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Entrevista - Magda Modesto

No dia 7 de outubro de 2010, nas dependéncias da Sociedade
Cultura Artistica de Jaragud do Sul — SCAR, atendendo ao convite
de Gilmar Moretti, Magda Augusta Castanheira Modesto (1925
-2011) concede a entrevista que segue. Gilmar manifestava com
frequéncia sua admiragao pelo conhecimento, inteligéncia, entu-
siasmo e paixdo de Magda pelos titeres e por isso tanto insistiu para
que ela concedesse a entrevista. Naquela manha de quinta-feira,
um grupo de pessoas que compartilham o sentimento de Gilmar,
formado por Humberto Braga, José Ronaldo Faleiro, Miguel
Vellinho e Valmor Nini Beltrame conduziu a entrevista. A leitura
certamente transparece o ambiente descontraido e agraddvel em
que transcorreu o encontro e revela, sobretudo, a pertinéncia e a
atualidade do pensamento de Magda Modesto.
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Gilmar: Magda Modesto, nés estamos comemorando, neste
ano de 2010, o 10° Festival de Formas Animadas de Jaragud
do Sul. Como tu j4 estiveste no primeiro, o que foi o festival,
como se deu o teu encontro com Jaragud do Sul e o que tem
sido, para ti, este festival?

Magda: Na ocasiao, no primeiro festival, eu ainda era cura-
dora do Festival Espetacular de Teatro de Bonecos de Curitiba, e
fui procurada pelo Julio Mauricio e Nazareno Pereira, do Grupo
Teatro Sim... Por que Nao?!!! J4 era uma prdtica minha fazer expo-
sigoes e eles queriam uma exposigao aqui para Jaragud do Sul, eu
fui convidada para trazer a Exposicao: Anime-se a Animar.

Ao mesmo tempo, Jaragud também entrou em contato co-
migo para que eu recomendasse um espetdculo de abertura, para
motivar o pablico de Jaragud do Sul a participar do festival. Eu
recomendei Pulcinella 500 Anni, Portati Bene!, de Salvatore Gato.
Eu tinha acabado de chegar da Itdlia e o convidei, porque era um
espetdculo bem dinimico, tipo Mamulengo para nds, ou seja, um
trabalho com caracteristicas tradicionais.

A montagem dessa Exposi¢ao foi para mim maravilhosa, por-
que eu j4 a havia montado em outros locais. Mas eu uso escadas
e, quando cheguei aqui, eles me trouxeram escadas de seis metros
de altura. Af comegou o dilema do que fazer com aquelas escadas,
uma vez que eu era acostumada com escadas de trés metros. Mas
foi uma maravilha, um apoio maravilhoso para fazer a montagem.

O entusiasmo do publico, a participagao do publico em geral
foi uma coisa, assim que realmente abriram as portas para o aqui
chamado Festival de Teatro de Formas Animadas. Entao depois, no
ano seguinte, vieram outros, como Hoichi Okamoto, do Dondoro
Theatre, do Japdo, e assim Jaragud do Sul entrou num circulo de
festivais internacionais, MESMO.

Nini: Poderias falar um pouco a respeito da tua visao sobre
este Festival, que pode ser considerado pequeno, mas se reali-
za hd 10 anos? Tu conheces muitos outros festivais que estao
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acontecendo no Brasil. Que visao tens sobre este Festival?

Magda: Este é um Festival que visa, realmente, que se concen-
tra na qualidade dessa arte. Tanto que mais tarde, paralelamente,
dois ou trés anos depois, ele comega a realizar o Semindrio de
Estudos. Ele passa a ser um Festival de apoio ao estudo dessa arte
e isso € o tnico no Brasil. Porque os outros festivais fazem exposi-
¢oes, exibi¢ao de filmes, debates, mas nao no sentido realmente de
um estudo como esse. A contribui¢ao de Jaragud do Sul é muito
grande nesse sentido, e depois podemos ver que em Jaragud do
Sul frutifica uma revista, a Méin-Mdin e, tudo que a imaginagao
permitir, Jaragud do Sul vai chegar l4.

Nini: Magda, tu dedicaste boa parte da tua vida a essa
arte. Acompanhaste as transformacoes que se efetuaram e que
atualmente vém acontecendo no Teatro de Animacao, no Brasil
e fora do pais. Alids, tu ajudaste a provocar essas mudangas.
Poderias falar um pouco sobre isso?

Magda: Sobre o Brasil, eu digo que o brasileiro é curioso e tem
que estar sempre na crista da onda. Entdo, o que existe de novo
14 fora ele vai atrds. A arte no Brasil procura estar junto do que
existe de mais novo no resto do mundo. O que aconteceu com a
modifica¢ao politica na Europa, principalmente no Leste Europeu,
onde existiam diversos governos ditatoriais, com grupos que eles
mesmos financiavam como na Rdssia, na Roménia, na Bulgdria,
todos eles tinham um teatro oficial, deles. O caminho percorrido
por tais grupos foi mais tradicional, eu diria.

Quando alguns grupos franceses e mesmo grupos americanos,
com mais frequéncia franceses, que vém e quebram esse modo mais
tradicional de fazer teatro de bonecos e comecam a misturar as lin-
guagens, surge o conceito de teatro de animagao, comega também
a aparecer o teatro de objetos, o ator transformado. Exemplo disso
é o Théitre Manarf(Franga) que se transformava, colocava eldsticos
no rosto dos atores para poder contar a histéria do Chapeuzinho
Vermelho, entio se percebe que essa é uma arte que nao tem limi-
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tes. Certas restri¢oes existentes neste teatro foram rompidas por
tudo quanto é canto. E ai, voltando ao Brasil, jd4 que o pessoal estd
estourando as portas, porque nds também nao estamos?

Aqui surgem grupos como o Pequod, dirigido por Miguel
Vellinho, no Rio de Janeiro, que vai atrds sempre... Sempre centrado
muito na arte cénica. Essa é uma caracteristica que eu gostaria que
os outros grupos também seguissem. Tivemos marcos, vamos dizer
estéticos, mas eu acho que agora estamos entrando num marco da
busca realmente da arte cénica. Porque hd uma tendéncia, que ¢é
botar o ator em cena e isso ¢ j4 coisa 14 de fora. Mas no Brasil, nds
agora estamos com essa tendéncia. Até agora tinha praticamente
um grupo sé fazendo, estd despontando com isso. Mas esperamos
que todos os grupos ingressem nisso.

Nini: Tu achas que essa tendéncia de miscigenag¢ao das lin-
guagens e mistura do trabalho do ator, do titeriteiro, a mistura
com a danga, teatro e objetos comeca agora?

Magda: N3o, jd é coisa anterior. Eu acho que os tchecos tiveram
um pouquinho de importincia nisso, a Tcheco-Eslovdquia foi o
pais que mais se atreveu para fora da cortina de ferro, evidente que
os franceses jd tinham alguma coisa. E com isso o Brasil vai atrds.

Nini: E isso se reverbera no Brasil por influéncia dos
Tchecos?

Magda: O Festival da UNIMA realizado em Washington, em
1980, foi um marco muito importante, porque foi quando vérios
grupos brasileiros tiveram a oportunidade de ver os Tchecos apre-
sentando um teatro pensado como arte cénica em que a luz, por
exemplo, era muito importante. Entdo, esse teatro comega a ser
pensado como um todo e praticado como arte cénica. J4 nio ¢ sé
aquela coisa isolada do boneco numa pequena empanada. L4 tam-
bém teve esse tipo de teatro, mas havia a exploragao de outras formas.

A Europa jd sofria uma influéncia grande do Oriente, prin-
cipalmente do Japao. Eles vio em busca das coisas que o Oriente
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tem para contribuir, como no teatro de sombras, mas também,
principalmente nas novidades trazidas da Ilha de Java (sombras,
bonecos, mdscaras), que s3o incorporadas nas préticas teatrais no
Ocidente. Os austriacos fizeram importantes apropriagoes ou adap-
tagoes dessas formas orientais. Entdo, eles, na Europa, se viraram
muito para o Oriente em busca de uma alimentago e nés, como
sempre, olhando para a Europa, mas olhando para o mundo inteiro,
porque brasileiro nao se conforma de ficar em um foco s, vai em
busca de tudo. Como nés temos o nosso teatro de bonecos popu-
lar muito forte, que genericamente se chama de Mamulengo, que
tem diferentes nomes dependo do estado, o Brasil tinha ao mesmo
tempo a referéncia externa mas, também, a interna.

H4 uma questao que eu nem gostaria de falar mas que estd me
preocupando que ¢ sobre o Mamulengo. Estd se disseminando a
ideia como se o Brasil inteiro tivesse que ter o Mamulengo como
referéncia, quando na realidade o Brasil ¢ um pais muito moderno e
tem, sim, que incorporar essa energia que o Mamulengo tem. Mas,
nao como aconteceu quando eu cheguei em Florianépolis para a
Exposi¢ao do FITA e vi as pessoas dizendo: eu fiz um Mamulen-
go! Eu fiz um Mamulengo! Tanto criangas quanto adultos. Nao!
Para se fazer Mamulengo tem que ter uma base cultural, quem faz
Mamulengo sio pessoas que vém de uma cultura completamente
diferente, e temos que respeitd-las.

Nini: Dentre as manifesta¢oes brasileiras do teatro popular,
poderias citar as que consideras vivas e que tem tanta impor-
tancia quanto o Mamulengo?

Magda: Diria que existem as manifestagoes do Sudeste para
o Sul, com uma influéncia principalmente europeia e isso se deu
com a vinda da corte portuguesa e, propriamente no inicio da
Republica, houve uma modificagio muito grande de referencial
e a coisa ficou meio amornada até os anos 30. Entdo, nio existe.
Mas a questao é que nao podemos ter no sul uma referéncia sendo
tipicamente nordestina.
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Nini: De um s6 lugar. Nem poderia dizer s6 a nordestina,
mas pernambucana, normalmente?

Magda: Nio, porque tem o Joao Redondo e outras manifes-
tagoes. Até mesmo no Nordeste eles colocam o Mamulengo como
a referéncia, mas o Mamulengo é pernambucano, usa 60 bonecos,
quando vocé vai para o Rio Grande do Norte tem o Joao Redondo.
Na Paraiba tem o Babau, com uma malinha de 16 até 20 bonecos.
Porqué? O Mamulengo se desloca pelas estradas desde a época da
cana, eles iam se deslocando com os bois, e iam puxando as carre-
tas, depois fizeram outra o caminho. Mas, nos estados de praia,
eles andam com a mala nas costas. O referencial muda e a parte
geogréfica também é muito importante nessa manifestagao.

Nini: O que tem de inquieto ou morno que chama a tua
atencao na produgao de espetdculos contemporineos, hoje,
no Brasil?

Magda: O que tem de inquieto, a pessoa estd presente aqui,
que ¢ o trabalho de Miguel Vellinho. Acho que ele é um verdadeiro
titeriteiro, porque ele tem uma preocupagao muito grande com a
arte cénica, o espetdculo dele é um espetdculo completo... com seus
errinhos (risos). Mas, ele é um diretor que pensa o espetdculo como
um todo, ele nio fica preocupado com como ¢ que o boneco vai
funcionar. Essa preocupag¢ao nio é a mais importante. Na realidade,
esse ¢ 0 mau caminho do mal do titeriteiro, ou seja, quando ele s6
fica preocupado em como vai funcionar ou nio o boneco, se ele
¢ bonito ou nio. Na minha cole¢io, para mim os bonecos mais
feios sa0 os mais bonitos. Eu tenho bonecos horrorosos que sao
lindos, para mim. Eu acho que vejo no Pequod, realmente, uma
colsa muito importante, um grupo muito importante que estd se
desdobrando, daqui a pouco ele toma conta do mundo. sso é para
mexer com ele! (risos).

Nini: Na tua trajetdria é possivel identificar o percurso de
pesquisadora, curadora, colecionadora, pedagoga do teatro,
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diretora... Quais sao as tuas alegrias quando olhas esse percurso?
O que te fez mais feliz? Existem frustra¢oes?

Magda: De espectadora, que vocé nio colocou ai. Vocé pode
se deliciar com as novidades, as procuras, com as buscas. Quando
vou a um espetdculo, eu fico analisando quio profundamente o
diretor mergulhou na linguagem. Entao ele vai em busca de outra
coisa que também fala e que, aparentemente, nao tem nada a ver.
Eu daria como exemplo a Pequod. Quando em Peer Gynt Miguel
Vellinho coloca aquelas escadas penduradas, que passam a ideia
da instabilidade do personagem andando em cima daquilo, a
inseguranga do personagem... ele passa numa parte cénica. Quer
dizer, isso vem completar. A parte cénica é a parte nao s6 do espe-
tdculo, como até contribui ali, especificamente, para a formagao
de um personagem. Para mim ¢ um exercicio de descobrir quao
profundamente o diretor vai atrds de outros elementos para poder
delinear, ndo s6 o espetdculo, como também os personagens. E
como um jogo como outro qualquer, uns s3o viciados em roleta,
eu sou viciada em teatro de animagao (risos).

Nini: E as frustra¢oes?

Magda: As frustracoes eu fago feito avestruz, é melhor deixar
a banda passar, eu enfio a cabega no buraco e o que de ruim, estd
acontecendo, vocé tem que rezar |4 dentro do buraco pra ver se as
pessoas se iluminam. As pessoas tém que descobrir que é preciso
pesquisar, estudar, acima de tudo. Infelizmente se pensa muito em
ganhar dinheiro, como se fazer uma coisa sem dinheiro nao fosse
fazer coisa de qualidade, isso pra mim é uma grande frustragio.

Nini: Eu preciso retomar uma questao. Quando tu te re-
metes a tua experiéncia como espectadora e o teu olhar sobre
os espetdculos, eu queria dizer o quanto é importante pra mim
ouvir tuas consideragdes sobre espetdculos. Falo isso porque
diversos estudantes da UDESC também gostam muito de te
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ouvir e conversar, porque eles dizem que tu tens uma incrivel
capacidade de andlise do espetdculo, fazes isso com um refina-
mento que poucas pessoas sabem fazer. Isso é importante, e é
verdade eu nao havia mencionado e penso que isso também te
faz uma pedagoga no teatro. Quando tu fazes isso fazes uma
andlise, que elucida o que € o teatro e o que é o teatro de ani-
magao e o espetdculo. Mas, quais sao os desafios que o teatro
de animagdo no Brasil precisa fazer ou se impor?

Magda: Como mencionei antes, eu acho que as pessoas tém
que estudar, pesquisar, mergulhar no que é teatro em si, quer dizer,
saber o que esse conhecimento tem a ver com a arte da animagio e
se cabe ou nao cabe, e como cabe. Mas isso, sem estudo, nio vai. Se
vocé nao pegar nos livros e nao mergulhar um pouco em filosofia,
histéria... Porque o fundamental ndo ¢, necessariamente, saber como
fazer um titere. Com qualquer coisa vocé faz, pega um rolo de fita
gomada, faz dali uma série de coisas se vocé usar a sua imaginagao.
A imaginagdo s vem com o acimulo de conhecimentos. Eu acho
importante ver na rua um homem varrendo e ver aquela vassoura
andando, o que aquilo contribui para o meu conhecimento, para
a minha arte. Entdo, ¢ observar tudo que acontece como se fosse
um estudo. Conhecer 0 homem acima de tudo, porque essa arte
que fala n3o para macacos, mas fala para os homens. Nés temos
que conhecer bem 0 homem que estd recebendo essa tapeagao que
vocé faz, para dizer que aquele ser é vivo e ele tem que entender
aquela linguagem. Para isso vocé tem que conhecer esse homem
que vai receber isso.

Eu me lembro muito bem do Chico Daniel, o velho Chiqui-
nho, dizendo que ele foi ao Rio Grande do Sul (e ele me chamou
no canto e disse): Magda, esse pessoal do sul é muito fraquinho,
porque o pessoal do sul nio entendia as piadas dele. Entao, o pes-
soal ¢ que era fraquinho, no era ele que nao conhecia o publico.
E fundamental conhecer o seu piblico.

Eu acho que acima de tudo tem que ser muito curioso.
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Nini: Quando Magda Modesto descobre que gosta de
teatro, ama o teatro que fala do ser humano, mas pode even-
tualmente prescindir da presenca fisica dele e se apropria do
boneco, do titere, do objeto?

Magda: Desde pequena, minha mie nos estimulava a nao
comermos o miolo do pao. Nés guarddvamos o miolo de pao para
molhar e fazer bonequinhos, entao nés faziamos uma brincadeira
em cima da mesa. Isso ¢ uma das minhas maiores referéncias. O
trabalho de ilusdo ali, de eu ser um personagem e nio aquele,
um fazia um homenzinho, outro fazia um cachorro, eu fazia isso,
brincava com meus irmaos, apesar de eles serem bem mais velhos.
Esse foi talvez o primeiro passo, quando descobri que essa fanta-
sia era enriquecedora. Depois foi quando eu vi o grupo italiano
Piccoli di Podrecca, meu pai sempre me levava para essas coisas. Eu
acho que tem muito a ver com a formagao que eu recebi, também.
Contribuiu muito, porque eu ia ver tudo quanto é espetdculo que
aparecia, circo, qualquer coisa. Trabalhei ai muito a ilusao. Quando
vi o Piccoli di Podrecca fiquei encantada, aquilo era magia! As coisas
se mexiam e eu nio via quem fazia, porque era fio, bonecos de fio.
Eu acho que a primeira referéncia foi a de minha mae, com miolo
de pao na mesa da sala de jantar. Por isso, ndo comam o miolo de
pio e facam seus bonequinhos (7isos). E a minha recomendagio.

Miguel: Um aspecto importante no teu trabalho sao as
exposi¢oes que vocé realiza com a tua cole¢ao de bonecos.
Magda, tuas exposi¢oes tém sempre um aspecto pedagdgico
fundamental. Anime-se a Animar, exposi¢ao que eu vi pela se-
gunda vez aqui em Jaragud do Sul, é um marco pela exceléncia,
tanto para pensar o teatro de bonecos quanto para instigar as
pessoas a adentrarem nesse universo. Como surgem essas ideias,
essas concepgoes das exposi¢oes?

Magda: A minha primeira experiéncia com a exposi¢io
Anime-se a Animar foi uma ideia que tive para envolver o pablico
que fosse ver a exposi¢ao da ABTB, que eu montei em Petrépolis.
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Fiz um biombo onde botei uns espelhos e tinha uma pega de luva
[titere/fantoche], uma peca de fio [marionete] e uma pega [bone-
co] de manipulagdo direta. Por trds de um biombo estava escrito
Anime-se a Animar, para as pessoas se abrirem, ao se olharem no
espelho. Coloquei textos pra consultar naquela parte anterior da
exposi¢ao, na entrada, e um livro para o visitante expor suas ideias.
O entusiasmo foi tanto que a parte mais elogiada da exposicao foi
o Anime-se a Animar.

Entdo eu resolvi mergulhar nisso, porque percebi como ¢ impor-
tante a pessoa reconhecer, descobrir o seu potencial de animagao. Eu
comecei a fazer as mais variadas formas, porque vocé pode se identificar
com uma forma fixa de um bonequinho de pano, como vocé pode
se identificar com o boneco mais dificil do mundo, cheio de fios, de
coisas. A minha ideia era isso, todo mundo gosta de animar, depende
do material. Tanto que para cada montagem da exposicao Anime-se a
Animar eu fago uma nova pega, incluo uma figura de sombra e outras
coisas, para a pessoa realmente ir em busca disso.

Quanto as outras exposi¢oes reino o que ganhei, ao ganhar
um Joao Redondo, comecei a me entusiasmar com ele e comecei a
estudd-lo. Minha filha foi para nao sei onde e me trouxe bonecos,
recebi muitos titeres de presente e passei a classificar aquelas coisas
todas e a organizar. Porque a minha ideia é uma exposi¢ao de artes
cénicas, nao ¢ uma exposi¢ao de artes pldsticas. O boneco pode ser
o mais feio possivel, mas se ele estiver em cena como personagem...
Eu procuro, sempre que posso, expor os bonecos como se estivessem
em cena, para poder passar a ideia de que aquilo ¢ arte cénica. Pra
mim, primordialmente, a arte cénica ¢ a mais importante, mesmo
com as exposicoes de titeres estrangeiros, com os Wayang de Java ou
os titeres e silhuetas do teatro indiano. Sempre procuro colocar essa
perspectiva, a da exposi¢ao de uma cena, dar a ideia do contexto,
de onde vém tais bonecos.

Humberto: Outro aspecto importante que também vejo na
tua trajetdria é o quanto vocé conseguiu fazer com que o nosso
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teatro de bonecos fosse difundido no exterior. Eu me lembro
que outras pessoas frequentavam diversos encontros nacionais e
internacionais, mas tinham sempre uma visao muito particular
do seu grupo, do seu trabalho. Vocé, quando entrou, veio muito
com essa vontade, essa garra, essa paixao de mostrar o quanto o
teatro de bonecos no Brasil era importante, era diverso, desde o
aspecto popular até o erudito. Esse novo modo de ver nossa arte
foi tao importante ao ponto da UNIMA comemorar, em 1997,
seus 70 anos no Brasil. Fale um pouquinho sobre isso.

Magda: Quero falar primeiro como presidente da ABTB e de
vocé, Nini, como secretdrio internacional que fomos, no periodo
de 1985 a 1987. Nés comegamos a ter um contato bastante grande
com a UNIMA Internacional e a troca passou a ser constante. No
festival da UNIMA realizado em Washington, em 1980, aconteceu
uma coisa bastante importante, foi um marco, porque um grupo
muito grande de brasileiros foi para 14, e as pessoas tiveram muita
oportunidade de ver os Tcchecos (7s0s), ver Humberto Braga sentado
do lado de fora, na mureta, para esperar para poder ver Os Fortes,
que era uma coisa fantdstica. Esse contato jd foi uma coisa que o
pessoal ficou contagiado, por essa necessidade de intercAmbio.

Eu acho também que o estrangeiro ficou muito curioso quando
viu a exposi¢ao Mamulengo Histdria e Histdrias, que foi um grande
marco. Eles tiveram a oportunidade de ver uma forma de teatro
popular exposta. Porque todo mundo conhecia o Polichinelo ita-
liano, que hoje s6 existe de modo erudito, assim como o Guignol
francés e o Punch and Judy inglés, que também sio apresentados
por grupos eruditos, j4 nao existe mais o auténtico. Eles ficaram
maravilhados com essa manifestagao auténtica, entao o Mamulengo
passou a ser uma referéncia internacional.

Hoje nds temos textos sobre o Mamulengo traduzidos em
holandés, em italiano, enfim... entdo, realmente houve um encan-
tamento com isso. Tanto que Peter Schumann, quando visitou a
exposi¢ao, em Washington, ele olhou aquilo tudo, colocou as maos
assim, na cabeca, sentou na escada e ficou olhando maravilhado. Ele
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dedicou um tempo enorme para ver a exposi¢ao, porque ela trazia
a filosofia de trabalho do Bread and Puppet Théatre. O intercAmbio
foi importante O Mamulengo passa a ser conhecido mundialmente
a partir de Washington. Evidente que eles tiveram a oportunidade
de ver também o espetdculo Festanga, do Mamulengo S6-Riso, com
a diregao de Fernando Augusto, e com Nilson Moura fazendo o
Professor Tiridd. Ele era um mamulengueiro mesmo, por mais que
fosse erudito ele era um mamulengueiro mesmo.

Quando eu fui eleita para o0 Comité Executivo da UNIMA no
periodo de 1992 até 2004, e quando fui vice-presidente da UNIMA
Internacional, de 1992 a 1996, af a aumentou, foi quando fundamos
o Centro Latino-Americano e eu levava isso como alimento para
UNIMA. Tivemos muito apoio da Franga, a partir de Charlevile-
Meézieres, conseguimos trazer pessoas e grupos como Gioco Vita, a
prépria Margareta Niculescu deu um curso sobre dire¢ao teatral para

um grupo. A ligagio ali ficou direta, pena que acabou.

Magda Modesto, entre amigos durante o 7° Semindrio de Estudos sobre Teatro
de Formas Animadas de Jaragud do Sul em 2010. Foto de Fabiana Lazzari
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Nini: Essa exposi¢ao em Washington foi realmente impor-
tante, eu encontrei com Peter Schumann, 26 anos depois de ter
visto essa exposi¢ao e ele se remete a ela como um acontecimento
que o marcou profundamente.

Magda: Sim, porque a exposi¢ao era composta por cenas, era
arte cénica. Eu tinha vdrias cenas que foram planejadas, pensadas
sobre como ia organizar. A Cecilia, minha filha, desenhou tudo,
tudo foi planejado no Rio de Janeiro: quando cheguei 14 para
montar, foi fécil.

Humberto: Como a Magda mesma diz, a sua visao de exposi¢ao
¢ sempre muito cénica, por isso ela é muito mais que uma exposigio,
¢ uma aula sobre histéria do Brasil, uma aula sobre a formacio étnica
do povo brasileiro. Tudo isso contado nao s6 pelo aspecto histérico
e cronoldgico, como se dava no lado esquerdo da exposigao, em que
estava 0 Mamulengo hist6rico. Do outro lado havia o espago dedicado
a imaginacao, a alma do povo brasileiro. Isso é muito bonito.

Nini: Magda, tu falaste de dois aspectos importantes: como
comegou a brincadeira que fazias em casa e depois o fato de
ver o Picolli di Podrecca, um grupo italiano, de Milao, que
ainda existe. No entanto, Magda, gostaria que falasse dos fes-
tivais para os quais fizeste curadoria, de pessoas com as quais
tu trabalhaste, que comecaram fazendo teatro de bonecos e
depois se encaminharam para outras profissoes, trabalho de
atores. Os momentos em que representaste o Brasil em grandes
acontecimentos desse teatro, em outros continentes, nao sé na
Europa. Lembrancgas das tuas passagens por eventos interna-
cionais, nos quais pudeste contribuir de forma decisiva para
ampliar e modificar o olhar de importantes marionetistas do
mundo sobre o que se faz no Brasil.

Magda: Haja f6lego, que fio dessa meada eu pego? Eu estou
atonita, vocé faz tantas perguntas a0 mesmo tempo! Bom... Euacho
que Washington foi realmente um marco, voltando atrds. O Mamu-
lengo comegou a ser conhecido e as pessoas jd olhavam para o Brasil
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como algo diferente, elas passaram a nos respeitar nesse sentido.

E o préprio Brasil, comigo, passou a me ver como uma pessoa
que conhecia o assunto. Até entdo era apenas uma pessoa que se inte-
ressava pelo assunto. Fui entdo chamada para fazer curadoria, porque
nessa época jd viajava bastante para a Europa, eu ia a muitos festivais
14 fora e conseguia ver uma infinidade de espetdculos. Por exemplo, o
Antonio Carlos de Sena resolve estabelecer, 1989, um festival no sul,
em Canela, mas ele precisava de referéncias e veio me buscar para dar
palpites. Eu dava palpites e comecei a recomendar ao Sena.

Depois, Curitiba, com o seu Festival Espetacular de Teatro
de Bonecos, se interessou e no final dos anos de 1990 me chamou
para fazer a curadoria, porque como eu era membro do Comité
Executivo da UNIMA, eu j4 nao era mais a presidente brasileira,
eu conhecia muitos grupos estrangeiros. Automaticamente, quando
vocé pertence ao Comité Executivo, vocé participa de uma reuniao
por ano e essa reunido sempre era realizada na Europa e sempre
em festivais. Entdo, essa era uma oportunidade de ver muitas coi-
sas e também fazer propaganda do Brasil. Isso era uma coisa que
eu asseguro que fazia, enquanto estive no Comité. Eu entrava e
falava sobre o Centro Latino-Americano, porque na Europa vocé
tem que entrar com o nariz em pé para dizer: nds somos alguém.
Essa ¢ uma atitude que tem que ser tomada e nao a da submissao.
N6s também sabemos muita coisa. Essa coisa que eles é que sabem
tudo, NAO! Sempre tive essa postura dentro da UNIMA e gostaria
que isso tivesse sido mantido, o que nio aconteceu. Nao foi mais
mantido. E a UNIMA, nesse ponto, foi muito importante para o
Brasil. Quando eu organizo, junto com Humberto Braga e Fernan-
do Augusto Gongalves Santos, em agosto de 1997, a reunido do
Comité Executivo da UNIMA, na cidade de Olinda, também foi
realizado um Festival de Teatro de Bonecos. Fernando realizou o
Festival e nds trouxemos o Comité Executivo. Entao nés tinhamos
a presidente da UNIMA, que era finlandesa, e veio gente de tudo
quanto ¢ canto, da Argentina, da India, da Pol6nia, da Franga,
do Canadd, sé nio veio o representante americano. O Comité é
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composto de representantes de diversos paises.

O Brasil passou a ser conhecido mesmo! E um pais que tem
titeres tradicionais, mas, também vai a busca do conhecimento, pois
também tem o Centro Latino-Americano. Com essa trajetdria o
Brasil passa a ser reconhecido mesmo na UNIMA, e até ento era s6
mais um pais das Américas. Porque antes, a Argentina, com apoio
da Espanha, sempre teve mais evidéncia que o Brasil. Eu acho que
nés conseguimos virar a pagina. E um pouco isso.

Miguel: Ld no Rio de Janeiro sabe-se de um movimento,
desde meados dos anos de 1950, com a Sociedade Pestalose e a
Escolinha de Arte no Brasil, como depois tem balao de ensaio
para o que veio. Queria saber da tua participagao nas duas
entidades, e a tua participagao nessa pré-histdria, se é que vocé
teve participagao.

Magda: Em relacio ao Teatro de Bonecos o Nordeste é um
marco, mas, o Rio de Janeiro, no Brasil também ¢ um marco no
teatro de animagao porque Pereira Passos, prefeito do Rio de Janeiro
de 1903 a 1906, com a referéncia que possuia sobre a Franga, esta-
belece os palquinhos de Guignol nas pragas, porque ele se recordava
muito de Paris e defendia que deveria existir esse tipo de teatro nas
pragas. Depois, Miguel Falabella, por volta de 2003, fez a tentativa
de restabelecer esses teatros de Guignol, que hoje ainda existem,
mas infelizmente na gestao do nosso querido amigo César Maia
existem trés, s6. Mas eles eram seis, sete, sei l4.

Essa fase da Pestalose eu nio peguei, mas fui amiga de uma
pessoa que viveu grande parte disso, que foi Virginia Vale. Virginia
teve uma importincia muito grande, pois foi ela que estabeleceu
a revista Mamulengo, porque ela era redatora da revista da Maria
Clara, do Teatro Tablado. Por mais que a Clorys queira carregar a
gléria, a gléria é da Virginia. Eu segui apenas historicamente. Eu
tive contato no finalzinho da Pestalosi, quando j4 estava mais no
Leme, eles se mudaram e o meu contato era por causa da Virginia,
que continuou fazendo a revista Mamulengo até o niimero 5 ou 6.
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Uma coisa importante de falar é que o Pen Clube do Brasil
foi o primeiro a fazer um festival de teatro de titeres. O Pen Club
redne escritores e os criticos de arte eram associados a ele. Nessa
época houve uma influéncia muito grande, na Pestalosi, do movi-
mento artistico que teve Anisio Medeiros que desenhou cendrios,
e 0s escritores escreviam textos para teatro de titeres. Ali existiam
nomes de destaque, pessoas importantes. Por isso o Pen Clube foi
o primeiro. Os criticos de teatro pertenciam ao Pen Club. Depois,
a associac¢ao retoma isso. Até tem o marco da virada em 1977 em
Brasilia, que eu nao fui.

Humberto: Vocé teve uma participagao muito forte em um
movimento que até é pouco lembrado, o do Colégio Benett,
onde participou Liicia Coelho.

Magda: Eu estava no Benett quando foi feito o primeiro
festival. E um colégio no Rio que tinha um teatro maravilhoso e
eu trabalhava justamente na parte de elementos cénicos. Eu soube
do Festival e incentivei Liicia Coelho a participar, porque ela fora
aluna do Ilo Krugli e do Pedro Domingues. Lucia coordenava um
grupo de professorandas e fizemos um grupo, inclusive minha filha
também trabalhava. O grupo também era formado pelo pessoal do
5° ano de Admissao e no primeiro festival dois grupos do colégio
participaram. Participaram do festival 14 no Aterro, na época do
Aterro, quando a Clorys era secretdria internacional.

Nini: Houve um momento importante, quando a Liicia
Coelho montou um espetdculo que nao sei se teve a visibilidade
de Duvide-o-dé. Foi quando ela montou Brecht para criangas.

Magda Modesto: Naquela época a Cecilia, minha filha, traba-
lhava com ela. O espetdculo tinha uma forga cénica muito grande.

Nini: O texto era O Circulo de Giz Caucasiano de Brecht
e nessa montagem trabalhava Zezé Polessa?
Magda: Trabalhou. A Liicia montou esse texto chamando-o
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de Diro e Feito, em 1984. Depois eu trabalhei com a Zezé e a parte
de bonecos, nessa peca, quem orientava a parte de bonecos era eu.
A Zezé, nesse Circulo, representava a babd, Grusche, e a babd tinha
um ganso para atravessar o rio e a Zezé fez esse ganso. Ela também
carregava o bebé. A Zezé ¢ uma titeriteira de marca maior. Ela
incorpora os dois personagens, o dela e o que estava na mao. Zezé
Polessa é assim, vocé d4 um alfinete e ela faz um vestido de baile.
Ela ¢ estraoridindria. E uma coisa maravilhosa.

Nini: O que estds dizendo ao se referir a Zezé Polessa como
titeriteira?

Magda: E que tem que ser um bom ator, e acabou! Essa era
uma coisa em que infelizmente o meu grande amigo Alvaro Apo-
calipse nao acreditava ntsso. Mas eu acho que, acima de tudo tem
que ser ator, pois ele tem que incorporar o personagem. Quando
a Zezé fez a histéria da Clarisse Lispector ela incorporava vdrias
coisas, objetos em que ela virava, um tapete virava um cachorro.
A pulseira virava Miquinha. Eu me lembro que dizia a ela: Zezé,
quando a Miquinha morre vocé poe o lengo em cima dela e ela
vai morrer porque a sua mao vai desaparecer. Ela fez aquilo como
uma cena de enterro. Impressionante. Se vocé nao tem arte cénica,
se vocé nao faz interpretagdo, vocé nao convence, porque voce estd
ali tapeando o coitado do espectador que estd olhando, mas o que
ele estd olhando tem que estar no personagem, também. Porque,
na realidade, o que ¢ o teatro de titeres? E a realizacio de duas
pessoas: aquele que “tapeia’, o titeriteiro, e aquele que acredita, o
espectador. Apenas isso.

Faleiro: E que formagao precisa ter esse ator, Magda?

Magda: Acima de tudo, formagao de ator e a outra formagao
¢ acreditar que ¢é possivel o ator se desdobrar, ser um objeto e nao
ter ciime desse objeto. Geralmente, muitos atores no conseguem
ser titeriteiros porque eles tém citimes do préprio personagem que
estao fazendo, e nao convencem. Tem que se projetar naquele per-
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sonagem para ele ser acreditado, senio a pessoa nao acredita. Essa
¢ a minha opinido, nao sei qual a de vocés.

Nini: Tu achas que a formacao de ator é suficiente?

Magda Modesto: Com certeza tem que ter um conhecimento
paralelo, sobre a especificidade necessdria, mas vocé pode inventar
de pegar um anelzinho e fazer dele uma coisa viva e convincente.
Necessariamente, vocé nio precisa saber antes uma técnica para
ser titeriteiro, ¢ isso que eu quero dizer. E evidente que serd mais
completo se souber vdrias técnicas, e vdrias coisas, porque isso tem a
ver com Piaget: vocé é o acimulo de conhecimentos que vai trans-
formando, e interfere na relagao com o outro e que vai inclusive
facilitar o seu raciocinio para como idealizar aquilo.

Nini: Magda, muito obrigado.




