tocador, Benedito, Dama, Zé
Fonseca, Sargento Abrazar, Soldado, Juiz, Alma do juiz e o Diabo. Pimentel (1988)
ressalta que o espetdculo segue a linha tradicional do TBPN, entretanto, tem uma
particularidade que merece destaque: a presenca do personagem Juiz, que ndo € comum
em outras pecas tradicionais. Através desse personagem, reforca o autor, o tema da justica
X injustica é desenvolvido na peca, trazendo aspectos que, ora fazem referéncia a justica
dos homens, ora fazem referéncia a justica divina. Veremos ainda outro elemento comum
as pecas do TBPN: a presenca de forgas sobrenaturais, aqui representadas por dois
personagens, a Alma do Juiz e o Diabo.

A peca também comega com a aparicao do Capitao Joao Redondo mandando parar
a musica e afirmando que ele nao permite qualquer tipo de diversdo ali: nem musica, nem
danca. E ameaca: Jodo Redondo: Td parado e td parado mesmo, viu sanfoneiro! Se
continud a toca eu rasgo o fole!”. Assim como vimos na andlise de alguns trechos da
peca Vocé jd viu negro prestar?, na obra Encontro de Benedito com o Diabo, o Capitao
Joao Redondo também encarna a representagdo do respeito a hierarquia, determinando
como as pessoas ao seu redor devem se comportar, seguindo suas vontades e seus ditames.
A chegada de Benedito acontece na sequéncia e inicia-se um confronto entre o Capitdo

Jodo Redondo e Benedito, pois este, estava dancando com a filha do capitao:

TRECHO 3

Joao Redondo: - Hein, rapaz! Me diga uma coisa: pruque que vocé
chega assim na propriedade dos outros e qué fazé absurdo, hein?
Benedito: - Bem. Eu néo t6 fazendo absurdo aqui nao. Eu t6 dangando!
Vi uma menina bacana e eu chamei ela pra dangé e ela foi. Agora ela
disse que queria danca arrochado, ai eu arrochei.

Joao Redondo: - Vocé ndo tem vergonha disso ndo, nego?! Me
respeite, nego! Aquela menina é minha.

Benedito: - Eu tenho conta que seja tua! Eu quero sabé qu’eu dancei e
t4 dangado, pronto.
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Destacamos aqui alguns aspectos interessantes para a andlise. Inicialmente, a
diferenca de perspectiva entre os dois personagens. Para Jodo Redondo, o fato de
Benedito chegar em um espaco e querer dancar e fazer festa é um absurdo;
contrariamente, para Benedito, é apenas musica, danca e diversdo, ele ndo estd fazendo
nada que deveria ser reprimido. Entretanto, surge, novamente, o tema da hierarquia:
Benedito, um homem negro, estd dangcando com a filha do Capitdo, ou seja, ele
aproximou-se de alguém de quem necessitaria ter mantido distincia, considerando as
posicdes hierdrquicas que deveriam ser respeitadas em nossa sociedade, seja por
naturalizacdo, seja por medo. Benedito, no entanto, ndo teme o confronto com o Capitdo,
pois ndo vé razdo para tanta revolta por parte de Jodo Redondo (Benedito: - Eu quero

saber qu’eu dancei, td dangado!). Nesse sentido, nos afirma Fiorin (2022, p. 97 - 101):

Ao esforco centripeto dos discursos de autoridade opde-se o riso, que
leva a uma aguda percepcao da existéncia discursiva centrifuga. Ele
dessacraliza e relativiza os discursos do poder, mostrando-os como um
entre muitos e, assim, demole o unilinguismo fechado e impermeével
dos discursos que erigem como valores a seriedade e a imutabilidade,
os discursos oficiais, da ordem e da hierarquia. (...). As manifestacdes
populares carnavalescas negam o esfor¢o centripeto do discurso oficial,
seja da Igreja, seja do Estado feudal. Ridicularizam seu discurso,
parodiam suas cerimdnias, mostrando, num movimento centrifugo, a
relatividade alegre das coisas.

Na carnavalizacdo, um mundo utépico € construido, no qual reina a liberdade, a
igualdade e a universalidade. Nessa perspectiva, torna-se possivel que as coisas estejam
as avessas, que seja possivel a um homem negro e hierarquicamente inferiorizado em
nossa sociedade dancar com a filha de um capitio poderoso. E essa desconstrugio que
leva ao riso, dessacralizando os poderes e relativizando os discursos considerados
imutdveis e verdadeiros. Através da carnavaliza¢do, do riso e do mundo as avessas, €
possivel destronar o rei - os poderosos, a classe dominante, de forma geral - aqui
representado pela figura do Capitdo Jodo Redondo. Nesse contexto de liberdade, musica,
danca, o que importa € a quebra de regras e de cerimOnias, aproximando as pessoas
daquilo que elas desejam e ndo daquilo que € determinado como verdadeiro. A danga, a
musica e a alegria de Benedito dispersam os discursos deterministas e as injusti¢as.

Entretanto, diante da afronta, o Capitdo Jodo Redondo sente-se desafiado e

confronta Benedito:
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TRECHO 4

Joao Redondo: - Nego, vocé me respeite! Nego, fio duma nega!
Benedito: - Nao tem nego qu’¢é fio duma nega, ndo tem nada. Agora eu
dancei com a menina. E se aparecé de novo eu torno a dancgd. O que é
que ha?

A questao racial estd bastante presente na fala do Capitdo, assim como vimos nos
trechos anteriormente analisados da peca Vocé jd viu negro prestar?. E aqui, novamente,
observamos a utilizagdo do vocativo “negro”, utilizado como uma forma de marcar o
lugar social de Benedito por causa da cor de sua pele: se € negro, deve estar submetido
aos brancos, suas vontades e determinagdes. Aqui, na fala de Jodo Redondo, a agressao
racista ultrapassa os limites da pessoa de Benedito, atingindo também sua mae (Jodo
Redondo: - Nego, fio duma nega!). Entretanto, mais uma vez, Benedito ndo se sente

intimidado pela agressao de Jodo Redondo. Segundo Bento (2022, p. 44, grifos da autora),

Na perspectiva da personalidade autoritdria estd a convic¢ido de que a
visdo de mundo de seu préprio grupo € o centro de tudo, e os demais
sdo compreendidos a partir de seu modelo, ou seja, o etnocentrismo.
Outra caracteristica é que a personalidade autoritiria requer um
inimigo, porque precisa sempre projetar “para fora”, em grupos
considerados “minoritarios” e periféricos, a raiva e o ressentimento
sociais.

A citacdo de Bento (2022) acima destaca a personalidade autoritdria e suas
caracteristicas. Percebemos que as atitudes do personagem Jodo Redondo refletem esse
tipo de personalidade, pois ele considera que seus valores e verdades devem ser aceitos
por todos, principalmente por Benedito que, na perspectiva autoritaria do Capitdo, € visto
como um inimigo, alguém que precisa ser combatido, colocado no seu lugar de
inferioridade por ser descendente de um grupo minoritario e periférico - o povo negro -
que foi colocado a margem pela branquitude como consequéncia de nossa histéria
hierarquizadora, segregadora e racista. Esse tipo de agressdao pretendida por Jodo
Redondo, reflete os discursos da colonialidade do ser com o objetivo de desumanizar,
violentar e submeter pessoas ndo-brancas a ordem que discurso que sempre favoreceu e
valorizou a branquitude.

O embate entre Jodo Redondo e Benedito termina com o Capitdo apanhando,
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mesmo tendo-se armado com uma faca. Diante da surra, ele desiste do confronto com
Benedito e sai em busca de um administrador para tomar conta de sua fazenda enquanto
ele viaja para Brasilia. A referéncia a Capital Federal do pais, Brasilia, ¢ um elemento
interessante nessa pega, pois representa mais uma caracteristica do poder do Capitdo: é
provével que ele esteja indo a Brasilia por ser politico ou ter relacdes com politicos e/ou
pessoas influentes na cidade, fato que demonstra como a classe dominante em nosso pais
desenvolve variados meios para manter, alargar e diversificar as formas de dominagao
politica, econdmica e social dos grupos minoritérios.

Antes de viajar, o Capitdo contrata Z¢ Fonseca para administrar a fazenda
enquanto ele estd fora, e transfere ao administrador todas as responsabilidades sobre a
propriedade, inclusive, a missdo de tomar conta de sua esposa e filhas. Mas, Jodo
Redondo faz uma recomendacdo: ndo admite que em sua propriedade haja festa de
nenhum tipo. Entretanto, ao deixar a fazenda sob o comando de Z¢ Fonseca, este inicia

uma festa. E quando chega, novamente, Benedito:

TRECHO 5§

Benedito (Entra): - Psiu! Péra, para, para! (A muisica pdra). Ei, rapaz,
o que ¢ que tu ta fazendo pur’aqui essa hora?

Z¢ Fonseca: - Bem. O sinh6 pergunta muito bem. Eu t6 dancando
pruque eu sou administradd daqui e tomo conta de tudo. T4?
Benedito: - Que toma conta de tudo coisa nenhuma! Baile aqui quem
paga sou eu. Va embora, va.

A partir desse contato inicial, os dois comecam um enfrentamento: Zé Fonseca
insistindo que ndo pode sair da propriedade e Benedito exigindo que ele saia de 14. Diante
do aumento do conflito, Benedito bate no administrador e entrega-lhe o rifle para que ele
va embora. Diante da surra, Zé Fonseca vai embora. No trecho acima, observamos alguns
aspectos relevantes em relagcdo a linguagem e a atitude de Benedito: ele reproduz tanto a
fala quanto a atitude autoritdria do Capitao Jodo Redondo (Jodo Redondo: - Psiu! Pdra
ai! Psiu! (a misica pdra)).

Para fazermos a andlise desse trecho, traremos a reflexao de Souza (2021) acerca
do reconhecer-se negro em nossa sociedade. Segundo a autora, ser bem tratado no Brasil,

¢é ser tratado como branco:
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Foi com a disposicao bésica de ser gente que 0 negro organizou-se para
a ascensio, o que equivale a dizer: foi com a principal determinacio de
assemelhar-se ao branco - ainda que tendo que deixar de ser negro - que
0 negro buscou, via ascensdo social, tornar-se gente. (Souza, 2021, p.
50).

De acordo com a autora, devido aos discursos racistas produzidos e difundidos
pela branquitude ao longo dos séculos, o povo negro foi-se constituindo em nossa
sociedade como uma referéncia negativa da qual deveria escapar, caso desejasse ascender
socialmente. Esse processo ndo poderia ser coletivo; deveria ser individual, meritocratico.
(Souza, 2021). Dessa forma, o negro assimilou, introjetou e reproduziu a linguagem do
dominador, internalizando os sentidos pejorativos atribuidos a sua cor. A introjecdo da
imagem negativa do negro construida pelo branco causa, muitas vezes, uma reacao
apdtica nos sujeitos negros, os quais se reconhecem como alguém, de fato, inferior,
evitando assim, o confronto ombro a ombro com o branco. Nao é, entretanto, o que
acontece no TBPN: o homem negro, representado por Benedito, nio tem medo do
confronto, pelo contrario, ele busca esse embate justamente para desconstruir essa
representacao discursiva de inferioridade que ronda o sujeito negro em nossa sociedade
estruturalmente racista. Entretanto, ele desconstroi esse discurso da inferioridade
baseando-se na construcao discursiva de que o homem branco € o modelo ideal a ser
seguido. Benedito, portanto, busca aproximar-se desse modelo, reproduzindo as falas e
as atitudes autoritarias do Capitdo Jodo Redondo, o modelo da branquitude aristocrata e
bem-sucedida que deve ser alcancado. A constante insatisfacdo do sujeito negro em nunca
conseguir atingir esse ideal reside na cor de sua pele: por mais que ascenda individual e
socialmente, continuard a ser um sujeito negro inserido em uma sociedade racista, com
dificuldade em desvencilhar-se dos esteredtipos que foram construidos sobre a negritude.
Dai uma permanente busca de potencializar suas capacidades e seus esforcos, visando ser
o melhor como uma maneira de afirmar-se e ser aceito. (Souza, 2021). Diante do
inalcancavel ideal da branquitude, o negro tem duas alternativas: ou entregar-se a
representacdo discursiva de sua inferioridade, reproduzida através dos sentimentos de
culpa, desvalorizacdo, insegurancga ou angustia, ou lutar para encontrar outras realidades
possiveis. Uma das formas de luta é encontrar um parceiro ou parceira branco(a) que
aproxime o sujeito negro do ideal da branquitude - amar e admirar no outro aquilo que

ndo se €. Uma outra forma de luta é a militancia politica como uma forma de reafirmar a
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existéncia do sujeito negro no mundo. Lembremo-nos de que a luta é uma constante na
histéria do povo negro em nosso pais: Zumbi dos Palmares, Dandara, Tereza de Benguela,
Luiza Mahin, Luiz Gama, Maria Firmina dos Reis, Grande Otelo, Ruth de Souza, Milton
Gongalves, Pixinguinha, Cartola, Elza Soares, Gilberto Gil, Lélia Gonzalez, Sueli
Carneiro, Cida Bento, Renato Freitas, Abdias Nascimento, Carla Akotirene, Adilson
Moreira, Djamila Ribeiro, Marielle Franco, Concei¢do Evaristo, Carolina Maria de Jesus,
Geni Guimaraes. Essas sdo apenas algumas dentre as muitas personalidades negras que
lutaram e lutam em nosso pais para que a Consciéncia Negra exista de fato. Na perspectiva
de Steve Biko (1990 [1978]), a constru¢ao de uma sociedade baseada nos padrdes da
branquitude fez com que os negros julgassem uns aos outros a partir desses padrdes e
criassem em si proprios uma falsa percepcdo muitas vezes negativa acerca da negritude.
Nesse sentido, a Consciéncia Negra deve existir para que os negros € negras tenham
orgulho de suas raizes e trabalhem em coletividade contra o racismo que permeia todas
as esferas da nossa sociedade.

Seja qual for a forma de lutar contra as vontades de verdade, saber e poder
impostas pelos brancos e perpetradas em nossa sociedade, segundo Souza (2021, p. 89),
“ser negro ¢ ter que ser o mais” e essa cobranca constante pode ser identificada em

Benedito inclusive quando ele se apresenta para o publico:

TRECHO 6

Benedito (Entra): - Eita, rapaziada toda, boa noite! Boa noite! Boa
noite, rapaziada! Vocé sabe com quem ta falando? T4 falando com o
Capitdo Benedito Campo Ferreira Lima, cravo das mogas, alecrim das
menina. Meu pai era coco, minha mae cocada feita de coco e agucar.
Moradd de cocaria, eu brigo, eu derrapo, eu deslizo, ndo saio do canto.
Tenho 14 brigada, 18 barruada, sorto o meu punha até... E todo mundo
tem medo. Foi nao foi, v& ndo vé, dé€ ca o cdi (c6s) da calga, nego véio;
camarao cai no oio ta cozinhando! O sinh6é qu’¢é irmao da morte 14 no
mato ndo € ninguém; no dia em que eu pego um brabo, é nesse dia
qu’eu passo bem.

A descri¢do que Benedito faz de si mesmo ressalta sua origem. Nessa descri¢ao,
destacamos as vdrias referéncias a alimentos: coco, cocada, cravo, alecrim, agucar,
camardo. Segundo Santos (2023), nas religides de matriz africana, como o Candomblé e

a Umbanda, a comida desempenha um papel fundamental, representando um elo vital
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entre 0 mundo material e o espiritual e fortalecendo a conexao entre os fiéis e seus orix4s.
Nessa perspectiva, a comida facilita a comunicacdo com as divindades, pois, ao ofertar
alguns alimentos especificos, os fiéis estabelecem um didlogo com os orixds, através do
qual podem expressar gratiddo ou fazer pedidos. Na concepcdo dessas religides, os
alimentos sdo considerados portadores de axé, uma energia vital que conecta seres
humanos, orixds e natureza. Além da dimensdo espiritual, a comida no Candomblé e na
Umbanda também possui um significado cultural, tendo em vista que a culindria afro-
brasileira, presente nos rituais, ¢ uma heranca cultural que preserva as tradicdes e os
sabores trazidos da Africa para o Brasil. Dessa forma, a comida também € um elemento
fundamental da identidade cultural e religiosa dos praticantes dessas religides, assim
como um conhecimento ancestral que envolve saberes relacionados a preparacdo dos
alimentos, as propriedades dos ingredientes e aos rituais associados a cada orixd. A
comida no Candomblé e na Umbanda é muito mais do que alimento: ela ¢ um elemento
central da espiritualidade, da cultura e da identidade dessas religides. De acordo com

Santos (2023, p. 92 - 93).

A comida estabelece relagdes, por isso € importante descrever como as
pessoas se envolvem nos processos da comida. A cozinha do candomblé
se mostra, também, como espago de transformagdes, no qual as mesmas
coisas se movem de maneiras distintas. Revela uma dindmica complexa
da comida, que envolve fluxos, transformagdes e circulacao.

E relevante destacarmos essa representacio da comida e da cozinha como espacos
de mudancas e transformacdes para as religides de matriz africana, pois, como
defendemos neste trabalho, as historias do TBPN, através da carnavaliza¢io, constroem
outras vontades de saber, poder e verdade, criando realidades diferentes a partir da fic¢ao
e da representagdo dos personagens negros responsaveis por questionar e enfrentar a
realidade com o objetivo de modifica-la. Também € importante destacarmos que a comida
para as religides de matriz africana é um elemento aglutinador que fortalece os lacos
comunitérios entre os membros do terreiro. Ou seja: a comida promove a unido daqueles
que se identificam naquela coletividade e vivem em uma comunidade que se acolhe e se
ajuda. A comida também tem essa funcdo de aproximar os humanos de tudo o que é

sagrado e veremos mais adiante na analise dessa peca — Encontro de Benedito com o
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Diabo - que o personagem Benedito é salvo do demodnio por intermédio de Nossa
Senhora®'. Na perspectiva das religides de matriz africana, a comida e a cozinha sdo
elementos de transformacdo: transformagdo da matéria, através do ato de cozinhar que
modifica os alimentos; transformag¢ao da identidade, tendo em vista que comida e cozinha
sdo elementos que reafirmam a identidade cultural e religiosa de matriz africana, através
da qual os praticantes expressam sua ancestralidade e seus valores; e transformacdo
social, considerando que cozinha e comida das religides de matriz africana sao simbolos
de resisténcia e afirmacdo da cultura negra, que desafiam saberes, poderes e verdades da
branquitude e promovem a valorizacdo da diversidade cultural.

Santos (2023) ainda destaca que a escolha dos alimentos para as oferendas é
baseada nas caracteristicas dos orixds, por isso, cada divindade possui suas preferéncias
e caracteristicas especificas. O mel, por exemplo, simboliza a dogura, a prosperidade e a
cura e € frequentemente oferecido a Oxum; o milho representa a fertilidade, a abundancia
e a renovacgdo e € associado a Oxdssi e lemanja. A cocada, citada por Benedito no trecho
acima transcrito (Benedito: - Meu pai era coco, minha mde cocada feita de coco e
actcar.), de acordo com a noticia intitulada Cocada: conheca a historia do doce’?,
publicada no site do Centro Universitario Tiradentes (UNIT), é uma herancga dos escravos
africanos trazidos para o Brasil. Esse doce era produzido pelas escravas para ser
consumido a noite quando todos os escravizados se reuniam para dangar e festejar com o
objetivo de esquecer os sofrimentos da vida. A cocada também € considerada um alimento
sagrado nas religides de matriz africana. Especificamente no Candomblé, ela ¢ uma
comida sagrada oferecida a Oxal4, o orixd da criacdo, da paz e da pureza, considerado o
pai de todos os orixds, mas também pode ser oferecida a Iemanji, mae das dguas e
protetora das familias e a Oxum, orixd da beleza, da fertilidade e das dguas doces.
Benedito também faz referéncia a outro ingrediente sagrado para o candomblé: o coco
((Benedito: - Meu pai era coco, minha mde cocada feita de coco e agiicar.). De acordo

com a reportagem intitulada Candomblé e comida, uma relagdo insepardvel®’

, publicada
no site Comida com Histdria, cada orixd tem um alimento favorito, €, mesmo que alguns

pratos mudem, determinados temperos, técnicas e ingredientes de comida de santo como

31 Nio aprofundaremos aqui a questio do sincretismo religioso no Brasil, mas destacamos que muitos orix4s
sdo associados a santos catdlicos, como Iansd a Santa Barbara e Oxum a Nossa Senhora Aparecida.
32 Fonte: https://pe.unit.br/blog/noticias/cocada-conheca-a-historia-do-doce/ . Acesso: 14 de jan. 2025.

33 Fonte: https://comidacomhistoria.com.br/candomble-e-comida-uma-relacao-
inseparavel/#:~:text=0%20abar%C3 %A1 %2C%200%20aca% C3%A7%C3%A1%2C%200,das%20prefe
ridas%20d0%200rix % C3%A1%20lans%C3%A3. Acesso: 15 de jan. 2025.
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azeite de dend€, camardo, quiabo, feijdo, cebola, coco, farinha de mandioca, milho e
pimentas permanecerao nos preparos.

Além da importancia das comidas de santo, as plantas também sdo elementos
fundamentais nas religides de matriz africana. Como se diz no candomblé, sem folha nao
h4 Orix4d, porque as plantas sdo os elementos condutores do axé, a forca vital que move o
universo. Segundo Botelho (2011), hd uma profunda conexdo entre o Candomblé e a
natureza e, nessa perspectiva, as plantas tornam-se elementos sagrados por possuirem
propriedades espirituais, sendo usadas em rituais como os banhos de ervas utilizados para
purificar o corpo e a alma, afastando energias negativas e em passes com folhas, que
transmitem energias de cura e protecdo. Na descricdo que Benedito faz de si, além de citar
as comidas sagradas, que abordamos anteriormente, o personagem também cita duas
plantas sagradas para as religides de matriz africana: o cravo e o alecrim (Benedito: Td
falando com o Capitdo Benedito Campo Ferreira Lima, cravo das mogas, alecrim das
menina). O cravo e o alecrim, além de serem utilizados na culinaria do Candomblé e da
Umbanda, também sdo usados em rituais e banhos. O cravo, simbolo de forca e
determinacao, é usado em defumacdes e oferendas para purificacdo e protecao. O alecrim,
além de ser utilizado como tempero para o preparo de algumas comidas sagradas, também
¢ usado em rituais de limpeza espiritual e purificacdo, afastando energias negativas e
promovendo clareza mental e espiritual. Por fim, reforcamos que todas as comidas e
plantas citadas por Benedito conectam-se a Umbanda e ao Candomblé intensificando
assim a identificacdo do personagem com a cultura e a ancestralidade da negritude em
nossa sociedade que silenciou e excluiu os saberes negros, especialmente aqueles
relacionados as religides de matriz africana, continuamente perseguidas e demonizadas
em fungdo das crencas cristas da branquitude.

Benedito também demonstra ser alguém equilibrado, pois, por mais que seja
brigdo e valente, ele derrapa, desliza, mas nio sai do canto. Ele também é um homem
temido pelos demais, provavelmente, por causa de sua valentia, pois ndo tem medo de
enfrentamentos e batalhas. Benedito, portanto, parece reproduzir o que Souza (2021)
afirma sobre o povo negro: ser negro € ter que ser o mais, principalmente porque os
discursos que se consolidaram em nossa sociedade sobre o negro reforcam o contrério:
negro € sujo, ladrdo, negro ndo presta, negro lembra miséria, fome, pobreza. Dai a
exigéncia de ter que mostrar ser mais € melhor do que os outros, pois s6 assim € possivel
destacar-se e ascender socialmente. Nesse sentido, surge a figura do negro-branco, que,

segundo Souza (2021, p.95), ¢ um negro “diferente, com valores nitidamente atribuidos
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ao branco numa intensidade maximizada.” Assim sendo, se um branco ¢ inteligente, o
negro deve demonstrar ser ainda mais, se um branco exibe forca, o negro deve exibir
ainda mais; tudo isso para ser aceito em uma sociedade que durante séculos construiu e
difundiu o discurso da desumanizagdo e inferioridade da raca negra. Nas palavras da

autora,

Numa sociedade de classes em que os lugares de poder e tomada de
decisio sao ocupados por brancos, o negro que pretende ascender langa
mao de uma identidade calcada em emblemas brancos, na tentativa de
ultrapassar os obstdculos advindos do fato de ter nascido negro. Essa
identidade € contraditdria; ao mesmo tempo que serve de aval para o
ingresso nos lugares de prestigio e poder, o coloca em conflito com sua
historicidade, dado que se vé obrigado a negar o passado e o presente:
o passado no que concerne a tradi¢do e cultura negras e o presente no
que tange a experiéncia da discriminacdo racial. (Souza, 2021, p. 112
- 113).

De certa forma, calcar-se nos emblemas da branquitude € aceitar os discursos que
ela construiu, tanto sobre si, quanto sobre a negritude. Entretanto, nesse mundo de préticas
e discursos que menosprezam o povo negro e supervalorizam a branquitude, a
meritocracia, o dinheiro, a hierarquia e as posi¢des sociais, 0 negro tenha que “entrar no
jogo” da branquitude para poder ser reconhecido como gente. E isso, assim como nos
afirma a cita¢do acima, resulta em conflitos externos e internos acerca da dificuldade de
reconhecer-se negro em nossa sociedade. A conquista de uma identidade negra, em nossa
sociedade €, portanto, constituida de contradi¢cdes, tendo em vista que, quanto mais se
tenta escapar dos esteredtipos e das vontades de verdade construidas pela branquitude
acerca da negritude, mais se aproxima deles. Nao poderia ser diferente considerando que
nossa formagdo social é vigiada, controlada e edifica sob um regime de verdade
racistocrata®®.

Diante dos embates do boneco Benedito com dois personagens diferentes, sua
fama de valentdo chega a alguns representantes do poder institucional: o Sargento
Abrazar, o Soldado e o Juiz. Na sequéncia, descreveremos os embates que acontecem

entre esses personagens bonecos, os que representam a lei e a ordem: Sargento, Soldado

3% Adjetivagio proveniente do substantivo “racistocracia”, cunhado por Vida (2022)
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e Juiz, e Benedito, que representa o povo, os “condenados da terra” (Fanon, 2005 [1961])

e, em seguida, faremos a andlise dos conflitos entre eles.

TRECHO 7

Sargento: - E, nego, que anda fazendo pur’aqui?

Benedito: - Bem. Eu ando pur’aqui dang¢ando baile, tomando cachaga,
dando cipuada. E. Tudo o que aparecé eu to enfrentando.

Sargento: - Bem. Mas vocé pegou o administradd do capitio ai e deu-
lhe umas lapadas, foi?

Benedito: - Ndo, sinhd. Dei-lhe um ensino.

Sargento: - Que ensino que nada, rapaz! Donde vem vocé com ensino?
Que ensino coisa nenhuma!

(-.r)

Sargento: Bem. Tu td intimado a se achd na subdelegacia. Vamo
embora.

Benedito: - Quem é que vai?

Sargento: - E vocé que vai.

Benedito: - Rapaz, eu vou é nada!

Sargento: - Por que € que vocé ndo vai?

Benedito: - Porque eu ndo vou. Tu sabe com quem tu td falando?
Sargento: - Eu sei que eu t6 falando com um nego.

Benedito: - Eu sou nego, mas nao sou da tua cozinha. Eu ndo sou nego,
sou um moreninho de cd escura, sabe? E vocé precisa respeitd o nego
véio. Vocé precisa me respeita.

Nesse didlogo, ha uma fala de Benedito que reflete suas a¢des até o momento:
Benedito: - Bem. Eu ando pur’aqui dancando baile, tomando cachaga, dando cipuada.
E. Tudo o que aparecé eu té enfrentando. O personagem nao nega suas acdes: ele estd se
divertindo, bebendo e brigando, mas, ¢ interessante aqui o uso do verbo “enfrentando”.
No Dicionério Online de Portugués encontramos alguns significados desse verbo: atacar
de frente ou encarar os inimigos; disputar algo com alguém; superar ou buscar alternativas
para contornar algo negativo; defrontar-se. Observando os significados do verbo
“enfrentar” vemos que a escolha por ele ndo foi a toa: o verbo “enfrentar” significa e
representa na peca todos os embates de Benedito com outros personagens e com aquilo
que eles representam na narrativa. Além disso, a escolha pelo uso do verbo “enfrentar”
revela a bravura e a falta de medo de Benedito diante das adversidades e dos ad versdrios.
Também nos parece interessante que, em um contexto de festa e diversdo, Benedito tenha
que “enfrentar” tantas dificuldades e travar tantos embates. Trazemos, mais uma vez, a
questdo da cor da pele de Benedito e defendemos que esses confrontos todos sdo

representacoes das dificuldades enfrentadas pelos negros no dia a dia de nossa sociedade.
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Segundo hooks (2019), crescer em uma sociedade patriarcal exige de todos os homens, e
ainda mais dos homens negros, que eles sejam duros, defendam seus territdrios, escondam
seus sentimentos e lutem; ou seja, para tornarem-se “homens de verdade”, os homens
negros devem “perseguir uma identidade masculina enraizada no ideal patriarcal.”
(hooks, 2019, p. 172). Entretanto, segundo a autora, esse ideal € inatingivel para o homem
negro, tendo em vista que esse modelo de masculinidade foi criado pelo patriarcado
branco capitalista. Nessa perspectiva, os negros foram representados como fracassados,
perigosos, violentos, animais sexuais, portanto, estavam distantes do ideal patriarcal que
deveria ser alcancado. Benedito € um personagem bastante complexo nesse sentido, pois,
em alguns momentos ele representa esse negro estereotipado, em outros momentos, ele
assume o papel de um “negro branco”, seguindo os passos do modelo patriarcal branco.
Entretanto, é importante evidenciar que que o boneco Benedito figurativiza® a luta contra
os diversos opressores das gentes nao brancas. Essa complexidade do personagem pode
ser observada em dois momentos, no trecho que acabamos de descrever, quando Benedito
afirma estar consciente de todas as dificuldades que ele enfrenta, e no final do trecho em
destaque quando ele utiliza um tipo de expressao que indica uma posi¢ao de superioridade
em relagdo aos demais: Benedito: - Porque eu ndo vou. Tu sabe com quem tu td falando?
A expressao vocé sabe com quem estd falando?, ja discutida na andlise anterior, remete a
hierarquizacdo social, a qual determina os lugares sociais que devem ser ocupados por
cada um com em nossa sociedade (DaMatta, 1997). Como vemos, com o uso dessa
expressdo, o personagem Benedito tenta marcar o seu lugar na sociedade como alguém
de destaque, que merece respeito, tal qual um homem branco. Assim como nos afirma
hooks (2019), o modelo patriarcal da branquitude foi internalizado por muitos negros com
o objetivo de conquistarem um lugar respeitdvel em uma sociedade fundamentada nos
discursos e préticas do patriarcado branco. Entretanto, a tentativa de Benedito em afirmar-
se como um homem que deve ser respeitado e temido, na perspectiva da masculinidade
branca patriarcal, encontra um entrave na fala do sargento: Benedito: - Tu sabe com quem
tu td falando? Sargento: - Eu sei que eu t0 falando com um nego. De acordo com Sodré

(2023, p. 72), existe nas sociedades que viveram alguns séculos de escravizagdo do povo

3% Figurativizar decorre do nome figurativizagio aqui tomado conforme o sentido dado por Fiorin (1999).
Para quem: “Figura é o termo que remete a algo do mundo natural: arvore, vagalume, sol, correr, brincar
vermelho, quente etc. Tema é um investimento semantico, de natureza puramente conceptual, que nio
remete ao mundo natural. Temas sdo categorias que organizam, categorizam, ordenam os elementos do
mundo natural: elegincia, vergonha, coragem, orgulhoso, calculista, etc. (Fiorin, 1999, p. 65)
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negro, “uma memoria coletiva escravista, necessaria @ manutencao de uma hierarquia nas
interagdes sociais, que ndo deixa de evocar um sistema inconfessavel de classificacio
humana.” Essa memoria que mantém vivos o sistema de classificacio e hierarquizacio
nas interagdes sociais, a que se refere Sodré (2023), evidencia-se na fala do Sargento a
partir do momento em que ele define o lugar social e a desimportancia de Benedito por
causa da cor da sua pele. Para o Sargento, ndo importa que Benedito seja alguém de
destaque na sociedade; o que importa é que ele ¢ um homem negro, portanto, na nossa
forma social escravista, Benedito € um ser inferior. A resposta de Benedito a fala racista
e segregacionista do Sargento também ¢ fundamental para a andlise desse trecho:
Benedito: - Eu sou nego, mas ndo sou da tua cozinha. Eu ndo sou nego, sou um
moreninho de co escura, sabe? E vocé precisa respeitd o nego véio. Vocé precisa me
respeitd. Inicialmente, a resposta de Benedito assume a sua origem negra e revida o lugar
social de escravizado no qual o Sargento tenta colocé-lo: Benedito: (...) ndao sou da tua
cozinha, ou seja, ndo sou seu escravo, nem estou aqui para servi-lo. Segundo Sodré (2023,

p- 89),

um saber anacrdnico como o que estd reconhecidamente implicito no
racismo pode perder validade histérica, mas ainda assim deixar intacto
o meio vital em que foi gerado e alojar-se numa forma social, onde
prosperam representacdes e afec¢des sociais capazes de alimentar as
crencas sobre a inferioridade humana do Outro.

A citacdo de Sodré (2023) destaca como a pratica do racismo persiste enraizando-
se nas estruturas da sociedade e transformando-se em formas sociais que perpetuam
representacoes as quais mantém a discriminagdo viva no imagindrio coletivo e nas
praticas cotidianas. Benedito revida a fala do Sargento, pois compreende que ele esta
sendo racista e anacronico, tendo em vista que ainda mantém discursos e préticas que
remetem ao periodo no qual a escravidao era legalizada no Brasil. No entanto, logo em
seguida, Benedito ndo deseja ser mais reconhecido como um negro: Benedito: - Eu ndo
sou nego, sou um moreninho de cé escura, sabe?. Segundo hooks (2019, p. 296),
“sistemas de dominagao, imperialismo, colonialismo e racismo coagem as pessoas negras
a internalizarem percep¢Oes negativas da negritude, a se auto odiarem. Muitos de nds

sucumbem a isso”. Para Sodré (2023, p.114, grifos do autor), hd evidéncias de que a
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no¢do de cor define lugares sociais, pois “ndo raro, ao obter a sua alforria, o negro
‘mudava de cor’, propondo-se como ‘pardo’ e, a depender do matiz fenotipico, como
‘moreno’. Benedito sucumbe a essa visdo negativa sobre a negritude e tenta escapar das
prisdes da cor da sua pele, assim como de todas as representacdes negativas a ela
associadas a partir das “diferencas impostas e mantidas arbitrariamente pela dominagao
racista.” (hooks, 2019, p. 297). O poema Negro forro, de Adao Ventura, traduz em poesia

os aspectos histdricos, sociais e psicolégicos envolvidos nesse processo de racializag¢do:

Negro forro

minha carta de alforria
nao me deu fazendas,
nem dinheiro no banco,
nem bigodes retorcidos.

minha carta de alforria
costurou meus passos
aos corredores da noite
de minha pele.®

Como vemos, no poema de Addao Ventura, a aboli¢do da escravatura no Brasil nao
possibilitou ao povo negro mobilidade social, pois ndo houve um projeto de redistribui¢ao
de riquezas, de terras ou uma reorganizacdo da sociedade para que os ex-escravizados
fossem, de fato, inseridos em uma nova realidade. Dessa forma, a carta de alforria criou
e disseminou outras formas de segregacdo e discriminacdo da populacido negra no Brasil
e, assim como afirma Sodré (2023, p. 88 - 89, grifos do autor), “afastada a hipdtese
pseudocientifica de uma ‘outra’ raca dentro da esfera humana, a aparéncia (cor, cabelo,
olhos, tracos biométricos) avulta como um vetor antropoldgico decisivo para o fato
discriminatério.” Dai a dificuldade em reconhecer-se negro em uma sociedade que
associa a negritude a classificagdes coloniais hostis e desumanizadoras que inferiorizaram
o povo negro. Segundo Kilomba (2019), a branquitude estabeleceu-se como norma
absoluta e, para tanto, imp0s imagens negativas a negritude. Dessa forma, perceber-se
como pessoa negra ¢ uma luta “a qual o sujeito negro é submetido, uma luta para se
identificar com o que se é, mas nao como se é visto no mundo conceitual branco - uma

ameaca.” (Kilomba, 2019, p. 153, grifos da autora). E isso que identificamos na voz do

36 Fonte: https://www.escritas.org/pt/t/47790/negro-forro
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boneco Benedito nesse trecho. Benedito sabe que € negro, mas ndo aceita ser negro na
perspectiva da branquitude, pois ele exige ser respeitado e sabe que, para isso, vivendo
em uma sociedade estruturada no racismo, ele precisa abrir mao “dos corredores da noite
de sua pele”. Dai advém a relativizagdo da sua cor: Benedito: “- Eu ndo sou nego, sou
um moreninho de coé escura, sabe? Diante do reconhecimento de si, “o sujeito negro se
encontra for¢ado a se identificar com a branquitude, porque as imagens de pessoas negras
ndo sdo positivas”. (Kilomba, 2019, p. 154, grifos da autora). Finalizamos esse trecho da
andlise com a autora Kilomba (2019, p. 156, grifos da autora), que apresenta algumas

consideragdes sobre o uso do termo niger, utilizado na lingua inglesa:

Quando a palavra N. é proferida, a pessoa que o faz ndo se refere
somente a cor da pele negra, mas também a cadeia de termos associados
a palavra em si: primitividade - animalidade - ignorancia - preguica -
sujeira - caos, etc. Essa cadeia de equivaléncias define o racismo. NOs
nos tornamos a corporificacdo de cada um desses termos, nao porque
eles estdo inscritos fisicamente na superficie de nossas peles e nio
porque eles sdo reais, mas por causa do racismo, que, como mencionei
anteriormente, € discursivo e ndo bioldgico; funciona através do
discurso, através de uma cadeia de palavras e imagens que se tornam
associativamente equivalentes, mantendo identidades em seu lugar.
Assim, ser chamada/o de N. nunca significa ser chamada/o apenas de
negra/o; € ser relacionada/o a todas as outras analogias que definem a
fungdo da palavra N.

Na perspectiva de Kilomba (2019), o termo N. estd associado a vdrias
representacdes e significagdes negativas acerca da negritude. Dessa forma, a partir do
momento em que esse termo € utilizado, todas essas representacoes e significacoes vém
juntas. E essas representacdes e significacOes foram discursivamente criadas para
submeter o povo negro a um processo constante de inferioriza¢do, determinando os
lugares sociais de negros e brancos na sociedade. Trazendo essa interpretacdo para o
contexto brasileiro e, mais especificamente, para o contexto da peca em andlise,
percebemos que o uso do vocativo “negro” também assume essa funcao defendida pela a
autora. Os termos “negro/negra”, em nossa sociedade, foram frequentemente carregados
de representagcdes negativas, como nas expressoes ovelha negra, lista negra, denegrir,
mercado negro, magia negra, entre outras. Portanto, ao chamar Benedito de “negro”, os

demais personagens o associam a primitividade, animalidade, ignorancia, preguigca,
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sujeira, ao caos etc., como forma de ofendé-lo e determinar o lugar social que ele deve
ocupar em uma sociedade racista e excludente como a nossa.

Na continuidade do didlogo entre os personagens, o Sargento comeca a agredir
Benedito fisicamente para obrigd-lo a ir para a delegacia, mas Benedito continua a
esquivar-se. Até que os dois iniciam uma briga e Benedito mata o oficial. Com a morte
deste, aparece outro personagem, o Soldado, exigindo que Benedito carregue o caddver
para outro lugar. Benedito, entretanto, recusa-se a carregd-lo e, novamente, inicia-se uma
briga entre eles, tendo como consequéncia a morte do Soldado. Por fim, chega o Juiz,
fingindo ser um advogado que veio para defender Benedito e pede para que ele conte o
que aconteceu. Benedito acredita que o Juiz/Advogado estd ali para defendé-lo e narra as

brigas e as mortes. Ao final das declara¢des de Benedito, o Juiz revela:

TRECHO 8

Juiz: - Bem. Eu ndo sou seu advogado ndo. Eu sou juiz de direito. E o
negdcio é esse. Sabe de uma coisa? Toca pra frente que tu vai preso. Eu
vou logo te leva. (Empurra Benedito).

()

Benedito: - Mas, rapaz, o qu’eu t6 achando ruim, sanfoneiro, sabe o
que é? E ser empurrado. Esse cabra td me empurrando.

Juiz: - Cabra, ndo! Vocé respeite! Vocé respeite qu’eu sou o juiz de
direito. Vocé pode me arrespeitd. Eu nao sou autoridade que chegou
aqui, autoridade fraca que vocé esculhambou com ele ndo, viu, safado!
Vai, marcha pra 14! Marcha! (Empurra Benedito).

(...)

Benedito: - Vou ndo! Vou ndo! Vou nao! Eu ja disse ao sinhd que ndo
ia. Nao vou ndo. O sinh6é me enganou. O sinh6 podia ter chegado, dito
logo que era o juiz de direito. E o sinhd ndo disse. Veio dizendo qu’era
meu advogado, me enganou € eu nao vou.

Mais uma vez, a briga chega ao limite da agressdo quando Benedito mata o Juiz.
Ao todo, portanto, Benedito € responsdvel por trés mortes: o Sargento, o Soldado e o Juiz.
Na fala do Juiz, vemos, novamente, a evidéncia da hierarquia e das posi¢des sociais: Juiz:
- Cabra, ndo! Vocé respeite! Vocé respeite qu’eu sou o juiz de direito. Vocé pode me
arrespeitd. Eu ndo sou autoridade que chegou aqui, autoridade fraca que vocé
esculhambou com ele ndo, viu, safado!. Nesse momento, o Juiz afirma sua superioridade
diante de Benedito e também em relacdo aos demais personagens. Ele ndo ¢ uma
“autoridade fraca” a qual Benedito enfrentou anteriormente. Dessa forma, o Juiz sobrepde

sua autoridade a Jodo Redondo, a Z¢ Fonseca, ao Sargento Abrazar e ao Soldado: ele é
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uma autoridade acima de todos os outros personagens, portanto, Benedito deve temé-lo e
respeitd-lo. Ressalta aqui o tema do poder, na percepcao do Juiz, como algo que age de
cima para baixo e sO existe para aqueles que assumem determinadas posicdes na
sociedade. Entretanto, Benedito manifesta outra concepcao de poder: aquele que existe
em todos os lugares, que percorre todas as relagdes sociais e que possibilita a inversdo de

lugares sociais e verdades aparentemente inabaldveis. Para Foucault (2021, p.69-70),

O grande jogo da histéria serd de quem se apoderar das regras, de quem
tomar o lugar daqueles que as utilizam, de quem se disfarcar para
perverté-las, utilizd-las ao inverso e voltd-las contra aqueles que as
tinham imposto; de quem, se introduzindo no aparelho complexo, o
fizer funcionar de tal modo que os dominadores encontrar-se-20
dominados por suas préprias regras.

Na visdo foucaultiana de poder, as regras nao sao neutras, mas sim, ferramentas
utilizadas para manter e consolidar o poder dos dominantes. O autor defende que a histéria
€ um processo continuo de subversao e reconfiguracao das relagdes de poder: aqueles que
estdo em lugares sociais de poder buscam perpetud-lo através de um conjunto de regras e
institui¢des, enquanto aqueles que sdao subjugados procuram desestabilizar essas regras
com o objetivo de construir novas formas de organizagdo social. Portanto, Foucault
(2021) argumenta que a subversdo das regras € possivel e ocorre quando grupos
marginalizados, oprimidos ou excluidos socialmente conseguem se apropriar das regras
e reverté-las a seu favor. As palavras de Foucault (2021) relacionam-se as atitudes de
Benedito diante das regras que lhe foram impostas pelos dominadores: Benedito
reconhece todas as batalhas que enfrenta, ndo teme passar por elas, ndo foge do
enfrentamento com seus adversdrios e reverte o jogo do poder a seu favor, redefinindo
esse aparelho complexo das relagdes hierdrquicas, embora o faca de maneira impiedosa:
através da morte de seus oponentes.

Na perspectiva da carnavalizagdo, entretanto, a morte pode ter um significado que
transcende a morte fisica, e defendemos que, no TBPN, a morte de alguns personagens,
representantes das classes dominantes e de algumas instituicdes - os politicos, grandes
latifundidrios, os representantes da justica, policiais e juizes - também evidencia mais do
que inicialmente poderiamos compreender como, simplesmente, um ato de violéncia. A

ideia de que a vida ndo desaparece com a morte do corpo fisico individual. Pelo contrério:
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¢ a partir dessa imagem da morte que se torna possivel o surgimento de outras vontades
de verdade, saber e poder evidenciadas a partir do her6i negro que sempre vence no final,
derrotando os representantes das colonialidade do poder, do saber e do ser. Esses
personagens representam a prépria hierarquia e, justamente por isso, ndo deveriam ser
enfrentados por ninguém. Entretanto, os herdis negros do TBPN afrontam essas figuras
e, consequentemente, afrontam seus saberes, poderes e verdades, apresentando-nos as
fragilidades desse sistema hierdrquico que privilegia poucos em detrimento de muitos.
Esses herdis, entre aceitacdo e negacdo de sua negritude, rasuram a colonialidade do
poder, do saber e do ser a partir de suas artimanhas e valentias. Podemos inferir que a
presenca constante da morte nos enredos marca ndo somente 0 questionamento acerca
dessas hierarquias, mas também evidencia a morte como uma representacio da
possibilidade de uma vida nova, de novos pensamentos, novas verdades, novos saberes e
poderes em um mundo inacabado, e, por isso, um mundo onde € possivel questionar os
poderosos dentro dessa constru¢do hierdrquica aparentemente intransponivel. Dessa
forma, a morte ndo € vista pelo viés do trdgico, mas sim, como um processo de mudanca,
renovacao e rejuvenescimento indispensdvel as mudangas histéricas, sociais e culturais.
Donde advém a associagdo da morte com o riso ou da morte alegre, justamente porque
ela traz em si a representacdo de outras vontades de verdade, saber e poder que podem
existir.

Na carnavalizagao, segundo Discini (2006, p. 55), vemos “(...) a permutacao do
alto e do baixo ou a légica da inversdo, propria a cultura popular: os grandes sdo
destronados, os inferiores sdo coroados.” Assim, um dos atos carnavalescos mais
importantes analisados por Bakhtin € a exaltacdo e o destronamento do rei, representando
um carater destruidor e regenerador a0 mesmo tempo, um processo de morte e
renascimento. Nesse ato, “entroniza-se como rei o bufio ou o escravo: é o mundo ao

inverso.” (Fiorin, 2022, p. 102). Nas palavras de Bakhtin (2008, p. 43-44),

dentro dessa concepc¢io, a morte € considerada uma entidade da vida na
qualidade de fase necessdria, de condicdo para a sua renovagido e
rejuvenescimento permanente. (...). A morte estd incluida na vida e
determina seu movimento perpétuo, paralelamente ao nascimento. O
pensamento grotesco interpreta a luta pela vida contra a morte dentro
do corpo do individuo como a luta da vida velha recalcitrante contra a
nova vida nascente, como uma crise de revezamento.
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Nesse sentido, poderiamos compreender que as mortes, bastante presentes nos
textos tradicionais do TBPN, representam a vida em transformacio, as mudancas que
fazem a roda girar e que sdo naturais a existéncia. Assim sendo, as mortes sio
naturalizadas nos textos tradicionais do TBPN, porque elas representam uma
possibilidade de renovacgao de verdades, saberes e poderes que se revelam apds a chegada
da morte e trazem uma nova perspectiva de vida, evidenciando assim um dos aspectos
comuns a carnavalizacdo: a concep¢do de que tudo estd inacabado. Assim, € preciso
renovar padrdes de vida pré-existentes e s6 a morte € capaz de possibilitar essa mudanga,
conduzindo o mundo ao renascimento. Mais uma vez citando Bakhtin (2008, p. 44, grifos

do autor) que, por sua vez, cita Leonardo da Vinci:

Leonardo da Vince disse: ‘quando o homem espera com alegre
impaciéncia o novo dia, a nova primavera, 0 ano novo, ndo pensa que
deste modo aspira a sua morte’. Embora expresso numa forma nao-
grotesca, o aforismo estd inspirado na concep¢do carnavalesca do
mundo. No sistema de imagens grotescas, portanto, a morte € a
renovacao sao insepardveis do conjunto vital, e incapazes de infundir
temor.

Na perspectiva da carnavalizacio e no sistema de imagens grotescas, vida e morte
sdo processos que se complementam, ou seja, a morte é entendida como uma transi¢ao
necessdria para a renovagao, podendo ser compreendida como libertacao, celebracao da
vida a partir da consciéncia da finitude ou a possibilidade de uma vida nova. Nas palavras

de Bakhtin (2008, p. 43, grifos do autor),

O riso e a visdo carnavalesca do mundo, que estdo na base do grotesco,
destroem a seriedade unilateral e as pretensdes de significagdo
incondicional e intemporal e liberam a consciéncia, o pensamento e a
imaginagdo humana, que ficam assim disponiveis para o
desenvolvimento de novas possibilidades. Dai que uma certa
‘carnavalizagdo’ da consciéncia precede e prepara sempre as grandes
transformagdes, mesmo no dominio cientifico.
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Na visdo bakhtiniana, o riso e a visdo carnavalesca atuam como forgas libertadoras
e transformadoras. O riso € entendido como um mecanismo critico que subverte
hierarquias e desafia o poder estabelecido. O grotesco, por sua vez, desconstréi a
seriedade do mundo oficial, enchendo-o de dinamismo, inacabamento e aberto a multiplas
interpretacdes. O grotesco, sem a presenca do riso, torna-se monstruoso. Carnavalizar,
portanto, significa uma inversdo tempordria das normas, em que os reis sao destronados
e os marginalizados ganham voz. Inserido nas festas e nas artes populares, esse fenomeno
possibilita momentos de liberdade e reflexdo critica. A desconstrug¢do, por mais que
momentanea, dessas verdades, saberes e poderes que parecem absolutos, advém,
portanto, dessa visdo carnavalesca do mundo, com seu riso transformador e seu desafio
as normas. Outrossim, essa visdo carnavalesca auxilia na pritica de rasura dessas
verdades impostas e supostamente absolutas, auxiliando, por sua vez, na transformacao
da sociedade. Nesse contexto, o riso € elemento necessdrio para a transformacdo, a
resisténcia e a reexisténcia, pois possibilita aos sujeitos se apropriarem da realidade
enquanto vislumbram outras vontades de saber, poder e verdade possiveis.

Para Bakhtin (2008, p. 11), o riso surge na arte popular como for¢a regeneradora:

O riso popular ambivalente expressa uma opinido sobre um mundo em
plena evolucao no qual estdo incluidos os que riem. Devemos assinalar
especialmente o cardter utdpico e o valor de concepciao do mundo desse
riso festivo, dirigido contra toda superioridade.

No contexto do TBPN, o riso é ambivalente, pois 0os que riem, riem de si proprios
ao mesmo tempo em que acreditam na existéncia de um outro mundo possivel; riem de
suas vidas cotidianas, mas riem também acreditando nesse mundo inacabado, e,
justamente por isso, possivel de ser reconstruido. Esse riso popular, portanto, ndo €
puramente satirico, nem apenas um reflexo da diversdo, mas sim, um riso provido de
profundidade, forca e esperanca. Para Bakhtin (2008), esse riso, associado ao grotesco e
a cultura comica popular, representa o terrivel que € vencido pela comicidade. Dessa
forma, encara-se tudo o que € aterrorizante como se fosse uma bobagem alegre. Ou seja,
para o autor, “¢ impossivel compreender a imagem grotesca sem levar em conta esse
medo vencido. Brinca-se com o que € temivel, faz-se pouco dele: o terrivel transforma-
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se num ‘alegre espantalho’. (Bakhtin, 2008, p. 79, grifos do autor). Dai a graca e a
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resisténcia dos herdis negros dos textos tradicionais do TBPN: eles riem e fazem rir da
morte, dos brancos, dos valentdes, dos capitdes, da policia, das autoridades de forma
geral, pois demonstram que € apenas através dos enfrentamentos que sdo possiveis as
transformacdes necessdrias para o surgimento de uma nova vida, com outras vontades de
saber, poder e verdade.

Voltemo-nos a peca em andlise, Encontro de Benedito com o Diabo, a fim de
discutirmos acerca do confronto final: o embate entre Benedito e o Diabo. Apds as mortes
do Sargento Abrazar, do Soldado e do Juiz, o Diabo aparece para levar a alma do Juiz.
Ap6s levar essa alma, o Diabo volta-se para Benedito: Diabo: - Vamo?. De inicio,
Benedito nao o identifica, mas logo depois, percebe de quem se trata: Benedito: - Eu vou
nada! Td doido! Serd o Diabo mesmo? Rapaz, se houvé Diabo... E sé um Diabo mesmo.
Inicia-se, entdo, um didlogo: o Diabo insistindo em levar Benedito para o “miolo do
inferno”, enquanto este nega-se em partir. Quando Benedito estd quase desistindo de
resistir, escuta o Tocador dizer: Tocador: Reza uma oragdo qu’ele se afasta! E Benedito

reza:

TRECHO 9

Benedito: Sede-me cum nés Virgem Soberana!

L4 vem 14 bico com 18 suguarana!

Ah! Vai-te, Maldito, vai-te! (O Diabo sai). O sanfoneiro,
empurra ai o dedo uma coisinha, que eu hoje quero é me divertir! Ja
venci até o diabo!

A partir do trecho acima, destacamos um ultimo aspecto no texto: a facilidade que
Benedito tem em derrotar o Diabo, fato que nos conduz a duas interpretacdes possiveis.
Uma delas € referente as dificuldades do mundo real versus as dificuldades do mundo
espiritual. Ou seja, durante a peca, derrotar os homens e tudo aquilo que eles representam
- suas verdades, saberes e poderes - parece ter sido mais dificil do que derrotar uma forca
sobrenatural do mal. Para derrotar o Diabo, Benedito ndo precisou brigar, matar ou ser
ofendido: apenas fazer uma oracio. Dessa forma, vemos que esse texto, aparentemente
simples, disfarca, através do riso e do grotesco as dificuldades enfrentadas pelos excluidos
para viverem em uma sociedade racista e segregadora, tendo que enfrentar todos os

embates do dia a dia para desconstruir verdades, saberes e poderes que parecem
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imutdveis. A segunda interpretacdo possivel é que, diante de todas as dificuldades e
injusticas que Benedito vivenciou, o fato de ele ndo ser levado pelo Diabo € uma forma
de fazer justica aos injusticados. Como vemos, na oracdo o personagem negro apela pela
misericordia da Virgem Soberana e € atendido. No entendimento cristdo, a justi¢a divina
refere-se a ideia de que existe uma forga superior que age de maneira justa e imparcial,
recompensando ou punindo os seres humanos de acordo com seus pensamentos, acdes €
intencdes. Essa justica divina é perfeita, sem falhas, diferentemente da justica dos
homens.

Portanto, segundo o cristianismo, a justica divina julga e salva aqueles que sdo
dignos de salvacdo, que € o caso de Benedito. Ou seja, na balanga da justica divina, os
crimes cometidos por Benedito ainda parecem menores do que aqueles por ele sofridos.
Destacamos ainda que a advogada de Benedito no tribunal divino € uma mulher: a Virgem
Soberana. Em sua reza, o personagem apela a Mae de Deus para que ela interceda a seu
favor, revelando assim, mais uma rasura nas vontades de verdade construidas a partir de
uma sociedade patriarcal: ¢ uma mulher que salva, que advoga em favor dos pecadores,
que tem misericordia daqueles que sofrem, que d4 esperanga, que clama por justica aos
injusticados. E a figura de uma mulher salvadora e misericordiosa que surge para dar fim
as injusticas e mortes praticadas pelos homens. Sua presenca na peca representa uma
rasura de verdades impostas que reforcam a hierarquizacao dos géneros e a consequente
invisibilizagao das mulheres.

Ao analisarmos a composicdo dos personagens do TBPN, alguns elementos da
carnavaliza¢do podem ser observados como o encontro entre contrarios que se olham
mutuamente para refletir-se um no outro; o contato interno e familiar estabelecido entre
os dois desconhecidos; a inoportunidade do comportamento de ambos, acompanhada por
certa disposi¢do para revelar-se; a entronizagdo e o destronamento; a coexisténcia de
contrarios. (Discini, 2006). Segundo Vassalo (1993), um dos aspectos da cultura popular
medieval que se evidencia na cultura popular nordestina refere-se aos tipos de
personagens, dentre os quais, o trickster. Esse personagem representa um ser violador de
tabus e transgressor de leis e costumes. Ele ¢ “o espertalhdo imbativel das historias
populares e o anti-herdi por exceléncia, fato que o vincula também a carnavalizacdo e a
parodia” (Vassalo, 1993, p. 53). O herdi - ou anti-herdi - da carnavalizagdo pde em xeque
as verdades absolutas e imutdveis, tem a¢des imprevisiveis, e € um ser em transformagao,
assim como o mundo no qual se encontra. Portanto, “a fun¢ao carnavalizadora do herdi,

do tempo e do espago articula-se a um sistema de representacdo que se afasta da fixidez
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e do acabamento.” (Discini, 2006, p. 90).

Sobre o inacabamento do mundo e dos sujeitos que nele estdo, Vassalo (1993, p.
63) nos afirma que, em um contexto de injusti¢as sociais e historicamente construidas,
surge a figura do “(...) bandido de honra, que se empenha em fazer justica e criar uma
espécie de equilibrio social num mundo invertido - enquanto a justica dos proprietérios
ndo apagar o movimento em sangue.” Nessa perspectiva do mundo as avessas, esse herdi
bandido destrona todos aqueles que representam a fixidez das regras e os discursos e
praticas que precisam ser mortos para que surja uma nova vida. Entretanto é importante
reforcarmos que, mesmo enfrentando sem medo os homens mais poderosos e violentos,
o boneco negro Benedito continua ndo integrado a ordem estrutural. Ele permanece sendo
o her6i bandido nos intersticios da ordem social, onde € dificil dizer o que € certo ou
errado, bom ou ruim, justo ou injusto. Benedito seria entdo um relativizador das leis,
regras, condutas e moralidades que oprimem os individuos excluidos de nossa sociedade
hierarquizada, perpetuando as injustigcas sociais.

Acerca do elemento comico da peca, partilhamos das ideias de Bergson (1983), o
qual afirma que o natural da vida é o movimento, a mudanca. Quando as feicdes, os gestos
ou as atitudes apresentam-se contrariamente a esse movimento natural da vida, isso torna-
se um elemento comico. Compreendendo que a rigidez das feicdes, dos gestos e dos
comportamentos € comica, utilizamo-nos dessa percep¢ao para a peca em andlise: nesse
sentido, tanto arigidez que caracteriza a postura dos personagens que enfrentam Benedito
¢ algo risivel, como a repeti¢cdo das atitudes de Benedito diante dos seus desafetos,
conduzindo-os a um mesmo fim.

Ap6s andlises das pecas Vocé jd viu negro prestar? e Encontro de Benedito com
o Diabo, vimos que vérios aspectos da carnavalizagdo estdo presentes nos textos
tradicionais do TBPN. Citamos alguns: um ambiente mais livre e mais solto; as brigas; o
descontentamento com uma organizagdo social injusta; a revolta contra a forca politica,
econdmica e social dos latifundiarios; o direito ao riso, mesmo diante da consciéncia das
injusti¢as; o destronamento dos poderosos como uma forma de lutar contra as injustigas;
um mundo as avessas no qual os oprimidos recebem merecidas bonangas; as
ambivaléncias (rebaixar para renovar, regenerar, renascer); o medo vencido pelo riso; as
hierarquias as avessas; as imagens do inferno; a morte de tudo que representa o antigo ou
ultrapassado, representando mudangas e transformacdes; a linguagem familiar, livre e
franca (Bakhtin, 2008). Todos esses elementos constituem as narrativas que surgem do

desejo de construir uma histdria de vida fora dos padrdes e regras sociais e historicamente
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estabelecidas. Dafi a existéncia da hierarquia as avessas, do mundo invertido, que permuta
os planos hierdrquicos de forma proposital com o objetivo de libertar da realidade
concreta e Unica, fazendo com que repensemos muitas vontades de verdade, saber e poder
naturalizadas em nossa sociedade, e, assim, possamos rasurar as colonialidade do poder,
saber, ser e da linguagem que vilanizam aqueles e aquelas que nao fazem parte das ordens
da branquitude.

Daremos sequéncia ao nosso trabalho com a andlise do texto As bravatas do
Professor Tiridd na usina do Coronel de Javunda, no qual conheceremos um homem
negro trabalhador que encontra, por acaso, a possibilidade de se vingar de quem o

menosprezou.

4.3. “Eu acostumado a escrevé, pega em inxada”

s

_‘.

Figura 4 - Uma representac@o do Professor Tirid4, no Museu do Mamulengo (Olinda, PE).
Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Professor Tirid%C3%A1_-
Museu_do_Mamulengo %283598160670%29.ipg

O proximo texto que serd analisado - As bravatas do Professor Tiridd na usina do
Coronel de Javunda (Anexo C) - trata de um homem negro, o Professor Tirid4, e a sua
saga para encontrar um trabalho digno. Nessa procura, o professor depara-se com as
injusticas e exploracdes da forga de trabalho dos mais pobres e apresenta as diferencas
entre o trabalho no campo e na cidade. O personagem Tiridd representa um homem que
sabe ler e escrever em uma sociedade na qual essa realidade n3o era comum,

principalmente para homens negros e pobres. Destacando-se no mundo do trabalho, o
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Professor Tiridd demonstra que os saberes tornam-se o diferencial para a conquista de
uma condicao de vida mais digna em nossa sociedade. Sobre a peca, nos afirma Borba

Filho (1966, p. 127, grifo do autor):

A pecinha trata de um problema que é quase uma constante em todas
[sic] as histérias de mamulengo: a vinganga. Ou, no sentido moralista,
a aplicagdo da sentenca de que “Quem com ferro fere, com ferro sera
ferido”.

Ao todo, a peca tem sete personagens: Professor Tiridd; O Coronel de Javunda;
Simdo,; uma Mulher; um Homem,; Narrador; um Industrial. Borba Filho (1966) ainda
ressalta que ha uma preocupacdo social do mamulengueiro em descrever as
arbitrariedades ocorridas em uma usina, tendo um coronel autoritdrio no poder e a
exploracdo dos trabalhadores por meio de um empregado bajulador, que se apossa dos
bens dos camponeses, mas, ao final, responde pelos seus atos através da vinganca de
Tirida. O autor também reforca que, a cena final, que se passa em uma fébrica de vidro,
¢ certamente uma referéncia a vida do bonequeiro, criador e apresentador da peca,
Janudrio de Oliveira - Ginu - que foi vigia em uma fabrica de vidro. Outro aspecto
interessante ressaltado por Borba Filho (1966) é o nome do personagem: chama-se Tirid4,
pois ele “tira” ou “da” algo a alguém, dependendo do merecimento.

A peca inicia-se com um didlogo entre o Coronel de Javunda e seu empregado
bajulador, Simdo. O Coronel avisa que ird viajar e que Simao ficard responsdvel por todo

canavial:

TRECHO 10

(.r)

Coronel: - E tem mais uma coisa: aquéle trabalhadd que abusa bote pra
fora em vinte e quatro horas, toque fogo na casa. Mas sé bote pra fora
aquéle que tivé muita coisa plantada qui serve pra gente.

Simao: - Ah, sim sinhd, patrdo, sim sinh6. Eu tomo conta.

(..r)

Simao: - Adeus, patrdo. Va pela sombra, viu? V4 pela sombra. Cuidado,
indo sozinho, €sse povo tem vontade de acabd com o sinhd.

Coronel: - Ndo acaba, nio, Simao. Eu sou valente, Siméo!

()

Simao: - Pode i, ndo s’importe (Coronel de Javunda arreia). Ah! O pau
vai comé€. Agora ja sabe: operario que, unh! € tanta pisa! Qui o patrdo €
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bom, €le € bom pra mim, eu tenho qui fazé tudo pra pudé ganhd mais
amizade.

(...)

Iniciaremos nossa andlise desse trecho, trazendo algumas referéncias historicas
acerca da formacdo da regido Nordeste do Brasil, tendo em vista que essa construcio €
fundamental para compreendermos as relacdes de poder que se estabelecem entre os
personagens.

No espaco geografico referente hoje aos Estados da Paraiba, Pernambuco e
Alagoas, nascem as civilizacdes do agucar, no litoral, e a do couro, no Sertdo, erguidas
com a mao-de-obra escravizada. No Sertdo, surgem as grandes fazendas de gado,
comandadas por familias tradicionais e o coronelismo. O patrimonialismo, segundo
Vassalo (1993), guardou caracteristicas da cultura europeia medieval, resultando em
latifindios, semelhantes a feudos, comandados por grandes proprietdrios, monoculturas,
um modelo de familia patriarcal, o desprezo pelo trabalho bragal, a escravidao, uma
organizagdo social que limitava a ascensdo de pessoas livres e sem posses, 0 isolamento
e autonomia dessas grandes propriedades com um funcionamento interno determinado
pelos senhores e a falta de contato com comunidades urbanas.

Todas essas caracteristicas descritas por Vassalo (1993) podem ser observadas no
trecho 10 acima citado. Ja no titulo da peca, vemos que o espago inicial ¢ em uma usina
de cana-de-actcar: a Usina do Coronel de Javunda. As caracteristicas desses espagos,
descritos pela autora, podem ser observados nesse didlogo entre o Coronel e Simao. Trata-
se de um latifindio, chefiado por um proprietario que estabelece com seus funcionérios
um modelo de trabalho semelhante a um feudo - uma monocultura, no caso, cana-de-
acucar, com servos que trabalham na terra desse proprietario em troca de cultivar em
pequenos lotes. Esse tipo de relagdo de trabalho pode ser confirmada no trecho: Coronel:
- E tem mais uma coisa: aquéle trabalhadé que abusd bote pra fora em vinte e quatro
horas, toque fogo na casa. Mas so bote pra fora aquéle que tivé muita coisa plantada qui
serve pra gente. Assim como afirma Vassalo (1993), nesses grandes latifundios o poder
do senhor era supremo, tendo em vista que as leis e regras da propriedade eram por ele
ditadas, fato que também é possivel ser observado no trecho em destaque com a
determinagdo do Coronel em expulsar de suas terras os funcionarios que “abusassem”, ou
seja, que descumprissem as ordens estabelecidas de forma aleatdria pelo patrdo ou pelo

seu funciondrio bajulador, e que tivessem uma plantacdo considerdvel para ser
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aproveitada pelo senhor, fato que reforca a exploracdo desses trabalhadores por parte do
poder arbitrario do latifundidrio.

Outra caracteristica importante desse contexto histérico do Nordeste brasileiro,
segundo Vassallo (1993), € a existéncia de uma milicia senhorial criada devido as disputas
de terras entre as familias. Nesses conflitos, € possivel observar a existéncia de trés
blocos: 1) o alto comando, composto pelo senhor e familia; 2) os combatentes, geralmente
pessoas de confianga do senhor que recebem postos secundarios de comando; 3) e os
capangas que executam as atividades bélicas. Nesse contexto de conflito, a figura do
senhor deve ser protegida e respeitada considerando toda a autoridade que ele representa.
O personagem Simiao ocupa, portanto, a funcdo de combatente e de capanga, tendo em
vista que ele executa os mandos e desmandos do senhor, assim como também
desempenha as a¢des de expulsar os camponeses das terras, como vemos nos dois trechos

abaixo transcritos:

TRECHO 11

(..r) A

Uma mulher: - (Fora) O de casa!

Simao: - Quem é?

Uma mulher: - Sou eu, seu Simio.

Simao: Entre, entre, entre.

Uma mulher: - Seu Simdo, bom dia!

Simao: - Bom dia! Qui € qui hai?

Uma Mulher: - O qui € qui ai é que Mané meu fio cortou o pé com a
enxada.

Simao: - E qui € qui tem isso? Que € qui tem cortd o pé com a enxada?
Mulher: - E purqué nio pode trabaid ndo.

Simio: - Nio pode? Pode! Ele nio tem outro pé? Ele s6 tem um, é?
(.r)

Mulher: - Seu Simao, um pé sé!

Simao: - E qui € qui tem? Bananeira ndo bota um cacho s6? E como é
qui um négo nao trabalha com um pé s6? Bote o outro no bdlso e venha.
Mulher: - Mas nao pode... Mas seu Simao... Isso € demais... Isso
assim é também demais também.

Simao: - Ndo tem negdcio. V4, sindo expulso da terra, compreendeu?
Mulher: - Mas eu tenho seis fios!

Simao: Nio estd interessando.

(.r)

Simao: - V4 embora (a mulher arreia). Ah! Ah! Ah! Eu me chamo é
Simdo de Lima Condessa! Comigo é assim. Quando o patrdo vié e
encontrd trés hectare de terra tudo plantado, ai! Vou ganha uma coisa
boa.

(.)
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Na continuidade do didlogo, a mulher apanha de Simdo e é expulsa da terra, sendo
obrigada a deixar a filha mais velha na usina e levar os demais filhos consigo. Assim

como aconteceu com a Mulher, uma situa¢ao semelhante acontece com um Homem:

TRECHO 12

Homem: - Seu Simio, Maria minha mulher t4 com uma dor de cabeca
qui ndo pode trabaia!

Simao: - O qué?! Uma dor de cabega empata de trabalhd? Serd qui
impata?

Homem: - Impata, seu Simao, qui ela amanheceu o dia botando f6ia de
banana quente. Butou manjiricdo ¢ ndo tem jeito. Nao s’importe nao,
seu Simao, qui eu faco o servigo dela.

(-.r)

Simao: - Sabe de uma coisa, qui a parada aqui é dura? Va-s’imbora,
siga o seu caminho, ndo olhe nem pra trds. Ispere ai, ispere ai, tem muita
coisa aplantada?

Homem: - Tem. Eu plantei quatro cuia de feijao, uma légua de
macaxeira, plantei uma légua de batata... tem muita coisa!

Siméo: - E isso qui eu quero.

Homem: - E as coisas?

Simao: - Vocé trouxe nada praqui? Vocé nao trouxe nada. E como qué
levé alguma coisa? Va-s’imbora! (Cacetada).

Homem: - Seu Simdo! Seu Simao!

Simao: - Va-s’imbora! (O homem arreia).Ah! Ah! Ah! Dois! Qué dizé
que eu ja tou mais ou menos. Quando o patrao chegd, vai gostd (arreia).

(..r)

Observamos, nos trechos 11 e 12, situagdes semelhantes: dois trabalhadores da
usina, que tinham um pedago de terra cedido pelo Coronel, para que morassem,
plantassem e trabalhassem na usina. Entretanto, como diz Simao, nada daquilo era deles,
de fato; eles chegaram 14 sem nada e deveriam sair de 14 sem nada, deixando, inclusive,
as plantacOes que foram realizadas por eles proprios. Vemos, novamente, o modelo de
sistema feudal refor¢cado por Vassalo (1993) como sendo parte da construgdo social e
econdmica da regido Nordeste do Brasil sob o comando de grandes latifundidrios.
Segundo Vassalo (1993), a durabilidade e estabilidade do sistema nordestino comecam a
mudar a partir dos anos 30 do século XX com a atuac¢do do exército nacional contra os
cangaceiros, a preocupacdo em abrir estradas de rodagem na regido com o objetivo de
integracdo nacional, o desmantelamento do coronelismo e a intensa migracdo de
trabalhadores nordestinos para outras regides do pais devido aos constantes e prolongados

periodos de seca que praticamente impossibilitaram a vida na regido. Entretanto, a
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influéncia dessas caracteristicas da explora¢do do trabalho, da ma distribuicdo de terras
e, consequentemente, da grande desigualdade social e econdmica, principalmente nas
regides rurais do Nordeste, ainda é uma realidade que o tempo e algumas acdes sociais
de determinados governos ndo conseguiram modificar.

Destacamos ainda, nos trechos 11 e 12 acima descritos, que os motivos que
impedem os personagens de trabalhar sdo justos: um deles, Mané, sofreu um acidente
com uma enxada, tendo machucado seriamente um dos pés; a outra personagem, Maria,
estd com muita dor de cabeca, o que lhe impossibilita de trabalhar naquele dia. O marido,
entretanto, afirma que fard a parte dela do servico. Mas Simdo ndo aceita desculpas e no
lugar de poder que assumiu com a viagem do Coronel, tem a atitude de expulsar todos da
usina, sem que tenham direito a nada. No trecho 11, o uso do substantivo “négo” revela
o pensamento de Simdo acerca dos trabalhadores da usina: Simdo: - E qui é qui tem?
Bananeira ndo bota um cacho so? E como é qui um négo ndo trabalha com um pé so?

Bote o outro no bolso e venha. Segundo Sodré (2023),

nada impede que, mesmo abolido o regime escravagista em termos
politicos e juridicos, uma sociedade com forte tradi¢do patrimonialista
e senhorial preserve relacdes sociais de natureza escravista por meio de
um jogo de posi¢des em que o lugar social do descendente de africanos
ja esteja ideologicamente predeterminado pela escassa visibilidade nos
foros publicos, por meio de barreiras educacionais e empregaticias.

Portanto, na perspectiva de Sodré (2023), a nossa tradi¢do patrimonialista,
senhorial e racista estabeleceu uma construcdo social na qual, mesmo o regime
escravagista ndo existindo mais de forma politica e juridica, ele ainda € real quando se
trata de individuos de pele negra vivendo em uma forma social escravista. A fala de Simao
¢ categorica nesse sentido: Simao: E como é qui um négo ndo trabalha com um pé so?.
Portanto, vivendo em uma sociedade que menospreza a negritude, desvaloriza o trabalho
bracal e estd fundamentada na estrutura racista e escravagista, quando os negros e negras
eram forcados a trabalhar em condi¢des desumanas, para Simao, um “négo” pode e deve
trabalhar machucado. Nesse sentido € novamente citando Sodré (2023, p. 89), “(...) as
sociedades de acumulacdo primitiva do capital baseada no escravismo desenvolvem
formas sociais de alta intensidade discriminatoria.” Seria o que Sodré (2023, p. 72)

denomina de uma “memoria coletiva escravista”. Dessa forma, a racializacdo pds-
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abolicionista (Sodré, 2023) funcionou com uma estratégia de delimitacdo de barreiras
sociais que reforcaram a inferioridade intelectual dos negros e negras para que nao
realizassem trabalhos que exigissem uma formacgdo especifica, com acesso a educagdo,
pretendendo assim, que o povo negro continuasse na base da piramide social. Mesmo
livres, estavam predestinados a permanecerem pobres, excluidos e marginalizados. A
resisténcia a atitude racista e injusta de Simao vem em forma de palavras: Mulher: - Mas
ndo pode... Mas seu Simdo... Isso é demais... Isso assim é também demais também. A
Mulher, mae de Mané, revolta-se com a determinagdo de que seu filho tem que trabalhar,
mesmo com o pé machucado, e demonstra esse descontentamento através do uso da
conjuncdo adversativa mas, que marca essa discordancia, e da repeticio dos advérbios
demais e também, que reforcam a arbitrariedade da atitude de Simdo. Nos dois trechos -
11 e 12 - vemos o tema da exploracdo do trabalho no Brasil, relacionada a fatores de
classe e de raga. A peca, portanto, reforca o tema da precariza¢do do trabalho em nossa
sociedade, relacionando a pobreza e a exploracdo dos servicos as dindmicas de poder,
desigualdade e concentracdo de riqueza no pais.

E importante reforcarmos que, como estamos analisando um texto ficcional do
TBPN, o exagero é um recurso utilizado para ampliar emog¢des, gestos, falas ou situacdes
com o objetivo de impactar o publico. Por isso, hd um refor¢co dos esteredtipos,
demonstrado a partir dos excessos nas atitudes maldosas do Capitdo e de Simdo. Esse
exagero torna as intengdes dos personagens mais claras e gera humor, seja através de
caricaturas, situacdes absurdas ou reacOes extravagantes e desmedidas. Através dos
esteredtipos exagerados, enxergamos a presenca do grotesco no TBPN. Segundo Roble e
Aratijo (2016, p. 150), a arte grotesca busca, através do feio e do reprovavel, “revelar
faces ocultas do humano, ndo presentes na idealizagdo positiva de si.” O grotesco,
portanto, ndo traduz uma imagem harmoniosa da sociedade, mas sim desafia a ordem,
evidenciando a instabilidade e o caos do cotidiano através de situagdes e atitudes absurdas
e/ou excessivas. Dessa forma, obras de cunho grotesco existem para expressar os desvios
em relacdo a normas e padrdes socio historicamente estabelecidos. Observando as
histérias e os personagens do TBPN, compreendemos a presenga do grotesco através do
exagero da maldade, das brigas, dos desentendimentos, das injusticas e mortes,
representando as deformidades morais do mundo. Roble e Araujo (2016) ressaltam ainda
que a comédia grotesca tem a fun¢do de aliviar as tensdes do cotidiano e das regras rigidas
de convivio social. Nesse entendimento, € possivel rirmos das nossas necessidades, da

finitude da vida e das regras sociais que domesticam e racionalizam a existéncia e as
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condutas. Bakhtin (2008) afirma que é por meio do exagero que a comédia grotesca
alcanca sua maior forga, transmutando em comicos aspectos reprovaveis da sociedade e
da crueldade humana. Acerca da relacido entre o cOmico e o grotesco, Roble e Aratjo

(2016, p. 157) explicam que:

Para que o cOmico atinja sua miaxima poténcia, o exagero ¢ uma das
ferramentas principais, pois realiza a funcdo de conduzir o olhar do
espectador para os defeitos das personagens e, assim, dirige sua atencao
aos aspectos ridiculos. O exagero gera comicidade quando ressalta
aspectos negativos das figuras, o que ajuda a impedir que o espectador
crie empatia com as personagens a ponto de se compadecer delas, pois,
nesse caso, aspectos draméticos ou tragicos poderiam se sobrepor aos
cOmicos.

Portanto, reforcando a maldade nas atitudes de Simdo e do Coronel, o texto As
bravatas do Professor Tiridd na usina do Coronel de Javunda conduz o olhar dos
leitores/espectadores para a maldade desses personagens com o objetivo de distanciar
emocionalmente esse leitor/espectador dessas representacdes, a0 mesmo tempo em que
os aproxima daqueles que sofreram as consequéncias dessa crueldade. Essa construc¢ao
ficcional vai desenvolvendo no leitor/espectador a raiva e o desejo de vinganga devido as
injusticas sofridas pelos personagens trabalhadores carentes. E importante lembrarmos
que o publico, o qual assistia a essas pecas tradicionais do TBPN, eram, geralmente,
pessoas pobres e trabalhadoras do interior do Nordeste que se identificavam com os
personagens que representavam os trabalhadores de baixa renda e isso fazia com que os
espectadores participassem ativamente dos espetdculos, torcendo para que os maus
fossem punidos pelas injusticas que cometeram. E o momento da catarse, no qual o
publico vivencia a experiéncia de purificacio emocional ao se identificar com os
personagens e vivenciar emog¢des intensas, conduzindo ao aprendizado e reflexdo sobre a
condi¢cdo humana.

Dando continuidade a nossa andlise, apds a expulsdo de duas familias das terras

da usina, surge o Professor Tirid4, que € anunciado pelo narrador:

TRECHO 13
(.)



191

Narrador: - O professor Tirid4 andou pela cidade do Recife, ndo achou
trabalho, parado, com a familia, resolveu i pro interi6 pra vé se achava
trabalho. E af saiu procurd trabalho na usina do Coroné de Javunda.

(...)

Como percebemos com base no trecho acima transcrito, o Professor Tirida
representa a saga do trabalhador brasileiro que estd em busca do sustento da familia. O
“ganhar a vida”, “ir a luta”, se mexer, sair do lugar onde esta em busca de algo melhor,
do “pao de cada dia” e as dificuldades que esse trabalhador encontra nos caminhos por
onde passa. Essas pessoas pobres que estdo na base da piramide econdmica, em busca de
trabalho, t€m, quase sempre, que se subjugar aos ricos, poderosos, donos de terra e aceitar
as condicdes de vida que lhe sdo impostas. O modelo de patronagem brasileiro, de acordo
com DaMatta (1997), baseado na hierarquizagao, parece ser o principio estrutural basico
da sociedade, sendo reproduzido em outros meios, inclusive, dentro dos grupos
familiares, sendo a figura do patrao representada pelo “chefe de familia” - um homem,
preferencialmente, considerando nossa heranga patriarcal - e a esposa e os filhos como
subordinados desse chefe. E o caso do Professor Tirid4: ele é o chefe de familia, que, na
obrigacao de sustentd-la, vé-se obrigado a sair do lugar onde estd em busca de um servigo.
Aqui € interessante vermos que, ao invés de sair do campo para a cidade, movimento
comum no Brasil com a expansdo da atividade industrial a partir dos anos 1930, o

Professor Tirida faz o percurso inverso, saindo da cidade para buscar trabalho no campo.

Ao chegar a Usina do Coronel de Javunda, o Professor Tiridd encontra-se com Simao:

TRECHO 14

Tirida: - (Sobe) Mas € possivel! Qui tempo eu ando e ainda ndo achei
trabalho! O interi6 parece qui t pié do qui o Recife. O de casa!

(...)

Simao: - Ja vou atendg, ja vou atendé! (Sobe)

Tirid4: - Bom dia!

Simio: - Bom dia! Qui ¢ qui deseja? (A parte) Qui négo feio da gota!
Tirida: - Me diga uma coisa: aqui tem trabaio?

Simao: - Tem trabaio. O sinhd qué trabaia?

Tirida: - Quero, perfeitamente, pruqué no Recife ndo hai servigo.

(...)

Tirida: - Me diga uma coisa, seu Simdo, aqui se recebe saldario minimo?
Simao: - L4 vem vocé com ixigéncia antes de trabalhd! O sinhd ndo qué
trabalh4?

Tirida: - Quero.

Simao: - Bem, ali no pé de jud tem uma inxada.
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Tirida: - Th! Agora sim. Eu acostumado a escrevé, pegd em inxada.
Nunca amadurece, o ruim € isso. T4 certo, seu Simao, eu quero.
Simao: - V4 buscd a inxada e va logo pro corgo, compreendeu? Broca.
Tirida: O qui é brocd?

Simao: - E como é qui qué trabaid sem sabé o qui é broca? Broca de
derruba aquéles toco grande, aquelas massaranduba... Compreendeu?
Depois queima pra pudé planta...

(...)

Na continuidade desse didlogo, o Professor Tiridd comeca a fazer muitas
perguntas, irritando Simdo, que ameaca bater em Tiridd. Diante da ameaca, Tirida
consegue escapar da usina antes de ser pego por Simao e ainda adverte: Tiridd: - Si eu
iscapd ndo me pise no Recife ndo, seu Simdo, qui o sinho td atrapaiado.

O trecho 14 tem alguns aspectos relevantes para a andlise. Mais uma vez, vemos
a utilizacdo do substantivo “négo” para fazer referéncia a cor da pele e a aparéncia de
Tirida: Simdo: - Qui négo feio da gota! Assim como muitos dos nossos padrdes sociais
advém da branquitude, os padrdes da beleza fisica também tém a branquitude como
referéncia. Dessa forma, Simao evidencia os aspectos fisicos de Tiridd como uma maneira
de menospreza-lo. Acerca dessa questdao, Bento (2022, p. 28, grifos da autora) defende

que

o discurso europeu sempre destacou o tom da pele como a base principal
para distinguir status e valor. As noc¢des de “barbaros”, “pagdos”,
“selvagens” e “primitivos” evidenciam a cosmologia que orientou a
percep¢do eurocéntrica do outro nos grandes momentos de expansao
territorial da Europa. Como diz Edward Said, o olhar europeu
transformou os ndo europeus em um diferente e, muitas vezes
ameacador, outro. E esse outro tem muito mais a ver com o europeu do
que consigo préprio.

As palavras de Bento (2022) nos conduzem a reflexdo sobre como o povo negro
foi inferiorizado a partir do discurso europeu que construiu a branquitude como uma “raga
superior”, partindo do principio de que os tragos fenotipicos, além de serem marcadores
de diferenciacdo fisica, também foram utilizados como instrumentos de poder para
justificar a dominac@o e a exploragdo de outros povos. Seriam esses tracos também
marcadores de diferenciacdo social e econdmica. Dessa forma, denominar os ndo-brancos

2 ¢ 99 ¢

de “barbaros”, “pagdos”, “selvagens” e “primitivos” foram ferramentas essenciais nesse
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processo, pois, ao atribuir caracteristicas negativas aos povos ndo europeus, a branquitude
se autoafirmava como civilizada, racional e superior, permitindo, através desses
discursos, justificar a colonizacdo, a escraviddao e a imposicdo de valores culturais e
religiosos. Justificar todos os privilégios concedidos aos sujeitos brancos. Portanto, a
imagem da negritude foi construida a partir de vontades de verdade, saber e poder
estabelecidas pela branquitude, projetando nos negros imagens ameagadoras (Kilomba,
2019).

A nossa sociedade construiu, durante séculos, a imagem do negro como um
empecilho ao progresso do pais. O embranquecimento da nagdo tinha como uma das
justificativas o fato de que o negro estaria diretamente ligado as mazelas nacionais, como
a preguica, a falta de formacgdo para o trabalho, o alcoolismo e a baixa cogni¢do, e,

portanto, dificuldade de formagdo. De acordo com Theodoro (2022. p.111),

0 negro passa a ser visto como a antitese do bom trabalhador, incapaz
de se adaptar aos novos tempos do assalariamento. O racismo embutido
na eugenia a brasileira relegou o negro a um espago residual no sistema
produtivo. Antes no epicentro da produgdo colonial, ele é posto as
margens do mercado de trabalho.

Defendia-se que as pessoas inseridas no sistema social da escravidao estariam
desestruturadas para serem inseridas em uma sociedade do trabalho e da familia, tendo
em vista seu desenvolvimento mental limitado e seu comportamento adverso dos padroes
da branquitude socialmente estabelecidos. A essas pessoas restariam os trabalhos mais
pesados que ndo exigissem uma formagdo especifica. Ainda de acordo com Theodoro
(2022), ap6s a Abolicdo da escravatura, muitos ex-escravizados, principalmente, na
regido Nordeste do Brasil, viram-se obrigados a trabalhar em troca de um pedaco de terra
para plantar, moradia e sem direito a remuneragdo, sujeitando-se a condi¢des degradantes
de trabalho. A partir do século XIX, nas grandes cidades do Nordeste, como Recife e
Salvador, os melhores postos de trabalho eram preferencialmente ocupados por pessoas
brancas (Theodoro, 2022). Esse fato estd embasado na politica de embranquecimento da
sociedade brasileira, que teve como uma das caracteristicas o incentivo a imigracdo de

origem europeia, o que gerou diminui¢do de ofertas de trabalho para os individuos nao-
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brancos, levando-os a ocupar posi¢des de subalternidade. Nas palavras de Theodoro

(2022, p. 117),

progressivamente alijados dos setores mais dindmicos da economia - a
producdo exportadora, a inddstria e os ramos mais prosperos do
comércio - os negros ficaram restritos aos servicos pessoais e
subalternos. A pobreza urbana no Brasil do século XIX é negra. E assim
seguird sendo nos séculos subsequentes, conformando a desigualdade
econdmica com base na clivagem racial.

Como vemos, o trecho 14 retrata essas questdes sociais, econdmicas e histoéricas

através da vida do personagem Tirid4, obrigado a deixar a cidade do Recife para buscar

trabalho no interior do estado de Pernambuco. O texto nao aborda de forma

pormenorizada esses aspectos, mas observa-se a preocupacdo do bonequeiro em trazé-las

como temas para a sua brincadeira. Tirid4, entretanto, ¢ um personagem que desconstréi

a imagem negativamente estereotipada da negritude, tendo em vista que é um homem

negro inteligente, esperto e que teve acesso ao conhecimento formal da leitura e da escrita

(Tiridd: - Ih! Agora sim. Eu acostumado a escrevé, pegd em inxada). Nas palavras de

Hall (2016, p. 216, grifos do autor), uma das estratégias que podem ser utilizadas para

contestar o regime racializado de representacdo

¢ a tentativa de substituir imagens “negativas”, que continuam a
dominar a representacdo popular, por varias imagens “positivas” de
pessoas negras, de sua vida e cultura. Esta abordagem tem o mérito de
corrigir o equilibrio e é sustentada pela aceitacdo da diferenga - de fato,
por sua celebracdo. Ela inverte a oposicdo bindria, privilegiando o
termo subordinado, as vezes lendo o negativo de forma positiva: “Black
is Beautiful.” Tenta construir uma identificacdo positiva do que tem
sido visto como abjeto. Expande muito a gama de representacoes raciais
e a complexidade do que significa “ser negro”, desafiando assim o
reducionismo dos esteredtipos anteriores.

Tirid4 esforgca-se rumo a desconstrucao de esteredtipos quando se preocupa com

o valor do salério que ird receber, demonstrando assim, que conhece o0s seus direitos como

trabalhador e ndo vai aceitar ser explorado naquela propriedade. O personagem também
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desmonta a imagem de que, sendo negro, estd predestinado ao trabalho bracal ou aos
servicos mais pesados quando diz: Tiridd: - Ih! Agora sim. Eu acostumado a escrevé,
pegd em inxada. Nunca amadurece, o ruim é isso. Td certo, seu Simdo, eu quero. Diante
dos discursos que defendiam a inferioridade dos negros, o lugar social que eles deveriam
ocupar, os tipos de trabalho que eles deveriam assumir, a falta de conhecimento e
formagdo educacional para ascender socialmente, Tiridd € um homem acostumado a
escrever, e nao a trabalhar com a enxada. Quando orientado por Simdo acerca do que deve
fazer com enxada, ele ndo sabe como agir: Simdo: - Vd buscd a inxada e vd logo pro
corgo, compreendeu? Brocd., Tiridd: O qui é brocd?; Simdo: - E como é qui qué trabaid
sem sabé o qui é broca? Broca de derruba aquéles toco grande, aquelas massaranduba...
Compreendeu? Depois queimd pra pudé plantd... O fato de Tirida ter de “pegd em
inxada” para trabalhar dificulta o seu processo de amadurecimento, como ele afirma.
Consideremos que esse processo de amadurecimento é o desenvolvimento continuo de
diversos aspectos da vida humana, como os aspectos fisicos, psicoldgicos, sociais e
emocionais. Amadurecer seria, portanto, sair de uma fase para outra através de mudangas
em nossas percepcoes, comportamentos e relagdes com o mundo. No entanto, Tirida é
impedido de amadurecer socialmente, porque ele permanece sendo reconhecido como um
homem negro, destinado ao trabalho bracal e, como um ser silenciado e excluido em nossa
racistocracia, € negado a ele o amadurecimento social, ou seja, ser, de fato, integrado a
sociedade sem o pré-julgamento que o inferioriza devido a cor da sua pele. O fato de
Tiridd saber escrever denota uma caracteristica da resisténcia desse personagem,
considerando que o acesso a educacdo formal foi dificultado a populag@o negra, sendo
necessdrio, em alguns momentos histéricos do nosso pais, criar espagos especificos para
que a comunidade negra tivesse acesso ao ensino institucionalizado®’. Dessa forma, a
lingua escrita foi utilizada como forma de eugenia, conforme nos afirma (Sodré, 2023, p.

92, grifos do autor):

Ainda na primeira metade do século XX, Lobato - o escritor
infantojuvenil (logo, um educador heterodoxo) de maior sucesso em sua
época, para quem era dificil “ser gente no concerto dos povos” com

37 Dentre essas iniciativas, destacamos a Irmandade de Sdo Benedito, que oferecia aulas piiblicas para a
comunidade negra em Sdo Luis do Maranhdo, a partir de 1821. A fundagdo do Colégio Perseveranca ou
Cesarino, em 1860, e do Colégio Sdo Benedito, em 1902, em Campinas. A Escola Primaria no Clube Negro
Flor de Maio, em Sao Carlos. A Escola de Ferroviarios de Santa Maria, no Rio Grande do Sul (Theodoro,
2022).
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negros africanos criando aqui “problemas terriveis” - dizia em carta ao
amigo Godofredo Ragel que “a escrita ¢ um processo indireto de fazer
eugenia, e no Brasil, os processos indiretos work, muito mais
eficientemente.”

Portanto, a educacdo formal e, por consequéncia, a lingua escrita, seriam
destinadas aqueles seres biologicamente mais capazes, legitimando, ainda mais, a
desigualdade racial no Brasil através da naturalizacdo das diferencas entre negros e
brancos. Dessa forma, pretendia-se, cada vez mais, cristalizar os lugares sociais ocupados
por negros e brancos em nossa sociedade e a figura do Professor Tirida €, portanto, uma
fortaleza decolonial em meio aos ditames do racismo, da hierarquizagdo e da exclusao do
negro em nosso pais.

Diferentemente de Tirid4, as falas e atitudes de Simao diante dos empregados da
usina reforcam que muitos subordinados utilizam a reproducao dos discursos e praticas
de seus patrdes, colocando-se no lugar deles, como uma capa da posi¢ao social que ndao
lhe pertence. E o trabalhador que ndo se reconhece como trabalhador. Segundo DaMatta
(1997), a nossa sociedade aprendeu a reproduzir as hierarquias das camadas dominantes,
permitindo assim, gradac¢des, mediagdo e compensagdes na estrutura politica e social da
sociedade brasileira para a manuten¢do do esqueleto hierdrquico que sustenta nossas
relagdes. (DaMatta, 1997). Entretanto, essa sensac¢do de poder inabaldvel de Simdo, logo

€ destruida com a volta do Coronel:

TRECHO 15

(...)

Coronel: - Mas eu soube de uma coisa, qui aqui teve um ta de Tirid4,
um disordeiro, um pistoleiro e vocé nada féz com éle, hein? Vocé nada

féz, Simao!
Simao: - Mas coroné, o home pulou a purteira tdo ligeiro que eu ndo vi
mais.

Coronel: - Oi, vai pagé caro isso, viu?

Simao: - Mas eu, coroné, tio bom trabaiad6?

Coronel: - Nao t4 interessando, eu jia venho (Arreia e sobe com o
cacéte). Td vendo, Simdo, quem ndo cumpre orde o qui acontece?
(Bate).

(.r)
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No trecho acima, vemos que o ocorrido entre Simdo e Tiridd chega ao
conhecimento do Coronel, e este, com todo o poder arbitrdrio que se atribui, bate em
Simdo e o expulsa da usina. Aqui vemos que, por mais que tenha exercido bem as suas
funcdes, de acordo com as vontades do Coronel, isso ndo € suficiente para que Simao seja
um empregado diferenciado dos demais. A autoridade do Coronel estd acima das relagdes
de patrdo e empregado: ele € o todo-poderoso, portanto, nada nem ninguém pode agir de

forma contréria as suas vontades. De acordo com Sodré (2023, p. 42 - 43, grifos do autor,

O poder senhorial continuou a ser exercido como uma heranca de
formas tradicionais de mando e privilégio. Disso, fendmeno marcante é
a figura do “coronel” nordestino, um misto de autoritarismo com
senhorialidade (ou “mandonismo”), que pode ser lido como um trago
psicossocial da fusdo imaginaria da forca armada com o poder
fundidrio, portanto, da permanéncia de um aspecto da forma escravista.
A senhorialidade € a expressdo externa da desigualdade racial e social,
assegurada pela forma escravista.

Portanto, a figura do Coronel, assim como a figura do Capitao Jodao Redondo, nos
dois textos anteriormente analisados, representa a persisténcia dos discursos e das préticas
perpetuados pela forma social escravista, representam as colonialidades do poder, do
saber, do ser e da linguagem. Portanto, as relagdes de poder estabelecidas durante o
periodo escravocrata, baseadas na dominacao e na exploracdo, continuam a moldar as
relacdes sociais e politicas mesmo muitos anos apds a abolicdo. Dessa forma, o coronel
controla a vida politica, econdomica e social de uma determinada regido, de forma
individual e arbitrdria, pratica que se assemelha ao autoritarismo dos senhores de
engenho, 0s quais exerciam poder absoluto sobre seus escravos. As desigualdades racial
e social s3o uma consequéncia do sistema social da escraviddo e da estrutura senhorial
que tem na figura do coronel uma manifestacio da desigualdade que perpetua privilégios
e opressao. S1Imao, o capataz bajulador, acredita que exerce um poder tdo absoluto quanto
o de seu senhor, mas acaba ficando vulnerdvel e sendo destruido justamente por acreditar
que era detentor de um poder inabaldvel.

Ap6s ser expulso da usina pelo Coronel, Simao vai para a cidade do Recife em
busca de emprego e encontra servico em uma fabrica de vidros, mesmo lugar onde esta
empregado o seu desafeto, o Professor Tirid4. Este, conseguiu ser admitido na fabrica por

saber ler, escrever e contar, portanto, por ser um “mestre”, segundo o Industrial que o
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contratou. A fungdo de Tirid4 na fabrica € organizar os dados dos trabalhadores e, para
tanto, recebe um saldrio minimo e tem uma mesa exclusiva para atender os empregados:
Industrial: - Justamente as nove horas é qui o professor Tiridd vai pru seu biro tratd da
documentacdo dos empregado - responde o Industrial a Simdo. Na manha seguinte, chega

Simdo para fazer a ficha e iniciar o trabalho na fébrica:

TRECHO 16

(-.r)

Simao: - Ja vou, patrdo, ja vou (Sobe). Bom dia.

Tirida: - Bom dia! Menino, 6ia Simao! ... Nao parece Simao? Todinho
Simdo! De onde vocé é, hein?

Simao: - Eu sou um pobre matuto. Nunca fiz mal a ninguém. Vim pur
aqui procura servico... Minha famia tudo ruim de vida... E eu vim fazé
minha ficha...

Tirida: - Como é seu nome? (A parte). Minha gente, 6ia Simao! (Para
Simao). Como € seu nome, hein?

Siméo: - Eu me chamo Simdo de Lima Condessa.

(..r)

Tirida: - Simdo, tu te lembra quando tu me dissesse qui ia me dd uma
pisa, Simao?

Simao: - Eu?! ... Eu? Eu ndo faco mal a um pinto.

Tirida: - Sendo seu, mas sendo dos outro vocé mata e come. E, vocé
disse se eu passasse na purteira ia levd uma pisa, nio foi, Simdo? (A
parte). Minha gente, 6ia Simao! (Para Simao). Quem sorri milh6 é quem
sorri no fim. Simao, vocé sabe qui vai me pagd? Eu ndo disse, Simao,
qui vocé ndo aparecesse no Recife, Simao?

Simao: - Mas € pussive, agora qui eu arrumo um imprégo!

Tirida: - Mas Siméo, eu também fui pra 14 arrumd um imprégo, eu tava
mi de vida, Simdo. Além de tu me d4 uma inxada pra trabalhd, ainda
quisesse me da uma pisa, Simdo! Eu vou 14 dentro buscd uma choca-
cola pra vocé tuma. Hem, hem, minha gente, olha Simao! ... (Arreia e
sobe com um cacéte). Simdo, tu sabe como é o nome disso? Isso se
chama Deus-me-perdoe. E aprovado pelo Laboratério Bromatolgico
da Chapuletada. Garanto, Simdo, qui tu nunca mais d4 em ninguém!
(Bate).

(..n)

Ap6s apanhar de Tirid4, Simao vai embora e a peca termina.

Segundo DaMatta (1997), € muito comum na nossa sociedade que as narrativas
sejam protagonizadas por personagens pobres que buscam melhorar de vida - no caso de
Tirid4, a busca pelo emprego honesto, no qual ele seja valorizado como pessoa e pelos
saberes que possui. E comum vermos a ascensdo social por meio de um casamento com

alguém importante, entretanto, na narrativa em anélise, a ascensdo do personagem se da
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por meio do trabalho e do saber. Tiridd consegue um trabalho na cidade grande e em uma
fabrica pelo fato de saber ler e escrever, um aspecto que o destaca socialmente, e lhe
possibilita a consequente ascensdo pela valorizacio do saber em nossa sociedade.
Portanto, ja havia em Tirid4, desde o inicio da narrativa, uma caracteristica individual que
o destacava dos demais, embora ainda ndo estivesse revelada para nés. No entanto,
Professor Tiridd enfrenta duras provas, € humilhado e perseguido pelo capataz do
fazendeiro que assume a postura dura e cruel do patrdo quando este ndo estd na fazenda.
Entretanto, sdo essas provas que vao revelar ao final da narrativa o seu destino glorioso,
assim como também irdo justificar a necessidade de vinganca contra aquele que nao soube
reconhecer em Tirid4 o individuo especial que ela era. As provas e os obstdculos revelam
a crueldade e dureza da vida ao mesmo tempo em que demonstram a inabaldvel forca
desses her6is diante das adversidades. Nas palavras de DaMatta (1997, p. 271), “temos
assim, o herdi em plena existéncia num universo cruel e hostil, contando somente com
suas forcas e tendo como motor sua esperanca de chegar ao porto seguro das camadas
mais altas de sua sociedade.” Dessa forma, as pessoas nascidas na pobreza e sem
oportunidades, provard, de alguma forma, que as barreiras, injusticas e preconceitos
podem ser superados, ndao de forma passiva, mas sim, através de muita luta e sem medo
de enfrentamentos necessarios. A figura desse her6i é a imagem de um vingador, mas,
segundo DaMatta (1997), também € a imagem de um renunciador, que busca criar uma
nova realidade, onde haja a possibilidade de um mundo diferente conseguido através da
justica social. Para DaMatta (1997, p. 279), “o renunciador ¢ o verdadeiro revoluciondrio
num universo social hierarquizante, como ¢ o caso do sistema brasileiro.”

Ainda de acordo com DaMatta (1997, p. 269, grifo do autor),

no Brasil, como em outras sociedades hierarquizantes, o personagem -
de modo inverso - nunca deve ser o homem comum, aquele que na
dramatizacgdo representa a si mesmo por meio de sua rotina achatada e
desinteressante. Ao contrdrio, (...), o heréi deve sempre ser um pouco
tragico para ser interessante, com sua vida sendo definida por meio de
uma trajetdria tortuosa, cheia de peripécias e desmascaramentos (...)

Nessa perspectiva, e segundo o autor, hd um eterno fascinio pelas histérias em que
h4 uma ascensado social do her6i, pois existe um interesse na transformacao das pessoas

comuns em personagens superpoderosos. Nas palavras do proprio autor, “(...) deve-se ser
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o que ainda ndo se €, o aceno do futuro aberto, rico e grandioso se constituindo no ponto
crucial de todas as reviravoltas e tragédias que reproduzimos em nossas narrativas.”
(DaMatta, 19997, p. 270). Na perspectiva foucaultiana, essas reviravoltas s6 sao possiveis
porque o poder circula, funcionando em cadeia e passando pelos individuos. O poder,
portanto, ndo deve ser compreendido como um fendmeno de dominacao homogéneo, de
um grupo sobre outro. Ao olharmos para as trés pecas aqui analisadas - Vocé jd viu negro
prestar?; Encontro de Benedito com o Diabo; e As bravatas do Professor Tiridd na Usina
do Coronel de Javunda - percebemos que essa perspectiva pode ser vista em todas elas:
o poder perpassa pelos personagens e isso possibilita as transformacgdes que ocorrem ao
longo da narrativa. Como os confrontos entre os personagens acontecem cara a cara, ao
analisarmos essas pecas, observamos o poder “na extremidade cada vez menos juridica
de seu exercicio”, como propos Foucault (2021, p. 283).

Segundo DaMatta (1997), somos uma sociedade dividida entre dois ideais: o da
igualdade e da hierarquia. Nesse sentido, a vinganca pode ser compreendida como uma
necessidade de se fazer justica, considerando, assim, a importancia da igualdade entre os
sujeitos, ou pode ser compreendida como uma maneira de reforcar a hierarquizagao,
mostrando assim, quais os lugares sociais que devem ser ocupados por cada um.
Observando a temdtica da vinganga na peca, vemos que ela é motivada por uma pratica
social concreta e que possibilita um reequilibrio social, ou seja, a vinganca é um ato
efetivo em retaliagdo a algum mal que foi causado e que busca restabelecer o equilibrio
causando o mesmo sofrimento que se acredita ter sofrido. A vinganca de Tirida recai
sobre Simdo, pois o capataz € o representante direto das vontades de saber, poder e
verdade do Coronel. Por mais que Simdo e Tiridd ocupem o mesmo lugar de
subalternidade, Simdo ndo se reconhece como um trabalhador, mas sim, como alguém
que esta hierarquicamente logo abaixo do patrdo. Dessa forma, ele cumpre cegamente as
ordens do Coronel, assumindo e reconhecendo como seus os discursos do patrdo, como
se 1sso 0 possibilitasse estar em uma posi¢do superior aos demais trabalhadores da usina.
Vingando-se de Simdo, Tirid4 sai do lugar de vitima e transforma-se no vingador,
deixando para trds a imagem de passivo e assumindo o papel da pessoa ativa, que faz suas
leis e as aplica aqueles que se acreditavam detentores de todos os poderes (DaMatta,
1993), tal qual Sim@o que ndo se reconhecia como um trabalhador igual aos demais e
acreditava ser uma pessoa mais forte do que as outras. A vingancga evidencia a mobilidade
existente nos jogos do poder e nas relagcdes entre os reconhecidos como fracos e fortes.

Para DaMatta (1997), as diferengas entre o poder dos fortes e o poder dos fracos € bastante
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definida em algumas narrativas. Para o autor, o poder dos fortes € fundado em elementos
externos: advém de suas posses, dos poderes econdmicos, das terras e dos animais a ele
pertencentes, das roupas que usa, das casas e fazendas imponentes. Como o poder dos
fortes € externo a pessoa, eles precisam estar vigilantes, para nao perderem os bens que
os tornam fortes e poderosos. O poder dos fracos, por sua vez, € interno e nao pode ser
tomado deles: é a valentia, o carater, os saberes, a asticia, a honestidade, a
insubordinacgdo. A forca do Professor Tirid4, portanto, € interna; o seu poder € o seu saber,
seu conhecimento. Assim, naquele contexto histérico especifico, em que o acesso a
educacgdo formal era restrito, principalmente a pessoas nao-brancas, €, a0 mesmo tempo,
esse conhecimento advindo da educagao formal era condi¢dao fundamental para a ascensdao
social por meio da conquista de melhores empregos, os saberes do Professor Tirid4 sdo o
seu diferencial em wuma sociedade hierarquicamente organizada em torno de
desigualdades sociais e raciais.

Finalizamos as nossas andlises trazendo uma reflexdo de Souza (2021) sobre ser
negro em nossa sociedade. Na construcio do mito negro, segundo Souza (2021),
prevalecem as representacdes do irracional, do feio, do sujo, do superpotente fisicamente,
do exdtico, do primitivo. O ser despossuido de civilidade e de humanidade. Portanto, para

ser negro, em nossa sociedade,

h4 que estar sempre em guarda. Defendido. ‘Impor-se’ é colocar-se de
modo a evitar ser atacado, violentado, discriminado. E fazer-se perceber
como detentor dos valores de pessoa, digno de respeito, portanto.
(Souza, 2021, p. 56, grifo da autora).

Como nos afirma a autora, para ser reconhecido como pessoa digna de respeito, o
individuo negro precisa estar constantemente pronto para se proteger de ataques,
violéncias e discriminagdes. Ao longo de nossas andlises, verificamos que a ficcao do
TBPN reproduz essa afirmacdo da autora. Benedito e Tiridd foram agredidos,
menosprezados, violentados e atacados por causa da cor de suas peles, sendo vitimas de
praticas e discursos racistas que sustentam as desigualdades raciais em nossa sociedade.
Entretanto, como nos afirma Bakhtin (2008, p. 360), “o carnaval celebra o aniquilamento
do velho e o nascimento do novo, do novo ano, da nova primavera, do novo reino.” Nessa

perspectiva, Benedito e Tiridd sdo simbolos da resisténcia negra em nossa sociedade
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contra as vontades de poder, saber e verdade daqueles que silenciaram e excluiram os
sujeitos negros em nossa racistocracia. Benedito e Tiridd representam as dentincias e

resisténcias da negritude e a luta dos excluidos contra os discursos da colonialidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

MAHDY KRIRA

Figura 5 - Fantoches de Mahdy Krira, em Gaza, 2024. Fonte:
https://revistaforum.com.br/cultura/2024/10/29/mahdy-Krira-arte-de-semear-sorrisos-nas-crianas-de-gaza-
em-meio-ao-genocidio-168357.html

A imagem acima faz parte de uma reportagem escrita por Antonio Mello,
publicada no dia 29 de outubro de 2024, na Revista Férum e intitulada O TITEREIRO
DE GAZA - Mahdy Krira: a arte de semear sorrisos nas criancas de Gaza em meio ao
genocidio®®. Ao longo da reportagem, o autor narra como os fantoches de Mahdy Krira,
feitos com latas, pedacos de madeira e restos de tecido levam alegria e solidariedade as
criancas de todas as idades em meio a nefasta guerra entre israelenses e palestinos. Sendo
pai de seis filhos, o artista teve sua casa bombardeada e, em meio a destrui¢do, comegou
a fazer os bonecos para entreter seus seis filhos, mas logo os espeticulos foram estendidos
a outras criangas em diferentes campos de refugiados. Nesse contexto de destrui¢io, Krira
afirma que "tudo ao seu redor evoca desespero. A morte estd em toda parte, junto com o
deslocamento, a falta de moradia, a doenga, a fome, a sede e a perda. Mas h4 fragmentos
soltos em seu ser que clamam por esperanga e acao".

Assim como Mahdy Krira, Jean Loup, que foi um dos maiores marionetistas da
Franca, viveu os horrores da 1? e da 2* guerras mundiais e foi nesse contexto que conheceu
e apaixonou-se pelo teatro de bonecos. Em uma entrevista realizada nos anos 80 do século

XX, o artista afirma:

38 Link para cessar a reportagem completa: https://revistaforum.com.br/cultura/2024/10/29/mahdy-krira-
arte-de-semear-sorrisos-nas-crianas-de-gaza-em-meio-ao-genocidio-168357.html
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Ser marionetista é toda uma atitude diante da vida, toda uma filosofia
de vida. O marionetista é um ser bizarro, estranho, marginal, feiticeiro,
mago; é uma espécie de religido. Diante dos horrores da guerra, do que
vina Alemanha, na Polonia, toda esta coisa abomindvel desta sociedade
em decomposiciao, me levou a refugiar-me no teatro de bonecos, para
distanciar-me desta realidade suja. (Loup, 1984, p. 10).

As palavras de Loup nos conduzem a uma reflexdo profunda sobre a relacdo entre
a vida e a arte. Ser marionetista, como descrito pelo artista, pode ser uma forma de
escapismo construida a partir da criacdo de uma realidade paralela que possibilita o
controle em meio a um mundo cadtico. Assim, criar € manipular os bonecos, propicia ao
artista explorar temas profundos e proibidos, expressando suas emocdes e reflexdes sobre
a condi¢do humana. Daf a imagem do marionetista como feiticeiro ou mago, sugerindo a
capacidade de transformagao que a arte proporciona e que permite ao artista e ao publico
criarem mundos alternativos. O teatro de bonecos representa para o artista um reftigio
seguro em meio as injusticas, ao caos e a destruicao, existindo como um elemento de
resisténcia contra as adversidades e uma tentativa de preservar algo de bom em contextos
desumanos.

Assim como aconteceu com Loup, na Europa, também aconteceu no interior do
Nordeste do Brasil, quando artistas populares, gente socialmente excluida, injusticada e
silenciada, refugiou-se na arte dos bonecos para criar outras realidades, nas quais era
possivel ser um herdi negro na terra dos senhores brancos.

Ao longo da nossa pesquisa, compreendemos que analisar o TBPN ¢é estar
constantemente no limiar entre realidade e fic¢ao, tendo em vista que as histérias dessa
arte tratam sobre as injusticas das relacOes hierarquicas na nossa sociedade e os discursos
e as prdticas racistas que construiram a base da nossa racistocracia. Dessa forma, os
valentOes, juizes, fazendeiros, policiais, usineiros e capitdes representam a ordem dos
discursos, as colonialidades do poder, do saber, do ser e da linguagem, enquanto Benedito
e Tirida representam os questionamentos a essa ordem, sendo, por isso, os herdis do povo.
Como o TBPN foi feito para e pelos excluidos, as historias confundem-se com a realidade
dessas pessoas € 0 boneco € a representacdo das vozes que foram silenciadas em nossa
sociedade.

Ao final do nosso trabalho, é imprescindivel retornarmos o questionamento que
direcionou nossa pesquisa: como a constituicdo do TBPN, enquanto manifestacdao

artistica e popular, constitui outras vontades de poder-saber-verdade a partir da
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construcdo discursiva de alguns de seus personagens, inseridos em uma sociedade
construida sob o discurso da superioridade da branquitude e da racistocracia?

Responder a esse questionamento nos conduz a retomar o percurso historico dessa
dessa manifestacdo artistica. O teatro popular de bonecos tem como uma de suas
caracteristicas principais ser uma arte subversiva, de resisténcia, contrdria a ordem do
discurso vigente. Ao olharmos para a histdria desse teatro, ndo apenas no Brasil, mas
também em outros paises e em diferentes momentos histdricos, veremos que ele resiste
as indmeras tentativas de silenciamento das quais foi vitima, mas, continuou existindo,
porque as vozes que dele precisavam e que ddo vida aos bonecos, continuaram a existir,
resistir e reexistir através do teatro popular. Essa persisténcia é fendmeno humano; assim
como o poder circula por nds, a resisténcia também se constréi e reconstréi a todo
momento, apesar da insisténcia dos efeitos da colonialidade do poder, do saber, do ser e
da linguagem nas sociedades que foram vitimas de um processo colonizador cruel e
segregacionista.

Por mais que o teatro popular de bonecos niao tenha sido completamente
silenciado, em determinados momentos, os artistas populares foram obrigados a
modificar tanto seus espetaculos, que o teatro popular de bonecos perdeu poder e espago
como manifestacao artistica relevante e significativa em nossa sociedade. Quando hoje
falamos em teatro de bonecos, fora dos meios académicos e/ou artisticos muito
especificos, € provavel que as pessoas ndo saibam que ele tem esse histérico de critica,
resisténcia e subversdo de que tratamos ao longo desta tese.

Também concluimos que o teatro popular de bonecos nao teria resistido em nossa
sociedade se ndo fossem as mdscaras do riso e do grotesco que o protegeram ao longo dos
tempos. Por meio do riso, os temas tabus abordados pelo TBPN sdo amenizados. Rir dos
bonecos, de seus exageros fisicos, de suas atitudes exageradas, rir das brigas, dos
enfrentamentos, rir da falsa coragem dos valentes, nos faz esquecer e/ou suavizar as
questdes sociais complexas abordadas por essa forma de arte. Tudo o que € dito, tudo o
que € feito, € em fun¢do do riso, e o riso disfarca as dores e os medos, transformando a
realidade, mesmo que momentaneamente.

Outrossim, reforcamos que, assim como usamos fantasias e mascaras no carnaval
e, através desses artificios, nos transfiguramos nos personagens que queremos ser por
alguns instantes, no teatro popular de bonecos, somos conduzidos a entrar no mundo dos
bonecos, no qual € possivel recriar a realidade, construir, como nos diz a letra da musica,

“a grande ilusdo do carnaval/ por um momento de sonho/ pra fazer a fantasia/ de rei, ou
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de pirata, ou jardineira/ pra tudo se acabar na quarta-feira®*”. O instante do espetaculo é
o momento do carnaval dos bonecos e do publico; todos unidos pela brincadeira, pelo riso
e pelo sonho.

Os resultados de nossa pesquisa nos conduziram a duas questdes fundamentais. A
primeira delas € a necessidade de estarmos atentas e atentos para a acao das colonialidades
do poder, do saber, do ser e da linguagem que adentram em nossas vidas, desconstruindo
e desmerecendo conhecimentos ancestrais, determinando um padrdo cultural
ocidentocéntrico a nossa sociedade. A segunda questdo que destacamos € a necessidade
de, cada vez mais, descolonizar nossos saberes, para que possamos valorizar os
conhecimentos dos grupos que ficaram, propositadamente, a margem da histéria que nos
foi contada. Como exemplo, podemos citar o Movimento da Consciéncia Negra,
desenvolvido por Steve Biko (1990) [1978], que pregava o orgulho da identidade e cultura
negras em detrimento dos estigmas da inferioridade impostas pelo racismo. O ativista
defendia que a libertacdo dos negros e negras so seria possivel, quando eles e elas, tanto
de forma coletiva, quanto individual, fossem agentes da propria mudanga e, para isso, era
preciso desenvolver uma nova consciéncia, destituida do complexo de inferioridade que
perseguia a sociedade negra.

Sugerimos que essa pesquisa ndo se encerre nestas paginas. Para tanto,
apresentamos como possibilidade de continuidade desse trabalho, a pesquisa junto a
grupos de artistas que trabalham com o teatro de bonecos com o objetivo de verificar se
e como as caracteristicas tradicionais do teatro popular de bonecos estdo presentes em
seus espetaculos.

Por hora, desmontamos as toldas e guardamos os Beneditos, os Jodo Redondos e
os Tirid4s. Com o carnaval que se aproxima, em breve, estardo nas ruas outros bonecos,

os bonecos gigantes de Olinda*®, conduzindo uma multiddo pelas ruas, possibilitando,

39 Letra da misica A Felicidade, autoria de Anténio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes. Disponivel em:
https://www.letras.mus.br/vinicius-de-moraes/86594/. Acesso em: 02 de fev. de 2025.

0 Os Bonecos Gigantes surgem na Europa, provavelmente na Idade Média, e chegam em Pernambuco
através da pequena cidade de Belém do Sao Francisco no sertdo do estado.O primeiro boneco, Z¢ Pereira,
foi as ruas da pequena cidade durante o carnaval de 1919. A tradicdo dos bonecos gigantes, iniciada em
Belém do Sao Francisco, ganhou as ladeiras de Olinda em 1932, com a criagdo do boneco do Homem da
Meia Noite. Na terca-feira de Carnaval, acontece o Encontro dos Bonecos Gigantes, onde véarios bonecos
de diversos artistas se encontram para um grande desfile pelo centro histérico de Olinda. Fonte:
https://www.bonecosgigantesdeolinda.com.br/historia.php. Acesso em: 02 de fev. de 2025.
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através do riso, da musica, da festa, da danca e da alegria, um momento de descanso da

realidade.
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ANEXOS

ANEXO A - Texto: Voceé ja viu negro prestar?

ANEXO B - Texto: Encontro de Benedito com o Diabo

ANEXO C - Texto: As bravatas do Professor Tirida na Usina do Coronel de Javunda



A irreveréncia do espetaculo nio se restringe ao heréi. O
Padre Jodo sem Cuidado - o nome em si j4 & bastante expressivo
- arquétipo de vigario de interior, é verdadeiramente burlesco.
Contracena com Mané Contente — contente porque vai-se casar — e
com Marquesinha Redondo da Silva - filha do Capitdao Joao Re-
dondo e noiva do Contente. Os conceitos que o sacerdote emite
com relagdo a noiva, a figura ridicula do noivo - o0 nome, a pressa
em casar — e a falsa ingenuidade da noiva fazem do casamento uma
farsa. De inicio o Padre declara que ndo quer realizar o ato, mas
ja que o Contente insiste. . . Estipula um preco e depois de oficiar
0 ato, quando o noivo declara nao ter dinheiro para pagar-lhe, ele
diz que nao faz ““fiado’’, mas o farad gratuitamente se este lhe
permitir “‘dan¢d uma parte sacudida e balancada com a noiva”.
Aceitando a ultima opgdo, o noivo vé-se forgcado a intervir, mal o
Padre da inicio a danga, tomando-lhe a noiva dos bragos. Nao sa-
tisfeito, o Padre reclama a plenos pulmées o pagamento de seus
servicos. Foge quando o noivo se retira com a noiva prometendo
retornar com o pagamento : “O diabo é quem espera!”’. Mané
Contente retorna a cena munido de enorme faca, declarando: *‘Pe-
gue, seu vigaro. Cadé o vigaro, qu’eu ia paga a ele?”’

Sao apresentadas diversas estorinhas independentes, ape-
nas ligadas umas as outras pela festa: o baile que a todos atrai e
reine. A repetigdo de ‘“tem uma coisa’’ nao é freqliente como, por
exemplo, no espetaculo de Manuel Francisco, desaparecendo
quando o titeriteiro adquire o dominio do publico, a integracao.
H& algumas expressées, como ‘‘tem é mato’’ - mato com a acep-
¢ao de muito, grande quantidade — ou o emprego de “musga’’ por
musica que revelam o nivel cultural do titeriteiro. Por outro lado
ele emprega certas expressoes, errando-as propositalmente, para
obter efeito comico: diz ““cadero ela”” por “cadé ela”’ ou, em bom
portugués, “que é dela”. Os personagens sempre intimidam os
interlocutores com o conhecido ‘“sabe com quem t& falando?”,
com o que se imp6em tantas gutoridades no Nordeste.

Nao resistimos a tentacao de prestar um informe aditivo as
observac6es acima, acerca de Paulo Vitorino. A sua vida turbu-
lenta por muitas vezes o pds em choque com a policia, que
0 guardou depois de tratd-lo sem muita cortesia. Ora, Benedito - o
heréi — é sempre o alter-ego dos préprios titeriteiros. O seu Bene-
dito &, desta forma, a sua revolta reprimida, a supercompensagdo
desesperada, que ele encontra no mundo que criou com seus bo-
necos, e, a semelhanga do mundo em que vive, impotente ante as
figuras que lhe sdo antagénicas.
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VOCE JA VIU NEGRO PRESTAR?

Apresentador: Otacilio Pereira

Cabedelo, 1 de setembro de 1964



PERSONAGENS

Benedito

Capitao Jodao Redondo
Dama

Tampinha

Tampa

Cirandeira

Porrote

Lavoa

Topador




ATO UNICO

(Esté sendo tocada uma musica alegre)

Benedito (Surge) — O seu Tocador.

Tocador — Inhd? (Péara de tocar)

Benedito — Me diga uma coisa. Quem foi que mandou fazer esse samba
aqui?

Tocador — Foi o dono da casa. E quem & vocé pra perguntar isso?

Benedito — Eu me chamo Benedito, bato pau, ronco, grito, terequeté, chi,
pou! Pinica uma coisinha que eu quero sacudir uma coisinha. (A musica reco-
mega e ele sai)

Capitéio Jodo Redondo (Surgindo) — Psiiiu! (A musica pdra) Seu Tocador,
me diga uma coisa, quem foi que mandou sambar aqui?

Tocador — Foi Benedito.

Capitao Jodo Redondo — Foi Benedito?

Tocador — Foi.

Capitdo Jodo Redondo — Apois nem toca sanfona, nem bate pandeiro,
nem bate nada. Sabem que t4 dizendo? E o Capitao Jodo Redondo, sete casa-
cas e meia; comigo brincou ta na peia. (Sai)

Benedito (Surge) - Pinica, pinica!l Quem t4 mandando & Benedito: bato
uma, duas e ritritico. (A musica recomega e ele sai)

Capitdao Jodao Redondo (Aparece) — Psiiiu! (A musica pdra) — Seu Toca-
dor, eu num j4 disse que aqui ndo toca ninguém, que quem mandou parar foi o
Capitédo Jodo Redondo! T4 entendendo?

Tocador — Quem mandou tocar foi Benedito.

Capitao Jodo Redondo — Benedito mandou tocar, mas eu néo quero sam-
ba aqui.

Tocador — Mas ele disse que toca. Hoje e amanha.

Capitdo Jodo Redondo — N&o toca ndo. Quem t4 falando é o Capitao Jodo

Redondo, sete casacas e meia: comigo brincou ta na peia. (Sai)
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Benedito (Aparece) — Pinica mesmo. E pra pinicar. (A mudsica recomega,
enquanto Benedito dangca com uma dama) Oi, que samba bom danado! Pinica,
menino.

Capitdo Jodo Redondo (Surge) — Psiiiu! (A misica pdra) © seu Benedito,
me diga uma coisa, quem foi que mandou o senhor sambar aqui?

Benedito (Larga a dama) — Quem foi que mandou sambar?A frente aqui é
minha, quem manda sou eu, ta entendendo!

Capitdo Jodo Redondo — Entendendo, ndo, negro! Vocé nio cuspa na
minha cara, ndo! Eu sou um capitdo e é pra me respeitar, sabe! Porque a minha
volta é ruim. Negro, comigo, brincou t& no couro. (Investe contra Benedito)

Benedito — No couro néo, Capitdo. (Surra o adversdrio) Tome pancada,
tome, tome!

Capitdao Joao Redondo — Ui! Uil

Benedito (Surrando-o mais) — E! Capitso! E! E!

Capitdo Jodo Redondo — Ui! Uil (Cai para um lado, sendo retirado de ce-
na)

Benedito — E, Capitdo! Eu n3o disse a vocé que vocé aqui ndo manobra
nada! Pinica, pinica que eu quero sambar. (Danga e sai com a Dama)

Tampinha (Aparece) — Psiiiu! (A musica pédra e ele comega a cantar)

— Boa-tarde pro dono da casa,

— Boa-tarde pra todo o pessoé,

— Boa-tarde, o Capitédo Jodo Redondo,

— Em Cabedelo, cumprimentando o lugé.
— Boa-tarde pro dono da casa,

— Boa-tarde pra todo o pesso4,

— Boa tarde, o Capitdo Jodo Redondo,

— Em Cabedelo, cumprimentando o lugé.

Vai, pinica. (Sai e a musica recomega)

Tampa (Aparecendo) — Psiiiu! (A musica pdra) © seu Tocador, como & o
nome do dono da casa?

Tocador — Lufs Ant6nio da Silva.

Tampa — O seu Lufs, o sinhd me d4 licenca eu brincar aqui uma cirandi-
nha mais uma moga? Ela gosta muito, danga muito bem. .Entio eu sou um
mestre cirandeiro, ndo é? Eu sou um cirandeiro véio falado. Agora mesmo eu
vou cantar uma cirandinha. Vou buscart a cavalheira ali. Uma cirandeira pra
responder. Agora o sinhd v& disculpando que eu nunca dei essas brincadeiras,
assim, desses negécios, ndo. Tou acostumado a brincar, mas 14 nos meus
Ccampos, na minha reparticdo, que eu posso soltar o que eu quero.

Tocador — Onde é que vocé tem brincado?

Tampa — Tem brincado por muito canto. Tem brincado aqui na Parafba. J&
brinquei daqui para o interior numa porgéo de lugs. No Pernambuco, Goiana,
Areia de Sao Sebastigo, Goianinha, Alianga, Cha dos Consus, Pau d'Alho, Fulo-
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resta, Fuloresta do Real, que hoje chama Carpina. Tem brincado em Nazarete
da Mata, até na mata de Nazarete! (Os musicos tocam e ele danga).

Benedito (Aparece) — Psiiiu! (A misica p4ra) © seu Tocador, para uma
coisinha. Me diga uma coisa. Seu Tampa, me diga uma coisa. O senhor que é
que t& fazendo aqui?

Tampa — Eu vim aqui brincar uma cirandinha, mas pedi licenga ao dono
da casa pra poder brincar uma cirandinha, t4 ouvindo, Benedito!

Benedito — E, mas aqui ndo & lug4 de brincar ciranda, nio. Isso aqui é
uma sede de brincadeira. Quem manda aqui sé & Benedito, bato pau, arranco
bico, terequeteco e poff. (Investe contra Tampa)

Tampa — Seu Benedito, deixe de brincadeira.

Benedito — Me diga uma coisa, por onde vocé tem andado? Vocé é muito
véio, tem andado no mundo, é corrido, escorrido, ndo &é?

Tampa — Eu sou corrido e sou feito no mundo. Tou acostumado a andar,
brincar em todo canto.

Benedito — Me diga uma coisa, qual foi o lugar que vocé j& passou?

Tampa — Ah! Eu j& passei por muito lugar. Eu j& andei em muito lugar.
Sou conhecido em muito canto.

Benedito — Olhe. Eu vou Ihe fazer uma pergunta. Vocé diz que brinca ci-
randa, que é sabido, eu vou lhe dizer uma coisa. O que eu fizer pra frente, o lu-
gar, vou fazendo pra frente e vocé vai desmanchando pra tras, t4 bom?

Tampa — T4 bom.

Benedito — Olhe, se vocé ndo desmantelar! Olhe, vocé se mete no pau!
(Investe contra Tampa) Vou logo esprementando. Olhe, vou logo Ihe dizer. Eu
sal daqui de Santa Rita, fui viajar, desci daqui, passei em Jodo Pessoa.

Tampa — E eu passei na pessoa do Jozo.

Benedito — Depois eu desci, l& mesmo, assim de mundo abaixo, passei
em Goiana Grande.

Tampa — Eu passei na Grande Goiana.

Benedito — Eu sal, desci. torei por cula afora e coisa, eu fui a Nossa Se-
nhora do O.

Tampa — E eu passei no O de Nossa Senhora.

Benedito — Desci, torei naquele mundo, fui la fora, depois passei em Na-
zarete da Mata.

Tampa — Eu passei na mata de Nazarete.

Benedito — Danei-me acul4 de mundo abaixo, fui, passei em Fuloresta do
Ledo.

Tampa - E eu passei no ledo da floresta.

Benedito — Eu depois desci, sal pro culd, passei em Pau d'Alho.

Tampa — E eu passei em D'Alho Pau.

Benedito — Eu desci pro culé e coisa, 14 vai. . . Olhe, vocé passou em to-
do lugar mesmo?

Tampa — Passei, sim sinh6. Seu Benedito, eu ndo sou homem de mentira,
ndo. O seu Tampa né@o mente.
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Benedito — Olhe, em todo lugar vocé passou!

Tampa — Passei, sim sinh6!

Benedito — Apois dessa vez eu sal, desci, mexi, virei, passei em Santo
Antbdnio do Cacete.

Tampa — Ah! Seu Benedito, essa vez eu errei a estrada, passei pro fora.

Benedito — Vocé nao passou por fora, nédo, que vocé passou. . .(Ameaca
bater em Tampa).

Tampa — N&o sinhd, seu Benedito, eu errei o caminho. . . ensinaram erra-
do. Tirei por outro caminho, seu Benedito.

Benedito — Vocé passou foi |4!

Tampa — Num passei, ndo, seu Benedito.

Benedito — Eu num disse a vocé que 0 nosso contrato era assim? Vocé
nao passou em Santo Anténio, nao?

Tampa — Passei ndo, seu Benedito.

Benedito — Apois se meta em pau. (Surra Tampa e sai com ele, enquanto
a musica recomega)

Tampinha (Aparece) — Psiiiu! (A mudsica pdra) Vamos tocar aqui uma ci-
randinha. Vou buscar a cirandeira. Obal! L4 vai (A musica recomega,ele sai para
voltar em seguida) Psiiu! (A musica pdra) O seu Tocador, para a sanfona e
bate s6 o pandeiro. Voc& nZo sabe a pancadinha ndo? L4 vai servigo. O Ciran-
deiral

Cirandeira (Aparecendo) — Inhé.

Tampinha — Me diga uma coisa. Vocé quer sambar uma ciranda mais eu?
Gosta de brincar uma ciranda?

Cirandeira — Gosto, sim sinhd.

Tampinha — Ento, |4 vai uma ciranda pra vocé responder, viu? T4 ouvin-
do?

Cirandeira — Sim, sinhd, pode dizer que eu conhego toda ciranda.

Tampinha — Toma cuidado, menina,

Que Tampinha vai embora. (Repete a estrofe).

Cirandeira — S¢6 vim aqui pra te ver,
Eu j4 te vi, vou-me embora.

Tampinha (Depois de repetir trés vezes os mesmos versos que S40
“respondidos” pela estrofe da Cirandeira) — Ah! Ah! Ah! T4 muito bom a cirandi-
nha, mas eu vou-me embora. Toca uma coisinha que eu quero dangar uma
parte mais a dona Cotinha. Ai, dona Cotinha, venha c4, neguinha! (Os instru-
mentistas tocam e os dois dangam) Eu num sei, ndo. Esse negbcio assim des-
controlado. Vamos se embora. ® vida machucada danadal! Mocgo, muito obriga-
do. T& muito bom. (Sai com a Cirandeira)

Porrote (Aparece) — Psiiiu! (A musica pdra) © seu Tocador!

Tocador — Diga. ;

Porrote — Me diga uma coisa. O negro Benedito teve por aqui?
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Tocador — Teve.
Porrote — Teve por aqui? Dizem que ele € um negro muito brabo.
Tocador — Valentdo que s6 o Diabo! E vocé, quem é?
Porrote — Eu me chamo. . . Eu sou seu Porrote.
Tocador — Como?
Porrote — Eu me chamo seu Porrote falado. O seu Tocador, me diga uma
coisa, voceé ja viu negro prestar?
Tocador — Nenhum.
Porrote — Nenhum, né? E, negro é uma desgraga, mesmo, homem!
Tocador — Mas tenha cuidado nele!
Porrote (Cantando) — Xiquexique é pau de espinho,
Emburana é pau de abeia. . .
He! He! He! (Repete os mesmos versos)
Café, ceia de branco,
Paleté de negro & peia.

Num &, Tocador? Num é mesmo?

Tocador — E mesmo assim.

Benedito (Aparecendo) — Mas me diga uma coisa. Que cantoria desgra-
cada é essa aqui, que vocé ta cantando, falando de negro?

Porrote — Eu, ndo sinhd. Tou louvando o sinhd, seu Benedito. Porque eu
num tou falando do sinhé ndo. Eu tou louvando aqui. Eu tou dizendo a verdade.
Isso & verdade ou ndo?

Tocador — E mais do que verdade.

Porrote — E, se tiver com medo também diga, que eu resolvo tudo.

Benedito — Apois cante que eu quero ver como é esse negdcio aqui que
eu ainda nao vi.

Porrote — Eu vou cantar de novo que eu néo sou assombrado com ho-
mem nao, seu Benedito.

Xiquexique é pau de espinho,
Emburana & pau de abeia. . .

Ah! Ah! Ah! Isso é muito bom pra negro!

Café & ceia de branco,
Paletd de negro é peia.

Tas vendo, seu Benedito, que eu ndo sou assombrado com o sinhd, ndo!
Benedito — E, mas faste pra I4! Apois eu também gosto de cantar uma
coisinha. Toda vida gostei. L4 vai servigo!
— Terga-feira, quarta-feira,
Quinta-feira fez um ano. He! He! He!
Seu Porrote tem um passo
Chamado passo. . . tucano!
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(Investe contra o adversério, surrando-o. Porrote cai para um lado e é
transportado para fora de cena por Benedito. A misica recomega)

Tampa (Surge) — Psiiiu! (A musica pdra) — O Tocador!

Tocador — Diga.

Tampa — Me diga uma coisa. Aqui teve uma mocinha por nome Cotinha
cantando aqui umas cirandas?

Tocador — Ainda nao.

Tampa — Ainda néo?

Tocador — Nao.

Tampa — E, eu vi dizer que ela cantou aqui umas cirandas, uma mocinhe#
trajada de encarnado.

Tocador — Ah! Uma preta?

Tampa - Elal

Tocador — Ah! Muito bem!

Tampa — Preta, nao! Respeita as qualidades que eu sou farinha de outro
saco!

Tocador — T4 certo. Mas me diga uma coisa. Quem é vocé?

Tampa — Hein? Ah! Meu nome é um nome muito sacrificado de se dizer.
E... Porque aqui nessa nossa torda tem uma porgéo de nome desagradave.
Aqui tem Tampa. Eu mesmo. .. Agora tem outro também. . . Tampinha é o ou-
tro. Eu sou sobrinho dele. Mas eu nem posso dizer ao sinhd de que forma é. Se
fosse noutra repartigdo eu. .. conversava melhor. Mas aqui eu ndo posso. Pini-
ca uma coisinha que eu vou chamar minha cirandeira. (A musica recomeca en-

quanto ele sai, voltando logo em seguida acompanhado da Cirandeira) © dona
Cotinha!

Cirandeira — Pronto.

Tampa — Psiiiu! (A musica pdra) Me diga uma coisa. A senhora canta
uma cirandinha comigo?

Cirandeira — Canto, sim sinhd.

Tampa — Olhe, ciranda de embolada, viu! Ah! Mas é uma emboladazinha
curta. Somente pra nés divertir aqui uma coisinha.

Cirandeira — Sim sinhd.

Tampa — A resposta é sé essa:

“Helena vamo pro banheiro tomar banho
Helena vamo pro banheiro se banhar.”

S6 essa.
Cirandeira — T4 certo:

“Helena vamo pro banheiro tomar banho
Helena vamo pro banheiro se banhar.”
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Tampa — Vou tomar banho
L4 no banheiro da cisterna
Ai, canta ciranda moderna,
E vé as morenas da serra.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Brinca, menino,
E cantar bonito assim,
Que eu sou madeira que cupim
Teve pregui¢a de brocar.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Olha, menina,
Eu canto doze em carreirao
E fago minha amarracdo
Porque minha bola da.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Brinca, menina,
Danga igual quem t4 brincando,
Dez usinas trabaiando
Pode bem se comparar

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Olé, menina,
Eu canto minha carretia
Martelo que eu batia
Meu galope é de torar.

Cirandeira — Helena vamo, etc.
Tampa — Olé, menina
Eu caso os passarinzinho,
De cantar pequenininho

De cada um, um casé.

Cirandeira — Helena vamo, etc.
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Tampa — Eu vou casar
E a mulher com o marido.
Dois anum aborrecido
N&o h& quem possa ir 4.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Eu vou casar
O goto com a giela,
O olho com a capela’
O dente com o queixa.

1. Capela = pdlpebra
Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Eu vou casar
Cachorro com sua venda,
Ciranda com sua tenda,
Casar moc6 com preé.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Eu vou casar
Um cantador com o sistema,
A nambu com sariema
E a raposa com guara.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Eu vou casar
Estrada Nova com Freixeira
Mundati com Mangabeira
E a Usina com Pilar.

Cirandeira — Helena vamo, etc.
Tampa — Brinca, menino,
Eu sou fino cantador,
Eu nasci improvisador,

Eu nasci para rimar.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa — Al8, menino,

Eu canto no meu carreirdo,
Com toda a amarragéo,

Ai, meu galope é de torar.

Cirandeira — Helena vamo, etc.

Tampa ~ Psiiiu! O “seu” Tocador. Sabe de uma coisa? Isso j& t& bom que
ja t& aborrecendo. Olhe, nédo toque mais, ndo. Deixe esse negbcio de méo. Mas
toque sempre uma coisinha. V4, pinique. Eu quero dangar uma parte mais dona
Cotinha. (A musica recomega e ele danga) O vida boa danada! Marretada, aper-
reada e cheirosa mais vocé! He! He! He! (Saem)

Benedito (Surge dangando) ~ He) He! He! (Entra Lavoa) Psiiiu! (A mdsica
péra) O seu Tocador, me diga uma coisa. Quem é esse que vem entrando na
sede assim?

Lavoa — Quem é esse que vem entrando na sede, ndo. Vocé me respeite.
E. Vocé sabe de uma coisa? Eu sou Lavoa véio. Vim aqui a um nego6cio com
vocé e vocé j& vem assim com disculhambagao comigo!

Benedito — E me diga uma coisa. Como é que se entra na sede? Negdcio
de negociar é la no comércio, né aqui na sede, néo.

Lavoa ‘,E- mas o negécio é aqui. Porque diz que o sinhd. . . que 6 um mo-
reninho que gosta de um negécio com gado. De fazer um negécio com boi, en-
t&o eu tenhio um boi muito bom. Eu tenho um garrote de topada. Vim Ihe vender.

Benedito — Veio me vender um garrote? E, mas eu ndo sou topador. T4
me vendo com chapéu de couro, mas eu ndo sou vaqueiro nao.

Lavoa — Nao sinhd, mas o sinhd pode comprar e botar um topador. Deixe
o bichinho brincar que chama-se Bacurau. Brinca muito. E eu tou com vontade
de botar o garrote é muito brabo. Tem acabado com muitos vaqueiros. E a fa-
zenda t& ficando disfabricada de vaqueiros. Ninguém quer mais trabalhar com
Bacurau. O garrote & perverso. E ruim, é malino.

Benedito — Apois sim sinhd. Mande primeira o Topador pra eu ver a cara
do Topador. Se o Topador mandar a banca do garrote eu vou mandar buscar.
Depois vocé diz o prego.

Lavoa — T4 muito bem. E, mas eu quero dangar uma partezinha antes
de ir-me embora.

Benedito — Entéo pinical (A musica recomega) Eita que agora mesmo o
Topador vem al. Vou mandar chamar ele. (Sai, seguido de Lavoa, voltando em
seguida) E,o Topador j& vem. (A musica pdra) O seu Miguelzinho!

Topador (Surge) — Pronto, pronto, seu Benedito, diga o que & que quer.

Benedito — O seu Miguelzinho, me diga uma coisa.. O sinhd diz que & to-
pador de boi, porque. .. porque eu mandei chamar o sinhd porque eu tou em
negécio pra comprar um garrote. Um boi de topada. O boi diz que é muito brabo
€ eu preciso. . .

Topador — Eu topo boi de toda qualidade. De toda qualidade, seu Benedi-

to. Porque eu sou é macho mesmo. E, ndo tem qualidade de boi pra eu nao to-
par.
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Benedito — Entdo eu vou mandar buscar o garrote, homem! Posso man-
dar buscar o garrote, pra vocé d4 uma topadinha com ele pra exprementar? Vo-
cé tem topado boi. . .

Topador — Ah! Eu tenho topado boi, inda ta preguntando, homem!

Benedito — Vou mandar buscar o garrote. Pinica af uma coisinha, (A md-
sica recomega) Topa mesmo? (Sai)

Topador — Topo, topo, topo, topo. Ob4! (Danga)

Benedito (Aparece) — Psiiiu! O seu Miguelzinho, me desculpe que o boi ja
venderam. O boi ndo veio de Santa Rita pra ¢4 nao. Fui agora la no curra nao
encontrei o boi. E, o sinhé deixe pra topar outro dia. Também isso aqui é um ne-
gécio ligeiro. Eu inda vou pra Santa Rita daqui a pouco. Olhe, eu ndo sei nem o
que tou fazendo aqui. Ja Ihe contratei pra topador desse boi. . .

Topador — O sinhé também é muito bom. Eu também nem sei nem o que
tem mais pra fazer. Mas eu sei que a topada eu dava.

Benedito — Pinica pra ele dangar uma coisinha. (A musica recomega e ele
sai)

Topador (Danga) — Seu Tocador t&4 muito bom. Para af uma coisinha que
eu vou mandar chamar o Capitdo Jodo Redondo para uma conversinha. (Sai)

Capitao Jodo Redondo (Surge quando a musica péra) — Eita, nessa sede
quem manda é sé o Capitdo Jodo Redondo. Se for buscar ndo venho, se man-
dar buscar nédo trago, sete casacas e meia, comigo brincou ta na peia. Venha
c4, dona Cotinha, vamos dangar. (Dangam). O vida mastigada danada! Bem,
aqui terminou a brincadeira por hoje. Até outro dia com novas poesias e muita
coisa boa! (Saem)

FIM
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SOBRE O AUTOR

Otacilio Pereira, pescador de caranguejos, analfabeto, nas-
ceu na cidade de Juazeiro do Norte, no Cear4, a 18 de margo
de 1920. Residente no municipio de Santa Rita, j4 viveu exclusi-
vamente de espetaculos de bonecos por vinte anos. Durante esse
tempo percorreu os Estados do Ceard, Pernambuco e Paraiba,
exibindo-se nas capitais e cidades do interior. Hoje pratica a arte
esporadicamente, pois ndo lhe foi possivel sobreviver mais tempo
profissionalmente. Nao aprendeu a lidar com bonecos com al-
guém em especial. A sua habilidade com fantoches, adquiriu-a da
observacdo direta do trabalho de outros titeriteiros. Para ele o
mais perfeito mestre do teatro de fantoches é Duda Carneiro,
marchante de Santa Rita que reside atualmente no Rio de Janei-
ro. Participa também de grupos de boi de Reis, danca ciranda de
adultos e trabalha com ““méagicas’’ (prestidigitacdo). Fabrica ele
préprio os fantoches com que se apresenta.

Trata-se de um baile promovido por Benedito — A frente
aqui € minha, quem manda sou eu, t4 entendendo?”’ - em que o
Capitao Joao Redondo intervém, exprobando sua autoridade de
“capitdo’” e proibindo a continuacdo do baile. O conflito inicial
mostra a valentia do preto arruaceiro impondo sua autoridade no
baile e rebelando-se contra os que o chamam de negro - termo
tomado como depreciativo.

A todo momento Otacilio Pereira reclama — através dos per-
sonagens que poe em cena — contra o fato de estar apresentando
0 seu espetaculo em uma residéncia familiar, onde nao pode se
expandir, pois esta acostumado a “‘brincar’’ 14 nos seus ‘‘campos’’,
na sua "reparticao’’, onde pode "‘dizer o que quer”. Essa inibigao
prejudica sobremodo o espeticulo que caminha cadtico, sem se-
quéncia, sem unidade e, acima de tudo, sem alcangcar comunica-

¢ao com o publico, que nao reage, nao aparteia. A todo momento
ele se declara perdido, sem saber o que fazer. Para continuar o
espetaculo, para realizé-lo de qualquer maneira, é forgado — ape-
sar das limitagbes do ambiente - a recorrer a piadas circenses,
como € o caso do didlogo entre Benedito e o cirandeiro, em que
este se diz muito viajado e combinam que um dird ao inverso o
nome da cidade anunciada pelo outro.
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Apesar disso ainda adverte que “‘aqui na nossa torda tem
uma porcao de nome desgradave de se dizer”... Alguns nomes
de personagens, como Tampa e Porrote, estdo dentro da linha do
espetaculo pelo que lembram ou significam.

Para uma reacgédo cordial de Benedito o personagem Lavoa,
que lhe deseja vender um boi, chama-o de “moreninho”’, pois ne-
gro e preto sdo palavras consideradas depreciativas pelo herdi.
Porrote é surrado por haver tratado Benedito de negro.

H& uma curiosa expressdo numa fala de Benedito: — “‘E a fa-
zenda esté disfabricada de vaqueiros'. O termo “‘disfabricada’” vem
em lugar de desfalcada.

FIM

NEM SOLTEIRA,
NEM CASADA, NEM VIUVA

' Apresentador: Otacilio Pereira

Cabedelo, 22 de dezembro de 1964

—
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o Capitao Jodo Bondade e sua mae. [,E s6 obedece ao Capitao
Jodo Redondo, assim mesmo sem o servilismo tradicional. Com
relacdo a Benedito, o Soldado trata-o com arrogancia, bate-lhe e
prende-o sem qualquer reagdo por parte do heréi.

E surpreendente como este titeriteiro popular constréi o en-
redo e desenvolve a agdo da pega, realizando um espetaculo do
melhor nivel, conseguindo excelente comunicagdo com a platéia e
utilizando a musica como elemento de composicdo, de toda im-
portancia, mas sem interferir na acdo dramatica.

ENCONTRO DE BENEDITO
COM O DIABO

Apresentador: Luiz Paulino

Santa Rita, 9 de outubro de 1977
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PERSONAGENS

Titeriteiro
Jodo Redondo
Tocador
Benedito
Dama

Zé Fonseca
Sargento Abrazar
Soldado

Juiz

Alma do Juiz
Diabo



ATO UNICO

(Teldo estirado sobre armagao de madeira. Um palmo acima
da cabega do titeriteiro. Instrumental posta-se em frente:
sanfona e pandeiro.)

Titeriteiro (Mdsica. Dirige-se ao publico, oculto pelo telao) — Péra, 6 san-
foneiro! Sanfoneiro, para ai um pouco! (Musica pdra) Agora vai apresentar o
Capitdo Jodo Redondo, da barriga de quatro vintém: se manda vé, ndo trago; se
manda v&, nao vem; se teimd, apanha. Briga demais. Outra, para a saida do
Jodo Redondo! (Musica)

Jodo Redondo (Surge) — Psiul. .. Péra ail Psiu! (Mdsica pdra) Qué para
mesmo! Qu’eu ndo quero brincadeira aqui. Nao quero ciranda, ndo quero coco
de roda, nao quero lapinha, ndo quero bumba-meu-boi! E fina, ndo quero brinca-
deira de qualidade nenhuma aqui dentro de Santa Rita hoje! Quem nédo quer sou
eu! Veja qu'eu sou o Capitdo Jodo Redondo, barriga de quatro vintém: se vai vé,
ndo traz; se manda vé, ndo vem; se teimé& apanha. Bicho que briga do gume de
uma navaia(1): daqui pra 14, furou-se; de |4 pra c4, estrepou-se. Comigo & pete-
leco. (Bate com a cabega na madeira que sustenta a empanada) E nada mais
Té& ouvindo? T4 parado e t& parado mesmo, viu sanfoneiro! Se continué a tocé
eu rasgo o fole! (Algumas notas musicais) — Oia, ainda ta empurrando o dedo
nessa desgraga!? (Sai)

Benedito (Entra) — Eita, rapaziada toda, boa-noite! Boa-noite! Boa-noite,
rapaziada! Vocé sabe com quem t4 falando? T4 falando com Capitéo Benedito
Campo Ferreira Lima, cravo das mogas, alectim das menina. Meu pai era coco,
minha mae cocada feita de coco e aglcar. Moradd de cocaria, eu brigo, eu der-
rapo, eu deslizo, ndo saio do canto. Tenho 14 brigada, 18 barruada, sorto 0 meu

(1) Navaia — Navalha.
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punhd até . . . E todo mundo tem medo. Foi n&o foi, vé ndo vé, dé c4 o c6i@ da
calca, nego véio: camarao, ch no oio t& cozinhado! O sinhé qu'é irmao da morte,
l& no mato ndo é ninguém; no dia em que eu pego um brabo, & nesse dia qu'eu
passo bem. O sanfoneiro, me diga uma coisa: pru que é que ta parado?

Tocador — Joao Redondo disse que n&o tocasse.

Benedito — Dixe que néo tocasse? Vocé t4 com medo?

Tocador — Tou ndo. Mas a orde é dele.

Benedito — Entdo vocé t& com medo. Me diga uma coisa. Por quanto vo-
cé qué toca por uma hora? S6 uma hora.

Tocador — Uma hora? Duzentos.

Benedito — Duzentos?

Tocador - E.

Benedito — T4 bom. O negb6cio t& bom. Mas demora al qu’eu vou caga
uma menina pra dangé com ela qu’eu nao danco s6. Vocé sabe que o neguinho
aqui ndo danca s6. Ah! Ah! Ah! E de lasca! (Entra uma Dama) T4 chegando no
qu'eu quero! Eita coisa boal... Mas eu... O sanfoneiro! Chega t&4 correndo
agua do teu oio, num t4? Mas a menina chega é fofa! (Assobia) — O sanfoneiro!
Mas, rapaz, a bichinha chega é fofa, né? Mas de novol... T4 c4 muléstia! ©
sanfoneiro, ela t& dizendo que s6 gosta de dan¢é bem arrochadinha.

Tocador — Entéo tu t4 na boa.

Benedito - Apois eu vou arroch4 essa danadinha! Mas, rapaz. .. - (Beijja
a Dama)- O belezinha! O pitéu! O sanfoneiro, atola o dedo na bicha pr’eu vé.
Opa! Mas ela é fogo! E j4 t& se penerando, rapaz! O lapa! (Misica. Benedito
dang:a com a Dama) O baile! O lal&! Ah! Deixa vo4 o cabelo! (Ri) Danga s6
qu'eu n&o agiiento mais. O bicha boa! (Sai com a dama)

Jodo Redondo (Entra) — Psiu! P4ra! Para! Péra, por favor! (A mdsica pé-
ra) Quem foi que falou com-vocé pra tocé aqui, hein sanfoneiro?

... . Tocador — Foi Benedito.

Jodo Redondo — Hein?

Tocador — Benedito.

Jodo Redondo — Que Benedito que nada, rapaz!

Tocador — Ele pediu pra eu tocé4.

Jodo Redondo — Foi ele, né? E me diga uma coisa: pur que é que t4 to-
cando?

Tocador — Benedito pediu pra eu toc4.

Joao Redondo — E cadé o Benedito?

Tocador — Foi embora.

Benedito (Surge) — Eu n&o fui embora n3o. Eu tou aqui.

Tocador — Olha ele afl

Benedito — Eu ndo sou assombrado com ninguém no.

Jo&o Redondo — Hein, rapaz! Me diga uma coisa: pruque que vocé chega

(2) C6i = cbs
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assim na propriedade dos outros e qué fazé absurdo, hein?

Benedito — Bem. Eu néo tou fazendo absurdo aqui ndo. Eu tou dangando!
Vi uma menina bacana e eu chamei ela pra dangé &ela foi. Agora ela disse que
queria dangé arrochado, af eu arrochei.

Jodo Redondo — Vocé nao tem vergonha disso néo, nego?! Me respeite,
nego! Aquela menina é minha.

Benedito — Eu tenho conta que seja tua! Eu quero sabé qu'eu dancei e t&
dancado, pronto.

Jodo Redondo — Bem. Mas, eu. .. Desencosta de mim! (Empurra Bene-
dito)

Benedito — Rapaz, vai pra 14. Nao chega perto de mim ndo. (Empurra
Joao Redondo)

Jodo Redondo — Mas ndo empurra n&o, visse.(3) Tu ndo me empurra nao!

Benedito — Eu n&o tou empurrando ndo. Tou mandando vocé ir pra I4.

Jodo Redondo — Nego, vocé me respeite! Nego, fio duma nega!

Benedito — Nao tem nego qu’é fio duma nega, nao tem nada. Agora eu
dancei com a menina. E se aparecé de novo eu torno a dancé. O que é que h&?

Jodo Redondo — Mas.. . . como & que pode isso!?

Benedito — Pode, sim, pode!

Joao Redondo — Vocé é safado.

Benedito — Safado é vocé.

Jodo Redondo — Vocé é safado.

Benedito — Safado é vocé!

Jodo Redondo — Vocé é safado! Nego, vocé é safado! Vocé é safado,
nego! (Investe contra Benedito) Nego, vocé é safado!

Benedito — Safado é vocé. (Brigam)

Jodo Redondo — Ai! Chega aqui, menino! Me acode aqui! Chama af a polf-
cia! Minha Nossa Senhora!

Benedito — Tem esse negbcio de policia aqui ndo.

(Jodo Redondo sai. Em seguida retorna armado de faca)

Benedito — Mas, vocé ja vortou de novo?

Jodo Redondo — Mas. . j&. Nego! (Investe contra Benedito com a faca.
Recomega a briga)

Benedito — Tou pebado!

Jodo Redondo — Ai, meu Deus, ai!l Minha Nossa Senhora! Ai! Ail Ail Ai! Ail
Chega aqui! Chame a policia af qu’eu tou agarrado! Ai! (Benedito sai) O sanfo-
neiro, vocé viu o qu’eu fiz com o nego?

Tocador — Eu vi foi vocé apanhé.

Jodo Redondo — Quem foi que apanhou? Eu? Eu pensava que tinha sido

eu! Eu? Rapaz, tu é doido. Eu ndo tou apanhando de ninguém aqui n&o! As-
sustado, rapaz, t& assustado, né rapaz? O sanfoneiro, agora vocé toca mais

(3) Visse = ouviste
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uma coisinha, um pouquinho al, qu'eu vou arruma um administradd pra fic4 to-
mando conta dessa minha fazenda enquanto eu vou em Brasflia e venho, viu?
(Musica. Jodo Redondo sai)

Zé Fonseca (Entra) — Psiu! (A musica p4ra) Sanfoneiro, boa-noite! Sanfo-
neiro, vocé sabe com quem t& falando? Sanfoneiro, vocé t& falando com Zé&
Fonseca. E, sim sinhd. O sanfoneiro, me diga uma coisa. Sera f4cil de arruméa
um empreguinho pur'aqui? E facil demais, ndo é?

Tocador — O Capitdo Jodo Redondo t& precisando dum empregado.

Zé Fonseca — E t4, home? Seré qu'eu encontro com ele puraqui, & ho-
me? Capaz, ndo &, home? Apois eu vou and4 pur'aqui vé s’eu dou com ele, ndo
é? (Sai)

Jo&o Redondo (Entra) — Seré que tem aparecido Zé Gome puraqui? Po-
de ser. . . Mas rapaz, eu cheguei agora ¢ ele j4 foi s'imboral

Tocador — Zé Fonseca.

Jo&o Redondo — Z& Fonseca? Eu sei que Zé Fonseca ja trabalhou comi-
go.

Zé& Fonseca (Entra) — Capitéo, boa-noite!

Jodo Redondo — Boa noite, seu Fonseca. Que é que anda fazendo pura-
qui?

Zé Fonseca — Capitdo, eu ando atrds dum servigozinho maneiro qu'eu
ando meio doentado.

Jodo Redondo — Muito bem. Eu tenho um servicinho maneiro pra voceé.
Vocé sabe |€, ndo sabe?

Zé Fonseca — Seio, sim sinhd.

Jodo Redondo — Sabe somé&?

Zé& Fonseca — Seio, sim sinhd.

Joao Redondo — Sabe diminuf?

Zé& Fonseca — Seio, sim sinhé.

Jo&o Redondo — ()ia, apois t4 bom. Eu quero que vocé tome conta dessa
propriedade, enquanto eu vou em Brasflia e venho. Vou pass4 14 dois meses.
Pode ser?

Zé Fonseca — Pode, capitdo. Muito bem, capitdo. Diga uma coisa: e
quanto é que vou ganh4?

Jo&o Redondo — Bem. Agora vocé fica tomando conta dessa proprieda-
de. .. agora a propriedade fica por conta sua, né? Agora vocé fica ganhando o
produto dessa propriedade. T4 bom?

Zé Fonseca — T4 bom, capitao, t& bom. O Capitdo, me diga uma coisa: e
0 sinhd vai sozinho?

Jodo Redondo — E, rapaz, eu vou sozinho, eu vou sozinho.

Zé& Fonseca — Capitdo, e as meninas ficam?

Jodo Redondo - Fica, fica, fica tudinho!

Zé& Fonseca — Capitdo, e eu fico tomando conta de tudo?

Jodo Redondo — E. Vocé fica tomando conta de tudo.

Zé Fonseca — Muito bem, capitdo, eu fico tomando conta. O capitao, eu
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tou com vontade de perguntd uma coisa ao sinhé.

Jo&o Redondo — Pergunte. Pode pergunté.

Z¢ Fonseca — Capitao, me diga uma coisa, e as. .. Pergunto nio. Mas
sim. Eu tou com vergonha. . .

Jo&o Redondo — Rapaz, se disponha. Pode pergunta o que vocé qué.

Z& Fonseca— 0O capitao, a. . . eu tou com uma vergonha desgragadal. . .

Jo&o Redondo — Vamo, rapaz, se disponha. Pergunte logo.

Zé Fonseca — Capitdo, me diga uma coisa: e a patroa vai também?

Jo&o Redondo (Pigarreia) — Vai néo, rapaz. A patroa fica.

Z& Fonseca — Qué dizé qu’eu fico tomando conta de tudo, ndo & capitao?

Jo&o Redondo - Fica. Vocé fica tomando conta de tudo.

Zé& Fonseca — Muito bem, capitdo. Apois v4 tranqiilo.

Jodo Redondo — N&o. Mas ‘pera af. Eu tenho que lhe ensiné as extrema
da propriedade que vocé ndo sabe. Sabe?

Zé Fonseca — Sei n&o sinhé.

Jodo Redondo — Apois venha ca. Aqui é uma, viu? (Bate em Zé Fonseca)

Zé& Fonseca — Capitao, pelo amor de Deus!

Jo&o Redondo — Aqui tem outra, viu? (Bate novamente em Zé Fonseca)

Zé Fonseca — Por favor, capitao, t& bom, ta bom!

Jodo Redondo — Agora eu quero Ihe explica qui aqui ndo quero coco de
roda, n&o quero lapinha, néo quero bumba-meu-boi, n&o quero ciranda, ndo que-
ro diversdo nenhuma, viu?

Zé Fonseca — T4 certo, capitdo. Pode deix4 comigo qu’eu resolvo tudo.

Jo&o Redondo — Eu vou lhe d& um rifle pur mode vocé ficA animado, t4?

Zé Fonseca — Muito bem, capitdo. T4 bom demais.

Joao Redondo — Pois bem. Cuidado na vida, hein!

Zé Fonseca — Sim sinhd, capitao.

Jodo Redondo — Pois té logo!

Zé Fonseca — Té logo!

Jo&o Redondo — Té logo!

Zé Fonseca — Té logo!

Jodo Redondo — Té logo!

Z& Fonseca — Té logo! (Jodo Redondo sai) O sanfoneiro, vocé ja viu que
velho besta desgragado! E.O sanfoneiro, eu vou bota um baile. Ele disse que
nao queria baile, ndo foi? Mas eu vou bota.

Tocador — Olhe. Tem um nego bronqueiro por alf.

Zé Fonseca — Um nego bronqueiro? E mais, eu tomo conta de tudo, ndo
€? Certo. Certo. Agora pode toc4. (Misica) Ai, eu vou é dang4! O beleza!

Benedito (Entra) — Psiu! Péra, para, péara! (A misica pdra) Ei, rapaz, o
que é que tu t& fazendo pur'aqui essa hora?

Zé Fonseca — Bem. O sinhd pergunta muito bem. Eu tou dangando pru-
que eu sou administradd daqui e tomo conta de tudo. T4?

Benedito — Que toma conta de tudo coisa nenhuma! Baile aqui quem paga
sou eu. Va embora, va.
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Zé Fonseca — Bem. Eu n&o posso sair daqui, rapaz. Eu ndo posso ir-me
embora daqui porque aqui quem toma conta de tudo sou eu. Eu sou administra-
dd aqui do capitdo. Ele deixou eu aqui, né? E que é que ha?

Benedito — Bem. E pra ir embora mesmo.

Zé& Fonseca — Bem. Fale direito comigo qu’eu ndo sou seu parceiro néo,
viu! Cabra safado!

Benedito — Bem. Mas vocé ndo me matrate ndo, viu! Esculhamba comigo
nao, viul

Zé Fonseca — Bem. Nao tou esculhambando ndo. Eu tou dizendo que vo-
cé é um cabra safado.

Benedito — Nao esculhamba comigo néo! Eu tou dizendo que n&o escu-
Ihamba comigo néo, viu! Vai embora, vai! Vai embora, vai! Vai embora! (Bate em
Zé Fonseca)

Zé Fonseca — Ail (Chora) O sanfoneiro, chega aqui, home!

Benedito — Vai embora, rapaz! Vai. Desaparece daqui! (Bate em Zé Fon-
seca)

Zé& Fonseca — Ai! Ai! Ail Eu tou que n3o agliento mais, rapaz! Me d& meu
rifle.

Benedito — Vai embora! Ndo quero sabé de negbcio de rifle nem coisa
nenhuma nao! Vai embora.

Zé Fonseca — Rapaz, mas como & que pode!

Benedito — Vai, rapaz, vai!

Zé& Fonseca — Rapaz, me d& meu rifle. Me d& qu’eu vou m’embora.

Benedito — Tem esse neg6cio de rifle ndo. Vai embora, vai.

Zé Fonseca — Rapaz, como é que pode? Me d& meu rifle, neguinho. Me
da, da rapaz.

Benedito — Eu posso esfrega na sua cara. (Esfrega o rifle na cara de Zé
Fonseca)

Zé Fonseca — Mas, rapaz, ndo faz uma coisa dessa néo! Ai, minha Nos-

sa Senhora! Quando o capitdo chegé, o qu’eu vou conté pra ele?
Benedito — Nao tem esse neg6cio de cont4 nada ndo. Quero que va em-
bora. Vai ou ndo vai? (Bate em Zé Fonseca)

Zé& Fonseca — Ai! Ail Ail Eu agora. . . eu vou. L& vai eu! (Sai)

Benedito — © sanfoneiro! Sanfoneiro, toca mais uma poica. (Mdsica. En-
tra uma Dama e danga com Benedito) — Ui! Ai! Ai! Ela sé qué bem arrochadi-
nho. Eu ja gosto de arroché tanto. Ela gosta de arrochado, e agora é qu’eu arro-
cho. O beleza! O sanfoneiro t& que ndo agiienta mais! Ah! Ah! Ah! Ail Ail Ail. ..
Pode segura. Pode segura qu’eu ja venho. (Sai com a Dama)

Sargento Abrazar — Psiu! Pare al, viu rapaz! (A misica pdra) Que é que
ha pur'aqui, hein?

Tocador — Foi uma briga.

Sargento — Uma buia,(4) né? E. Eu soube que houve uma buia puraqui,
viu? E o nego, onde é que anda?

Benedito (Entra) — O sanfoneiro, vocé nao diz nada qu’eu tou aqui.
\
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Sargento — E o nego aquele, é?

Tocador - E.

Sargento — Vou pegé-lo. Vocé sabe quem sou eu? Sou Abrazar. Oia, eu
dou tudo pra pegé um cabra daquele.

Tocador — E?

Benedito — Rapaz, cala a boca. Nao diz que eu tou aqui néo.

Sargento — E, nego, que anda fazendo pur'aqui?

Benedito — Bem. Eu ando pur'aqui dangando baile, tomando cachaga,
dando cipuada. E. Tudo o que aparecé eu tou enfrentando.

Sargento — Bem. Mas vocé pegou o administradd do capitéo af e deu-lhe
umas lapadas, foi?

Benedito — Nao sinhd. Dei-lhe um ensino.

Sargento — Que ensino que nada, rapaz! Donde vem vocé com ensino?
Que ensino coisa nenhuma!

Benedito — Bem. Ele tava dangando aqui. O baile quem pagou foi eu. E ta
vendo qu’eu paguei o baile, ele ndo pagou a cota. E quem & que pode danc4,
ndo serei eu?

Sargento — Bem. Mas muita vez ele até podia paga a cota, né? E podia
Ihe ajudé na cota. E vocé podia fazer uma cooperagéo com ele.

Benedito — Bem. Mas nédo tem esse negécio de cooperagédo ndo. Aqui
quem paga o baile sou eu e s6 quem danga sou eu. E s6 quem danga é quem
eu quisé.

Sargento — Bem. Tu ta intimado a se ach4 na subdelegacia. Vamo embo-
ra.

Benedito — Quem é que vai?

Sargento — E vocé quem vai.

Benedito — Eu?

Sargento — E vocé mesmo, rapaz.

Benedito — Rapaz, eu vou nada!

Sargento — Por que é que vocé néo vai?

Benedito — Porque eu nao vou. Tu sabe com quem t4 falando?

Sargento — Eu sei qu’eu tou falando com um nego.

Benedito — Eu sou nego, mas n&o sou da tua cozinha. Eu no sou nego,
sou um moreninho de cd escura, sabe? E vocé precisa respeita o nego véio.
Vocé precisa me respeita!

Sargento — Bem. Eu quero sabé se vai & subdelegacia.

Benedito — Eu vou nada! Eu tou dizendo que n3o vou porque n&o vou. Sei
que posso me agarantir, né, rapaz?

Sargento — Mas na forga bruta vocé vai, hein?

Benedito — S6 se sua forga bruta pudé me leva. Se pudé me leva. .. Se

nao pudé me leva eu ndo vou.
Sargento — Bem. Toca!. . . (Empurra Benedito)

Benedito — Hei! Nao empurra nao.
(4) buia = briga.
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Sargento — Vai, rapaz. Vai pra I4.

Benedito — Mas ndo empurra ndo. Eu tou com toda moléstia. J& t4 en-
granguenando. Ta dando em mim, 6 seu cabra!

Sargento — Ndo quero conversa n3o. Eu quero sabé se vai ou no vai.

Benedito — E’u n&o tou dizendo que n&do vou! V4 tenta o diabo.

Sargento — Qie. Vocé fale direitinho comigo que aqui ndo tem raposa pro
mode ter medo de seus gritos nao.

Benedito — Eu n&o tou dizendo que vocé é raposa n3o. Vocé é um bacu-

rau.
Sargento — Bacurau, 6? Nao. Vocé nao pode me chama de bacurau.
Benedito — Vocé é um bacurau!
Sargento — Vocé nao pode me cham4 de bacurau!
Benedito — Vocé & um bacurau! Vocé & um bacurau! Diga que néo é ba-
GUL ...

Sargento (Investe contra Benedito) — Bacurau o qué!

Benedito (Reage) — Vocé é bacurau! (Os dois brigam)

Sargento — Bacurau, n3o!

Benedito — Vocé é bacurau! Vocé é bacurau! Vocé é bacurau!

Sargento — Ai! Chega aqui, sanfoneiro! Chega aqui, qu'eu nZo agiiento
mais! Ail Hum! Ai!

Benedito — Fica af, seu peste! Eu néo tou dizendo que vocé é um bacu-
rau! Vocé é um bacurau mesmo. (Mata o Sargento)

Soldado (Entra) — Sanfoneiro, vocé viu essa briga aqui?

Tocador — N&o. Eu nao tava nem aqui.

Soldado — Tava ndo? Onde vocé tava?

Benedito — Vocé & um bacurau.

Soldado — Oia, nego, venha c4. Chegue.

Benedito — O que é que vocé qué comigo?

Soldado — Venha c4, rapaz. Eu tou chamando vocé pra cé.

Benedito — Vai leva embora esse defunto fedorento? Esse defunto t4 fe-
dendo.

Soldado - Fedendo, ndo. Venha c4 apanh4 o defunto.

Benedito — Quem é que vai apanha o defunto?

Soldado — E voca,'

Benedito — Eu?

Soldado - E vocé.

Benedito — Rapaz, néo faz eu apanh4 esse defunto ndo. Eu nio vou leva
esse defunto.

Soldado — Por que é que vocé n3o leva? Vocé tem que levéa esse defun-
to. Vocé tem que leva. Foi vocé quem matou, por que é que n3o leva? Que da-
nado vocé tem que vocé nao leva?

Benedito — Rapaz, vocé ndo vai fazé eu levé esse defunto qu’esse de-
funto t& fedendo.

Soldado — N&o tem esse negécio de fedendo. Nao tem esse negbcio de
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fedendo, nem coisa nenhuma, viul Apanha esse defunto.

Benedito — Quem? Eu?

Soldado — E vocé mesmo.

Benedito — Eu?

Soldado — E vocé mesmo.

Benedito — Mas rapaz, esta 14 com a grengrena! Eu ndo vou apanhé esse
defunto ndo. Sanfoneiro! O sanfoneiro! Eu pego por favd que vocé toque um
negocinho. . . daquela de briga de foice, sabe? Negocinho bem saculejado, viu!
(Musica. Ele investe contra o Soldado e o mata) Péara, sanfoneiro. Péara. Péra al.
(A musica pdra) — O sanfoneiro, eu tou lascado agora. Tou, rapaz. Duas. . . Is-
so é que é ser uma lasca do cacho da grangr'eha", viu! © sanfoneiro, o que é
que eu fago da minha vida?

Juiz (Entra) — Benedito, o que é que anda fazendo pur'aqui rapaz?

Benedito — Bem. Inda chegou outro. Seré posslvell. . .

Juiz — N&o. Nao. Tenha calma. Eu sou seu advogado. Pode dizé o que é
que sente qu’eu sou seu advogado.

Benedito — Ai. Vocé é meu advogado, ndo é?

Juiz - E. Eu sou seu advogado. Pode conté.

Benedito — O que aconteceu, sabe o que foi? Eu tava aqui dangando um
baile, quem pagou a cota foi eu, eu paguei o sanfoneiro, al chegou o administra-
dd do capitéo, af tratou. . .

Juiz — Hum! Hum! Hum! Hum! Hum! Pode conta.

Benedito — Al chegou, até desmoralizou-me, nao é? Al eu tomei a cavalei-
ra dele e fui dancé. Ele chegou apuz de atirar em mim. Ele tava comum rifle nas
costas e queria atird em mim. Adepois qu’ele queria atird em mim. . .

Juiz — Sim. Muito bem. Pode dizé. Diga. Pode deix4. Sou seu advogado,
tenha medo nao.

Benedito — Al eu cheguei e tomei o rifle. Me reinou eu atirdnele. Eu che-
guei nao atirei. Aieu peguei o coice do rifle dei-lhe uma chapuletada no pé do
ouvido, ele foi 14 veio c4, tombou pra cal, correu. Pouco mais chegou a polfcia.
Quando a policia chegou. . .

Juiz — Pode conta. Pode conta. Tou ouvindo.

Benedito — Quando a policia chegou e tratou de desmoraliz a mim, né? —
eu cheguei e falei pra policia qu'eu ndo ia preso. Eu dixe que néo ia preso e ndo
fui mesmo néo. Ai eu dei um empurrdo no sordado e ele caiu. Ele caiu, ndo sei
se se levantou, se ndo levantou. . . eu sei que o diabo levou. Mais tarde chegou
outro. Dei-lhe um empurréo e assim tou pur'aqui.

Juiz — Muito bem. Eu queria que vocé contasse era a histéria mesmo. Eu
ndo sou seu advogado nao. Eu sou juiz de direito, sabe?

Benedito — Mas, rapaz. . . Mas sera possivel.l. . .

Juiz — E. O negécio & esse. Ah! Eu vou mand4 a policia busca-lo pra vo-
cé se aché |4 na subdelegacia, pra essa mesma histéria vocé conta, ta?

Benedito — Mas rapaz, cumo é que pode? Mas seu juiz, vocé chegou a
me engana.
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Juiz — Bem. Eu nio sou seu advogado nao. Eu sou juiz de direito. E o ne-
gbcio & esse. Sabe de uma coisa? Toca pra frente que tu vai preso. Eu vou logo
te leva.(Empurra Benedito)

Benedito — Mas rapaz, nao faz isso nao.

Juiz — Vou. Vou empurré.

Benedito — Agora parece qu'eu vou na vorta do juiz, né? E de lascar!. . s

Juiz - Vai, rapaz. Vai pra l4. (Empurra Benedito)

Benedito — Mas, rapaz, o qu'eu tou achando ruim, sanfoneiro, sabe o que
é? E ser empurrado. Esse cabra t4& me empurrando.

Juiz — Cabra, ndo! Voceé respeite! Vocé respeite qu'eu sou o juiz de direi-
to. Vocé pode me arrespeitd. Eu ndo sou a autoridade que chegou aqui, autori-
dade fraca que vocé esculhambou com ele no, viu, safado! Vai, marcha pra 14!
Marchal (Empurra Benedito)

Benedito — Mas, rapaz, ndo empurra nao!. . .

Juiz — Eu quero conversa, rapaz! Eu nio quero conversa! Vail — (Empur-
ra Benedito)

Benedito — Nao empurra ndo, rapaz! Mas, doutor, me diga uma coisa: o
sinhd seja mais educado um pouco. Vocé leva eu num acordo, mas néo saia
com eu aos empurréo ndo, qu'eu sou como potrinho — me d4 toda a moléstia
dos cavalos quando uma pessoa me empurra.

Juiz - E. Eu n3o quero conversa néo. Vai, empurra pra |4! (Empurra Be-
nedito) Vai, rapaz, deixa de litigéncia danada! Tu t4 dando uma macada demais.
Né&o sei 0 que mais. . . e eu j4 tou criando raiva.

Benedito — Bem. Bem, doutor, eu vou diz& uma coisa. O sinhd sabe duma
coisa? Eu n3o vou n&o.

Juiz - Vocé ndo vai?

Benedito — Vou n&o sinhd.

Juiz - Vocé vai.

Benedito — Vou ndo! Vou nao! Vou nao! Eu ja disse ao sinhd que nZo ia.
N&o vou n&o. O sinhd me enganou. O sinhd podia ter chegado, dito logo que era
0 juiz de direito. E o sinhd nao disse. Veio dizendo qu'era meu advogado, me
enganou e eu nao vou.

Juiz - Vai. Vocé vail Vail Vai, vai, rapaz! Vai. Ndo d& macada néo! (Em-
purra Benedito)

Benedito — Doutor, ndo empurra n&o, pelo amor de Deus, que t4 me dan-
do uma gangrena.

Juiz - Vai, rapaz, eu ndo quero conversa nio. Vai, rapaz. Vai, vai, rapaz!
Benedito — Vou nada!l

Juiz (Gritando) - Vai, rapaz! Vai, rapaz!

Benedito (Gritando) — Eu vou nada!

Juiz - Vail Porque vocé ndo vai? Vai, rapaz.

Benedito — Eu vou nada!

Juiz (Investe contra Benedito) - Vai, rapaz! Vai, rapaz! Vai, rapaz!
Benedito (Reage e mata o Juiz) — Morreu! Morreu! O juiz fouxo da gotal!

/
274

(Gargalhada) Eu nunca vium juiz irouxo daquele! Mas, morreul. . . Morre, ca-
chorro da mulinga! O sanfoneiro, empurra o dedo uma coisa, qu'eu vou aqui e j&
venho, viu! ] .
(Musica. Depois de algum tempo entra a Alma e entra o Diabo. A musica
péra).
Alma — Quem me julga? Reza pra ela(®), ., Quem me julga? Reza pra ela.
Ahl. .. Quem me julga?
Diabo — Vamo?
Alma - Ail Ail Ai. . .
Diabo — Vamo?
Alma — Ai, meu Deus!
Diabo — Vamo?
Alma — Ail. .. (Diabo carrega a Alma. A musica recomega. Surge Bene-
dito)
Benedito — Eita, ta, tA.
Diabo (Entra) — Vamo? g
Benedito — Sanfoneiro, péra al. Péra al. P4ra afl (A musica p4ra) O sanfo-
neiro, quem bexiga é esse? :
Tocador — Eu n&o sei ndo. E um negécio que carregou a Alma do Juiz.
Diabo — Vamo?
Benedito — Eu vou nada! T4 doido! Seré& o Diabo mesmo? Rapaz, se hou-
vé Diabo. . . E s6 um Diabo mesmo.
Diabo — Vamo?
Benedito — Ai, rapaz, é o Diabo!
Diabo — Vamo? Vamo?
Tocador — E seu irmao. ’
Benedito — Irmao? Esse & irmao do. . . é. E ndo. . . Rapaz!
Tocador — Pega ele! Pega ele! X
Benedito — Eu vou |4 me agarrar com uma peste dessa! O sanfoneiro,
sabe de quem ele é irmao? De Mané Luca. Ele é irmdo de Mané Luca. Parece,
ndo parece?
Diabo — Vamo?
Benedito — Vou nada, rapaz!
Diabo — Vamo?
Benedito — Vou nada!
Diabo — Vamo?
Benedito — Vou nada, rapaz!
Diabo — Vamo? i
Benedito — O sanfoneiro, parece que agora eu vou. O bicho véio, pra on-
de é qu’eu vou?

(5) Ocorre aqui uma situagdo muito freqtiente no conto popular do Norde§te: quando o perso-
nagem cai em desgraga ou blasfema, o narrador passa a usar a terceira pessoa do singu-
lar em lugar da primeira, frocando o “eu” por “ele” ou “ela”. Isto também ocorre com per-
sonagens como o Diabo, a Morte, a Aima etc.
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Diabo — Pro miolo.
Benedito — Miolo de onde, danado?
Diabo — Miolo do Inferno!

Benedito — O sanfoneiro, eu vou! Tchau! O sanfoneiro, agora eu vou
mesmo!

Tocador — Reza uma oragao qu'ele se afastal
: Benedito — Uma orag&o? E mesmo, §? Agora,, sanfoneiro, agora, agora a
menina que namorou mais eu. . . Cadé a menina que namorou comigo? Como &
qu'eu rezo? Hein? Uma oragéo, &? Per'al, rapaz, eu sei uma orag&o:
Sede-me cum nés Virgem Soberanal
La vem 14 bico com 18 suguarana!

Ah! Vai-te, Maldito, vai-te! (O Diabo sai) © sanfoneiro, empurra af o dedo
uma coisinha, que eu hoje quero é me divertir! J& venci até o Diabo!. . .

(Mdsica. Surge a Dama e Benedito danga com ela. Depois de algum tem-
po sai. Surge o Capitdo Jodo Redondo)

Jodo Redondo — Psiu! P4ra, Sanfoneiro. (A musica pdra) Bem. Aqui ter-
mina a brincadeira do Jodo Redondo. Boa-noite a todos e muito obrigado. Des-
culpe qualquer coisa dessa nossa brincadeira fraca e até outro dia!

FIMm
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SOBRE O ESPETACULO

Luiz Paulino, residente em ltapororoca, Paraiba, aparentava
50 anos em 1977. O seu espetaculo segue a linha tradicional do
JOAO REDONDO, com algumas particularidades que merecem re-
gistro.

Benedito ndao se mostra ofendido quando o chamam de ‘“ne-
go’’, embora reaja a declaracao do Sargento Abrazar (‘’Eu sei que
tou falando com um nego’’), replicando: “Eu sou nego mas néo
sou de tua conzinha. Eu nao sou nego, sou moreninho da cé es-
cura, sabe!”’

Apesar de um tanto anarquico, e até incongruente, o espeta-
culo apresenta uma particularidade bastante curiosa, que é a pre-
senca do Juiz. Este personagem nao ocorre nas demais pecgas de
Jodo Redondo que recolhi e é construido de um modo um tanto
insélito, pois finge-se amigo de Benedito, advogado disposto a
defendé-lo, para que este confesse seus crimes, e sé entdo revela
sua real identidade. Benedito concorda em acatar a autoridade do
Juiz ao receber a voz de prisao,mas quando este exorbita, empur-
rando-o e maitratando-o, revolta-se e mata-o. E entdo que surge a
Alma do Juiz, perseguida pelo Diabo, e pateticamente pergunta
aos espectadores: “Quem me julga? Quem me julga?’’.

Essa cena é bastante expressiva e permite varias ilagées re-
lativas a aplicacdo da justica, sobretudo quanto as arbitrariedades
que sao cometidas em seu nome. Faz-nos lembrar a recomenda-
¢ao de Jesus Cristo: ““Nao julgueis para que nao sejais julgados.
Porque com o juizo com que julgardes sereis julgados’’.

A presenca do Diabo, que arrebata a Alma do Juiz, levando-
a para o inferno, acentua a critica pretendida e a religiosidade tao
caracteristica do povo nordestino. Também o Diabo contribui pa-
ra dimensionar a heroicidade de Benedito, que é mitificado ao
conseguir vencé-lo, embora para tanto utilize um recurso religio-
80 - & oracao, que apesar de graciosa, funciona, salvando o heréi.

O espetaculo, embora incompleto, pois o motivo inicial — a
contratagao de um capataz pelo Capitao Joao Redondo para ge-
rir sua fazenda em sua auséncia — ndo chega a ser desenvolvido,
(uando sao insinuadas varias situagées no didlogo mantido pelo
lnzondeiro com Zé Fonseca, é divertido e consegue comunicabili-
dade com a platéia.
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AS BRAVATAS DO PROFESSOR TIRIDA
NA USINA DO CORONEL DE JAVUNDA

Comedinha de JanvArio pE Orivema (GiNu)




PERSONAGENS:

ProFESsOR TIRIDA

O CcRONEL DE JAVUNDA
S1MAO

UMA MULHER

UM HOMEM

NARRADOR

UM INDUSTRIAL

Proressor TimipA — (Sobe) Boa noite. Aqui chega o professé Tirida.

Mas é verdade: o meu nome nido é somente ésse. O meu nome
é um pouquinho grande, mas porque eu sou do interi6. O meu
nome sempre é maié do qui os outro. Eu me chamo Tiridd Lotério
Conrado Negreiro de Albuquerque de Lima da Costa Ledo do
Régo da Cunha Machado Barbosa Lelé Castanha Direita da Chica
Bicuda ademais e ai! Este é qui é o meu nome. Bem, acontece

.

qui eu tenho qui apresenti as minhas bravatas, mas é na usina do
coroné de Javunda. Nio ¢ aqui. E ai vem éle (Desce)(42).

CoronNeL — (Sobe) E verdade. Sou eu o coroné de Javunda. Na
minha usina tudo tem. E verdade, mas tudo tem, tudo tem. Tem
o meu administradd qui se chama Simdo. E um home responsave.

E a quem eu dedico tdda a minha inteira confianca. O Siméo!
O Siméo !

StmZo — (De fora) Sinhé, patriio, sinh6! (Sobe) Sinhd, qui é qui vossa
mercé qué?

CORONEL — Simfo, como vai o canaval P(43).
SmmAo — Ah, patrio, o canaval vai bem. Vai muito bem.

CoRONEL — Mas acontece, Simdo, qui eu vou viaji e priciso qui vocé
tome conta da usina.

StmAo — Perfeitamente, perfeitamente. O Sinhé qué qui eu lave os
cachorro, os dois cachorro grandes ?

CoroNEL — Nio sinh6, quem lava os meus cachorro é a filha mais
bonita dos administradd, dos empregado, de tudo, compreendeu ?

Home ndo lava cachorro de usina, t& ouvindo?

StMAo — Tou ouvindo sim sinhd.

(42) O didlogo foi transcrito como Ginu fala.
(43) O canavial.
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CoroNeL — E tem mais uma coisa: aquéle trabalhadé qui abusé bote
pra fora em vinte e quatro horas, toque fogo na casa. Mas sb
bote pra fora aquéle qui tivé muita coisa plantado qui serve pra
gente.

SmvAo — Ah, sim sinh6, patrdo, sim sinhé. Eu tomo conta.

CoroNEL — Bem, eu vou imbora. Veja o qui é qui vai fazé Simdo.

SimAo — Ta direito, patriio, eu sempre fui correto no meu servico,
nio éP

CoroNEL — Perfeitamente. Eu ji vou.

SmMAo — Adeus, patrdo. V4 pela sombra, viu? VA pela sombra. Cui-
dado, indo sozinho, ésse povo tem vontade de acabd com o sinhé.

Coroner, — Nio acaba, nfo, Simfo. Eu sou valente, Siméo !
SiMAo — Sim sinhd, eu tou ouvindo.
CoroNEL — Eu ja vou, Simdo.

StMAo — Pode i, nio s'importe (CORONEL DE JAvUNDA arreia). Ah!
O pau vai comé. Agora, j& sabe: operdrio qui, unh! é tanta pisa !
Qui o patrdo é bom, éle é bom pra mim, eu tenho qui fazé tudo
pra pudé ganh4 mais amizade.

Voz — (Fora) O de casa!

SmMAo — Quem é°?

UmaA MuLHER — (Sobe) Sou eu, seu Siméo.

SimMAo — Entre, entre, entre.

UMA MULHER — Seu Sim#o, bom dia.

SmMAo — Bom dia. Qui é qui hai?

MuLHER — O qui é qui hai é qui Mané meu fio cortou o pé com a
enxada.

StMAo — E qui é qui tem isso? Que é qui tem cortd o pé com a
enxada ?

MuLHER — E purqué nfio pode trabaid nio.
StMAo — Nio pode? Pode! Ele ndo tem outro pé? Ele s6 tem um, é?

MuLeER — Mas falta um pé. Bateu no dedo grande e tirou até o
calcanh4.

118

SmmAo — E qui é qui tem isso? Bote leite de banana, enrole numa
estopa e venha trabaid. Eu quero é produgdo purqué o meu patrdo
ndo estd ai. T4 ouvindo P

MuLHER — Mas néo pode sé, seu Simdo.
StmAo — Qui é qui t4 dizendo? Osxente! O qui é7
MurLaEr — Seu Simdo, um pé sb!

SmmAZo — E qui é qui tem P Bananeira ndo bota um cacho s6? E como

A

é qui um négo ndo trabalha com um pé s6? Bote o outro no bélso
e venha,

MuLHER — Mas nio pode... Mas seu Siméo... Isso é demais. ..
Isso assim é também demais também.

StmZo — Nio tem negbcio. V4, sinfo expulso da terra, compreendeu ?
MurLHER — Mas eu tenho seis fios !
StMAo — Niao estd interessando.

et ; x
MurLeER — Tem Mariquinha, tem Mané, tem José, tem Jodo, tem
Teresa. ..

Simio — Teresa aquela grandona? Essa pode ficd. Vai-simbora todo
mundo, ela fica.

MurHER — Mas minha fia mais véia!

SmAo — Perfeitamente. Fica. E sabe duma coisa? ’'Pere ai. Eu ji
venho (Arreia e sobe com o “Deus-me-perdoe”)(4¢). Oi, a orde
que eu tenho aqui é essa, viu? (Bate).

Muruer — Ui, seu Simdo!
Stvmio — Oi aqui! (Bate).

Muruer — Ui, seu Simdo! (A surra continua) Eu deixo ela na usina !
Se eu nio deixd eu me dane! Eu deixo!

SmmMAo — VA embora (Ao MuLHER arreia). Ah! Ah! Ah! Eu me
chamo é Simfo de Lima Condessa! Comigo é assim. Quando o
patrio vié e encontrd trés hactare de terra tudo plantado, ail vou

ganhd uma coisa boa.

Voz — (Fora) O de casa!

(44) O classico cacéte dos mamulengos tem véarios nmomes, um dos quais o
empregado acima.
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SiMA0 — Quem ¢é qui vem ai?
HomeEM — (Sobe) Sou eu, seu Simio.
SiMAo — J4 vem chorando P

HomeM — Seu Simfo, cu quiria. ..

SMAo — Nio demore. Nio demore qui eu quero lhe atendd. Quero
sabé o qui é.

Homem — Seu Simio, Maria minha mulhé ti com uma dor de cabeca
qui nio pode trabaid!

SiAo — O qué?! Uma dor de cabeca empata de trabalhd ? Ser qui
impata ?

HomeM — Impata, seu Simfo, qui ela amanheceu o dia butando foia
de banana quente. Butou manjiricio e ndo tem jeito. Ndo s’importe
ndo, seu Simdo, qui eu fago o servico dela. }

SmMio — Nio m’interessa. Diga aquela pirua qui venha. Ela tem qui
trabaia. Aqui é a casa do mau home, quem nio trabalha nio come.

HomeM — Nao faga isso néo, seu Simdo, pur Nossa Senhora da Pres-
tacdo !

SmmAo — Sabe de uma coisa, qui a parada aqui é dura? Va-s’imbora,
siga o seu caminho, ndo olhe nem pra trés. Ispere ai, ispere ai,
tem muita coisa aplantada ?

Homem — Tem. Eu plantei quatro cuias de feijio, uma légua de
macaxeira, plantei uma légua de batata... tem muita coisa!

SmvMAo — E isso qui eu quero. V4-s'imbora,
HeMmeM — E as coisas ?

SiMA0 — Vocé trouxe nada praqui? Vocé ndo trouxe nada. E como
qué leva alguma coisa? VA4-s’imbora! (Cacetada).

HoMEM — Seu Simio! Seu Simao!
SmmA0 — Vi-s'imbora! (o momEM arreia) Ah!  Ah! Dois! Qué dizé
qui eu j& tou mais ou menos. Quando o patrio chegd, vai gost4

(arreia).

NARRADOR(4%) — Q professor Tiridd andou pela cidade do Recife, ndo
achou trabalho, parado, com familia, resolveu i pro interi6 pra vé

(45) O Narrador é o préprio mamulengueiro, que explica a acfo.
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se achava trabalho. E ai saiu procurd trabalho na usina do coroné
de Javunda.

TmibA — (Sobe) Mas é possivel! Qui tempo eu ando e ainda nio
achei trabalho! O interi6 parece qui t4 pi6 do qui o Recife. O de
casa !

StmAo — (De fora, com uma voz muito grave e arrastada) Quem é°?

TmA — Danou-se! S6 o truvdo do Piaui! Eu quero sabé quem é
primeiro.

StmAo — (De fora) Ja vou atendé, jA vou atendé (Sobe).

TmipA — Bom dia.

StMAo — Bom dia. Qui é qui deseja? (A parte) Qui négo feio da
gota !

TmipA — Me diga uma coisa: aqui tem trabaio ?

SmmAio — Tem trabaio. O sinhd qué trabaid ?

TmmA — Quero, perfeitamente, purqué no Recife nfo hai servigo.

StMAo — O sinhd tem documento ?

TmmpA — Nio tenho nfo purqué os meus documento eu deixei em casa.

StmAo — E como vocé procura sirvico sem documento ?

TIRIDA — Purqué eu nfo tenho meus documento, td bom ?

StmMA0 — O sinhd trabalha mesmo P

TmmA — Trabalho. Me diga uma coisa, seu Simdo, aqui se recebe

saldrio minimo ?

StmMAo — L4 vem vocé com ixigéncia antes de trabalbd! O sinhé ndo
qué trabalha ?

TRIDA — Quero.
StmMAo — Bem, ali no pé de juid tem uma inxada.

TmmwA — Th! agora sim. Eu acostumado a escrevé, pegd em inxada.
Nunca amadurece, o ruim é isso. T4 certo, seu Simdo, eu quero.

StmMAo — Va busca a inxada e va logo pro corgo, compreendeu ? Broca.

TmmA — O qui é broca?
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Stmio — E como & qui qué trabaid sem sabé o qui é broci? Broca
de derrubd aquéles toco grande, aquelas massaranduba... Com-
preendeu ? Depois queimd pra pudé planta. ..

TRiDA — Quanto ganho ?
SmmAo — Quatro cruzeiro.

TmA — T4 certo, seu Simdo, eu quero. Eu vou vé a inxada (Arreia
e sobe). O seu Simdo, seu Simdo, me diga uma coisa: a 4gua
é perto?

SimAo — Perfeitamente.

TmmA — T4 certo, eu vou (Arreia e sobe). O seu Simio, seu Simfo,
me diga uma coisa: a qui hora se armoca ?

StMAo — Se armoca as onze hora.

TmmA — T4 certo (Arreia e sobe). O seu Simfo, seu Simdo, me diga
uma coisa: qui hora a gente vai pra casa?

SiMAo — De tarde, ao por do sol.

TmpA — Sim sinhd, eu j4 venho (Arreia e sobe). O seu Simio, seu
Simdo, me diga mais uma coisa: como é o nome do patrio?

SimAo — Coroné de Javunda.

TmmA — Sim sinhd, eu ja vou trabalh4, viu? (Arreia e sobe). O seu
Simfio, seu Simio, como é o nome do sinhé ?

StMAo — Vocé qué anarquisa, é°?
TmmwA — Eu quero sabé das coisa direito pra depois nido di errado.
SiMAo — O nome déle é Coroné de Javunda e ail

TmmA — Agora eu ji sei (Arreia e sobe). O seu Siméo, seu Siméo,
onde é qui eu amolo a inxada ?

StmMAo — Mas isso é qui é um esprito! Oi, o sinhd qué sabé mais?
Vou mand4 da-lhe uma pisa.

TmmA — Ah, isso é qui ndo. O sinhé sabe o meu nome? Eu me
chamo Tirid4 Lotério Conrado Negreiro de Albuquerque de Lima
da Costa Lefio do Régo da Cunha Machado Barbosa Lelé Castanha
Direita da Chica Bicuda ademais e ai! Compreendeu? Seu cabega
de manga-espada !

SiMi0 — E o sinhé sabe como é meu nd66666me? Eu me chamo
Simao de Lima Condessa!
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Tmwi — T4 direito qui o sinhé se chame Simio de Lima Condessa,
mas d4 aqui no papai td difice. E difice purqué eu peso cingiienta
quilo, mas meu braco é cento e oitenta.

SrmAo — Bom, seja quanto f6, si o sinhd tivé sorte de passi a purteira
do ingenho, o sinhd ndo é pegado, mas si ndo tivé sorte de passd
a purteira, dou-lhe uma pisa qui com cem ano vocé se lembra.

TmibA — Téa certo. Si eu iscapd o sinhd nunca mais pisa no Recife,
compreendeu ? Si eu iscapd ndo me pise no Recife ndo, seu Simdo,
qui o sinhd t4 atrapaiado.

SmMAo — O qui eu vou. .. eu vou ¢ aqui logo (Faz mengio de arrear).
TmA — Eu também j& vou-m’imbora (Arreia. SimAo arreia também).

Narrapor — O professor Tirid4, como muito veloz, conseguiu traspassa
a purteira antes de Simdo. Simdo procurou os cangaceiro todo,
encontrou, mas nada de encontrd o professor Tiridd. Quando é um
dia, porém, o Simdo recebe o coroné da usina.

CoroNEL — (Fora) O de casa!

StMAo — (Sobe) Quem é?

CoroNEL — (Fora) Sou eu, o coroné!

Stmio — Th! o coroné ji veio. O coroné vem chegando.
CoroNEL — (Sobe) Simao!

SimAo — Sinh6, coroné? Féz boa viage P

CoroNEL — Foi, Simfo. Simfo, qual é a situagdo do trabaio?

SimAo — Ah, coroné, a situacdo do trabalho ti4 boa. Botei dois moradd
pra fora. Ah! Ah! Ah! Foi pau! Mas deixaro foi tanta coisa,
coroné, pra gente! Deixaro mandioca, macaxeira, deixaro tudo
plantado.

CoroneL. — Me diga uma coisa: e a filha mais velha daquele moradd,
seu Antero ?

SmmZo — T4’f, na cuzinha.
CoRONEL — T4& trabaiando P
Simio — Ta.

ClORONEL — Mas eu soube duma coisa, qui aqui teve um t4 de Tirid4,
um disordeiro, um pistoleiro e vocé nada féz com éle, hein? Vocé
nada féz, Simio!
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Smmio — Mas coroné, o home pulou a purteira tdo ligeiro qui eu ndo
vi mais.

CoroNeL — Oi, vai paga caro isso, viu?
StmMAio — Mas eu, coroné, tio bom trabaiadd ?

CoroNEL — N#o ti interessando, eu ji venho (Arreia e sobe com o
cacéte). T4 vendo, Simdo, quem nfo cumpre orde o qui acontece P

(Bate).
StmAo — Coroné !
CoroNer, — Olhe aqui, Simdo! (Bate). N&o quero vé-lo!
StmAo — T4 certo, coroné, adeus.

CoRONEL — ’'Pere ai. Pra si lembrd de mim, tome! (Bate e SimAio
arreia). Aqui se faz o qui o coroné de Javunda manda (Arreia).

NarraporR — Fugindo da usina o Simdo consegue, por esquecimento,
chegh no Recife. Entdo procura trabalho em toda parte. E em
vdo nio incontrou. O professor Tirid4, andando pela cidade, apés
a fuga da usina, incontrou uma industria de vidro e nela conseguiu
imprégo.

InpusTRIAL — (Sobe) E verdade, abri essa casa agora hd pouco e me
falta operarios.

TmmwA — (Fora) O de casa! (Sobe).

INDUSTRIAL — Qui é qui o sinhd deseja ?
TmibA — Desejava vé si aranjava um trabalho pur aqui.
InpusTrRIAL — Oh! Chegou na hora. Eu priciso de um impregado.

Sabe 1é, iscrevé e conta P
TmiwA — Sei, sim sinho.
InpusTRIAL — Eu priciso de um mestre, aqui, pra dirigi essa industria.
TmmA — Ah, entdo eu quero.
InpusTRIAL — O sinhé qué? E pontual, trabalhadd ?

TmmA — Muito trabalhadd. S6 o qui me atrapalha é quando eu istou
cum fome ndo faco nada. Mas eu como, sou trabalhadé muito.

INpusTRIAL — T4 direito. O sinh6é vai ganh4 o salirio minimo, remu-
nerado, tudo. O sinh6 toma conta do imprégo desde ja. Agora,
as nove hora o sinhd pega no trabalho, vai fazé as ficha dos traba-
lhadores, qui ai tem muito trabalhadé desnotado.
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TmipbA — Sim sinhé.
INDUSTRIAL — Bem, tome conta (Arreia).
TmmA — Nove horas! S6 venho amanha (Arreia).

NARRADOR — Simdo anda pela cidade e vai arranja sirvico justamente
na inddstria de vidro.

Stmio — (Fora) O de casal
InpusTRIAL — (Sobe) Quem é°?

SmmMAo — (Sobe) Sou eu, um interiorano, vivo no interid e venho aqui
procura trabaio purqué no interi6 ndo tem.

INDUSTRIAL — Vocé é trabalhaddé mesmo ?

StmAo — Perfeitamente. Tenho famia, tudo.

INDUSTRIAL — Bem, o sinhd pode trabalbd. Sabe quanto vai ganha?
SimAo — Nio sinhé.

InpusTRIAL — Dez mil e oitenta.

SmmAo — Ai, endoidou! (Desmaia).

INDUSTRIAL — Qui é isso? Qui é isso?

StMAo — Nunca vi ésse dinheiro !

INDUSTRIAL — Ora, se anime, va trabalha.

SmmZo — Eu vou trabalh4, sim sinhd.

INDUSTRIAL — Amanhd, s nove horas, chega o mestre, entdo vai fazé
sua ficha.

SiMAo — Ficha? O qui ¢ ficha?

INDUSTRIAL — Seu retrato, seu nome, tird seus documento. ..
StmAio — T4 direito, t4 direito. Sim sinh6, sim sinhd.
InpusTRIAL — Pode i trabalhd (Arreiam).

NARRADOR — Justamente as nove horas é qui o professor Tiridd vai pru
seu bird tratd da documentagio dos empregado.

TmmA — (Sobe) Nove horas em ponto. Eu sou pontual no meu sirvigo.
O continuo! Vai ai chamando os empregados pra fazé as fichas.
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Voz — (Fora) Sim sinhd, pois nfo. Seu Simdo, seu Simio, fazé sua
ficha !

StmAo — (Fora) J4 vou, patro, ja4 vou (Sobe). Bom dia.

TmwwA — Bom dia. Menino, éia Simdo!l... Nfo parece Simdo? To-
dinho Simdo! De onde vocé é, hein?

Smio — Eu sou um pobre matuto. Nunca fiz mal a ninguém. Vim
pur aqui procurd sirvio... minha famia tudo ruim de vida...
e eu vim fazé minha ficha. ..

TmmA — Como é seu nome?P (A parte). Minha gente, 6ia Simdo !
(Para StmMAo) Como é seu nome, hein?

SimAo — Eu me chamo Sim#fo de Lima Condessa.

TmipA — Tu nio me conhece ndo, Simdo? Mas Simfo entrou na
horinha certa! Nove horas! Simdo, eu te conhego, Simdo !

Stmio — O sinhé me conhece? O sinhd ji4 viveu no interid P

TimibA — Simdo, tu te lembra quando tu me dissesse qui ia me da

uma pisa, Siméo P
StMAio — Eu?l... Eu? Eu nio fago mal a um pinto.

TmmvA — Sendo seu, mas sendo dos outro vocé mata e come. E, vocé
disse se eu passasse na purteira ia levA uma pisa, ndo foi, Simdo?
(A parte). Minha gente, 6ia Simdo! (Para SmmAo). Quem sorri
milhé é quem sorri no fim. Simdo, vocé sabe qui vai me pagd?
Eu nio disse, Simdo, qui vocé ndo aparecesse no Recife, Simdo ?

SmmAo — Mas é pussive, agora qui eu arrumo um imprégo !

TmmA — Mas Simdo, eu também fui pra 14 arrumd um imprégo, eu
tava ma de vida, Simdo. Além de tu me d4 uma inxada pra tra-
balh4, ainda quisesse me d4 uma pisa, Simdo! Eu vou 14 dentro
buscdA uma choca-cola pra vocé tuma. Hem, hem, minha gente,
olha Simdo!... (Arreia e sobe, com o cacéte). Simfo, tu sabe
como é o nome disso ? Isso se chama Deus-me-perdoe. E aprovado
pelo Laboratério Bromatolégico da Chapuletada. Garanto, Simdo,
qui tu nunca mais d4 em ninguém. Simdo! vé se pega! (Bate).

StMAo — Nossa Senhora das Pernas Tortas!
TmipA — Toma, Simdo! (Bate).
SimMAo — Pra onde é qui eu vou?

TmipA — Tome a passage do cetet(46)! (Bate). Vai-s’imbora, Siméo !

(46) Onibus da CTU (Companhia de Transportes Urbanos).
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A pecinha trata de um problema que é quase uma cons-
tante em todas as histérias de mamulengo: a vingan¢a. Ou,
no sentido moralista, a aplicagdo da sentenca de que “Quem
com ferro fere, com ferro serd ferido”.

E visivel, por outro lado, a preocupagio “social” do ma-
mulengueiro, descrevendo as arbitrariedades numa usina, com
o coronel atrabilidrio e a exploragio dos trabalhadores através
de um imediato bajulador, apossando-se, inclusive, dos bens
dos camponeses, para sofrer a mesma injustica. A cena da
cidade se passa numa fabrica de vidro, com certeza lembranga
dos dias em que Januario de Oliveira, o titeriteiro, 14 traba-
Ihava como vigia.

A pecinha ndo tem grandes voos de imaginag¢do, mas o
didlogo é saboroso e o emprégo de certas palavras enriquece
as frases populares. A solugio da unidade de lugar ¢ inteli-
gente, apelando para a imaginagio do espectador que nio
sente falta da mudanca de ambiente nem de mdveis ou per-
tences, ajudado, ainda, pelo Narrador.

A segunda pega — As aventuras de uma vitva alucinada
— ¢ de fundo mais comico, lancando mio da fraqueza humana
e do castigo através do Diabo, mas com a valentia do Pro-
fessor Tirid4 triunfando com as cacetadas. E um exemplo,
também, de peca musicada.

127



	Tese aprovada em 27 de fevereiro de 2025
	Membros Titulares:
	Prof. Dr. José Wanderley Alves de Sousa
	Prof. Dr. Manassés Morais Xavier
	Profa. Dra. Maria Marta dos Santos Silva Nóbrega

