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1. Introduction

Le Brésil, pays à dimensions continentales, a été découvert il y a environ cinq cent
ans. Dans cette terre exubérante, où vivaient les sylvicoles, héritiers et continuateurs de la

tradition indigène, est venu s'installer le colonisateur portugais, porteur de culture
européenne, jugeant comme inférieures les us, les coutumes et les traditions qu'il a
rencontrées dans la nouvelle terre.

Le choc culturel a été inévitable. Dominants et dominés ne vivraient pas en paix
longtemps. L'ordre était d'étouffer la vie libre et les usages traditionnels des peuples que les
blancs appelaient "indiens", en leur imposant une civilisation nouvelle, les rites de la religion
catholique et des comportements supposés appartenir aux civilisés.

En même temps, le conquéreur entreprit la conquête des terres sauvages en
abattant la verdoyante Forêt Atlantique (dont il ne reste aujourd'hui que 5%) et a occupé
les espaces avec des plantes exotiques, des arbres fruitiers, l'élevage de bétail, de façon
similaire aux usages d'outre mer toujours avec la préoccupation d'assurer la survie des
"propriétaires". Le travail de la terre amena le besoin d'introduire des esclaves venus

d'Afrique, en quantités énormes, ce qui a conduit à une autre acculturation, celle des noirs
africains.

Trois cultures nettement distinctes ont dû vivre ensemble, liées par des
rapports conflictueux et même humiliants. Chacun de ces peuples plus que millénaire avait
ces propres comportements, ces habitudes alimentaires, sa façon traiter les compagnons,
de chanter, de lutter ... Chacun d'eux était héritier d'une tradition, souvent perpétuée par
tradition orale, qui par combinaison et mélange a acquiert de nouvelles nuances ... Chacun

d'eux a contribué remarquablement à la création du fantastique univers des manifestations
culturelles du peuple brésilien.



La négresse aux seins généreux était obligée d'allaiter les enfants de la
blanche qui la tenait en esclavage. Elle le faisait en chantant des mélodies évocatoires du
rite d-allaitement de son peuple. Dans les nuits solitaires révocation d-anciens coutumes
conduisait à la formation de cortèges royaux qui appelaient, au son des tambours et
gonguês les "orixàs", donnant naissance au Maracatu. De même que les descendants des
indiens qui dansaient autour du feu en sautant et poussant des cris de guerre, tels de
vaillants guerriers qui petit à petit ont été exterminés par la colonisation.

Aux liqueurs et vins européens, aux plats spéciaux au goût raffiné sont venus
s-ajouter des tubercules (à la façon des indiens), le lait de coco (comme le voulaient les
noirs), les jus des fruits tropicaux, gardant toujours - dans le rituel de préparation culinaire -
les formes répétées de mère à fille, de peuple à peuple, des plus vieux aux plus jeunes.

Le portugais originaire du Portugal a commencé à absorber des mots
étranges, d'origine populaire, nés dans les habitations esclaves (senza/as) et indiennes
(tabas), au bord des fleuves, dans les plantations de canne à sucre, dans les chansons de
travail, les mélodies d'amour, les chants de fête, les rimes enfantines, les jeux des enfants,
les danses pleines d'élan. auxquelles s'ajoutaient les croyances, dans un délicieux
syncrétisme religieux qui attribuait aux saints catholiques des références africaines. des
couleurs propres aux orixâs, des figurines couvertes de paille similaires à celles des rites
indigènes.

Apparurent ainsi, petit à petit, des formes brésiliennes de faire, de dire. de
chanter, de manger, de prier, de planter, de cueillir, de conserver, de fêter, de pleurer ,

Aucune de ces formes d'expression ne se conserva pure dans son essence.
Ce fut à partir du syncrétisme, des échanges, de l'intégration, des formes nouvelles et
originales que se sont définis, avec leurs propres contours (même si nettement identifiées
quant à leur provenance), qui ont été à l'origine d'une culture populaire brésilienne, riche et
variée.

Nous savons que cette culture s'est constituée par plusieurs accents et par
de nombreuses expériences. Et on sait que ce fut surtout l'oralité qui a permit la
transmission du savoir populaire de génération en génération, au long du temps, en créant
des contours originaux, en mélangeant les syllabes, les goûts, les rythmes et les habits.



C'est dans cette "mosaïque du populaire brésilien" que se trouve la force de

la tradition orale qui constitue l' élément responsable de la transmission du savoir populaire,
depuis ce qui est appelé le "Brésil primitif jusqu'au pays qui s'est formé en ayant pour
modèle le colonisateur. Longtemps après seulement ce savoir a été décrit, transcrit, étudié.
enregistré et mis en valeur. A partir du moment qu'on lui attribue une valeur il est

documenté, en assurant ainsi le maintient de traditions répétées depuis des générations,
toutes passibles de disparition, si elles ne sont pas cultivées.

Essayons, donc, d'identifier les racines de cette culture qui est arrivée jusqu'à
nos jours, quoique en sachant qu'il est impossible d'embrasser, même superficiellement,
l'ensemble des traditions d'un pays continental comme le Brésil.

Trois patries - une, la patrie des villes somptueuses et des croyances
chrétiennes; la deuxième, la patrie de la solitude des terres ardentes d'où est issu un

peuple capturé de façon barbare; et la troisième, celle de la forêt vierge et de la vie libre -
ont établi entre elles des liens communs: elles ont aimé ce qu'elles avaient et ce qu'elles ont
perdu, et l'ont exprimé dans les fêtes, les chants, les prières, les invocations. On y trouve
les racines des brésiliens, de la culture brésilienne, à un seul temps fortement portugaise,
indigène et africaine, dans son essence.

2. LES RACINES DE LA CULTURE BRESILIENNE

2.1 La racine blanche

Ce furent les portugais, habiles navigateurs, les premiers à "envahir" la terre

qui serait appelée Brésil. Avec eux sont arrivés la convoitise , la cupidité, le désir de
posséder des terres, de modifier la façon de vivre des peuples autochtones, par eux
appelés "indiens".

Ils apportèrent comme bagage culturel leur mode de vie, leur religion
officielle, les usages courants au début du XIXe. siècle.

La majorité des conquérants ont fait du profit leur raison d'être. Accumuler

des richesses, réduire en esclavage le peuple barbare, aux comportements si étranges et
sauvages, devenir les propriétaires de grandes étendues, caractérisaient ces hommes

blancs avec qui les indiens ont eu des rapports pas toujours de soumission, entraînant le

massacre de populations et l'extermination de contingents entiers de nations indigènes.



La volonté naturelle était celle d'imposer coutumes, musique, poésie,
habitudes alimentaires, chansons, rondes enfantines, processions, prières, croyances,
tout ceci mélangé à la nostalgie de la patrie lointaine.

2.2 La racine indigène

Le peuple rencontré dans les terres découvertes était d'une simplicité
émouvante. Naître, grandir, travailler, se rassasier, faire et élever des enfants et mourir

étaient des moments de la vie vécus avec simplicité et sagesse.

Mais celle ci n'était pas la perception de l'homme blanc. Pour lui, il s'agissait
d'un comportement animal, raison pour laquelle la fièvre de cathequèse prétendait
"domestiquer" ces hommes dévêtus, au teint tanné et au comportement dépouillé.

De ce peuple nous avons hérité les légendes poétiques des lamantins
transformés en homme, des fruits ensorcelés, des femmes cachées dans le silence des

eaux, des oiseaux enchantés, des fantômes qui font peur. Nous avons hérité d'eux le goût
de la nourriture préparée avec des tubercules et des fruits savoureux ou faite avec des

poissons étranges péchés dans les fleuves servis avec des sauces aux plantes exotiques.
Nous avons hérité d'eux aussi la céramique utilitaire ou artistique, qui répétait sur l'argile les
peintures faites sur le corps aux couleurs fortes extraites de la nature. Nous avons hérité le
goût des embarcations taillées et des instruments capables de produire des sons
inimaginables.

Nous avons hérité encore des habitudes comme celle de dormir dans des

hamacs, d'attendre la naissance de la lune pour faire des voeux, la fête autour d'un grand
feu (comme à la Saint Jean dans le nord-est du Brésil), de porter des amulettes pour
conjurer les mauvais esprits; la croyance dans des magies, ont été assimilées et
conservées de génération en génération, non plus par les hommes au teint tanné mais par
tous ceux qui ont vu la lumière sous les tropiques.

La langue introduite et imposée s'est enrichie, à force échanges, de mots
répétés par l'oralité est s'est différentié de celle parlée au Portugal. Les expressions
indigènes ont ensuite été enregistrées et sont aujourd'hui incorporées au langage courant,
et ont vie et sonorité propres ou associées à des radicaux lusitains.



2.3 Le racine noire

Un peuple soumis pendant plus de trois siècles portait en lui une culture
d'une telle force et beauté qu'il 1-a gardée, préservée, malgré la soumission, les prohibitions,
l'obligation d'accepter et de croire selon la volonté du seigneur, propriétaire de la terre.

Transporté dans des navires négriers, humilié et abruti, libéré seulement à la
fin du siècle dernier, le noir a vécu une existence de prohibitions et limitations, qui se
prolonge jusqu'à nos jours.

Ce furent les danses et les rituels religieux des noirs, peut être, parmi les
plus grandes contributions orales qu'ils ont laissés en héritage: les mouvements sensuels
répétés au son, parfois assourdissant, des tan-tan, auxquels s'ajoutaient des vers
incessamment répétées et rarement enregistres par écrit. Des nuits entières étaient
passées à suivre des cortèges qui répétaient la royauté perdue dans les terres d'où ils
venaient, chantant la tristesse de l'esclavage, le désir de liberté, la grandeur du peuple
fidèle à ses origines. Et, avec la même force, la religion officielle était acceptée, en moyens
de déguisements intelligents qui rendaient possible le syncrétisme religieux et donnait aux
saints catholiques le nom des divinités de l'Afrique, trompant, d'une certaine façon, le
conquéreur et conservant la pureté de croyance et la façon de prier les orixâs.

Les croyances en Oxum (Notre Dame du Carmel), Nanâ (Sainte Anne), en
Ogum (Saint Georges) et tant d'autres figures du candomblé se sont ainsi perpétuées.
Comme se sont également répétées les danses et les défilés tels le maracatu, coco-de-
roda, samba de criolo, taineiras, afoxés. Toutes ses formes d'expression étaient transmises
par la tradition orale et n'ont été enregistrées que beaucoup plus tard, conservées dans des
communautés qui se sont maintenues fidèles à la pratique de leur plus fort héritage.

La langue parlée est à nouveau littéralement "envahie" à nouveau par des
mots d'origine africaine, utilisés couramment dans les relations familiales ou de travail
imprégnés de musicalité dans leur prononciation. Cette situation ressemblait à une sorte de
"domination à rebours", similaire à celle subie par les grecs conquis par les romains.
auxquels ils ont imposé leur culture parce qu'ils étaient les plus forts.

La sensualité manifeste a engendré la multiplication des amours dans les
couloirs des casas grandes, sans pour autant éveiller la jalousie de la Sinhâ, blanche et



maîtresse officielle de la maison. Et les enfants sont arrivés, "blanchis", mulâtres, colorant
de tonalités fortes la peau des métisses fils de la terre.

On croit aujourd'hui qu'aucun brésilien est entièrement "pur" de race.
Chacun a gardé, comme une marque, le ton sombre et chaud, caractéristique de cette
"meta-race" (comme rappelait Gilberto Freyre) qui est celle du peuple brésilien.

3. Les manifestations culturelles et oralité

Comme nous l'avons montré jusqu'à présent, les trois premiers siècles le
Brésil n'ont pas connu de registres du savoir du peuple qui était en train de se constituer par
le mélange de cultures distinctes, des chants divers, des comportements différents et des
formes opposées de croyance et de vénération des objets de leur foi.

C'est l'oralité qui a assure la perpétuation de ce savoir.

Ce furent les transferts informels, la répétition des coutumes, des croyances,
des danses et des savoirs d'un chansonnier anonyme qui a permit que ce savoir traverse
des siècles et commence à être enregistré seulement à la deuxième moitié du XVIII siècle
en récupérant sa valeur réelle.

Ce qui autrefois constituait un savoir de gens pauvres, est aujourd'hui
considéré comme racine culturelle du Brésil. Et, parmi tout ce qui a été identifié, nommé et
étudié, on retrouve la valeur intrinsèque de chacune de ses découvertes, arrivées jusqu'à
nous par la force de la tradition orale.

La force de l'oralité a assuré au Brésil un riche patrimoine d'expressions
culturelles et, surtout, dans la région nord-est, un richissime ensemble de manifestations
divers et pluriel, tels les afoxés et o/uc/uns (de Bahia), les guerriers (de Alagoas), la danse
de Saint Gonçalo (dans le Sergipe), les fêtes des bumba-meu-boi rd'Amazonie et
Pernambuco), parmi d'autres.

Evidemment, dans un pays aussi grand, les différentes manifestations
culturelles se sont préservées en degrés variables



Les marchés parsemés dans des villes de différentes tailles ont connu des

attractions qui petit à petit ont disparut, écrasés par une vague de progrès qui a étouffé
l'artisanat traditionnel et a remplacé des techniques dont la mémoire se perd dans la nuit
des temps. Très peu d'entre eux servent comme référentiels (tel le Marché de Caruaru), à
Pernambuco, toujours le plus grand du Brésil, mais qui subit des influences manifestes
évidentes et écrasantes.

Les cortèges religieux qui parcouraient les maisons répétant des gestes et
des chansons traditionnelles se sont maintenus en activité grâce à la persistance de
quelques uns, mais au lieu de leur caractère religieux, ils se sont consentes plutôt comme
compromis et d'obligation (telle la Folia do Divino, de Espîrito Santo).

Les cérémonies d'initiation des jeunes indigènes ont continué à se produire
en répétant les mêmes rites et les mêmes chants, par leur besoin de ceux-ci de conserver

leur unité comme peuple, en évitant l'extermination définitive du contingent des premiers
habitants de la terre.

Les groupes de sympathisants se retrouvent dans les cours de leurs écoles

de Samba préférées, pour apprendre avec les plus vieux les pas cadencés du rythme et
pour veiller à la conservation des coutumes, en respectant l'ordre des cortèges officiels du
carnaval, la fidélité entre le thème et la samba qui lui sert d'inspiration, quoique touchés par
les influences les plus diverses, en mélangeant un savoir populaire dans son origine.

Les participants de différents Bumba-meu-Boi de plusieurs coins du Brésil se
donnent à ce spectacle pastoral huit heures de suite, accomplissant le rituel de la mort et

de la ressurection de l'animal, où se mélangent les masqués, les musiciens, les buveurs
d'eau de vie dans une célébration dionysiaque, riche de tradition et de beauté.

Nombreuses sont les formes d'expression qui ont été gardées, répétées,
reprises et appréciées tant sur le littoral que dans l'intérieur du pays. Parmi elles, deux ont

conservé avec plus de force le caractère oral dans leur évolution et nous parlerons
maintenant de ces riches manifestations ludiques du peuple.

Les deux existent et résistent dans le nord-est du Brésil. Les deux sont

associées à des choses simples et dépouillées, néanmoins profondément riches dans leur
essence et signification. Aucune d'elles n'a lieu dans un endroit déterminé. Les deux

peuvent être appelées "nomades", parce qu'elles se déplacent en transportant leur savoir,



leur joie, leur forme de faire de l'art pour tous ceux qui veulent les voir et les écouter. Elles
représentent, au Brésil, la force de la tradition orale et, par leur fragilité, eiles ont besoin
avec urgence, d'appui pour assurer leur permanence. Il s'agit du MAMULENGO (théâtre de
marionnettes) et du CANTADOR (appelé également VIOLEIRO ou REPENTISTA

La ville de Olinda, située sur le littoral de l'état de Pernambuco, s'est projetée
dans le pays comme centre d'attraction des manulengueiros de tout le nord-est à la suite

des mesures prises pour revitaliser cette forme populaire de théâtre de marionnettes, par le
moyen d'aides fournies pendant la gestion de certains responsables officiels de la culture et

dans le cadre de programmes qui ont conduit à la création et à l'implantation du premier
Musée du Mamulengo au Brésil, l'ESPACE TIRIDÂ (en 1994) et du premier théâtre dédié
spécialement aux marionnettes, le THÉÂTRE MAMULENGO SÔ-RISO (en 1996). Ces
initiatives ont assuré la conservation et l'inventaire des collections de marionnettes de

maîtres déjà décèdes et elles assurent, aujourd'hui, une aide aux maîtres vivants, beaucoup
d'entre eux déjà vieux, en leur proposant des espaces pour des spectacles, pour
hébergement et pour des travaux dans des ateliers, dans le but d'assurer la transmission de
ce savoir explosif et traditionnel.

Les maîtres de Mamulengo vivent et survivent dans de petites villes des états
d'Alagoas, Pernambuco, Paraîba, Rio Grande do Norte et du Cearâ, comme héritiers des
"jeux"de leurs parents, grand parents et compagnons. En général ils ont une autre activité
pour assurer leur subsistance, et leur art est une valeur à être montrée aux heures de loisir

dans les marchés, les places, et sur les scènes de tout le pays. Ce sont eux qui constituent
le matériel de recherche et de registre du mamulengo, formant des groupes professionnels
ou amateurs qui ont le compromis de garder vivante cette façon ludique de faire de la
culture.

Sâo José do Egito dans le sertao du Pernambuco (dans le "Alto Moxotô"),
regroupe les membres d'une autre tradition fantastique du nord-est brésilien: le
CANTADOR, le VIOLEIRO ou REPENTISTA. De cette ville sont issus, peut être, les plus
grands repentistas que le pays a connu, avec leur improvisations, leur savoir et leurs violons
de six cordes.

Ici aussi, il n'y a pas un espace physique qui réunisse les chanteurs de la

moda de viola. Ils se trouvent dans tout le nord-est, et ont envahi les autres états brésiliens,
enflammant des foules de gens simples et d'intellectuels, avec leur capacité de créer des
rimes et de la poésie en improvisant, en suivant avec ffdélité des thèmes divers, avec tant
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de vérité et de beauté littéraire que, à leur propos, l'Archevêque Emérite de Olinda et du
Recife, Dom Helder Camara a dit: "Poètes? Ce sont eux les vrais poètes ... Je voudrais voir
les faiseurs de vers que l'on retrouve un peu partout accepter le défi de rencontrer la vraie
poésie, celle qui nait déjà propre et prête".

4. DEUX EXEMPLES DE PATRIMOINE ORAUX A ÊTRE PRÉSERVÉS

4. 1 Le mamulengo
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4.1. Jamulengo brésiiïen

... . 

Le umamule"go7 \ une des plus authentiques et des dernières tradition
i marionnettes populaws survivant au monde.

...

En tant que théatrc dl e39)ression populaire, le mamuîengo est, bien
> fait p^ le^peuple et a Pattention du peopï Par'<<peupien~noS"entendons

^demmiis, la plupart flléttrés des brésiliens qui ne wtent'paspTusqîîb'ne
^onsonunent et qui constituent une classe oppressée, ofiTensée, reprimée, souvent

ummée-dans ses PIUS légitimes voeux de' citoyenneté'""Popuiaire", ' "en W
qu'cîrcssio"/. lune cons^nce et des sentiments'du peuple, " sdon'i'empToî ïuî
CT est fait p^ le philosophe Marilena Chaui dmssmïuâe"u0 Nacrai Fo
popu!ar^ cultura Brasiî^\^ National-et-Ie"popuiaîredanrh "ailhire

».

":- A «^^-E?rcssî011 du.bon sens. P°Pulaire, le mamulengo se déroule en plein
ÏrLa. I:'oml)rc_des. grands arbres»sur les parvis des éëlises etdans les marchésrSon

Ï2ïtionl_soll_développement et sa conservatîon'se maintiennent ^ce aux
?TlsIespopulaJrcs:. recomlus dans leu" communautés comme umestres^et\
-mwnuleng^iros". Leurs marionnettes sont appellées, ^mamulenso^'ï
rcpr?-elrtation. au cours de la la?uelle ils se Produisent ubrinque^imn que Je

de donne àses fonnes de divertissements drainatiques quî'sesituent'eiïe la
2ïseLIeJeul JaJete et. le Aéatrc pro^ementdft, ce qui 

' 

traduit Patmosphère
dlin8émosîté poétlque dans ^uerie Hs vivent'plongés". ~Ptesque"toït"sont
ÏÏPI!a:betes'. ori8maircs des classes sociales les Plus Pauvres et les pli^

du pays. Ne possédant pas le code des lettresTils m^risentc'par
COIT_. _ledomaine d Itum.vCTS Poétique et sont presque toujour doués'Ïinw
prodi^euse imagination et d'un sens ai&u du spectacle.""Un des*'pius"ui
mt""ulensufïrasl mestr<ÎLUU da Serra, disait: "seul um poète'peur]ouCT*ï
inamulengo", sous-entendant ici la Kberte de mélanger des moiïeC'alternairt le
rfc i-et Ïmaëique avec um esp"t de l^thèse et de" façon si spécifiquye que la

le et froide transcription en fait pr^ue perdre le sens.

..^ , umque fomle_de théâtiï popularaire de marionnettes du Brésil et
ayant ditteréntes^dénominations dans les diverees provinces, lemamulenso'svKsit
et se développa dans la région du Nordeste.

Pour comprendre les fondemeDts du mamulengo, cela suppose une
comalssancede cette région immense dont la Population de pIus'de'quSïnte'troîs

>d'l^bitants se trouve disséminés sur une superficie de L556. 6oÎKm2, "qu
^par aiUeurs la plus vaste palette d'expressions artistiques'de'notre" cuiturc

populaire.

^^^z. ^ ^. u. mamslïenso sï ronmet de côté son aspect folklorique pour
s'attacner surtout à son caractère théâfral, est mdissolublement îîé à la region du
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S?daus^% ̂ t ̂ I^LMUW^KTC <!?partir du seizieme'siecieT^^T! alK8rands Propnéteiies teiriens'qm-'i;
c^u^^s^^S tSSU ÎÏre. îbiM e7TU^ULaa
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^â^des"rel^^°ïï ÏÏ;!b^tsd<du, c^a<:.. àJî-v^n. '=u^
mamuîengo. 

"""vl" auul a m Dase de h àamaturgie qui fait ltldartitétd^

"nd^^oS^S"^ ̂ ^-^^^. o^pri^
."ag.que, le ludique'ttle'ti^i^Tui^ ̂ ^eLàe,s°ae' .Ie."<l"otidipTet~k
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^civilisation tlduAus^u'eTHilnëtSj! coet;de !a ^iété brésiiienne^ppSS
^^WS^ c^s^jo^ ^l^^m'^^'?
culture'brése&nne^ IC"UIÏe"1' JoueDt un rôle essentiel dans h fonmSiTde Ta

^^.:^ÏSïSïS
principalement ibérique de la colonisation europémDeT

,
/î?"'! .n°Ljoyr s>. Ie mffwa/^o exprime cette confrontation

S!Ï duwortd'etres d'oriëme très dhie^e a^te; mySu^SS
^^£^ltaT^mm°otte'poi';dd^s:us^^^
^edem^ttet<m?, ;. !'lI'COTPOra"t au m^^em? dc^s' ^

i les héros archétypaux toujours inv%tisde^eurecoBe5^s. Mul "

£??-SSS?SÏ:"?Sî %*
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d'aucune école, ni de méthodes, par la séide tiransmission spontanée. Les Hens
étroits que l'homme populaire entretient avec les mariomettes populaires peuvent
justl^er cette survivance et cette propagation à travers les différents continents.
L'enSenAle de ce processus se réaluic pài1 des voies si obscures que pour cf
élucidé, il exige un véritable exercice d'e^gèse de la part des spécialistes.

Une lilgnée des anti-héros populaire, errants, fous, savant,
suffisamment courageux, pour être des marginaux, contradictoires, inconscients de
leur importance sous les yeux d'un public qui se rend complice.

On le peut préciser î'origine du théâtre de marionnettes au BrésU, et
encore moins le moment où il prit Ï'aspect du mamulengo. La documentation
existente est peu abondante. Bien que plusieurs hypothèses aient été formulées, ta
plus convaincante nous parait être celle de Hermilo Borha Filho, dans son
mportante étude ".Fisionumia e espîrito do mamvlengo" (Physionomie et esprit
du mamulenso}, où il suppose que ce jeu a ses origines dans les crèches montées
dans les églises pendant la période de Noël: <<Î1 débuta par la représentation de la
Nativité et se développa en présentant des scènes bibliques, puis, contannné peu à
peu par les thèmes de la vie .quotidienne et désirant un publie toujours plus
nombreux, il tomba alons dans le profane".

La crèche aurait été introduite au Pemamhuco dans la ville de
Olinda, probablement au siècle XVI, au Convent des- Ecanciscains. Des
dépositions, confirment des manifestations de théâtre de marionnettes daiis
plusieurs provinces brésiliennes a partir du XVffl siècle, a. Mais c'est
cenaincment au XIX siècle qi ie la mariopnçtte perdit son caractère "liturgique",
pour acquérir le sens profene qu'elle conserve de nos jours.

Bien qu'ils aient un canevas pour le spectacle, les mamulengueiros
n'écrivent pas les pièces qu'ils jouent. Les dialogues sont crées pendant !a
représentation à partir d*une improvisation qui dépend des circonstances. La
réaction du public ofifre l'inspuation nécessaire pour alimenter lt unprovisation.
Cette possibilité - variant selon la qualité du mestre - renouvelle chaque nuit un
spectacle connu pourtant de tours.

Intégrés dans leur propre monde, les mamuîengtteiros ne se
contentent pas d'en intrcpréter le quotidien, ils abordent les sujects les plus variés
et d'unee certaine manière donnent à von- une sorte de théâtre du monde. En se
servant d'un vocubulaire archétype ils s'eloignent de plus en plus de l'aspect
religieux, préservant le sentiment nmgî'que de l'inconnu et atteignant t'obscénité
sans malgré tout perdre la richesse de leur "pathos" dramatique. Les tfiëmes
englobent des histoires tradionnelles inspirées: de drames de cirque, d* épisodes
romantiques et héroïques de la littérature de cordel ou de la tradition orale,
d'elements du mythe Nordestin, d'événements circonstanciels et de répercussion
sociale, tel que le fléau de la sécheresse qui pousse les paysans à émigrer, ou
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suuiaic, ici que ic neau ae ta secneresse qm pousse ics paysaiK <i ciui^ici, uu

encore de crimes, trahisons, faits politiques, persécutions polîcîères, critiques ou
satires des coutumes, festivités, chants et danses.

En dramatisant les situations et les conflits de sa société, le
mamulengueiro est un homme du peuple représentant toujours son propre peuple.
Habitué de Jouer à l'occasion des fêtes religieuses c'est un homme qui prie, daïise
!LÎ>0- conf<îndant, ^ ?te ̂ yec .1a cérémome? la Joie avec le culte, intégrant la
prière au cantique, la foi au divertissement.

n est aussi un artiste du rire car rire est la pierre angulaire sur laquelle
repose tout le manultmgo. Pour cela, tout les recours disponibles sont utilisés: les
disputes, les coups, toute sorte d'obscénités, rimititatiori conïïque dé l'acte sexuel,
l'érotisme des danses du ventre, les calenbours» l'imitîtation caricaturale des
accents locaux, les repétitions, les qiuproquos, les eiqîrcssions à double sens, les
coUques intestinales, et l'applicalîorr de lavages, les pets scandaleux, les rots
exagérés et les vomissements. Le rire est une Mme forte pour attaquer été dénigrer
es pmssants. toujours représentés de manière ridicule et cocasse.

Bien que le mamulengo se soit autrefois propagé sour tout le linoral
du Nordeste, 'û a, en réalité, une tendance à s'ecarter des zones urbaines pour se
concentrer dans les zones rutales, dans tes petites villes et les bourgades de
l'intérieur.

Il s'aà^sse à un publie spécifique, ne satisfaisant pas les besoms et
attentes d'un public întellechjel été bourgeois qui fi^qyente habituellement îes
théâtres Tout au plus, ce public est attiré là par curiosité exotique ou p?r goût du
folklore. 11 reste évident que le mamulengo s>adrcsse aux ̂  S sunple& des
marchés, aus paysans et aux enfants des rues. Son habitat nature! est les "steios",
"petites propriétés qui pratiquent une agriculture de subsistance,-4eués en générai
aus habitants d'une usine sucrièrc". Dam ces <(sitios"on joue encore le mamuîengo
dans son style le plus pur, le spectacîe durant toute la nuit, jusqu'au-îever duieur.
Comme dit le mestre Ântônio Bilô, "vers minuit les enfants commemcent à partir,
suivis des femmes. C'est alors que le ton de la marionnette s'échaufife. Tout le
monde boit et la représentation devient plus librc. MLibéré d'éléments répressife, le
spectacle atteint un fort degré d'humour, de malice et de sensuatftêTLe public, idéjà
plifâ ou moins saoul, attise i'îmagination du mamuîengueiro qui, décontracté,
libère toute son expression. Le spetacle atteint alors un niveau cathartique, ^ët à
tracers ses marionnettes le peuple se vengp de tout ce qui lui est infligé.

Dans la pratique, une troupe de mt?mufe/%fl est formée d'en mestre
ûiri est le créateur et la DiinciDale fleure du sDetacle. d'iai ucontra-mestren,



Dans la pratique, une troupe dGmamulengo est formée d'en mestrc
qlfl. est, le créateur eth PrinciPal? figuro du spetade. d*un uco^mestr^,

mpulateur et intreprete des divers personnages qui dialoque-avec le mestts-^t
soutient la qualité de l'improvisation; puis d'auxiliaires qui mtervicnnent au'cours
des scènes.

/<(



DE

A l'extCTieur du castelel - nwmns^tenda, empanada ou harracanse
trouve petit ensemble mstmmental, qu'ils appeUent "orchestw", -quî-assure la
paltie_musicatedu SPectacle- On joue du tambourm du ̂ OTKÛ^'el du triangle,
mais le principal ̂ insfrument est um accoidéon à huit touches ou~encore'unc7OTte

violon appelé wrabec^\

«r--^» _"lexiste pas .de mamulefï8P sans bagaires m danses. La danse, le
îwro"»est. uneconstal?e dasn le SPectacle>®IIe alterne avec Jes-wènes, parfois

même l'actioii s'oigamse par rappçn à eUe. La musique devient"?é£[iient
damcntal du dérroulement de Inaction dramatique. Dépendant. 4u talent" des

musiciens, la musique suit la ligne de l'imimovîsîsation, eiïeciïte Ïes'mouvemerrts
et:Êest!Ldes-marionnettes. slu' scène-UR des miKwws-oorce la'foncëon
d?intermé<Uaire entre le public et les marionnettes. II est appelé Mateus ou
Mequîn^ Dans un systèmme de codes spécifiqyesj. l fcuai^a^Ïneïfrï'7'des

surle. Public pour enrichir l'unprovîsation. Chaque personnage
lmportalït a se? lmusi(lues er ses chansons. Des rythme» r,n^»o+ins sont joués,
comprenairt des parties improvisées qui pennettent d*accompagner £
mouvements des peisonnages ou les modifications soudauesuiîambiance.

Le spectacle a une struture dramatique arbitraire, obéissant a un
système^ de petites pièces ou "passagens", qui se déroulent d'ime façon
indépendante, sans se préoccuper d»une~lîaison logique enùç-eiïes. 'Ce'procédè
scfruturcl arbitraLre renverse complètemeftt Ilunité de* temps7 et'de'lieu^L'actîyn
scénique est changée par de simples suggestions, passant d'un balà une fome ou
à une descente aux enfers. L'action est'condensée, concise, limitée aiu élémCTts
essentiels et indispensables à la conpréhension. Le langage est sommaire,
schématique, plein d'inyentions sonores, d'adages et de phnSes toutes faîtes qui
sont courantes dam sla tradition orale. Le spectack1 atteint un fort réalîsme
poétique lié à l'habitude de s'exprimer par'images métaphoriques d" le
Nordeste,

Le mamulengo possède une galerie de personnages onsacrés.
Poialaint, comme tout phàiomène théâtral vivant et en mutation permanente, il
continue à introduire de nouveaux types, selon les jncpiratîoins du mestrc. Les
pËrsomiâfies plus importants se divisent CT trois catégories: les humatas, 1es
animaux et ceux qui relèvent du fantastique.

Le pMsonage central est toujours le présentateur du spÊfiîacle. Il peut
être Benedito, Joao Recïondo, le Professeur Tvrïdâ ou plus souvent ̂ OTÂ?. Tout
dépend du lieu où se joue le spectacle, ainsi que du mesti-e

Simao et TÏndK symbolisent le héros typique de la tradition populaire
el en sont la syntèse. Tous deux sont très incoirectes, plein de méchanceté et de
conlradtction' ns se Pemlettent des actes absurdes, allant jusqu'à battre leurs
propres mêrcs. Malgré tout leurs coups sont siulont dirigés vers les puissants et les
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^ppreseurs. Les rusés, indiscrets, tricheurs et séductieurs ftq>riment
'inconfomiisme et la malice du public.

AJa traxîition des anciens Joans et achielles Judys de Punch des
, de Guignol, des Gretas de Kaspcrî et des Verushk^de Pctiouchka,~ie

mamulengo ajoute ses UQuitériasn, son héroïne la plus ca»3Ctéristîque7sensueUe;
dissmmlatrice et bavarde, elle est manié avec le ̂Capitao Manoeî 'de Aîmeîdan''
riche propriétaire temen et patron de plusieurs sucresiçs - qu'elle troiîipe sans
arrêt soit avec USimaol\ UTiridS\ ou UBenedîton. ' 'f

4>-,..-^ .

D>autres P6ISQmages également constans, qu'il serait toDp long
l.':ïlyscridtejs que les Prêtres, les médicins, avocats, 'les-tetteurs noirs, le?

i aux différents grades, les danseuses et les bandits' de grands-chemins. Le
seî tet_Ie boeufsont 1es PrinciPaux animaux. Parmi les "fantastiques"", figwent

lort, les^diables aux noms variés, les âmes. les <<stupéfaTts"-eraufres~figures
iues'_1^personnafie de la Mort est Ie Plus traÀa^-de-eette caté^

t les diables attaquent, se bagarrent, fa Mort estl solennelie, -hierar5que,'
avec des mains aux proportions exagérées qui accentuent son au-pathétique.

. Le.bois est h matière chaisie Pour sculpter ces marroonnettes, dans
ws-tyleprimitifet mëenu:.s>eloigna"t d'une intention de reproduction naturaliste,
mais^approchant plutôt d'une synthèse formelle. L'abstractioiret relimmationde

propres à l'imagenatureUe, donnent lieu à une forme qui suggère à pein^
l'îdée ou l'essence de ce que l'on prétend'figorer;

Au milieu de la nuit à l'mterieur des castelets les mesfres se
transforment. C'est très impressionnant de les voir assumer une autre vie alors
?-^ils_. animT leurs mariomettes auxquelles, ils confèrent mi pouvoir mystique et
totemique. Ils jouent la pièce littéralement "envoûtés" et ont une imagmation

chaînée, comme s'ils étaient possédés à la limite de la transe des'médîimT

Puissent-ils continuer à étonner les connaisseurs tout en détçctant les
^norants, perpétuer le métier et la vice et se feîre le porte-parole de ceux qui ont
faim er soif de rire, de poésie et de passion. ^ r~- - - --^
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4.2 Les Cantadores et les Repentistas

Une des figures les plus riches et populaires de la culture brésilienne est.
sans doute, le CANTADOR. Celui-ci passe des nuits entières à improviser des vers pleins
de beauté, accompagné par les violons à six cordes (instrument d'aspect semblable à la
guitare, mais à la sonorité plus âpre et caractéristique).

Appelés également VIOLEIROS (parce qu'ils se font accompagner par le
violon) ou encore REPENTISTAS (parce que toute leur poésie est faite sans préparation, de
façon improvisée, mais dans le respect des règles), les CANTADORES constituent un
groupe spécial de gens intelligents et bien informées, capables de créer de belles formes
littéraires sans aucun souci académique, sans perdre le temps de réfléchir ou de faire des
changements grammaticaux de ce qui jaillit spontanément de leur savoir et de leur don
poétique.

Probablement originaire de la "Desgarrada" portugaise (elle aussi une forme
de défi poétique en rythme de fado) et introduite par le colonisateur, la CANTORIA (terme
qui désigne une réunion de chanteurs pour une séance généralement longue et répétitive)
se déroule pendant des heures et des heures de création de pure poésie, sur des thèmes
reçus au début de la représentation et à chaque nouveau défi adressé au duo.

Le CANTADOR répond aux défis, chante les événements de la journée, fait
connaître son opinion ou interprète à sa façon des faits politiques et sociaux , se moque de
la réalité qui l'entoure, expose le coté ridicule des rapports humains, raconte des légendes
et épopées, développe des thèmes historiques, à sa façon, le tout en trouvant des rimes.

Le thème est donné à l'improvisateur sur le coup. Il peut être proposé par un
membre de l'audience ou peut être suggéré par l'animateur de la cantoria, en réponse à des
situations vécues au moment même du spectacle.

Les "modèles poétiques" de la cantoria sont souvent passionant. Des

combinaisons diverses de strophes et de mélodies, avec des formes fixes obligatoires,
permettent au chanteur d'improviser dans leur intérieur même. Cette richesse de la forme
est une des caractéristiques de la cantons, ainsi que l'extrême rigueur suivi par les modèles
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de cantoria. La combinaison de vers et de rimes est obligatoire et est à l'origine d'une
subdivision de style de cantoria dans laquelle le point d'honneur est d'obéir.

Tous les styles utilisés par les cantadores brésiliens (plus fortement au nord-
est) sont des formes issues de la poésie médiévale ibérique. Des formes analogues à la
poésie populaire portugaise antérieure à la découverte du Brésil, ainsi qu'à celle l'Espagne
sont aujourd'hui identifiées dans la cantoria, malgré les nombreuses transformations dues à
cause de leur transfert dans la nouvelle terre.

Du Cearâ jusqu'à Sergipe se trouvent les meilleurs et les plus renommés
cantadores du nord-est. Des gens simples, pleines de talent, créatives et très bien

informées, acceptant le défi de la "moda de viola" connaissant parfaitement les "règles du
jeu" et se donnant à ce grand jeu oral avec élan et tendresse. D'où leur aptitude à créer
des vers lyriques, satyriques, grotesques, moqueurs, politiques...

Du sertâo dePernambuco, dans le nord-est, spécialement à Sâo José do

Egito, sont sortis plusieurs des meilleurs repentistas de tous les temps. A cause de cela,
chaque année, cette ville se prépare pour recevoir ses fils poètes et les autres venus pour
des soirées de cantoria qui réveillent dans la génération plus jeune l'amour de cette tradition

constituant une des formes pour sauvegarder ce patrimoine sous menace de disparition.
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Les règles de la « CQntoria » sont différenciées, et ses styles en sont

divers. Le chanteur peut s'exprimer en sizajns (la forme la plus simple de

versifier, avec six vers, de sept syllables chacun, les vers impairs ne rimant pas

obligatoirement mais les pairs devant rimer entre eux. Le chanteur doit encore

faire on sorte que son premier vers rime avec te dernier récité par son

adversaire); en «iyemedeirs » (il s'agit aussi de sizains, cependant avant le

dernier vers, le chanteur insère quelques « a(, af, a/ » sur un ton plaintif); en

rpourSo de sete linhas (sept vers de sept syllabes, dont les rimes sont du style

ABABCCB. C'est une forme dialoguéô de la cantotia: un premier cnanteui

déclame deux vers, un deuxième en récite deux de plus, le premier en ajoute

trois encore pour parvenir au nombre de sept); en dizains (dix vers de sept

.«syllabes, sans doute la forme de cantons la plus connue et la plus appréciée).

Le premier vers rime avec le quatrième et le cinquième, le deuxième rime avec

le troisième, le sbcième et le septième riment avec le dixième, et le huitième

avec te neuvième; en dez péa a quadrSp (la forme d'un dizain dialogué, mais à

la fin, les deux chanteurs disent en même temps : «e là se vôo dez a

quadrâo... »); en mourSo vçltadç (également un dizain dialogué ayant deux

vers spéciaux « /sso e que e mourâo voltado/isso e que voltarmourâo » chanté

par deux violoneux qui, à la fin de la strophe, reprennent à ('unisson le dernier

./srs improvisé et la ritournelle); en Brasil cabpçfû (un dizain qui finit sur le vers

ff nos dez de queixo caldo », sur une cadence musicale rapide et chantée sans

prendre le temps de souffler); en oitp pés ̂  quadrSn (strophes de huit vers,

chacun de sept syllabes, les premiers vers rimant entre eux et le quatrième
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finissant toujours par <c âo »; viennent ensuite trois vers qui obéissent à une

autre rime et le refrain « nos o/'to pés de quadrôo »}; en oitavo rBbstido

(strophes de huit vers de sept syllabes où le deuxième, te quatrième et te

huitième riment entre eux; (e premier et le troisième sont libres et (e sixième et

le septième présentent la même rime); en nriwFSo vocô-cai (style dialogue

profondément on'ginal avec des vers de sept syllabes. Le premier chanteur

improvise deux lignes et entonne le refrain « là vsi 1, 2, 3... »; le deuxième

déclame deux vers de plus, dans ('ordre des rimes ou en tes inversant et dit

« Là vai 4, 5, 6... »; le premier revient réciter deux vers, le deuxième devant

obtioatnirement se terminer par « a( »; à quoi le deuxième chanteur répond

« voce cai ». Il termine la strophe avec trois vers de plus, deux rimes et le

refrain « se forpor dez pôs là vai »; en martelo apafopa (vers de dix syllabes,

appelées < marteaux», c'est le plus commun d'entre eux, rapide comme un

cheval au galop. Les vers sont obligatoirement accentués sur les troisième,

sixième et dixième syllabes. Le schéma de rimes de la strophe est le même

que pour le dizain: ABBAACCDDC; il peut être chanté librement ou sous forme

de « glose » - défi - de dix syllabes; en galopa beira-mar (vers de onze syllabes

suivant le même ordre que les rimes du dizain; ABBAACCDDC; le dernier vers

est toujours le même refrain « csntando galope na beirs do mar »); en gabinete

/la strophe commence sur un dizain et est interrompue par une longue

ritournelle, terminant sur le refrain <r quem nâo canta gabinete nâo e cantor

para ninguem »); en quadr^Q de rrf^ia-quatfra (genre qui serait plutôt un jeu de

mots que le développement d'un thème. Il s'agit de vers de sept syllabes, qui
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riment deux par deux, formant une ligne de quinze syllabes. disposées selon te

même modèle que les rimes de quadrâo: MBBCCB. Les deux derniers vers

sont obligatoirement: « se eu disser que e meia-quadra, voce diga quadra-e-

meio, se eu di'sser que quQdra-e-meia, voce diz que meki-quadrào » . Les

autres vers sont formés de phrases ayant une structure identique; dans la

tnada ateaoanâ (strophe mixfce de neuf vers à sept et quatre syllabes, alternées

de la façon suivante: 7-4-7-, 7-4-7, 7*4-7), la disposition des rimes est

AABCCBDDB, le dernier vers étant toujours la ritournelle « r»â toada

alagoana »).
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Comme on peut le constater, la rigueur semble contredire l'improvisation,

mais c'est bien ainsi que cela se passe. Un cantador doué respecte toujours les règles à

suivre, développant sa poésie selon un ordre établit au préalable pour ce style

d'improvisation. Tout ceci a été perpétué par la tradition orale qui seulement de nos jours

est devenue objet d'étude, d'enregistrement, de classification et de description minutieuse.

Le public participe activement aux séances de canton'a en proposant des

thèmes (populairement appelés "mote"), applaudissant au milieu de la présentation, lors

d'une rime ou d'une création poétique exceptionnelle, en sifflant ce qui déplaît et en

adoptant d'autres comportements caractéristiques d'une assemblée face à une forme d'art

qui lui plaît.

Les cantadores ont l'habitude de s' accompagner eux mêmes; jamais il ne

sont accompagnés par d'autres musiciens, quoiqu'ils restent en train de doigter leurs

instruments pendant que le compositeur accompli sa partie dans le défi. Le violon est un

atout en plus, en suivant la mélodie suggérée par le style choisi avec précision et beauté. Il

est courant que s'alternent plusieurs styles dans une même séance, pour éviter la

monotonie.

Ils prêtent aussi grande attention à la rime, y compris à la tendance existante

chez quelques uns d'utiliser parfois des rimes pauvres, dans lesquelles il n'y a pas de

coïncidence absolue dans deux mots ni entre les voyelles ni les consonnes, sur l'accent

tonique nécessaire. Un exemple est la rime "cantador" avec '"avô", qui est considérée

fausse.

La CANTORIA a lieu n'importe où. En général elle attire beaucoup de

monde qui connaît et apprécie le genre et ceux qui cherchent, avides, le différent et l'inusité

dans leurs déplacements. Comme il n'existe plus beaucoup de cantadores jeunes on craint

que dans un futur proche, les repentistas du Brésil qui résistent disparaissent, et ne soient

cités que comme chose finie, obsolète, ce qui serait lamentable.

Les CANTADORES sont les poètes de la vie et de l'amour, de la douleur et

de la joie, des coutumes et des traditions, du vieux et du neuf. Ils nécessitent et doivent

être stimulés sous peine de disparaître de circulation comme desnuages dans l'air.
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DERNIERS MOTS

Il n'a pas été facile d'exposer dans cette étude les traits d'une culture aussi

diversifiée que celle du Brésil. Nous l'avons fait parce que nous croyons que l'initiative ici

consolidée pourra servir comme exemple ou comme expérience pour que l'UNESCO

prenne en compte les manifestations populaires et les considère comme un patrimoine à

être protégé, conservé et aidé dans tout le monde.

Ainsi seulement les générations qui nous succéderons auront la chance de

plonger dans cet univers magique et émouvant pour le découvrir et répéter pour le futur la

grandeur de leur pays.
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