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Resumo

O estudo do teatro de marionetas antigas de tradigdo popular, menor entre
todas as formas de teatro, pertenceu durante décadas ao dominio do
antropologo ou do historiador teatral, e ocasionalmente, dos coleccionadores
e musedlogos, numa busca, dificil mas persistente, das suas origens, da sua
historia, da sua autenticidade. Este olhar sobre a marioneta tem prevalecido,
muitas vezes em prejuizo do interesse do seu valor teatral, artistico e cultural.
Hoje, a conservagao e transmissdo da marioneta antiga para o publico actual
encontrou um novo quadro de recepg¢ao, aberto as problematicas
patrimoniais, de requalificagdo de formas situadas nas margens ou até fora
da cultura erudita.

Propomos nesta comunicacdo abordar a partitura sonora do teatro de
marionetas a partir de um estudo de caso, com incidéncia nas marionetas
tradicionais que integram a vida teatral contemporanea portuguesa.
Procuraremos descrever a dimensao dramaturgica da utilizacdo da musica
que integra os espectaculos, e das vozes que os manipuladores, nas suas
falas, emprestam aos objectos-marionetas. Sublinharemos também a
abundancia de sons que, com as vozes distorcidas dos personagens e a
proliferacdo de ruidos — gritos, pancadas, batimentos —, sdo constitutivos do
espectaculo e definem o ritmo na performance.

Palavras-chave: marionetas; vozes; musica; ruido; dramaturgia.

Sumary

The study of the ancient puppet theater of the popular tradition, the minor of
all forms of theater, belonged for decades to the anthropologist or theatrical
historian, and occasionally to collectors and museologists, in a difficult but
persistent search for their origins, its history, its authenticity. This gaze on the
puppet has prevailed, often to the detriment of the interest of its theatrical,
artistic and cultural value. Today, the preservation and transmission of the old
puppet to the current public, has found a new reception, open to the
patrimonial problematic, of requalification of forms located in the margins or
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even outside of erudite culture. We propose in this communication to
approach the sound score of puppet theater based on a case study, focusing
on traditional puppets that integrate contemporary Portuguese theatrical life.
We will try to describe the dramaturgical dimension of the use of the music
that is part of the spectacles, and of the voices that the manipulators, in their
lines, lend to the puppet-objects. We will also emphasize the many other
sounds that, with the distorted voices of the characters and the proliferation of
noises - screams, blows, beats - are constitutive of the show and define the
rhythm in performance.

Keywords: puppets; voices; music; noise; dramaturgy.

Introducgao

A presente comunicagao expde hipoteses de exploracdo de novos caminhos
no estudo do espodlio patrimonial e artistico do teatro de marionetas
tradicionais dos Bonecos de Santo Aleixo, acolhido em 1996 pela Linha de
Teatro, Musica e Musicologia do Centro de Histéria da Arte e Investigacao
Artistica (CHAIA) da Universidade de Evora. Apresenta-se no formato de um
estudo programatico prévio, com vista a constru¢cdo de um projecto de
investigacao sobre esse patriménio artistico que visa dar continuidade a uma
primeira fase de investigag¢ao, ja concluida (ver infra. 1.1), completando-a.
Depois de ter procedido ao levantamento e divulgagdo dos dados que
caracterizam os Bonecos na sua dimensdo material enquanto objectos,
marionetas e textos conservados, trata-se de abordar o nosso objecto de
estudo na sua identidade performativa, enquanto repertério de espectaculos
vivos, recebidos pelo publico de teatro contemporaneo. Com essa finalidade,
0 espodlio sera analisado na sua dimensao cinética e sonora. No presente
texto apenas serédo esbogados os aspectos considerados mais relevantes na
analise de uma forma teatral cuja dramaturgia tece uma paisagem sonora

com contornos peculiares.

1. Estado da arte

1. 1. A abordagem teatral dos Bonecos de Santo Aleixo

Até agora estudado pela antropologia (Abelho, 1973) ou a etnomusicologia
(Giacometti, 2000), o espdlio dos Bonecos passou a interessar a investigacao
teatrolégica no contexto recente da sua abertura para novos campos

tematicos e formais, nomeadamente o do teatro de marionetas tradicionais



e/ou contemporaneas. No caso presente esse interesse concretizou-se no
projecto intitulado “Os Bonecos de Santo Aleixo no passado e no presente do
teatro em Portugal”’, que beneficiou de um financiamento autébnomo de apoio
a investigacdo cientifica, entre 2004 e 20082. A verba concedida permitiu
realizar e concluir uma primeira fase dos trabalhos programados, constituida
pela analise e interpretacdo do espdlio subsistente. A divulgacdo dos
resultados foi feita em duas vertentes: por um lado, com a construcdo de um
site® que disponibiliza informacdes sobre as marionetas e sobre o retabulo,
com fotografias e textos de apresentagcdo no formato de um cadastro; por
outro, com a fixacéo, edigcdo e publicacdo em livro dos textos do repertorio
preservado (Zurbach, Ferreira & Seixas, 2007).

Composto por uma tipologia variada de pecgas, até entdo esse repertoério tinha
sido apenas transmitido oralmente pelos proprios marionetistas, de familia
para familia, com algumas transcricbes eruditas ocasionais, de parte do
espdlio*. Hoje, é apresentado regularmente ao publico, na forma em que foi
transmitido e recebido nos anos 1980, por novos actores marionetistas que
escolheram preservar o seu formato artistico, nos seus tragos originais, sem
variacdées que passassem por cortes deliberados ou acrescentos de novas
componentes. Estamos assim perante um trabalho de conservacdo que
disponibiliza para a investigagdo um objecto com grande interesse teatral, e
também patrimonial.

O teatro dos Bonecos tera permanecido vivo ao longo do tempo por razdes
ligadas a aspectos socioldgicos e culturais transversais as caracteristicas da
recepcgao deste tipo de objectos culturais, fortemente vinculados a praticas e
comunidades locais ou regionais. Mais recentemente, a sua conservagao
passou a ser associada aos principais valores que conotam os objectos que
podem aceder a qualidade de objecto do “patrimoénio”, a saber: a sua
antiguidade, a sua autenticidade e o seu valor estético ou artistico, de acordo
com uma percepg¢ao que resulta de um consenso intuitivo, nao ratificado até
hoje por um reconhecimento institucional. Com efeito os Bonecos nao

integram actualmente qualquer lista oficial de bens patrimoniais nacionais ou

2 POCI/EAT/60520/2004 "Os Bonecos de Santo Aleixo no passado e presente do teatro em
Portugal" (2005-2008).
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internacionais, e também ndo entraram no universo da conservagao
museoldgica®.

Em termos teatrais, o principal objectivo da investigagdao em curso consiste
na apreciacao critica da recepg¢ao contemporanea deste exemplar vivo da
heranca teatral e musical oriundo da cultura tradicional e popular em
Portugal, e das inimeras questdes que levanta. E precisamente o modo
como integra, de forma plena e assumida, a vida e o repertério teatral
contemporaneo, enquanto pratica artistica vinculada a processos de
sobrevivéncia de formas do teatro popular tradicional, que define a
particularidade deste espdlio e que determina a pertinéncia e o interesse do
seu estudo.

Inicialmente, foi por se tratar do raro testemunho histérico de uma forma
teatral com origens provaveis na tradigao portuguesa do teatro de marionetas
do século XVIIl ou XIX® que esse teatro dos Bonecos foi salvo da sua
provavel destruicdo ou dispersdo. Tal aconteceu no periodo de mudanca
politica e cultural nascida do 25 de Abril de 1974, em que sobressai um novo
olhar sobre as manifestacbes da cultura n&o-erudita, associado a novas
leituras da sua identidade artistica, acolhida por novos publicos e
destinatarios. Assim, para a salvaguarda dos Bonecos contou-se com o
empenho do Estado portugués que apoiou a compra do conjunto do estojo —
marionetas, retabulo e guitarra - ao ultimo proprietario, o Mestre Talhinhas,
nos anos 19807 . Antonio Talhinhas assegurou a transmissao do repertério de
pecas € musicas para as maos e as vozes de novos marionetistas, alunos e
actores do Centro Cultural de Evora, hoje Centro Dramético de Evora
(CENDREYV). Passadas cerca de trés décadas apos a sua salvaguarda, com
a sua integragao na programacao do CENDREV, em espectaculos levados
ao publico pelos novos depositarios do espodlio, que apresentam
regularmente uma parte significativa do repertério registado na fase de
transmissao das obras, o teatro dos Bonecos de Santo Aleixo ganhou novos
publicos e um novo estatuto. Assim, o processo dessa nova inscricdo no

panorama teatral e cultural nacional, num formato de museu “vivo”, resultou

® Sobre este tema, consultar Ferreira, 2015: 31-52.
6 ct. Passos, Alexandre, 1999:117; Zurbach, Christine, 2017.
" Cf. Zurbach, Ferreira & Seixas, 2007:20.



na valorizagdo nao apenas da sua dimensao patrimonial, mas também
estética e teatral, como ficou patente no discurso da critica especializada no
momento da sua nova recepgao.

1.2. A abordagem performativa dos Bonecos de Santo Aleixo

Na segunda fase do projecto, que se pretende desenvolver a fim de
completar e aprofundar o quadro dos conhecimentos sobre o nosso objecto
de estudo, a pesquisa visa abordar o repertéorio na sua dimensao
performativa, com ressalva para a sua natureza oral e sonora®. Nesse
sentido, a analise sera desdobrada entre dois campos de estudo distintos: o
campo visual e cinestésico, das imagens e do(s) movimento(s) em cena; o
campo sonoro, como materializagdo de uma forma teatral hibrida, em que a
fronteira entre o falado e o cantado perde a sua nitidez (ver Il, infra). Esse
conjunto verbal compde, na performance dos textos das pegas, o que
podemos denominar paisagem sonora dos espectaculos dos Bonecos de
Santo Aleixo, a qual se junta a musica instrumental, articulada com a danga e
a encenacgao. Essa jungao é uma caracteristica dos espectaculos em estudo,
como expressao de uma poética construida a partir de raizes tradicionais do
teatro as quais se foram integrando, ao longo do tempo, novos elementos
originais.

Apesar de reconhecer a necessidade de ter que recorrer a uma abordagem
multidisciplinar de um objecto com a complexidade que caracteriza essa
forma teatral, no presente texto sinalizarei apenas as componentes sonoras
do espolio que deverao constituir o objecto central da nova etapa da nossa
investigacao.

O corpus de exemplos citados nesta breve exposicdo resulta do
levantamento dos dados relativos a voz, a musica e aos sons referidos em
didascalias e notas nas transcricdes dos textos®. Serdo sinalizados também
outros tépicos sonoros dos espectaculos, que consistem nos sons ou ruidos
produzidos pela presenca dos espectadores. Apesar de constituirem pistas
imprescindiveis para uma leitura da recepg¢ao actual do espdlio, ainda nao

foram objecto de registo. Mas é certo que, nesta nova fase da investigagao,

® O termo & utilizado para designar o conjunto das pegas do espdlio que s&o igualmente
constitutivas de programas de espectaculos (Zurbach, Ferreira & Seixas, 2007: 44-45)

® O levantamento foi feito a partir das transcrigdes publicadas em Zurbach, Ferreira & Seixas,
2007: 71-301.



serao um contributo precioso enquanto parte integrante da representagéao e
tracos proprios da linguagem desse género teatral, cujo modelo de
comunicacao € propicio a interacgao entre cena e sala, nomeadamente pelo
recurso ao improviso.

Esse corpus requer uma metodologia de analise adequada. De momento,
admitindo que o teatro de marionetas pertence, enquanto subgénero, ao
campo artistico do teatro, encontramos o nosso ponto de partida no modelo
elaborado por Patrice Pavis para a analise dos espectaculos (2003:121-138).
Hoje amplamente reconhecido pela sua eficacia nos estudos de teatro,
julgamos poder aplica-lo com um risco reduzido de desvios graves (ver infra)
ao espectaculo de teatro de marionetas enquanto linguagem teatral com
tracos especificos.

De facto, apds um periodo relativamente recente em que permanecia
remetido para um plano secundario no conjunto das formas teatrais, o teatro
de marionetas € lido por Brunella Eruli como sendo “antes de mais teatro”
(1997:37). Segundo a mesma investigadora, representa um dos espagos
mais interessantes na criacdo teatral contemporanea pela sua abertura a
experimentacao.

Assim o entenderam desde logo as vanguardas do século XX que viram nele
“‘um reservatério, uma mina de técnicas, de possibilidades de fazer jogar uma
intengado plastica com uma vontade de mudar radicalmente o teatro” (id.:38).
O resultado visivel hoje desse reconhecimento € a omnipresenca da
marioneta em todas as cenas dedicadas ou nao ao teatro. Assim, desde a
sua redefinicado enquanto categoria teatral em meados do século XX até hoje,
a par com o surgimento do teatro de objecto, actores e marionetas partilham
idénticos questionamentos no campo mais alargado da arte contemporanea.
Merece ser citado aqui o numero recente da revista Artpress2 que, sob a
tematica “La Marionnette sur toutes les scénes” (2015) debate o dialogo entre
artes plasticas e artes da marioneta e fala de “dissémination d’'un imaginaire
marionnettique a travers les territoires de la création et [des] processus de
décomposition/recomposition de ses repéres identitaires” (Guidicelli &
Plassard, id.:9).



Nesse quadro, em que predomina a flutuacdo das fronteiras consagradas
entre as artes, sera ainda possivel definir uma especificidade do espectaculo
de marionetas, da sua dramaturgia e da sua recepgao cénica?

Para esta pergunta encontramos uma resposta desafiadora na reputada
revista Puck que consagrou, em 2014, um numero tematico aos
questionamentos filosoficos e estéticos suscitados pela marioneta, que
alimentam o que Plassard chama “scénes de l'intranquillité” (id.:11).

No plano ontoldgico, € um género teatral que, desde as origens, pela sua
capacidade para transgredir as fronteiras do que é representavel,
distinguindo-se nesses termos do teatro de actores, permite aos criadores
explorar os limites do humano e do ndo humano na ficcdo teatral. Situando-
se entre o real e o artificial, a marioneta define-se hoje como objecto animado
que, de forma algo irracional, vive do confronto entre o vivo, ou seja o
humano, e o inerte, a matéria sem vida, remetendo o espectador para a
conhecida impressédo de inquietante estranheza descrita por Freud (John
Bell, 2015). Uma impressdo que, apesar da afirmagdo moderna do
pensamento racional, persiste nas formas actuais da marioneta, que dao
forma a uma interrogacao reiterada nas artes hoje, sobre o nosso poder real
sobre o mundo material. Com efeito, se a esséncia do teatro de marionetas
estd, de facto, na animacéo de objectos por humanos, também esta no seu
corolario, a manipulacdo dos humanos como bonecos, por forgas invisiveis.
Recorde-se aqui o teatro simbolista, que encontrou nesse tema uma fonte
para uma estética e uma dramaturgia exemplares que, como é o0 caso nas
pecas para marionetas de Maeterlinck ou de Jarry, fazem parte hoje do
repertorio do teatro de actores.

No entanto, no plano estritamente teatral, perante a diversidade das praticas
de teatro actuais em que o teatro de marionetas e de actores convergem,
cruzando os respectivos cédigos de representagao, Brunella Eruli reconhece
a dificuldade em encontrar uma definicdo “absolutamente satisfatéria” do
teatro de marionetas, e esclarece: “Para mim, actualmente, o teatro de
marionetas é qualquer coisa que funciona dentro de um conjunto de
elementos (objectos, actores...) e é sobretudo uma certa relagdo entre estes
diferentes elementos “(o.c., ibid.) que, podemos acrescentar, se manifestam

ao nivel do espectaculo em que se tornam actuantes.



E com o estudo dessa relagdo que procuraremos abordar, com a expectativa
de alguma eficacia, a complexidade do nosso objecto de estudo. Tendo em
conta o trabalho desenvolvido desde o inicio do projecto, o aprofundamento
da analise da dramaturgia que sustenta o espectaculo das marionetas dos
Bonecos de Santo Aleixo devera passar pelas componentes que dao corpo a
sua dimensao performativa, composta por elementos de natureza cinética e

sonora.

2. A dramaturgia sonora dos Bonecos de Santo Aleixo

2.1. Questoes metodologicas

O estudo da paisagem sonora do espectaculo de marionetas - musica, voz,
sons ou ruidos - apresenta algumas dificuldades metodoldgicas inerentes as
caracteristicas (que ja foram abordadas aqui), de um género em que
elementos heterogéneos, uns imaginarios e outros concretos e materiais, se
articulam na composi¢ao de uma partitura sonora complexa.

Num dos raros textos publicados sobre os problemas da leitura do teatro de
marionetas, Robert Smythe'™ faz a pergunta que ndo poderemos ignorar
nesta nova etapa do projecto: “How do we read a puppet show? Are we
looking at the same thing when we see Punch and Judy at a carnival or War
Horse at Lincoln Center?”, referindo a escassez de guides que possam ajudar
0 espectador ou o analista na leitura e na interpretacdo deste tipo de
espectaculo teatral.

No caso em analise aqui, o proprio levantamento dos elementos sonoros dos
Bonecos, sua descri¢cao e identificagdo, e sua organizacédo tematica apontam
para aspectos especificos do género como veremos infra. Quanto a leitura e
interpretacdo dos dados que se pretende fazer, partira do modelo tedrico e
metodoldgico de Patrice Pavis (2003) baseado na semiologia teatral, que
sera utilizado a titulo experimental; a natureza puramente convencional do
teatro de marionetas obrigar-nos-a a adapta-lo ao nosso objecto de estudo.
Por exemplo, se, no capitulo sobre “Os outros elementos materiais da

Representacdo” (id.:118-184), em que trata o objecto, Pavis afirma: “Por

'% Robert Smythe, in Posner 2015: 255-267



objecto entendemos tudo o que pode ser manipulado pelo actor” (id.:174), no
teatro de marioneta, o objecto inerte torna-se animado, sujeito da accéao
cénica, sem todavia se substituir ao actor. Nesse ponto, € interessante
considerar o quadro de Pavis que descreve a tipologia dos objectos no teatro,
subdivididos entre objecto mostrado e objecto evocado, imaginado. A
marioneta, se ndo pode escapar a condigdo material dos objectos mostrados
no teatro, semelhante ao que o investigador designa como “objectos plenos”
(id.:177), também €&, pela sua presenga animada em cena, o suporte fulcral
de uma “experiéncia estética vivenciada pelo espectador” (ibid.) distinta
daquela suscitada pelo corpo do actor, apesar de estar igualmente envolvido
no conjunto dos componentes de uma encenagao.

Do mesmo modo, as orientagdes que encontramos no modelo de Pavis para
a analise da “Voz, (da) Musica, (do) Ritmo” (id.:121-137) como componentes
da actuagdo em cena poderdo ser consideradas. Note-se que séo
acompanhadas de um comentario que também é um alerta para o0 nosso
estudo de caso: “A analise da voz, do ritmo e da temporalidade coloca os
maiores problemas, e no entanto eles constituem muitas vezes os tragos
indeléveis deixados nos espectadores, os que nido se deixam medir ou
localizar” (id.:137). A esta dificuldade acrescenta-se a exuberancia expressiva
deste tipo de espectaculo, predominantemente realizado em espacos
abertos, acessiveis a todos os publicos, ao ar livre, ou num ambiente sonoro
propicio a partilha das vozes entre a marioneta e o publico, traduzida em
risos, palmas, comentarios, interpelacdes diversas entre a cena e a sala, etc.
2. 2. Organizacgao dos dados em analise

Numa primeira organizagao do corpus, dividimos a descricao da componente
sonora dos espectaculos dos Bonecos''de forma sumaria entre o recurso: 1)
a voz humana, a do marionetista; 2) a musica tocada ao vivo na guitarra com
diversas finalidades, associadas ao canto e a dancga; 3) aos sons ou ruidos
inerentes a manipulacdo dos objectos ou a particularidades da personagem
ou da accgao.

2.2.1. A(s) voz(es) dos Bonecos

" Todos os dados relativos a essa componente do estudo que aparecem listados nesse
ponto da comunicagdo foram recolhidos na edigdo dos textos transcritos onde sao
assinalados como didascalias. Ver em Zurbach, Ferreira & Seixas, 2007.



Para enquadrar este primeiro topico, o da voz nos Bonecos, reportamo-nos
de novo a especialista Brunella Eruli: “(...) uma das caracteristicas da
marioneta (€) essa relagdo muito sedutora e muito fascinante entre um
objecto inanimado e uma voz real” (1997:39), ou seja, que sai de um corpo
real, o do manipulador. Eruli atribui o fascinio exercido pela marioneta ao
“conjunto dum corpo real do marionetista fazendo uma unidade com o seu
boneco que (da) todo um sentido, uma linguagem ao jogo” (ibid.). Para servir
um propésito dramaturgico associado ao imaginario e a estranheza prépria
da animagédo de um objecto como a marioneta, a voz humana até pode ser
objecto de um tratamento especifico como refere Brunella Eruli (2004:68):
“Pour s’adapter au corps imaginaire, la voix de la marionnette doit avoir des
sonorités particulieres, imaginaires aussi (...). Lorsqu’il joue le personnage de
Polichinelle, le marionnettiste utilise la pratique’?, qui déforme sa voix ».

Nos Bonecos, o recurso a voz falada e/ou cantada do marionetista inscreve-
se na enunciacdo dos didlogos entre as personagens nos seus papéis,
actuando e interagindo na acgao cénica que estrutura os breves enredos das
pecas. Esta igualmente presente nas diversas modalidades do canto,
individual e/ou coral, frequentemente num formato hibrido, entre o recitativo e
a melopeia, o texto falado e o texto cantado (Giacometti, o.c.). Mas também
anima a vocalizagao de sons diversos, como veremos a seguir.

No Auto da Criagdo do Mundo, a pecga do espélio que mais se aproxima do
modelo candnico do género teatral — neste caso especifico da tradicao
popular do teatro medieval religioso -, as didascalias registadas com
indicacbes sobre o uso da voz sdo muito numerosas e conferem as
personagens um naturalismo que lhes da uma dimensdo humana, com
diversos matizes : solene e grave ; rapido e grave ; falsete ; elocu¢do um
pouco cantada e em falsete; voz surda; fanhosa; soturna; voz quase
surda ; solene e pausado ; aflautada para a personagem do « Pretinho » do
final da peca. Também sao referidos gritos, gemidos (os do fregués
moribundo no Passo do Barbeiro), e o riso, o choro e o choramingar ; gritos

nas altercagdes no jogo de cartas entre Caim e os diabos; onomatopeias

12 Objecto denominado palheta “que se coloca dentro da boca, utilizado pelos marionetistas
do teatro tradicional de marionetas de Portugal e da Europa ocidental para amplificar e
caracterizar a voz da personagem principal (Gil, 2013: 217).
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como : Tchu tchu ; cru-cru-qui-qui, no Auto do Nascimento e Che-che-che do
pastor do Baile dos Cagados.

Do mesmo modo, no desfile dos animais criados por Deus no Auto da
Criagdo do Mundo, cada aparicdo da marioneta correspondente é ilustrada
pelos sons produzidos por imitagao pelo marionetista, suscitando um efeito
cémico: relinchar do cavalo; grunhir do porco; ladrar do cao; balir da ovelha
(bé-bé); grasnar do corvo (cra-cra); arrulhar do pombo (trruuu); mugir do boi
(muuuuu); assobiar ou silvar da serpente.

A voz é essencial na comunicagao directa com o publico, assegurada pelo
Mestre Salas, nas cenas executadas a pedido do publico que, sem
quebrarem a convengao do objecto que fala, abrem um espago de
cumplicidade entre os actores e a assisténcia. Os dados histéricos sobre
esse repertério revelam a importancia crescente deste momento dos
espectaculos como espacgo de satira ou de critica social.

2. 2.2. A partitura musical dos Bonecos

Além da partitura vocal associada as acgdes em cena, 0 recurso a musica no
teatro de marionetas dos Bonecos de Santo Aleixo, € de tal importancia para
a dramaturgia dos espectaculos que Michel Giacometti as comparou com
‘pecas do teatro musical, na linha dos antigos Mistérios, Loas e Vilancicos”
(0.c.)” (2000) num estudo pioneiro que o etnomusicologo realizou com
Fernando Lopes Graca entre 1965 e 1968. Fundamental para a leitura da
dramaturgia sonora dos Bonecos de Santo Aleixo, esse estudo erudito foi
objecto de uma divulgagdo discografica que contém notas dos dois
investigadores e o registo de “‘uma representacdo no Monte da Granja
(Estremoz), em 11 de Novembro de 1967, de que se tentou preservar, na
medida do possivel, o clima e o ritmo préprio” (0.c.), ou seja 0 modo como se
manifestou a relagcdo com o publico e sua participagao. Contém a Introdugdo
instrumental da representagdo, tocada a guitarra pelo guitarrista Manuel
Jaleco, do Auto da Criagdo do Mundo, do Auto do Nascimento do Menino
Jesus, de um intermédio musical, de um baile mandado, do Passo do
Barbeiro e de musicas e cancgdes de bailes populares interpretadas pelas
marionetas. Mas segundo os autores, a divulgagcdo do material recolhido,

promovida em 2000 pelo Ministério da Cultura, € apenas parcial: “Esta edigao
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(ndo esgota) ainda todo o material recolhido (...) junto dos titeres' de Rio de
Moinhos e de numerosos testemunhos do passado e do presente da vida
destes extraordinarios bonecos de pau” (Giacometti, o.c.).

No plano instrumental, além do tambor tocado para anunciar o inicio da
representacio, do apito usado no levantar do pano e, no Passo do Barbeiro,
da imitagao comica, pela voz dos actores, do toque dos cornetins indicando a
chegada da tropa, os espectaculos dos Bonecos incluem a execugado na
“guitarra com cordas de arame” de toda a musica inserida em determinados
momentos.

Segundo a leitura informada do musicélogo, a partitura instrumental dos
Bonecos de Santo Aleixo resulta de uma conjugacéo de musica culta e de
musica popular, “tendendo contudo a musica culta a ceder progressivamente
0 passo a musica popular, esta vindo por fim, a limitar a sua contribuicdo a
um muito reduzido numero de trechos sem afinidade essencial entre si” (0.c.).
E o caso para o Baile dos Anjinhos, que segundo Giacometti “oferece
reminiscéncia da musica violistica e cravistica classica da Peninsula” (o.c.),
com o coro que “consiste numa espécie de melopeia largamente escandida
sobre uma sorte de ostinato em acordes rasgueados da guitarra” (...) com
“sistematicos desencontros harmdnicos entre o instrumento e as vozes, e a
queda falada destas no fim de certos incisos” (0.c.).

Nesse teatro, a musica vai de par com a danga presente na solenidade
pausada do Baile dos Anjinhos, no fandango do barbeiro, nas dancas
regionais das saiadas (contradanca; danca no balhinho), na danga frenética
dos diabos no Inferno. Devera também ser estudado a constante marcacao
do compasso pelo som dos pés das marionetas no tablado ou dos
marionetistas montados em cima das caixas do estojo, em bastidores. O
canto, a uma voz ou em coro, € um aspecto essencial desta dramaturgia
sonora. Surge nos quadros dos Autos com assuntos religiosos, como o canto
dos pastores na visita do Presépio, o canto do anjo-mestre do Baile dos
Anjinhos e a partitura do Auto da Paixdo, de dificil execugdo e raramente

representado hoje.

0 termo designa os membros da “familia” de marionetistas do Mestre Anténio Talhinhas
que desde 1940 até essa data asseguravam os espectaculos.

12



Algumas didascalias reflectem a importancia da categorizacdo das
passagens cantadas ou ritmadas segundo normas preestabelecidas, cuja
diversidade tipologica € bem visivel nas didascalias: coro, cantado ou falado
sem acompanhamento; como melopeia recitada ou meio recitada, meio
cantada; recitado; cantarolando. Também aparecem formas profanas do
canto, de tradicao popular: o fado corrido e a saiada.
2. 2.3. Os ruidos e os sons dos Bonecos
Além da voz e da musica, a marioneta dos Bonecos de Santo Aleixo é
geradora de um vasto repertério de ruidos e de sons', desde o apito que
assinala o levantar do pano de boca aos chocalhos das ovelhas no Auto do
Nascimento do Menino, e no Sermao do Padre Chancas. No Auto da Criagao
do Mundo é insistente a percepgao sonora da presencga e do jogo ritmado dos
proprios marionetistas em bastidores: com ruidos como bater com o pé na
caixa, ou com falas atiradas como apartes dos bastidores. Nas passagens
em que o padre Chancas, regressando a sua natureza de matéria inerte, é
manipulado como um verdadeiro objecto atirado de encontro as tabuas, ou a
qguem se bate na cara ou na cabega com a bordoa (sic), a pancada € o som
dominante. Brunella Eruli recorda que:
Dans le théatre de marionnettes, on fait beaucoup de bruits:
frottements de corps entre eux, coups de baton, tétes qui se cognent
entre elles ou contre le bois du castelet, coups de talons sur le
plancher ou bruit des ferrailles en laiton qui se heurtent sur la scéne
(Eruli, 2004 :68).
O som do embate da enxada de Adao com a « terra dura » € ritmado com
batimentos surdos dos pés pelos marionetistas, acompanhado pelos suspiros
da personagem, concentrando-se assim no recurso a um aderego a poética
da cena da sua punigao apoés a expulsao do Paraiso.
Deus também é fonte de sonoridades que o tornam reconhecivel: uma
chegada estrondosa, seguida de um siléncio em que se ouvem 0s seus
passos no tablado; o sopro que da vida a Adao e a Eva (bafeja-0s). Esse
ultimo ruido entra na lista de sons associados a manifestagdes corporais:

flatuléncias, ruido da mastigacdo ou de quem esta a beber. Também

“o repertorio listado aqui foi recolhido a partir da transcrigao dos textos publicados em
Zurbach, Ferreira & Seixas, 2007: 71-301.
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aparecem arrotos, manifestagdes do vomitar, ou ainda o beijar ruidoso do
Menino pelo pastor. Alguns aderegcos — 0s objectos verdadeiros do teatro
citados supra — também eles incorporam manifestacbes sonoras que os
integram na linguagem prépria da marioneta: o pez dos efeitos especiais que

explode ou o estoiro do foguete ou de uma bombinha.

Conclusao

Assinalou-se supra que o estudo devera incluir os sons do espectaculo que
envolvem a assisténcia, como o testemunhou e descreveu Michel Giacometti:
“gritos; palmas; assobios; disputas; comentarios asperos ou azedos” (2000) e
que derivam da situagdo de comunicagédo proporcionada pelo tipo de teatro
dos Bonecos enquanto forma de teatro dito popular. De facto, a mudanca do
quadro de recepcao que resulta do processo de transmissao realizado nos
anos 1980 (ja evocado anteriormente), leva-nos necessariamente a reflectir
sobre esse ponto, em articulagdo com o objectivo principal do projecto que,
como foi dito, opta pela problematica da recepcdo contempordnea desta
formas antiga de teatro, em articulagdo com o importante debate actual em
torno do patrimoénio. Nesse quadro, investigar a dramaturgia sonora do teatro
de marionetas dos Bonecos de Santo Aleixo, centrando a nossa abordagem
critica na forma como a sua conservagao se manifesta na sua recepgao hoje,
representara uma via promissora de aprofundamento do conhecimento de um
objecto que deixou de ser marginal no plano cultural, e que merece o

reconhecimento pela academia do seu inquestionavel valor investigativo.

Bibliografia

Abelho, Azinhal (1973). Teatro Popular Portugués, vol VI. Braga: ed. Pax.
Bell, John (2015). “Playing with the Eternal Uncanny: The Persistent Life of
Lifeless Objects”. In Posner, 43-52.

Eruli, Brunella (1997). Leitura critica do teatro de marionetas (sobre o
trabalho de Stephen Mottram e Paolo Comentale). Adagio, 19, 37-46.

(2012). “The use of puppetry and the theatre of objects in the

performing arts of today”. In Frances, 141-144.

(2004). “La marionnette: paroles, bruits, musique”. Adagio,

38/39, 66-70.

14



Ferreira, José Alberto (2015). Da Vida das marionetas. Ensaios sobre os
Bonecos de Santo Aleixo. Lajes do Pico: Companhia das llhas.

Francis, Penny (2012). Puppetry. A Reader in Theatre Practice. New York:
Palgrave.

Giacometti, Michel & Fernando Lopes Graga (2000). Bonecos de Santo
Aleixo, vol.1. s/l.; Strauss.

& Fernando Lopes Graga (2000). Bonecos de Santo

Aleixo, vol.2. s/l.; Strauss.

Gil, José (2013). Teatro Dom Roberto. O teatro tradicional itinerante
portugués de marionetas. O Saloio de Alcobaga e 0s novos Palheta. Lisboa:
Museu da Marioneta/EGEAC.

Guidicelli, Carole & Didier Plassard (2015). “Introduction”. Artpress2, 38. La
Marionnette sur toutes les scenes.

Libert, Philippe (1997). Caminhos cruzados: voz, movimento, marionetas.
Adagio, 19, 21.

McCormick, John (1997). A voz da marioneta. Adagio, 19, 21.

Pavis, Patrice (2003 [1996]. A Analise dos espectaculos. SP: Editora
Perspectiva.

Posner, Dassia (Orenstein C. & Belle, J.) (2015 [2014]. The Routledge
Companion to Puppetry and Material Performance. London and New York:
Routledge.

Puck (2014). Humain Non humain. n°20. Charleville-Mézieres/Lavérune:
Editions L’Entretemps/Editions de I'Institut Internacional de la Marionnette.
Théatre/Public  (2009). La Marionnette?  Traditions, croisements,
décloisonnements. Paris: Editions theatrales.

Zurbach, Christine (2017). Le répertoire du théatre de marionnettes au
Portugal. Le cas des Bonecos de Santo Aleixo, in La maquina real y el teatro
de titeres de repertorio en Europa y América, F. Cornejo (ed.).
http://www.unima.es/. p.99-111.

Zurbach, Christine. (2011). A Dramaturgia do teatro de marionetas hoje:
modos de fazer e modos de ver. M6in-Main, 02, 111-124.

Zurbach, Christine (com Ferreira, J. A. & Seixas, P.) (2007). Autos, Passos e

Bailinhos: os textos dos Bonecos de Santo Aleixo. Evora: Casa do Sul.

15



16



