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PREFACIO

Rummenigge Medeiros de Aratijo’

Em um momento importante e crucial para a historia politica de nosso pais, em
que o povo, e especificamente a juventude, parece ter (re)tornado e (re)descoberto as
ruas das cidades como espagos para manifestacdo das ideias, pluralidade das vozes e
debates inflamados pela manuten¢do dos seus direitos ¢ que se torna mais do que
urgente a necessidade da discussdo e da pratica do teatro de rua. E nesse sentido que as
ruas, espacos de conjugacgoes das contradigdes politicas, econdmicas e culturais de um
povo tdo diverso como o nosso, parecem despertar de um longo sono, ¢ sem delongas,
se tornam prenhes novamente de significagdo e anseios de contemporaneidade exigindo
a presenga do povo, nesse aspecto, o género teatro de rua, parceiro historico e amante
desses espacos, se atualiza e se desafia frente a sua necessidade de aproximar o povo,

consequentemente seu publico, também, das defini¢cdes atualizadas de encenagao.

Apos extensiva pesquisa e dedicagdo as fontes historiograficas realizada pelo
autor dessa presente obra, temos pela frente um itinerario apaixonante e elucidativo
acerca da realidade do fazer teatral, em especifico o teatro de rua, na cidade de
Mossoro-RN, mas além disso, também, temos um lampejo do panorama da situagao
desse género teatral no nosso pais. Ao longo das paginas seguintes seremos
apresentados a uma escrita refinada, pontual, critica e sobretudo preocupada com o
registro e a legitimagdo historica de um legado deixado por poucos grupos nordestinos

nesse pais; o teatro como um projeto de vida.

O percurso historico, politico, cultural e artistico da Companhia Escarcéu de
Teatro, inevitavelmente se cola ao desenvolvimento da cidade de Mossoro, vivendo com

os espagos da cidade uma historia.

! Doutor pelo Programa de Pés-graduacio em Estudos da Linguagem pela Universidade Federal do Rio Grande do
Norte, Brasil(2016) Professor do Instituto Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande do Norte ,
Brasil.



No comico ouve-se a voz dos tempos e dos costumes.

Cleise Furtado Mendes
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ABRINDO AS PORTAS

O teatro em geral ultrapassa os limites do “artistico” no momento em que
publico e os atores encontram-se em comunhdo social, isso porque para o teatro, o
centro das atengdes ¢ o homem com seus anseios e conflitos em determinado espago
geografico e contexto histérico. Através do teatro de rua, a Cia Escarcéu, assumiu em
Mossor6/RN a bandeira da resisténcia em favor de uma politica direcionada para o

teatro local.

O teatro enquanto arte nasceu das manifestacdes populares e dessa maneira, o
elemento popular vem permeando a historia do teatro desde a sua origem, mesmo tendo
ao longo de sua trajetéria histérica sofrido a apropriagao de classes dominantes que
construiram muros divisorios, separando os atores de espectadores, o teatro acabou

sempre, em algum momento, retomando a sua origem.

Mesmo considerando que a grande maioria dos grupos de teatro de rua no
Nordeste busca na cultura popular sua fonte de referéncia tematica, devemos avaliar sua
possibilidade de comunicacdo com as diversas camadas sociais que integram sua
plateia. O teatro de rua tanto podera romper com os condicionantes impostos pelo
edificio teatral, quanto podera através da adogao de uma poética de ruptura modificar as

convengdes espaciais do proprio teatro de rua realizado de forma mais tradicional.

Podemos considerar como teatro de rua tradicional aquele que busca sempre
aproximar o publico da encenacdo. No entanto, temos também um teatro de rua que
busca o que se convencionou chamar de “poética de ruptura” que adota uma construc¢ao
mais permedvel a participacdo do publico, chegando at¢é mesmo a integrad-lo a

encenagao. Carreira (2002:5), observa que:

[...] de forma reiterada, estudiosos do teatro se referem ao teatro de rua
como um componente do teatro popular. Mas de fato, quando nos
debrugamos sobre o teatro de rua contemporaneo podemos ver uma
miriade de projetos cénicos que exploram formas teatrais que se
relacionam muito mais com experimentacdes vanguardistas do que
com a cultura popular.

2 CARREIRA, André Luiz Antunes Neto. Teatro Popular no Brasil: A Rua como Ambito da Cultura
Popular. In Revista de Estudos Teatrais na América Latina. Urdimento Nimero 4, Dezembro/2002.



Mesmo sendo frequentemente abordado pelos estudiosos como um componente
do teatro popular, o teatro de rua escapa aos enquadramentos e generalizacdes na
medida em que o percebemos como modalidade que transita pelas mais variadas
experimentacdes estéticas. Carreira nos sugere que a relagdo existente entre as
linguagens do espetaculo e o espago cénico, bem como, as peculiaridades relacionadas
com a convocagao e o tipo de publico pretendido pelo teatro de rua, sejam critérios

considerados como parametros essenciais a delimitacdo do conceito de teatro de rua.

O fato ¢ que historicamente aprendemos a ver a rua como espago natural para
manifestagdes dos cidaddos em geral, dai nossa tendéncia em rotular as ocorréncias
culturais neste espaco apenas como ‘“‘populares”. A rua é um espago propicio a
conjugacao de contradigdes politicas e culturais, e € neste aspecto que o teatro de rua
mais se aproxima da cultura popular. Ainda segundo Carreira (2002: 8), “poderiamos
dizer que o popular estaria sempre relacionado com o teatro de rua na sua existéncia

enquanto cerimodnia social, como acontecimento”.

No Brasil, o teatro de rua tem se inspirado no modo como os vendedores
ambulantes vendem bugigangas e remédios milagrosos em feiras e pracas, no trabalho
dos artistas de rua, até mesmo nos que ndo trabalham com a matéria teatral, como por
exemplo, mésicos e acrobatas. E, portanto, pela utilizagio do espago comum a diversos
individuos, que agem coletivamente, guiados pelas normas sociais, que o teatro de rua
vai incorporando as mais diversas formas de intervengado e interacdo com seu publico. O
teatro realizado na rua tem se caracterizado tanto por sua intervencdo na paisagem
urbana, como arte performatica e transgressora da ordem cotidiana, quanto por ser uma
manifestagdo artistica que dialoga e interage com a cultura popular em todas as regioes

brasileiras.

No Nordeste, esta modalidade teatral aproxima-se ainda mais da cultura popular
regional incorporando ao trabalho cénico, realizado na rua, a linguagem de
manifestagdes populares, como por exemplo, o Cordel, Bumba-meu-boi e Pastoril, ou
ainda como manifesto do dinamismo e sentido estético e sociocultural resultante da

interagdo entre ambas. No Rio Grande do Norte encontramos monografias® que além

3 As monografias de autoria de:
COSTA, Grimario Farias. O espaco cénico na Produgdo da Companhia Teatral Alegria Alegria.



dos temas abordados acima, tratam de aspectos pedagdgicos e estéticos de grupos de

teatro de rua que atuam no Estado.

As ideias que interligam as teorias de Brecht, Boal e Paulo Freire estdo
intimamente atreladas a questdes que relacionam o teatro e a politica. Ao teatro que
instiga o espectador a participar ativamente da agdo cénica. O teatro politicamente
engajado proposto por Brecht exerceu influéncia decisiva no fazer teatral brasileiro
durante o século XX, época em que diversos intelectuais, como por exemplo, Augusto
Boal assumiu abertamente uma postura politica contraria a ideologia imposta pelo golpe
militar, que controlou politicamente o pais entre os anos de 1964 até metade dos anos
80. Boal se dedicou a investigar a teatralidade presente nas manifestagdes de carater
politico, inspirado na teoria brechtiana que atribui a plateia uma participagdo ativa na
acdo cénica e buscou um teatro comprometido com as mudangas sociais € contra ao que

considerava “formas de opressao”.

Se por um lado Brecht estimula o espectador a assumir posicionamentos diante
das contradi¢des mostradas no palco, as técnicas desenvolvidas por Boal em seu Teatro
do Oprimido e suas diversas formas e denominagdes tais como: Teatro Forum, Teatro
Imagem, Teatro Invisivel ou Teatro Legislativo propdem que o espectador entre em
cena, interfira na agdo e busque solugdes para os conflitos representados. Augusto Boal
recebeu também influéncia direta da obra Pedagogia do Oprimido, do pedagogo Paulo
Freire que sistematizou teoricamente as etapas da opressao e os esfor¢os empreendidos
pelo oprimido em busca de libertagdo e do processo de tomada de consciéncia com

relacdo aos mecanismos que os oprime.

O interesse de alguns grupos de teatro de rua pelas ideias de Brecht, Boal e
Paulo Freire se funda na perspectiva de tornar o espectador um integrante participativo
na fungdo teatral e também na possibilidade da aplicacao de suas teorias como busca de
solugdo para a problemdtica da opressdo e, mais especificamente, como uma
possibilidade de educacdao do povo e de erradicacdo do analfabetismo, inclusive no

plano politico, como por exemplo, o Centro de Teatro do Oprimido — CTO, criado no

MESQUITA, Viviana Bezerra de. 4 trajetoria Historico-socio cultural da Companhia Escarcéu de Teatro
na Cidade de Mossoro-1986-2004, ambos resultantes do curso de Especializagdo em Ensino do Teatro —
UFRN, Natal, 2004.

DANTAS, Maria Josevania. Escambo, Uma Escola Itinerante. A formagao de artistas e cidadaos através
de um movimento de arte popular, monografia — curso de especializacdo em gestdo de sistema de ensino —
UERN/RN, Mossor6, 2003.



ano 1986 com o proposito de fomentar a pesquisa e difusao desenvolvido a partir de
uma metodologia especifica do Teatro do Oprimido através de laboratorios e
seminarios, ambos de carater permanente e que tem como missdo: “Promover o
fortalecimento da cidadania e a justica social através do Teatro do Oprimido, como meio

democratico de transformacao da sociedade™.

A aproximag¢ao da Companhia Escarcéu com a teoria brechtiana deu-se através
do contato de alguns componentes do elenco com o marxismo e com as discussdes
sobre o colonialismo cultural proporcionadas pelos partidos de esquerda’, onde militava
a maioria de seus integrantes. A dialética do pensamento de Brecht, motivada pela
relacdo entre a criacdo cénica e as agdes politicas, influenciou de modo positivo, o
entendimento que a Escarcéu viria a ter do teatro como meio possivel de levar a plateia

a pensar sobre as contradigdes sociais que a cercava.

A dificuldade que encontramos incide principalmente na concepcao de que o
teatro de rua ¢ toda e qualquer manifestagdo cénica ocorrida na rua, sem levar em
consideragdo que a opg¢do pelo espaco aberto e publico para a realizagdo do
acontecimento teatral parte da utilizacdo de uma linguagem propria a essa modalidade

teatral.

O marco inicial da trajetéria percorrida pela Companhia Escarcéu estd na
iniciativa de montar um espetaculo que foi encenado no espago aberto e publico. Desejo
esse que levou a Companhia, durante o ano de 1988, a empreender um levantamento de
autores e dramaturgos da regido nordeste. O levantamento realizado pela Companhia
Escarcéu mapeou os seguintes autores/dramaturgos: Ariano Suassuna, Altimar Pimentel,
Hermilo Borba Filho, Joaquim Cardoso, Lourdes Ramalho, Luiz Marinho, Bréulio
Tavares, Vital Santos, Racine Santos, Ednalado do Egyto, Elpidio Navarro, Tarcisio
Pereira, Jodo Denys, Marcelino Freire, Pernambuco de Oliveira, Oswald Barroso e
Tacito Borralho. Em decorréncia do levantamento realizado por seus integrantes, a
Escarcéu toma conhecimento do texto A4 Arvore dos Mamulengos, escrito no ano de

1971 por Vital Santos na cidade de Caruaru/PE.

4 Disponivel em: <http:/ctorio.org.br>. Acesso em: 18 ago. 2010.
> PC do B - Partido Comunista do Brasil; PCB - Partido Comunista Brasileiro ¢ PT - Partido dos

Trabalhadores.
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Os conceitos de apropriagao utilizados neste trabalho referem-se a abordagem
estética e conceitual relacionados a encenagdo, defendida por Alex Beigui em sua tese
de doutoramento e, ao conceito proposto por Idelette Muzart F. dos Santos no que se
refere as experiéncias com o texto literario, que foram adotados como base tedrica, por
considera-los mais adequado a compreensao da experiéncia estética e social que a
Companhia Escarcéu teve ao encenar o texto 4 Arvore dos Mamulengos. Partindo da
apropriacdo do texto escrito, o espeticulo realizado pela Companhia colocou em
paralelo as atribuigdes de cada um dos participantes no processo de encenacao,
objetivando alocar todos os agentes envolvidos como criadores a servico da construgao

da cena.

Esta horizontalidade das relagdes na construgdo cénica ¢ geralmente identificada
com um principio bésico do procedimento colaborativo. A pesquisadora Adélia Nicolete
(2003: 206) afirma que: “o processo colaborativo ¢ uma modalidade de construgdo do
espetaculo contemporaneo que se caracteriza, basicamente, pela equiparacdo das
responsabilidades criativas”. O carater dialdgico do processo da encenagdo
fundamentado nas multiplas interferéncias dos diversos agentes da cena na realizagdo

do espetaculo foi determinante para concretizacdo da montagem.

No caso especifico da Companhia Escarcéu, este processo foi resultante da
investigacdo e experimentacdo dos atores/atrizes da linguagem teatral de rua, cujo
proposito era causar impacto positivo no teatro mossoroense, adotando como norma a
utilizagdo de um espago cénico, até entdo pouco utilizado pelos grupos locais, e que, por
se tratar de uma experiéncia nova dentro do seu modo de producdo, passou a ser
compartilhado e experimentado por todos integrantes, ja que o processo colaborativo foi
utilizado enquanto método e perspectiva criativa para a montagem do espetaculo 4

Arvore dos Mamulengos.

Para os integrantes da Companhia Escarcéu, a busca por uma organizacao
coletiva e cooperativa representava na época de sua fundacdo no ano de 1986, momento
de transicdo entre o regime militar e a redemocratizacdo politica do pais, uma
contestacdo ideologica contra a hierarquizagdo autoritaria das institui¢des controladas

pelos militares.

Os componentes da Companhia colocaram em pratica uma organizagao teatral

com pressupostos na experiéncia da gestdo coletiva de grupo e na concepg¢do
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cooperativa da administracao e da produgao de seus trabalhos artisticos, estando por
tanto, o processo de encenagdo adotado pela Escarcéu para a realizacdo do espetaculo 4

Arvore dos Mamulengos intrinsecamente ligado ao contexto histérico da época.

CAPITULO I
ESCARCEU NO PAIS DE MOSSORO

“A arte ndo conta com a mediocridade. Nao lhe prescreve nada; ndo a
conhece; a mediocridade ndo existe para ela. A arte di asas e ndo
muletas” (HUGO, 1988: 56).

1.1 — As Sementes do Teatro na Cidade de Mossoro/RN

O teatro se faz presente em todas as épocas da historia da cidade de Mossoro. Da
fundacao até inicio do século XX prevaleceram as “sociedades dramaticas”. Com o fim
dessas sociedades, o teatro mossoroense passou um longo periodo de inatividade,
ressurgindo somente no final da década de 1950. Segundo Nonato (1976: 32), “por essa
década e a seguinte, o teatro de Mossord conquistou prémios e fama com o Teatro de
Estudantes Amadores de Mossord - TEAM, sob a lideranca de Lauro Monte Filho”. O
grupo se dedicou a montagem dos textos importantes da dramaturgia nacional. Segundo
Lauro Monte Filho (1984: 129), o principal objetivo do grupo era: “apresentar pecgas
escolhidas do teatro cldssico € moderno, despertando o interesse do publico para
verdadeira cultura teatral”. E de certo modo, influenciado pelo Teatro de Arena de Sao
Paulo, o TEAM montou espetaculos de carater revolucionario, politico e esteticamente
considerados inovadores na década de 1960, como por exemplo, Eles ndo usam Blak-tie

de Gianfrancesco Guarniere.

Os anos 60 foram marcados pela montagem de classicos do teatro ocidental, tais
como: Edipo Rei de Sofocles, O Canto da Cotovia de Anouilh, Os Deuses Riem de
Jupter Laughs e Dangerous Corner (Esquina Perigosa) de J.B. Preistley. De autores do
teatro brasileiro, O Pagador de Promessas de Dias Gomes e O Beijo no Asfalto de

Nelson Rodrigues sdo exemplo de texto montados pelo TEAM. O Teatro de Estudantes
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Amadores de Mossoro trouxe também para a cidade o teatro ligado ao social como
vimos anteriormente. E eis entdo que se instala no pais a ditadura militar, e o teatro, a
exemplo de outras atividades coletivas, tornou-se uma atividade de risco também em
Mossor6/RN.  Imperava no Brasil apdés 1964 o siléncio, o medo, a tortura, os
desaparecimentos. Com o ato institucional n® 5 (AI5), as atividades artisticas e em
especial o teatro, sofrem rigorosa censura por parte dos governos militares, que
consideravam o teatro “um ato subversivo” (VIEIRA, 1981: 13). Subverter a ordem
militar era colocar em risco a propria vida, por isso o teatro passou por um processo de
atrofiamento, discriminagdo e mutilacdes varias. Em Mossor6/RN nos anos 80, a
atividade teatral, principalmente na rua, ainda era vista como ato subversivo, o ator
Railson Paulino (2009) relata no documentario Cortejo ao Por do Sol, que o entdo
Prefeito da cidade, “dizia que a gente era comunista € que ndo queria conversa com

comunistas” referindo-se as atividades da Cia Escarcéu.

No final da década de 70 e inicio dos anos 80, a abertura politica do governo
militar, proporcionou a retomada de discussdes em torno de temas como reforma
agraria, educagdo popular e criagdo de novos partidos politicos, como por exemplo, o
Partido dos Trabalhadores - PT, permitindo ainda que outras fac¢des como O Partido
Comunista Brasileiro — PCB e o Partido Comunista do Brasil — PC do B saissem da
ilegalidade. Em 1979, favorecido pelo novo contexto politico brasileiro e pela abertura
politica permitida pelos militares, surge em Mossor¢/RN o Grupo Terra de Teatro
Amador. Composto por alunos da Escola Superior de Agricultura de Mossoré - ESAM,
que montou espetaculos influenciados pelo Teatro de Arena de Sao Paulo e pelo Teatro
Opinido do Rio de Janeiro. Entretanto, ao invés de apresentar seus espetidculos em
auditérios do centro da cidade, como fazia o entdo extinto grupo TEAM, o Terra
percorreu os auditorios da periferia e terreiros das zonas urbanas e rurais, mostrando um
teatro que segundo Aécio Candido de Sousa (1985: 5): “ndo era apenas diversao, mas
antes de tudo, um instrumento de luta popular. A época tinha-se o teatro ndo como um

fim em si mesmo, mas como um meio de alargar visdes e ati¢ar consciéncias”.

O Grupo Terra deu prioridade as questdes de ordem politica e filoséfica e tinha
como publico alvo os estudantes universitarios e secundaristas, € uma atengdo especial
aos sindicatos que retomavam suas lutas trabalhistas. O grupo assumiu o teatro como
dimensao do processo social, e por entender a cultura como uma produgdo coletiva,

trabalhou ao longo dos dez anos de sua existéncia temas como: reforma agraria, cultura
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popular repleta de criticas a politica local e nacional. Durante os anos 70 e inicio dos 80,
a cena teatral mossoroense foi marcada pelo teatro politico e militante, os espetaculos
Terra Pra Quem Trabalha (colagem de textos de Ferreira Gullar, Aécio Candido e
Crispiniano Neto); Morte e Vida Severina de Joao Cabral de Melo Neto montados pelo
Grupo Terra, falavam a favor da reforma agraria e Circo Alegria do Povo e Garrancho.
Opera Sertaneja, ambos de autoria Aécio Candido e Crispiniano Neto, versavam sobre

as vantagens da organizacao sindical.

Nos anos 80, existiam na cidade apenas os auditérios da Faculdade de Economia
de Mossor6 — FACEM, unidade pertencente a Fundagdo Universidade Regional do Rio
Grande do Norte - FURN, o da Escola Superior de Agronomia de Mossoré — ESAM,
outro na Escola Estadual Jeronimo Rosado € um pequeno auditorio, no SESI Clube.
Esses espacos, naturalmente, eram destinados prioritariamente a reunioes,
confraternizagdes e colagcdes de Grau, mas, eventualmente eram cedidos para atividades
artisticas. Quando os Grupos de teatro encaminhavam oficio de solicitagdo de pauta
para realizagdo de alguma atividade, fosse este ensaio ou temporada, eram prontamente
avisados, pelas secretarias destas instituicdes, que caso houvesse solicitagdo para outra
“atividade séria” a pauta seria cancelada sem aviso prévio. E era exatamente como
acontecia. Assim, as solicitacdes para qualquer outra atividade que ndo fosse
relacionada a arte, era motivo para o cancelamento de uma pauta cedida para realizacao
de um espetaculo, mesmo que este ja estivesse com a divulgacao veiculada em radios,

jornais e cartazes afixados por todas as ruas da cidade®.

Empreender uma luta pela garantia de espago publico no qual o teatro fosse
prioridade e pela implementa¢do de politicas culturais que assegurassem aos grupos
locais as condi¢des para realizacdo de seus trabalhos foi a principal pauta de
reivindicagdo do teatro mossoroense durante os anos 80. Em 1986, a Companhia
Escarcéu de Teatro, o grupo Arrud, o grupo Filhos do Sol, o Grupo Acaud e o Grupo

Terra intensificaram essas reivindicagdes.

® Todos os grupos de teatro, de danga ou musica de Mossord, relatam cancelamentos de atividades neste
periodo, um exemplo bem conhecido por toda classe artistica da cidade, aconteceu no ensaio geral do
espetaculo infantil 4 Menina que Queria Dangar, que devido a uma solicitagdo para realizagdo de sorteio
de um violdo entre os membros da uma igreja evangélica, teve sua pauta cancelada pela administragdo do
Auditorio Vingt-Un Rosado.
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A atuagao do “teatro popular” ou “teatro operario” em Mossor6o/RN nos anos
80 como meio estratégico de divulgagdo ideoldgica nos remete a Europa do final do
século XIX, cujos registros apontam o surgimento de diversas experiéncias que
objetivavam a popularizagdo do espetaculo teatral, entre as classes trabalhadoras, ou
como tentativas dos proprios trabalhadores filiados as associacdes, sindicatos ou
partidos politicos. Dentre as muitas experiéncias com o teatro popular, merece nosso
destaque a do Proletcult’ pela sua tentativa de atingir psicologica e emocionalmente seu
publico, buscando com sua atuagdo tornar o espectador consciente da condi¢do de suas
proprias vidas. A a¢do do Proletcult foi voltada para a utilizacdo do teatro como
instrumento de agitacdo politica e cultural em fabricas e associacdes operdrias, cuja
estética estava baseada nos cantos folk, ou seja, em cangdes oriundas da musica rural ou
influenciada por ela e ainda em cangdes vanguardistas, mas, preocupado com a
expressdo de um conteudo politico e ideoldgico. Ainda que a luta em prol do teatro
mossoroense nao tenha alcangcado a dimensao politica deste movimento, podemos
perceber uma aproximacao entre ambos pela ideia de utiliza¢dao do teatro como meio de

propagacdo de uma reivindicagdo politica e pela mobilizagdo comunitaria.

No final do ano de 1989, o movimento teatral da Cidade de Mossor6/RN foi
reforcado pela articulagdo politica denominada “Caicara”, protagonizada pelos grupos:
Arruaca, Escarcéu, Nocaute a Primeira Vista, Mutirdo de Bonecos, Studio de Danga
Clézia e o Grupo Musical VINA. No ano seguinte foi criada a Cooperativa Caicara de
Artistas, Técnicos e Produtores Culturais de Mossor6 — COOCAR, que teve sua atuacao
marcada por conflitos ideologicos e politicos entre os sujeitos que representavam
interesses politicos da familia Rosado e os artistas oriundos dos movimentos populares

e militantes dos partidos de esquerda.

Era o momento de chamar a atengao para a importancia da arte para a cidade.
Os nomes adotados pelos grupos de teatro de Mossoré/RN nos ddo uma pista desta
necessidade de visibilidade pretendida pelos artistas e do carater politico do movimento
artistico mossoroense da época. Arruaca significa motim de rua, zoada; Escarcéu, quer
dizer gritaria, alarido, alvorogo; Nocaute diz respeito a murro, soco que leva a

inconsciéncia e Mutirdo, auxilio gratuito que os lavradores prestam uns aos outros.

7 Ramificagdo do teatro Soviético durante a Revolug¢do Russa que teve atuagdo em 1917 e 1920.
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Além dos nomes escolhidos, os grupos também buscaram inovar sua forma de fazer

teatro e de organizar sua politica de atuacgao efetiva na cidade de Mossord/RN.

Criada no ano de 1986, a principio com nome de “Companhia Carrocéu”, a
Escarcéu pode ser compreendida como um coletivo formado por artistas oriundo dos
grupos Terra, Filhos do Sol e Arrud, que estabeleceram uma relagdo mais democratizada
da produgdo teatral em Mossordé/RN, pela afinidade na busca de uma investigacao da
linguagem estética da cultura popular e por sua preocupagdo com a funcdo social do
artista, e de acordo com matéria publicada em jornal local, “objetivando levar essa arte
as camadas da populacao onde a encenacao teatral ndo tenha penetracdo” (GAZETA,
1989:5). Segundo consta em ata da terceira reunido ordinaria, o amadurecimento da
discussdo sobre a funcdo social da Companhia®, a utopia da popularizacdo da arte
teatral, a pesquisa de novas linguagens cénicas e de novos espagos para o teatro
mossoroense, levaram a mudanga de nome da razdo social da Companhia de “Carrocéu”

para Escarcéu”.

A Socidloga Viviana B. de Mesquita (2004: 18) registrou em seu trabalho de
conclusdo de curso de especializagdo em ensino do teatro, uma observacao relativa a
mudanca de nome da Companhia. Para a docente “a companhia Escarcéu buscou um
titulo que traduzisse melhor seus objetivos estéticos, proposta cénica e identidade
artistica cultural”. Encontra-se registrado em ata extraordinaria a aprovagao de um plano
de trabalho por meio do qual a Escarcéu propoe a realizagdo de oficinas permanentes de
teatro, 0 que aponta para uma preocupacao relacionada a formacgao dos seus atores e
atrizes. Essa formac¢ao acontece desde sua fundacdo em duas vertentes: uma voltada
para o exercicio das funcdes técnicas com o trabalho do ator, produgdo, iluminacao,
formag¢do musical, cenografia etc.; outra, para o social com énfase na formagdo
intelectual, ideoldgica, politica e cultural ja desde sua fundacdo, assinalando aspectos
artisticos e sociais do fazer teatral. De acordo com o regimento interno® ¢ o estatuto da
Companhia, todos os seus associados/componentes podem criar e/ou produzir e divulgar
os trabalhos realizados e exercer fungdes administrativas como presidéncia, secretaria,
tesouraria etc. o que, sem divida, demonstra uma politica de contestagdo ao modelo de

producdo centralizador e autoritario herdado dos tempos da ditadura militar. Carreira

8 Ata da terceira reunifo ordinaria da Companhia Carrocéu de Teatro lavrada no dia 04 de fevereiro de
1995.
9 Regimento Interno da Companhia Escarcéu de Teatro, Capitulo V — Dos Direitos. Itens I e II. Em anexo.
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(2007:183) diz que: “Para a ditadura, o teatro de rua portava signos de perigo, pois se
negava a se enquadrar no espago arquitetonico do teatro e simbolizava o germe da

rebeldia tdo temida pelos militares”.

A atuacdo da Companhia Escarcéu de teatro ndo deixa de ser politica, mesmo
nao priorizando um discurso marxista, anarquista ou contracultural. Ao saltar do palco
para a rua o teatro feito pela Escarcéu buscou tornar o espectador um agente produtor e
criador, arrancando-o da mera condi¢do de receptor ao qual vinha sendo confinado,
além do fato de ter deflagrado na cidade uma luta pela construgdo de espacgo fisico para
o teatro e pela implementacao de politicas publicas para arte. Para concretizar este
proposito, o teatro de rua foi a forma encontrada pela Companhia para assumir nao
apenas uma postura politica que favorecia a classe economicamente menos favorecida
da cidade, como também, para reafirmar o ator como um ser social capaz de interagir
com sua realidade local. Por isso, a Escarcéu levou seu teatro para as ruas, paradas de
onibus, pragas de bairros e patamares de igrejas. Nao hd como imaginar uma cidade sem

estes espagos.

Nas ruas presenciamos diversos encontros e trocas fundamentais as relagdes
sociais. A rua ¢ assim, por exceléncia, um palco privilegiado de sucessivas cenas e
dramas, ¢ locus das multiplices representagdes do social. Para Jodo do Rio (1995: 4) “a
rua nao ¢ um simples alinhamento de fachadas, ela ¢ agasalhadora da miséria, € o
aplauso dos mediocres, dos infelizes, dos miseraveis da arte. A rua é generosa, ¢
transformadora de linguas”. A geografia contempordnea v€ a rua como extensio
palpavel das relagdes sociais de um dado momento histdrico, local onde afloram as
diferencas e as contradi¢des do cotidiano, enfim, as ruas se revelam como elemento
respeitavel de analise de uma sociedade. Quando a Escarcéu iniciou suas atividades, as
manifestagdes de teatro de rua, este fendmeno tipicamente urbano, ja tinha se espalhado
por todo o pais e chegava a Mossor6/RN, e assim como aconteceu em todas as outras
cidades, a atividade teatral na rua a principio assustou aqueles que controlavam o poder
local. Exemplo desse estranhamento com relagao ao trabalho da Companhia encontra-se
publicado no caderno variedades do Jornal Gazeta do Oeste (1997: 4), onde estd
registrada a seguinte nota: “Até a policia entrou em confronto com a turma, quando
ensaiavam numa praga da cidade. Afora esse lamentavel fato, o Escarcéu mereceu ser

convidado para participar de dois importantes festivais de artes Cénicas do Pais”.

17



Outro aspecto que provocou estranhamento a cidade dentro do trabalho
desenvolvido pela Cia Escarcéu foi sua forma de organizacdo, a encenagdo e a produgao
do espetaculo foi inspirado nos principios do processo colaborativo e na horizontalidade
nas relagdes entre os agentes criativos do espetaculo. Desse modo, o grupo ampliou as
possibilidades de construcdo cénica e do trabalho dos atores devido a estabilidade e
continuidade da investigagdo criativa. O fato é que as necessidades especificas do fazer
teatral de rua contribuiram significativamente para que a Companhia Escarcéu viesse a
exercer o papel de formadora dos seus atuantes, e de certo modo, de seu publico
também. Com relacdo a organizacao de grupos teatrais, Carreira (2006: 22) afirma que:
“[...] o ato de estruturagdo de um grupo nasce sempre de uma percepcao de que a
possibilidade desta unidade grupal de funcionamento implica criar instrumentos tanto

no campo da criacdo como no campo da estrutura social do proprio coletivo.”

A forma de organizagdo da Companhia Escarcéu com registro oficial, como
empresa cultural, constitui¢do de sede propria e funcionamento permanente de oficinas
internas exerceu influéncia marcante nos grupos de teatro local, grupos que, até a
primeira metade da década de 80, mantinham uma organizacdo totalmente informal no
aspecto juridico e amador, bem como na sua forma de producao artistica. Luiz Carlos
Garrocho (2008: 5) vé o teatro de grupo dos anos 80, como coletivos que criam um
novo modo de producdo e que: “reinventam o teatro € o seu meio de vida”. Tratando
sobre as influéncias que um grupo de teatro pode exercer na formagdo dos atores e

atrizes que o integra, André Carreira (2006: 21) propde a seguinte reflexao:

Se aceitamos a idéia de que o treinamento do ator s6 pode se dar como
parte de um processo de descobrimento ou reinvengao do ator durante
sua pratica coletiva parece logico, e até indispensavel, a condi¢do de
um grupo estével para o aprofundamento destas praticas.

Para se constituir um grupo teatral ¢ necessario primeiramente haver um
compromisso entre os membros de estarem juntos, pois como afirma Jano (1986: 38):
“o encontro de um grupo sé ¢ selado quando ha a descoberta de profundas raizes entre
seus componentes € entre esses € as coisas que juntos vao expressar’. A cooperagao
aconteceu entre os integrantes da Companhia devido ao interesse mutuo, o que para o
teatro ¢ imprescindivel, em alavancar o fazer teatral numa época em que o mesmo

estava quase que esquecido pelo poder publico e pelas instituicdes culturais da cidade.
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Mesmo levando em consideracdo a natureza tensa e conflitante instaurada pela
vivéncia em organizagdes coletivas, a Companhia representou e ainda representa, no
contexto artistico de Mossor6/RN, um espaco de transmissdo de conhecimentos e
contribui¢des aos novos discursos cénicos, através das oficinas e cursos que oferece a
criancas, adolescentes e jovens em parceria com diversas instituicoes locais, tais como,
o Centro Feminista Oito de Mar¢o - CF8, Grupo Mulheres em A¢ao, Programa de
Desenvolvimento de Area - PDA, Conselho Fraterno das Comunidades Integradas de
Mossordé e Barauna - CONFRACIMB, a Visao Mundial - World Vision e, mais

recentemente por meio do programa Ponto de Cultura do Governo Federal.

E importante lembrar que a cidade de Mossoré/RN, ainda nio dispde de curso
publico oficial destinado a formacdo em artes cénicas. Apesar da ocorréncia de
manifestagdes teatrais em todas as épocas de sua histdria, a cidade ndo tinha nos anos 80
e 90, nenhuma casa de espetaculo e nem mesmo uma proposta de politica publica
cultural para a arte local. Somente no inicio dos anos 2000 ¢ que foram construidos os
teatros Lauro Monte Filho, mantido pelo Governo do Estado do RN, e o Teatro
Municipal Dix-Huit Rosado, pela Prefeitura Municipal de Mossoré/RN, ambos
resultante da luta dos artistas para os quais a Cia Escarcéu deu a sua parcela de

contribuicao.

Por considerar o teatro como um respeitavel elo na comunicagdo humana e por
esta intimamente ligado ao fazer, conhecer e realizar, a Cia Escarcéu apostou na
capacidade de mobilizagdo do teatro de rua e ap0s ter participado das campanhas para
eleicdo dos presidentes dos conselhos comunitdrio do conjunto residencial Santa
Delmira e do Bairro Alto de Sao Manoel, com o apoio do mandato da vereadora Telma
Gurgel, eleita pelo Partido dos Trabalhadores (PT), realizou um espetaculo de rua cujo
tema era a melhoria dos servi¢os de transporte coletivo da cidade. E, dessa forma, o
trabalho feito pela companhia foi chamando a atencdo de importantes politicos que

militavam em partidos considerados de esquerda e até do poder publico municipal local.

O despertar da Escarcéu para a estética do teatro de rua remonta a primeira
experiéncia com essa modalidade teatral da cidade de Mossor6/RN. Tratava-se de um

trabalho realizado pelo Grupo Arrua® no ano de 1985, que mostrou em duas

10 Atualmente conhecido como Grupo Arruaga. O grupo era composto por Jovens assistidos pela antiga
FEBEM - Fundacao Estadual do Bem-Estar do Menor, a montagem foi dirigida por Augusto Pinto.
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apresentacoes no Bairro Boa Vista localizado na periferia da cidade, o resultado de uma
“experimentacdo” com montagem no espago aberto da rua baseado em fragmentos dos
textos A Farsa da Boa Pregui¢a € O Rico Avarento de Ariano Suassuna. Animados pelo
surgimento e consolidacdao do teatro de rua em importantes centros urbanos do pais, e
influenciados pelo trabalho dos grupos Alegria-Alegria de Natal/RN e Imbuaca de
Aracajui/SE, atores da Companhia Escarcéu decidem no ano 1988 adotar como espago
cénico a rua, ndo apenas pela falta de casas de espetaculos na cidade ou por falta de
politicas publicas de apoio e incentivo ao teatro, mas, movida pelo desejo de investir

numa nova estética.

O teatro de rua ¢ invasivo e apropria-se do espaco aberto para apresentar-se, na
maioria das vezes, a um publico inesperado, que passa por aquele local. Um teatro que ¢
produzido e realizado fora do domicilio fechado, ou seja, exterior ao espaco
tradicionalmente construido para abrigar espetaculos teatrais. Adailton Teixeira (2008:
18) afirma que esta modalidade teatral ¢: “oposicdo a forma burguesa, ao teatro
realizado na casa fechada”, aquele tipo de espaco projetado para “comercializar a arte”.
O teatro de rua ¢ um manifesto que utiliza corpo e espaco para expressar uma estética

propria e integrada ao urbano. Carreira (2007: 44) diz que prefere:

[...] definir o teatro de rua como modalidade teatral ¢ ndo como
género, porque as caracteristicas que o definem se relacionam mais
com o fazer teatral e a utilizagdo do espaco cénico, como
acontecimento concreto da teatralizagdo do que como as regras
candnicas da elaboracdo do texto dramatico.

Carreira (2007: 27) utiliza o termo “cultura urbana”, compreendido como
“diversidade de uso da rua e multiplicidade de padrdes culturais dos usuarios” como o
referencial mais consistente na hora de definir o conceito de teatro de rua. Para se
entender essa modalidade teatral realizada na rua ¢ necessario considerar o espago
urbano como local do espetacular, e que por sua vez, estd condicionado aos mecanismos
sociais gerados pelo crescimento das cidades. Estes condicionamentos sdo apontados
por Roberto Damatta (1981: 31) como: “redutores do direito de ocupacao das ruas pelos
cidadaos”. Na sua relacdo com os espectadores, € preciso levar em consideracdo que o
teatro, quando realizado na rua, estd ocupando um territério coletivo e que nem todos

que mantém contato com ele sequer ja o vira antes. Deve-se considerar ainda que a rua ¢
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comporta pessoas com varios graus de informagdes culturais que momentaneamente

estdo tomando parte na sua realizacao.

Comentando sobre esta relagdo entre grupo e espectador, Arantes (1988: 72)
coloca que: “a proximidade social entre grupo teatral e seu publico fica fortalecida em
termos de concepcdo do mundo e valores estéticos”. Essa aproximagdo em espaco
coletivo, como ¢ a rua, ¢ parte de um processo de comunhdo que passa pelos membros

do grupo e por todas as esferas sociais e, principalmente, pelas artes cénicas.

A Escarcéu divulgou em entrevistas publicadas em jornais impressos da cidade
que o teatro de rua em Mossor6/RN surgiu como resposta a caréncia de politicas
publicas culturais para a cidade, ou até mesmo, pela preocupagdo com a democratizacao
da arte teatral. Em release enviado a imprensa em 26 de mar¢o de 2007, por ocasido das
comemoracgodes alusivas aos vinte anos de atuacdo da Companhia, seus artistas afirmam
entender: “a arte ndo como privilégio de alguns eleitos, mas como um bem pertencente

a todos os homens e mulheres indistintamente”.

Acreditando que eram nas manifestagdes culturais como as festas populares,
onde as satisfacdes e necessidades das pessoas mostravam-se mais espontaneamente, a
Companhia ndo queria mais o seu teatro apenas como mera diversao € sim como um
escambo de ideias e interacdes estéticas. Os auditorios da cidade ja ndo comportavam
mais as inquietagdes da Cia Escarcéu. A consequéncia foi saltar do palco dos auditérios
para rua. Augusto Pinto (2010), falando sobre o significado do espetaculo A4 Arvore dos

Mamulengos para o teatro de Mossoré/RN nos anos 80, afirma que:

Numa época em que ndo existia nenhum espago aberto na cidade para
as artes cé€nicas, ocupar a rua significava manter acesa a chama do
teatro. Pela propria composi¢do e origem do elenco da Arvore
significava a propria democratizagdo do teatro. Eramos nés os filhos
do povo fazendo teatro para o povo e na praca do povo'!.

O teatro popular na época da fundagdo da Escarcéu era pensado basicamente
sobre duas formas. Uma apontava para o ativismo e engajamento politico, de natureza

mais ideoldgica que estética, que segundo a descricdo de Augusto Boal (1979: 248) em

11 Entrevista a mim concedida em 02/12/2010.
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suas Categorias do Teatro Popular, pode ser classificado em trés grupos, a saber:
“primeiro um teatro do povo para o povo, de propaganda, didatico e cultural. O segundo
de perspectiva popular, mais para outro destinatario e o terceiro de perspectiva
antipopular, mais destinado ao povo”. Outra forma de pensar o teatro popular ¢ a que
buscava agregar a arte teatral caracteristicas da nossa cultura, incorporando a literatura
de cordel, o cancioneiro, o repente e as dangas dramaticas a servigo da dramaturgia e do
trabalho artistico.

A cultura popular e suas brincadeiras viriam a ser objetos de debates, reflexdes
e estudos. Foi a partir das brincadeiras, que sdo ao mesmo tempo diversao e rito social,
que a Companhia buscou as bases para a experimentacdo do seu novo modo de fazer
teatro. Brinquedo ou brincadeira ¢ a denominagdo frequentemente utilizada para
designar as manifestacdes cénicas populares do nordeste nas quais os participantes se
consideram “brincantes”, segundo Hermilo Borba Filho (2007: 17), “os proprios
participantes dessas manifestacdes se consideram e se auto intitulam brincantes,

299

definindo a fun¢do como ‘Brinquedo’ ou ‘Brincadeira’”. O termo brincante expressa “a
inconsciéncia dos praticantes da natureza teatral dos espetaculos populares” (Idem: 22).
Devido as técnicas desenvolvidas para atuar, cantar e dancar nas brincadeiras, e também
por geralmente se especializarem em determinados papéis € que o brincante, pela sua

dupla fungdo, social e artistica, foi alvo das investigacdes da Cia Escarcéu.

O conceito de cultura, mesmo tendo sido exaustivamente estudo durante os
séculos XIX e XX, ainda esta em processo de constitui¢do e, no que se refere a
definicdo de cultura popular, devemos considerar seu carater de heterogeneidade que
permeia suas diferentes concepgdes. Os esclarecimentos sobre a abordagem teodrica de
cultura e da nogao de cultura popular adotados neste trabalho ¢ uma forma de tornar
mais acessivel os conceitos sobre os quais pretendemos contextualizar nosso trabalho.
Tomando por base os aspectos culturais do comportamento humano, Peter Burke (2008:
26-31) empreende um estudo sobre a historia cultural tendo como suporte privilegiado o
conhecimento no qual as manifestagdes culturais de carater regionalizado assumem
valor maior que os elementos politicos e econdmicos. Burke situa como marco dos
estudos culturais a Alemanha do século XVIII, registrando ainda, na mesma época e
lugar, o aparecimento da “ideia de cultura popular”. No entanto, foi somente nos anos

60 que esses estudos ganharam projecdo académica. As preocupagdes com
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interpretagdes e analise do simbolico assumem lugar de importancia para o que passou a

se chamar de “nova histéria cultural” somente a partir dos anos 80.

Um debate que no entender de Laraia (2005: 63) esta longe de ser esgotado,
quando afirma que: “a discussao ndo terminou, continua ainda, e provavelmente nunca
terminard, pois uma compreensao exata do conceito de cultura significa a compreensdo
da propria natureza humana”. A complexidade dessa natureza envolve o conhecimento,
crengas, moral, leis, costumes e toda e qualquer capacidade ou habilidade desenvolvida

pelo sujeito como integrante de uma sociedade.

Caldas (1983: 11-28) coloca toda importancia conceitual da cultura na
descricdo de condutas que a integra, evidenciando sua dinamica e seus padrdes como
ponto de equilibrio e funcionamento da sociedade, sem os quais, segundo o autor,
“nenhuma sociedade funciona ou sobrevive”. O autor afirma ainda ser a cultura um
“sistema de comunicagdo cujo codigo cada classe social passa a decodificar”. Pensando
dessa forma, podemos deduzir que por mais democratica que seja a participagdo dos
sujeitos na cultura, esta tenderia a estratificacdo. Ja& para Laraia (2005: 63), entender
cultura ¢ “[...] estudar um codigo de simbolos partilhados pelos membros dessa

cultura”.

Entretanto, o que importa ¢ que os individuos possam usufruir, mesmo que
minimamente, o conhecimento da cultura para que possa se articular com os membros
da sociedade a qual pertence. A cultura seria assim, uma forma especifica de ler o
mundo variando de uma sociedade para outra e até mesmo dentro de uma mesma
sociedade. Vista por este angulo, concordamos com Laraia no que diz respeito a cultura
como condicionante de nossa visdo de mundo, e de como cada individuo, em
determinada cultura, passa a ter uma visdo especifica, propria e diferenciada sobre

determinados aspectos de sua vida em sociedade.

A heterogeneidade das diferentes formas de manifestagdo da cultura tem
provocado permanentes e infindas tentativas de enquadramento da cultura como
“erudita” ou como cultura “popular”. No entanto, a nog¢ao de cultura popular suscita

diversos outros debates, sendo que o mais controverso entre todos € o conceito de povo.
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E importante ressaltar que a conceituagdo de povo estd condicionada a
determinado tempo e espago. Ou seja, “em cada fase histérica este conceito tem
determinado contetdo, refletindo a estrutura social vigente” (SODRE, 2008: 9). Isso
quer dizer que em diferentes fases historicas e em diferentes sociedades, o conceito de
povo vai corresponder a diferentes agrupamentos de forcas sociais que em todas as
situacdes estdo empenhados na solugdo objetiva das empreitadas do desenvolvimento

das areas em que vivem.

Ao tratar sobre a visdo que as classes de trabalhadores tém de sua propria cultura
Bosi (1985: 25-34) afirma que a percep¢ao das classes pobres estd ligada a propria
sobrevivéncia desta e que o sentido da cultura popular centra-se na resisténcia
permanente a massificagdo e ao nivelamento, portanto, para se entender a cultura das
classes pobres ¢ necessaria a observacdo da linguagem dessas classes. Para Macedo
(1985: 34-39), os fatores historicos, regionais, demograficos e naturais agem
interferindo e contribuindo para a diferenciacao cultural, diz que a cultura de massa
aliada ao desenvolvimento do capitalismo industrial que for¢a ao consumo de elementos
culturais por uma populacdo que ndo participa diretamente de sua elaboragdo nem de
seus significados simbolicos. Desse modo, o acesso a cultura passa a ser para classe
proletaria igual ao acesso a renda. Mas isso ndo significa que as classes proletarias
deixem de produzir ¢ manipular conjuntos culturais reinterpretando-os ou mesmo

criando novas formas de manifesta¢des culturais.

Marilena Chaui (1985: 128), nos aponta questionamentos acerca da expressao
“cultura do povo”. Segundo a autora, para se considerar uma cultura como sendo do
povo € necessario que ela seja produzida por ele, no entanto, essa por sua vez nem
sempre tem carater libertario, isso porque o povo afirma e nega o sistema por ndo
conseguir identificar as raizes de sua opressdo, passando a atacar apenas “a opressao
imediatamente visivel”. Fornecendo elementos introdutorios para uma reflexdo critica
sobre cultura, José¢ L. Santos (1989: 7-20), se apoia na ideia de que a dimensdo do
processo social estd ligada ao contexto e a construgdo historica de cada sociedade e que

a cultura, por sua vez, se converte em produto coletivo da vida humana.

E importante perceber que a nova ordem socioeconOmica ocasionada pela
exploracdo do petrdleo e pela entrada das empresas multinacionais no cenario da cidade

de Mossord/RN, a contradi¢do entre a nova ordem e o controle politico exercido ha
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mais de 80 anos pelo mesmo grupo foi pensada e debatida a partir da otica das
necessidades coletivas emergentes das classes trabalhadoras, tendo como pano de fundo
a conjuntura da transicdo entre o regime militar e a redemocratizacdo das instituigdes

sociais e politicas tanto em nivel local quanto nacional.

Se para Marx a sociedade civil estd estruturada a partir das relagdes
estabelecidas pelo modo de produgdo, para Gramsci, esta estrutura ¢ hegemonica. A
hegemonia se constitui na predominancia do aspecto ideoldgico das classes dominantes
sobre a classe subordinada em relagdo a sociedade civil. Hegemonia pode ser
interpretada como tentativas bem sucedidas da classe dominante de utilizar liderangas
politicas e intelectuais para impor sua visdo de mundo como universal, e como forma de
modelar os interesses e as necessidades dos grupos subordinados. O que nao quer dizer
que se trate de uma relacdo estatica, ¢ ao contrario, permeada por contradigdes e
conflitos devido ao carater dialético proprio da hegemonia. Segundo a concepgdo de
Gramsci, essa dialética ¢ expressa pela sociedade como um conjunto de instituigdes,
ideologias e praticas de agentes que pensam a cultura a partir dos valores dominantes.
Gramsci (Apud. CARNOY, 1988: 96), afirma que: “O conteudo politico ¢ a tentativa
das classes dominantes de expandir sua capacidade para reproduzir seu controle sobre o

desenvolvimento da sociedade”.

Toda manifestagao cultural se projeta na esfera das ideologias e tem que levar
em consideragdo o seu significado politico. Neste aspecto devemos considerar que os
artistas da Escarcéu investiram no teatro de rua por acreditar que ao adotarem esse
espacgo aberto estariam mais proximos de uma consideravel parcela da populacdo que
ainda ndo costumava frequentar o teatro mossoroense. Para o ator Roberlilson Paulino
(2011), o teatro na rua feito pela Cia Escarcéu, “era uma forma de ter mais visibilidade,
ter plateia sempre e uma forma de atingir o objetivo do espetadculo que era chegar até

uma populagdo que nao tinha acesso ao teatro’2.

Através do teatro de rua a Escarcéu assumiu sua preferéncia pela cultura popular
regional como resposta a invasdo cultural estrangeira, fato marcante na cidade de
Mossor6/RN na década de 1980 e muito bem veiculada por algumas emissoras de radio
e pelas recém chegadas emissoras de televisdo. Na época, sempre que possivel,

tentavam caracterizar a arte popular como manifestacao cultural “atrasada” e desprovida

12 Entrevista gravada em janeiro de 2011.
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de “qualidade artistica”. A cultura popular estava no foco das atengdes dos que faziam

teatro de rua, ndo somente em Mossoré/RN, mas em todo pais.

Ao contrario das convengdes estabelecidas pelo Teatro realizado em espaco
fechado que instala camarotes para ndo misturar atores e plateia nem na hora do
espetaculo, o publico do teatro de rua ¢ também um participante da brincadeira. A
adogao da roda pela Companhia, a exemplo do que fazem a Capoeira, a Ciranda e o
Bumba- meu- Boi foi pensado pela perspectiva do ndo privilegiar nenhum espectador,
ou pelo menos, para amenizar a distancia entre plateia e acdo cénica. Para se atingir um
publico popular, o teatro deveria preferencialmente utilizar uma linguagem que pudesse
estar o mais proxima possivel daquela que o povo usava, e usa ainda, para expressar
seus anseios, valores e também suas angustias, na qual, os cédigos deveriam ser
facilmente identificados pelo maior nimero possivel de pessoas, possibilitando assim a

parceria entre o publico heterogéneo das ruas e os seus artistas.

De acordo com os integrantes da Cia Escarcéu, o texto 4 Arvore dos
Mamulengos de Vital Santos, apresentava excelente base dramaturgica para a
constru¢do de um espetaculo que viesse atender aos objetivos do grupo. Para
Roberlilson Paulino (2011) “O grupo pretendia popularizar a arte”. Dentro das
prerrogativas do tema proposto pelos atores da Companhia, a encenacdo do espetaculo
deveria trazer para a cena a teatralidade das festas populares, a alegria e a vitalidade do
brincante presente e viva nos espetaculos dos Mamulengos, nas apresentagdoes de
Bumba-meu-boi e do Pastoril, em cujas manifestacdes a Cia Escarcéu foi buscar

referéncias estéticas para sua encenagao.

A opg¢ao da Companhia foi trabalhar com um espetaculo popular evitando a
visdo “exoética” e buscando a comicidade e o dinamismo da cultura popular. Constam no
programa do espetdculo alguns dos indicativos que contribuiram para a escolha da

Escarcéu.

O texto de Vital Santos contém diadlogos simples como a literatura de
cordel, dinamico como a linguagem do palhaco de circo, atrevido e
ousado como as cantigas de viola. E extremamente humano. Critico
sem ser panfletario e analisa de forma engracada a condicdo social dos
que povoam as ruas de nosso pais, [...] através da convencdo feita,
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pelo autor, quando o0 mesmo mistura a linguagem do Mamulengo com
a representacdo viva dos atores®,

Ao conceber o espetaculo foi considerada a fun¢do social do teatro a partir dos
pressupostos teoricos de Boal no que se referem a existéncia das mascaras sociais, € ao
gestus brechtiano. Augusto Pinto (2010) em entrevista a noés concedida fez a seguinte
declaracdo: “Na época haviamos lido um texto de Augusto Boal que falava de como
deviamos em vez das mascaras psicologicas buscar as ‘“mdascaras sociais de
comportamento e que o espectador ¢ o elemento fundamental da comunicagdo através
do teatro.” O primeiro autor evidencia a esséncia das chamadas “méascaras sociais de
comportamento referido” (BOAL, 1995: 18); o que quer dizer que as acdes e atitudes
impostas aos individuos pelos rituais de determinada sociedade, no trabalho, familia, e
relagdes afetivas, tendem a “mecanizar” os comportamentos de atores e de nao-atores.
Para Brecht o gestus social é aquele a partir do qual nos € possivel tirar conclusdes
sobre a situagcdo social em que se encontra o sujeito, seja este personagem ou

espectador.

A escolha do texto ocorreu sobre a influéncia de um contexto historico local
conturbado por significativas mudangas em nivel econdomico e politico. Tendo como
publico alvo os trabalhadores assalariados, a Escarcéu pretendia fomentar a discussao
sobre os emergentes problemas sociais locais, tais como, os impactos econdmico,
cultural e ambiental ocasionados pela chegada da Petrobras a regido, € ao mesmo tempo
chamar a atencdo da populagdo local e especialmente cobrar dos poderes publico
municipal e estadual posicionamento sobre politicas culturais como forma de fazer valer
sua funcdo social. Sobre a qual Paulino (2011) afirma que: “A func¢do do artista ¢
provocar a sociedade e mostrar além dos limites impostos a nossas cabecas. Ele (o
artista) consegue com sua arte provocar o desequilibrio e a0 mesmo tempo estabelecer
outro equilibrio”. Fernando Peixoto (1974: 13) atribui a fung@o e o sentido social do
teatro a “uma arma de conscientizacdo e politizacdo, destinada a ser sobre tudo

divertimento”.

O texto de Vital Santos apresentava entdo os elementos béasicos para fomentar a
discussdo pretendida pela Companhia Escarcéu e, mais ainda, acerca da perda dos

valores ¢€ticos e o descaso dos poderes constituidos com relagcao aos bens culturais das

3 Programa do espetaculo A4 Arvore dos Mamulengos, 1989.
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camadas populares. No texto 4 Arvore dos Mamulengos, a personagem “Policarpo”,
dono de um Circo falido, tenta casar sua filha “Marquesinha” com o “Cabo Fincao”
como forma de garantir a estabilidade financeira de ambos. Situa¢do andloga a de
Mossor6/RN, onde o capital agromercantil deu lugar ao industrial e a exploragdao de
petréleo. Em varios momentos do texto, as personagens lamentam a perda ou o
encolhimento das festas e brincadeiras populares. Na Mossor6/RN da década de 80
estas manifestacdes estavam quase desaparecendo. O objetivo da Cia Escarcéu era fazer
teatro, estudar teatro e questionar o contexto sociocultural e econdmico da cidade pela

otica do comico.

1.2 - Raizes Historicas

A conjuntura socioecondmica de Mossor6/RN durante as décadas de 1970 e
1980 foi marcada pela exploragao do petréleo e implantacdo das bases de exploracdo da
Petrobras na cidade e pela chegada de trabalhadores oriundos dos mais diversos estados
do pais e at¢ mesmo do exterior. Houve, a partir de entdo, um aumento da classe média
na cidade devido a oferta de empregos com bons salarios proporcionados pela Petrobras

e pela construgao civil.

A presenca desta empresa na cidade trouxe novas questdes socio-politicas e
alterou de forma significativa a base da economia local que tinha na producdo agricola e
na extracdo do sal marinho a base de suas atividades financeiras. A presenga da
Petrobras em Mossor6/RN trouxe como consequéncia uma significativa modificacao da
paisagem urbana da cidade devido a crescente demanda do mercado imobiliario. Setores
como a oferta de servicos e a produgdo dos bens culturais levaram o teatro a se adaptar
aos novos niveis de exigéncias e demandas da nova ordem socioecondmica. Segundo o
sociologo Aécio Candido de Sousa (2004: 7), as mudangas foram sentidas também no

plano politico local, para ele:

A presenga da Petrobras ¢ civilizadora do ponto de vista politico [...]
trata-se da presenca de um novo poder na area de influéncia do poder
local e livre deste. E um poder de outra natureza, diferente daquele no
qual se nutre o poder local tradicional. [...] O prefeito carece de
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converter em capital eleitoral a benfeitoria que patrocina; a Petrobras
prescinde dessa conversao.

O contexto sdcio-historico e politico da cidade de Mossor6/RN té€m sido
marcados pelo controle politico da Familia Rosado que ja o vem exercendo desde 1930,
tendo sido consolidado pelo regime militar. Esse grupo oligarquico costuma considerar
e cognominar a cidade como “O Pais de Mossor6”. Conforme texto publicado na pagina
virtual da Coleg¢do Mossoroense trata-se de uma expressdo que se refere “a construcao
mitica do Pais de Mossoro” e foi usada pela primeira vez na década de 1950 por Luis da

Camara Cascudo que considerava a cidade semelhante a um pais*.

A idealizacdo do “Pais de Mossor6” pode ser entendida como um projeto
simbdlico da familia Rosado que pretende dar visibilidade a cidade como um centro
cosmopolitano. Os indicadores historicos apontados pelo professor Lacerda Felipe
(2001: 29), estao fundamentados em “Uma identidade territorial construida através de
simbolos de uma memoria coletiva, alicer¢ada em vultos histéricos representativos da
bravura, da inteligéncia e da forca da sociedade local”. Deste modo, o controle politico
e ideologico do grupo Rosado vem sendo imposto a cidade ao longo de oito décadas

consecutivas.

Um pais, de uma forma geral, ¢ um territorio social, politico, cultural e
geograficamente delimitado, mas também pode ser a constru¢do de uma identidade.
Segundo Stuart Hall (2006: 71) “todas as identidades estdo localizadas no espago tempo
simbolicos”. Portanto, a ideia do “Pais de Mossor6” é um discurso, uma ideia filosofica
projetada a partir da necessidade advinda do controle politico exercido sobre a cidade de

Mossoro/RN pelo grupo Rosado, sendo, portanto, de natureza temporaria e provisoria.

O teatro vem sendo utilizado pelo grupo Rosado para exacerbar o imagindrio
social na cidade desde 1999, através do “Auto da Liberdade”, espetaculo realizado pela
Prefeitura Municipal de Mossord, em palco armado ao ar livre e que conta com a
participacao de atores, alunos das escolas da rede municipal, atiradores do tiro de
guerra, macons e agremiagdes carnavalescas. Trata-se de uma superproducdo teatral

encenada anualmente nas ruas, apresentando como tema, o que a Prefeitura Municipal

14 Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/rumos/webreportagem/paisdemossoro.htm>. Acesso
em: 28 jul. 2010.
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de Mossor6/RN considera, “os quatro grandes episodios historicos mossoroenses: o
Motim das Mulheres, a Resisténcia ao Bando de Lampido, o Primeiro Voto Feminino da
América Latina e a Aboli¢io da Escravatura cinco anos antes da Lei Aurea™s. Apesar
desses fatos historicos serem contestados por uma consideravel parcela de historiadores
locais, a Prefeitura insiste em torna-los nacionalmente conhecidos e vem tentando

vendé-los como atragao turistica de “importante valor cultural”.

Mesmo a Prefeitura Municipal de Mossor6/RN tendo utilizado, por mais de dez
anos, 0 teatro no espago aberto e publico da rua para divulgar seus “episddios
historicos”, tem conferido pouco valor artistico e cultural aos grupos de teatro que
realizam trabalhos nas ruas da Cidade, ndo somente como espaco de exibi¢cdo de seus
espetaculos, mas, também como local de preparacao de suas encenagdes, e ainda, como

importante atividade artistico-cultural para a cidade.

Os primeiros ensaios e laboratérios realizados pela Companhia para a montagem
do espetaculo A Arvore dos Mamulengos aconteceram numa garagem no Bairro Alto da
Conceigdo e logo depois ocuparam a Praga Nossa Senhora do Perpétuo Socorro, no
centro da cidade, que fora escolhida como local de ensaio devido a localizagdo
geografica estratégica. A escolha desse espago para ensaio possibilitou a participacdo do
publico no processo de construgdo do espetaculo, as pessoas sentiam-se a vontade para

interagir com o elenco.

Mas nem todos colaboraram positivamente. Os ensaios realizados em espago
aberto, a principio, por estranhamento ou preconceito, algumas vezes foram
interrompidos pela policia chamada pelos moradores do entorno da praga que se sentiam
incomodados pelo som dos tambores, pelo aglomerado de pessoas na praga, ou talvez

por ficarem assustados com a presenca de jovens atores vindos da periferia da cidade.

Desconsiderando a recomendagao da policia sobre a necessidade de solicitagao
de permissdo para ensaiar na praga, os atores da Escarcéu persistiram com os ensaios do
espetaculo A4 Arvore dos Mamulengos e foram aos poucos ganhando a adesio da
populagdo. Primeiro das criangas, que espontaneamente se habituaram a brincar e
dangar com o boi e a burrinha e, em pouco tempo, toda a populacao em volta da praga

passou ndo somente a frequentar os ensaios, como a interagir com o espetaculo, o que

15 Disponivel em: <www.prefeiturademossoro.com.br/noticias>. Acesso em: 15 jan. 2010.
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contribuiu para o enriquecimento do trabalho de montagem e ajudou os atores e atrizes
no processo de construcdo das personagens. Sobre essa interagdo entre atores e publico,
podemos considerar que a Companhia Escarcéu comecou a conciliar o processo de
criacdo e o produto, certamente facilitado pela utiliza¢do da rua como espaco de criagdao

do espetaculo.

Dos ensaios iniciados nos ultimos meses do ano de 1988 até a estreia em 1989,
passaram-se exatamente nove meses de uma gestagdo, que resultou em uma temporada
que perdurou por doze anos com apresentacdes continuas na Praga Vigario Antdnio
Joaquim, também localizada no centro da cidade de Mossor6/RN, entre os anos 1989 e

2001.

Fotografia 01: Praga Nossa Senhora do Perpétuo Socorro/Mossor6/RN, 2010.

Fotografia 02: Apresentagio do espetaculo A Arvores dos Mamulengos na Praga Vigario Antonio

Joaquim/Mossor6/RN, 1997.
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As apresentagdes do espetdculo aconteciam, com raras excegdes, sempre as
sextas-feiras, ao por do Sol. A terceira apresentacdo do espetaculo na Praca Vigario
Anténio Joaquim foi interrompida pela policia que havia recebido uma dentncia
anonima de que havia, segundo expressao usada pelo delegado da Policia Civil da I ®
DP/Mossor6/RN — Delegacia do Centro da Cidade: “um grupo de individuos batendo
macumba na frente da Catedral”. Nao foi facil explicar ao delegado que se tratava da
apresentacdo de um espetaculo de teatro na praga. O delegado até entdo, “s6 ouvira
falar” em “peca de teatro” no “teatro”. Tivemos que explicar também a utilizacdo dos
tambores e¢ da bandeira nacional usada pela atriz Tony Silva que interpretava a

personagem Rosita Rabo Quente.

Fotografia 03: Chegada do Cortejo do espeticulo A4 Arvores dos Mamulengos & Praga Vigario
Antonio Joaquim/Mossord/RN, 1997.

A expressao utilizada pelo delegado para referir-se ao que estavamos
realizando na praca, levou a Companhia Escarcéu a discutir a problematica da
discriminacdo e do preconceito contra as manifestacdes religiosas de matriz africana na
cidade. Uma das primeiras consequéncias destas discussdes foi a decisdo tomada pelo
elenco, especialmente entre os afrodescendentes que integravam o grupo, de colocar
antes dos seus nomes artisticos o adjetivo “Nego/Nega”, como forma de demonstrar
para a cidade uma atitude antirracista, buscando assim, influenciar positivamente a
autoestima dos demais integrantes da comunidade negra de Mossor6/RN. A partir de
entdo, “Nego/Nega” passou a ser “prefixo” no nome dos atores e atrizes. Grafado em
Releases enviados a imprensa escrita, mas, nunca publicados, citagdo em entrevistas
concedidas aos radios e TV, como também, ao final das apresentagdes dos espetaculos,
os atores eram apresentados ao publico como: Nega Lenilda, Nega Tony, Nego Augusto

e Nego Franklin.
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Em artigo publicado na revista Espago Académico, Rosa Praxedes registra que
“A classificagcdo dos sujeitos em relagdo a cor, posi¢ao social e raga ¢ encarada, assim,
como engendrada em contextos historicos especificos™®. A atitude dos atores da
Companhia na época representou um posicionamento como sujeitos atuantes e
integrados ao contexto social e politico da Cidade. A utilizacdo dos tambores como
elemento estético e cultural de matriz africana incorporada ao espetaculo e a presenga
de atores e atrizes negros no espetaculo, parece ter sido o motivo do estranhamento.
Estes sujeitos, até entdo, eram totalmente invisibilizados pela classe dominante
mossoroense que paradoxalmente comemora de forma oficial, no dia 30 de setembro, a
abolicdao da escravatura realizando o espetaculo “Auto da Liberdade”, que na visdo de
Lacerda Filipe trata-se da encenagdo de um “historiodrama” de: “uma epopéia narrada e
encenada para realgar os fortes e esconder os fracos” (2001: 167). O espetaculo
enaltece, de maneira bastante clara, o “papel” e a “importancia” da Magonaria no
processo abolicionista mossoroense, enquanto que, ao povo negro esse “papel” estd

reduzido apenas ao de beneficiado.

Para Stuart Hall (2003: 117), essas questdoes e dilemas sdo advindos do
colonialismo e: “se refere a um momento historico especifico; mas sempre foi também
uma forma de encenar ou narrar a historia e seu valor descritivo”. No que se refere a
cultura popular como principio de identidade, Hall (2003: 337 - 338) diz que os negros
estdo assentados em uma relacdo ambigua com a pds-modernidade, decorrente da atual
compreensdo da identidade como variavel, efémera, conflitante e resultante das relagdes

sociais estabelecidas entre os sujeitos. Afirma que:

[...] devemos ter em mente a profunda e ambivalente fascinag¢do do
pos-modernismo pelas diferengas sexuais, raciais, culturais e,
sobretudo, étnicas. [...] Dentro da cultura, a marginalidade, embora
permanega periférica em relacdo ao mainstream, nunca foi um espago
tdo produtivo como agora, € isso nao ¢ simplesmente uma abertura,
dentro dos espagos dominantes & ocupagdo dos de fora. E também o
resultado de politicas culturais da diferenca, de lutas em torno da
diferenca, da producdo de novas identidades e do aparecimento de
novos sujeitos no cenario politico e cultural.

16 Publicado na Revista Espago Académico, n ° 36 — Maio de 2004.
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Embora esteja se referindo ao contexto sécio-historico da Europa, podemos
estabelecer uma relacdo entre o pensamento do autor e o olhar da elite mossoroense em
relacdo as questdes raciais, politicas e culturais impostas pela nova conjuntura local,
quando consideramos que o desdobramento deste ato resultou no fortalecimento do
Movimento Negro de Mossor6/RN que vinha sendo fomentado a pouco mais de dois
anos por setores progressistas da igreja catolica, ligados a ordem franciscana, sediada na
paroquia de Nossa Senhora da Conceigdo, localizada no Alto da Concei¢do, mesmo
bairro onde a Escarcéu estava sediada. Demonstrar por meio do movimento um
posicionamento politico diante da conjuntura local, mesmo considerando que a cor
atribuida ao ser humano é uma categoria classificatoria criada culturalmente, foi a
estratégia usada pelos atores e atrizes da Companhia para assumirem sua identificagdo

étnica e estética.

1.3 - A Arvore dos Mamulengos e a Sombra do Marasmo

As contradi¢des entre as formas de se pensar e executar o teatro foram se
acentuando na medida em que avangavam as conquistas do movimento teatral da cidade
através da organizagao dos grupos de arte articulados pela Cooperativa Caicara. Entre
grupos formados nesta época temos o grupo Nocaute a Primeira Vista, criado em 1990,
que pretendia, segundo declara¢do de seus integrantes ao final das apresentagdes do
espetaculo Aurora da Minha Vida com texto de Naun Alves de Sousa e direcao de Chico
Villa, e ainda hoje publicadas na impressa, “nocautear o marasmo cultural da cidade”.
No dia 27 de marco de 2008, em entrevista publicada no jornal o Mossoroense, um ex-
integrante do Nocaute, referindo-se a €¢poca da fundagdo de seu antigo grupo afirmou:
"tinhamos um teatro mais parado, longe dos palcos e chegamos para mudar esse
marasmo". Através de entrevistas e apresentacdes o Grupo Nocaute, passou a divulgar
amplamente o “inicio da luta pela construg¢do do teatro de Mossord”. Reivindicagdo esta
que segundo Lauro Monte Filho (1984: 76) teve inicio no ano de 1963 com a vinda de
Pascoal Carlos Magno a cidade. Esta insisténcia do grupo em se afirmar como o
idealizador dessa luta parece confirmar o pensamento de Schwarz (1987: 30) quando
este diz que: “tem sido observado que a cada geragdo a vida intelectual no Brasil parece
recomecar do zero”. Na verdade o grupo Nocaute ndo iniciou a “luta” pela construcao

do teatro para a cidade, embora tenha contribuido de forma decisiva para consolidag¢ao
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desta reivindicagdo conjuntamente com os demais grupos teatrais de Mossordé/RN que ja

vinham a mais de uma década levantando essa bandeira.

O idealizador e fundador do grupo Nocaute, o empresario Gustavo Rosado
(2010), declarou no documentario intitulado Caminhada sem futuro: O Trajeto Vitorioso
do Teatro Mossoroense 7 que: “tinha na cidade quase um conceito que a Unica forma de
fazer teatro era na rua e fazer teatro de rua ¢ apenas uma possibilidade”. Podemos entao
deduzir que o sentido da expressdo “marasmo cultural da cidade”, constantemente
utilizado pelo grupo Nocaute, fazia referéncia a falta de um teatro realizado em casa
fechada e direcionado ao publico da classe média mossoroense, j4 que havia uma
consideravel producdo teatral na cidade, a bem da verdade, direcionada ao publico
estudantil, operario e as pessoas residentes nos bairros de Mossor6/RN, bem anterior a

fundagdo do grupo Nocaute a Primeira Vista.

De fato, antes do surgimento da COOCAR, a classe média mossoroense nado
costumava assistir o teatro produzido pelos grupos de Mossor6/RN, nem mesmo os
realizados em palco, porque cultivava o habito de ver espetaculos em cidades como
Natal/RN e Fortaleza/CE. Sem falar que o teatro de rua era visto por essa camada social

como algo que envergonhava e diminuia a tradigao teatral da cidade.

Se por um lado negava a atuagdo dos grupos que tinham trabalhos voltados para
o publico popular, o grupo Nocaute, com o apoio da administragdo da Cooperativa
Caigara, ressaltava a importancia e o destaque que o TEAM havia alcangado nos anos

60 como referencial de efervescéncia e atuacgdo artistica de “qualidade”.

Os atores/fundadores da Escarcéu escreveram o seguinte comentario no

programa do espetaculo 4 Arvore dos Mamulengos:

Quer seja por ignorancia ou tentativa de desqualificar a producdo
teatral de origem popular existente na cidade, ¢ ha quem diga que
Mossoro ¢ a cidade do “ja teve”. Os intelectuais da classe dominante
costumam remoer com saudades o tempo em que os espetaculos
mossoroenses conquistavam prémios em nivel nacional. [...] o passado
¢ sempre passado, passivo e inofensivo ao poder. A elite sabe disso e
cuida de preservar os seus mitos e cultivar seus mortos*s.

7 Em anexo.

18 Ver programa do espetaculo 4 Arvore dos Mamulengos em anexo.

35



A Companhia Escarcéu tinha como alvo o publico dos bairros e zonas rurais da
cidade, o publico alvo do Grupo Nocaute a Primeira Vista era a classe média
mossoroense € a estratégia utilizada para atrair o seu publico ao teatro foi a tentativa de
transformagdo da arte teatral num “negdcio” que pudesse atender satisfatoriamente as
crescentes exigéncias da emergente classe média mossoroense, que se encontrava em
franca ascensdo desde a chegada da Petrobras na cidade e culturalmente influenciada
pelos migrantes e imigrantes que passaram a integrar a populagdo de Mossord/RN nos
anos 70 e 80. Um bom exemplo destas agdes foi o projeto Amigos da Arte que consistia
em oferecer aos seus associados “pacotes de shows e espetaculos”, que podiam ser
pagos mensalmente com cartdo de crédito e contava com servico de entrega de
ingressos a domicilio. Os espetaculos e shows eram realizados no antigo cinema

Caicara, entdo transformado numa espécie de teatro com palco a italiana.

Nao se pode negar o fato de que o movimento pela constru¢do de um teatro para
Mossordé/RN ganhou forca politica e passou a ser mais divulgado pela imprensa local a
partir da criacdo do Grupo Nocaute, que com o respaldo dos 6rgaos de imprensa
pertencentes a membros da familia de Gustavo Rosado, adquiriu junto a comunidade
mossoroense o “status” de “grande articulador dos artistas e dos grupos”. Vanderlei
Lima (2009:16) ao comentar sobre a criagdo da Cooperativa Caigara — COOCAR,

afirmou que:

Dessa forma, os Rosados estiveram presentes num movimento que
brotou espontaneamente dos grupos de artistas locais. Em seguida,
tornou-se instrumento politico dos Rosados, considerando que os
mandatos da prefeitura das tltimas décadas foram de membros da
familia.

Se por um lado, a antiga reivindicacao pela construcao de um teatro na cidade
ganhou mais impulso com o surgimento do grupo Nocaute e criagdo da Cooperativa
Caigara - COOCAR, por outro, os grupos Terra, Arruaga e Escarcéu, que deram eco nos
anos 70 e 80 a “luta” iniciada pelo TEAM nos anos 60, foram aos poucos sendo
colocados na posicdo de “coadjuvantes”. Embora fizessem parte do quadro de
associados da COOCAR, esses grupos foram alijados das decisdes administrativas da

Cooperativa.
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Ante esta conjuntura, passou entao a existir na cidade um teatro voltado para o
publico em geral e outro para a elite economica e cultural. No entanto, o teatro passou a
ser consumido pelo publico mossoroense de modo geral como acontecimento politico
em voga e como episodio historico. O teatro em Mossord passou entdo a ser realizado
tanto nos auditorios dos colégios, das universidades e no teatro administrado pela
Cooperativa Caicara, quanto em cima de caminhdes, coretos, ruas e pracas publicas. Na
época tinhamos um teatro provisério instalado no antigo cinema e a promessa da
construgdo de duas outras casas de espetaculo em Mossoré/RN. O publico manifestou
seu apoio indo ver os espetaculos da cidade, fossem estes nos palcos ou nas ruas. Nao
demorou muito para que se manifestassem os preconceitos contra o teatro de rua. Em

sua entrevista a mim concedida Roberlilson Paulino (2010) relata que:

Descriminaram muito a Cia Escarcéu. Algumas pessoas tomaram
conta da cooperativa e foram se fechando entre grupos, criando
nucleos politicos mais fortes e que foram se distanciando dessa base
mais popular, guerreira, de luta, que saia no chdo pulsando com a ideia
de querer um teatro para a cidade.

Embora tenha surgido como resultado da unido dos grupos pela constru¢dao do
teatro de Mossor6/RN, a Cooperativa Caicara distanciou-se rapidamente desse
proposito e tornou-se um ambiente comercial avido de lucro. Foram criados projetos
ambiciosos, mas distantes do objetivo inicial. Houve ainda por parte de alguns
dirigentes um incitamento a disputa entre os grupos locais inspirado num conceito de
“qualidade” que costumava ser avaliada pela “quantidade” de publico que assistia ao

espetaculo, e/ou ainda pelo nimero de matérias jornalisticas veiculadas sobre o grupo.

Nao tardou para que os conflitos internos extrapolassem os limites das reunides
de socios da Cooperativa e ganhassem as ruas e os interesses da imprensa mossoroense
como podem ser constatados através da seguinte matéria de autoria da colunista Ivonete

Paula (1993: 4) publicada no Jornal Gazeta do Oeste:

[...] a semana de Teatro de Mossoro, que fecha com comemoragdo ao
Dia Internacional do Teatro, 27, muito drama fora do palco. A
Companhia Escarcéu de Teatro se achou prejudicada na sua
apresentacdo, dia 23. Por decisdo ndo sei de quem, a banda de musica
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tocava na hora de seu grupo em cena. Agora imagine ai o fuzué nos
camarins®®.

E ainda a respeito do incidente o Jornal O Mossoroense divulgou em sua coluna
diaria intitulada “Cotidiano” que:

O posicionamento da Cooperativa de Artistas, Técnicos e Produtores
Culturais de Mossor6 (COOCAR) vem sendo alvo de criticas no meio
artistico. Na ultima terca-feira, a Cia Escarcéu teve sua apresentacao
prejudicada, dentro da programacao da Semana do Teatro. Na hora do
espetaculo, por conveniéncia da Cooperativa a Banda de Musica
Municipal comegou a tocar prejudicando a encenagdo (O
Mossoroense, 1993: 11)%.

A Cooperativa comecava a apresentar seus primeiros sinais de enfraquecimento
politico, sua atuacdo passou entdo a ser questionada pelos artistas que se sentiam
prejudicados com atitudes pouco democraticas assumidas por seus dirigentes e pelo
distanciamento dos objetivos iniciais que justificou a sua criagdo. Em resposta ao
problema ocorrido durante as comemoracdes do dia do teatro, a Cooperativa fez

publicar a seguinte matéria:

Ficou acertado em reunido que cada grupo apresentaria apenas um
trecho de seu espetaculo, ¢ na hora o pessoal do Escarcéu decidiu
apresentar a pega em sua totalidade, o que acarretaria uma quebra na
continuidade da programacao, afirmou Crispiniano Neto, justificando
a intromissdo da Banda Municipal, que estava com horario
determinado para se apresentar (O mossoroense, 1993: 4)*%,

Ao que parece a diretoria da COOCAR ndo era mais capaz de administrar seus
conflitos internos, pois, ao fazerem parte da administragdo da Cooperativa,
dirigentes/artistas se filiaram a um projeto para construir o consenso em torno da

criacdo de politicas publicas para a classe artistica que representavam politicamente.

Estes “funcionarios” sdo considerados por Gramsci (1996: 12-36) como

“intelectuais organicos”, isto ¢é, profissionais capazes de garantir o funcionamento

% Ver matéria em anexo.
20 Matéria em anexo.
2 Ibid., p. 4.
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juridico, administrativo e a manutengdo do poder do seu grupo social. Ou por outro
lado, pessoal capacitado para operar a “conformagdo das massas ao nivel de produ¢ao”
que tanto pode ser material quanto cultural exigido pela classe no poder. O sim foi dado

em favor do poder publico municipal.

O embate pelo teatro de rua local favoreceu uma reacao positiva na medida em
que os artistas sentiram a necessidade de mostrar para a cidade que os diferentes
espetaculos, grupos e propostas estéticas podiam conviver pacificamente, mas era
imprescindivel chamar a atengdo para o fato de que os grupos que ja atuavam na cidade
antes do Nocaute e da Cooperativa, apenas adotavam processos de criagdo de
espetaculos e de gestdo de grupo diferentes, mas igualmente importantes para o cenario

teatral local.

Dentro deste processo dialético, aqui compreendido de acordo com o
pensamento de Bobbio (1991:43), como “um movimento capaz de transpor uma
contradi¢do”, proporcionado pela contraposicao de ideias divergentes entre os coletivos
teatrais que integravam o movimento teatral mossoroense, tivemos um saldo positivo no

que se refere a organizagdo dos grupos e na qualificagdo dos seus profissionais.

Foi imperativa a realizacao de trabalhos cuja qualidade artistica fosse reforgada
pela preocupacao com a qualificagdo técnica e intelectual dos atores. Houve, a partir de
1990, por parte de todos os grupos, um consideravel avanco na pesquisa da linguagem
teatral. A Companhia Escarcéu investiu cada vez mais no popular, centrada na busca por
um teatro que representasse seus objetivos, mas, que tivesse também uma ligagdo com o
espirito comico, com a poesia cordelesca, €pica e romanesca, com a religiosidade
mistica, com os milagres e com o imaginario social do povo da regido nordeste. Esses
elementos que foram percebidos pela Companhia no texto 4 Arvore dos Mamulengos,
serdo descritos e analisados no capitulo a seguir onde buscaremos identificar
concomitantemente as matrizes estéticas e culturais norteadoras da encenacao do

espetaculo.
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CAPITULO II

O TEXTO: MATRIZ DA CRIACAO CENICA

Assim, ao invés de pensar no global como “substituindo” o local seria
mais acurado pensar numa nova articulagdo entre “o global” e “o
local” (HALL, 2006: 77).

2.1 — Matrizes e Apropriacoes

O espetaculo de rua realizado pela Companhia Escarcéu aconteceu a partir de
um texto dramatico, neste contexto, as necessidades de compreensao do texto, do tema e
da historia a ser contada tornam-se imprescindiveis. Considerando a afirmacao de
Chartier (2002: 76) quando diz que: “a publicacdo impressa de uma comédia ndo pode
ser mais do que uma cdpia, fraca e inerte da performance, que ¢ sua forma original e
verdadeira”. A primeira questdo com a qual nos deparamos ¢ que em geral o texto
construido com base em estrutura dialogada remete ao drama tipicamente burgués, o

que aponta para uma dramaturgia mais adequada ao palco italiano.

O espago a italiana na compreensao dos integrantes da Companhia Escarcéu ¢
pensado e construido com a finalidade de manter a filosofia ideologica da burguesia e
tem como finalidade atingir um publico que segundo Licko Turle e Jussara Trindade
(2008: 69) “¢ formado por intelectuais, por uma micro-sociedade que nao pretende
revolucionar a realidade dada”. Portanto, até mesmo textos como A Arvore dos
Mamulengos que abarca cordéis, cantigas tradicionais, bonecos e dancas dramaticas
extraidas do repertorio popular, se apresentado dentro da casa fecha pode correr o risco

de atingir somente a esse publico.

No entanto, como ja sabemos, nao era apenas um unico publico que a Escarcéu
pretendia atingir, queria ao contrario, levar seu trabalho para plateias mais
diversificadas. Ainda muito ligada ao texto como ponto de partida para suas encenagdes,
a Companhia buscava pecas dramatirgicas que se adequassem a sua proposta de
trabalho na rua que, segundo Roberlilson Paulino (2010) tal objetivo consistia em:
“Mostrar como o teatro pode ajudar nas questdes social, educativa, moral e ética”. Com

essa campanha de popularizagdo a Escarcéu queria mostrar como o teatro ¢ uma arte
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que ndo sO encanta € mexe com as pessoas, mas, uma op¢do de vida e de carreira

profissional.

Outra dificuldade encontrada pelos que fazem teatro de rua com base em texto
escrito ¢ a escassez de texto dramatirgico especificamente pensado para encenag¢ao no
espaco aberto. A caréncia de textos especificos para encenacdo na rua tem levado os
artistas, que trabalham com essa modalidade teatral, a buscarem nos textos literarios,

sejam estes dramatdrgicos ou ndo, suporte e/ou referenciais para suas encenagoes.

Nos anos oitenta, quando a Escarcéu decidiu montar seu espetadculo para a rua, a
dificuldade para encontrar um texto que pudesse ser encenado em espagos abertos era
bem mais acentuada. Quase sempre esses textos encontrados eram, e ainda sdo,
decorréncia de criagdes coletivas dos grupos de teatro, servindo especificamente a
propostas de trabalhos em contextos sdcio-historico bem particulares, ou resultados de
apropriacdes de outros géneros literarios, como por exemplo, o Grupo Imbuacga de

Sergipe que trabalha com encenagdo de folhetos de cordel.

O texto A Arvore dos Mamulengos utilizado como matriz estética literario-
dramaturgica pela Companhia para encenagdo de seu espetdculo de rua foi
originalmente escrito para ser encenado em palco italiano. O verbete matriz significa:
/Lugar onde algo se cria./ que € primordial./ molde para a fundi¢ao de qualquer pega./*
Armindo Bido (2009) define matriz como: “uma familia de formas culturais
aparentadas, como se fossem °‘filhas de uma mesma mae’, identificadas por suas
caracteristicas sensoriais e artisticas, portanto estéticas, tanto num sentido amplo, de
sensibilidade, quanta num sentido estrito, de criacdo e¢ de compreensao do belo”. Foi
entdo, a partir da apropriagdo de um texto construido para um espago fechado que a

Companhia montou seu espetaculo na rua.

Muito tem se falado em “adaptacdo” de textos para a rua, Pavis (2007: 10 -11)
considera este termo como uma espécie de “transposi¢do ou transformagdo” de uma
linguagem para outra por meio de “manobras textuais” que “recriam o texto” adaptado.
Segundo o autor “a adaptacdo tem por objeto os contetidos narrativos que sao mantidos,
enquanto a estrutura discursiva conhece uma transformagao radical”. O que, no caso

especifico do texto dramaturgico, ndo ¢ plenamente contemplado pelo referido termo.

22 In. Minidiciondario Brasileiro da Lingua Portuguesa (FERREIRA, 2001:452).
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Primeiro, por ndo se tratar de uma transposi¢ao nem transformagao de “um género em
outro”, como pretende Pavis uma vez que o texto dramatargico j& foi escrito para ser
encenado. Segundo, porque quando pensamos em dramaturgia como arte de compor
pecas literarias para encenagdo teatral, percebemos, de imediato, que essas obras
proporcionam, antes de tudo, um subsidio para trabalhos cénicos, quer sejam
condicionadas pelo espaco fisico escolhido pelo grupo para sua encenacdo, ou pelos
propositos estéticos do encenador. Comentando sobre “graus de adaptac¢do”, o roteirista
Doc Comparato (1995: 331-333), afirma que: “adaptar implica escolher uma obra
adaptavel” e aponta como vantagem, no caso especifico do texto de teatro, o fato dos

“dialogos principais” ja estarem escritos e “organizados dramaticamente.

No entanto, o termo “adapta¢do”, mesmo sendo considerado como um processo
de reconstru¢do de escritos literdrios ¢ insuficiente para demonstrar o processo de
modificagdes executado no texto durante a sua transmutacdo em espetaculo, devido,
principalmente, as inferéncias motivadas pelo contexto sociocultural da producdo e
realizacdo da encenacdo, ou seja, pela atualizacao historica da linguagem dos discursos.
Assim sendo, o termo “apropria¢do” mostra-se mais adequado ao nosso objeto de
estudo quando entendemos a construcao da cena como um ato no qual determinado
sujeito se apossa de um universo de referéncia discursiva que nao lhe pertence
originalmente e o ajusta, canibaliza, antropofagiza, € o inclui ao seu proprio contexto.

Segundo Beigui (2006: 33):

Enquanto a adaptacdo constitui uma atividade criativo-figurativa,
ilustrativa, trabalhando quase sempre via aproximagao, a apropriacdo
se concretiza pela ruptura, isto é, por uma atividade critico-criativa-
interpretativa. Em ambos ocorrem, em maior ou menor graus, desvios,
0 que torna improdutiva a questdo muitas vezes levantada de
fidelidade autoral, medida pelo grau de aproximagdo ou
distanciamento da encenacdo em relacdo ao texto. Ndo se trata de
estabelecer pardmetros de aproximagdo ou de distancia entre um
codigo e outro. Uma apropria¢do difere de uma adaptacdo nao pela
proximidade ou distanciamento com a obra de base, mas pela
elaboragdo formal responsavel por redimensionar, postos em
movimento, os elos que constituem o didlogo entre as duas
linguagens.
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Nesse contexto, a apropriacdo pode ser considerada uma ruptura com o texto,
como uma leitura acrescida de transformagao e que, pelo processo de encenagdo, amplia
o poder criativo do encenador que, como receptor do texto literario, a partir de uma
matriz, pode reordenar ideias e discursos a partir de fragmentos, atualizando no discurso
a sua historicidade e/ou o significado do texto. Por necessitarmos estabelecer um elo
entre texto, cena, sujeito e encenagdo, adotamos o conceito de apropriacdo, pois, ainda

de acordo com Beigui (2006 : 15):

A apropriacdo opera com o conceito de matriz naquilo que toca a
apreciagdo acerca do lugar onde se gera: onde se gera o feto: ttero; ou
mais precisamente da observacdo sobre um amalgama de elementos
variaveis, dispostos em fila (linhas horizontais) e em colunas (linhas
Verticais); lugar para a fundi¢do de tipos; fonte, origem, principal,
primordial.

Em sua incursdo pelas manifestacdes da cultura popular, Vital se apropria de
elementos matriciais do Bumba-meu-boi e do Pastoril, e tras para o texto 4 Arvore dos
Mamulengos, além do uso da mascara, os aspectos coOmicos e risiveis. Esses espetaculos
populares sdo considerados por Borba Filho como pertencente ao género comico.
Baseado nessa premissa, Vital Santos estabelece no seu texto uma relagdo entre a
estrutura cénica desses espetdculos com matrizes como a literatura de cordel,
metalinguagem?®, quiproqud, confusdes e pancadarias, entre outros, buscando sempre o
efeito comico desses elementos, explorando, deste modo, o gosto que o homem vem

demonstrando ao curso da sua evolugao historica pela brincadeira e pelo riso.

Na década de 50, o teatro nacional comegava a dar seus primeiros passos rumo a
modernizagdo nos principais centros urbanos do pais. O termo ‘“Modernizacdo” faz
referéncia ao teatro brasileiro moderno, que segundo Luiz Augusto V. P. Reis (2008: 14)
esta atrelado a nogao de: “Um teatro que, sem necessariamente romper com a logica
comercial do entretenimento burgués, passa a se impor como criacdo artistica,
alardeando preferéncia por temas sérios e profundos, rejeitando a func¢do de mero

passatempo”. Em Pernambuco, os estudos realizados e divulgados através de palestras e

2 CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem: Ensaio de Teoria e Critica Literdria. Sdo Paulo: Editora
Cultrix, s/d.
SANT'ANNA, Catarina. Metalinguagem e Teatro: a Obra de Jorge Andrade. Cuiaba: EQUFMT, 1997.
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publicacdes (livros, ensaios, manifestos e criticas) por Hermilo Borba Filho, resultaram
numa producdo tedrica que “se constitui como uma importante contribuicdo para o
entendimento do teatro brasileiro no século XX”. (REIS, 2008: 13). E, mais
especificamente, para o teatro que abordava a beleza e as contradi¢des socioculturais no
contexto histérico do Nordeste, sem, no entanto, perder a sintonia com as questdes

discutidas pelo teatro nacional e até mesmo internacional.

Mergulhando no interesse pelos “espetaculos populares”, sobretudo na estrutura
dramatica do Bumba-meu-boi, Pastoril e Mamulengos*, manifestacdes culturais
constituidas de canto, didlogo e dang¢a, Borba Filho chamou a atengdo de dramaturgos e
pesquisadores para as possibilidades cénicas dessas “brincadeiras”. O resultado de suas
pesquisas exerceu forte influéncia sobre os trabalhos de dramaturgos como Joaquim
Cardozo® e Ariano Suassuna®* e, consequentemente, sobre o Movimento Armorial,
resultando em significativas contribuigdes para o teatro nacional e que acabaram por

influenciar toda uma geracao de autores e encenadores, principalmente no Nordeste.

Entre estes, o dramaturgo Vital Santos, que na década de 70, escreve o texto
teatral intitulado A4 Arvore dos Mamulengos, obra que mereceu do proprio Hermilo
Borba Filho o seguinte comentario: “Esta pe¢a de Vital Santos, (uma espécie de Moliere
sertanejo) ¢ totalmente valida, inspirada num dos nossos espetdculos populares, com
uma sabedoria, uma verve, uma arbitrariedade que somente o espirito popular, tdo bem
captado por seu autor pode dar”. (APUD SANTOS; 1977: 01). Logo no titulo podemos

notar a utilizagdo do termo “Mamulengo” que designa o teatro de bonecos no nordeste.

Ao longo do texto da pega identificamos elementos estéticos como, por exemplo,
o mamulengo e a literatura de cordel, nos quais Vital Santos buscou inspira¢do para
construcdo de cenas de curta duragdo, cantos e dangas caracteristicos tanto dos
espetaculos de bonecos, quanto das apresentagdes dos cantadores. Desde expressdes
idiomaticas caracteristicas do Nordeste brasileiro que sdo recorrentes em apresentacdes
de mamulengos e cantorias tais como: “Esse Pau tem Formiga”; “Cheio de Nove

Horas!”; “Macho Que Nem Prea.”; “Feijao-de-Corda Com Jerimum.”; “Sabido da

24 Em 1966, Hermilo Borba Filho publicou obra intitulada Fisionomia e Espirito do Mamulengo.

% Trés de suas seis pegas: “De uma Noite de Festa”, “O Coronel de Macambira” € “Marechal, Boi de
Carro” seguem o modelo do Bumba-meu-boi, ¢ “Os 4Anjos” e “Os Demédnios de Deus” possui a estrutura
formal do Pastoril.

% A peca Torturas de um Coragdo. Ou Em Boca Fechada Ndo Entra Mosquito de 1951. Inspirada no
teatro de mamulengos.
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Peste.”; “Pancada Grande da Gota.”; “Oxente!”, at¢ o nome da personagem Jodo
Redondo utilizado por Vital e que, no Estado do Rio Grande do Norte, serve para
denominar a propria brincadeira, conforme se encontra registrado por Borba Filho
(2007: 83), a denominagdo dos bonecos variam de uma regido para outra no Brasil e
podem ser chamados de: “[...] Briguela ou Jodo Minhoca em Minas Gerais; [...] Mané
Gostoso na Bahia; Jodo Redondo no Rio Grande do Norte; [...] Mamulengo em

Pernambuco”.

A agdo teatral no espetaculo de mamulengo ¢ manifestada por meio de entradas
curtas, em geral ndo escritas, intercaladas por nimeros musicais e de danga,
sequenciadas por improvisagdes do apresentador, cujo nome varia de acordo com a
regido geografica. Os bonecos podem ser chamados de Simao, Tirid4, Jodo Redondo e
em Mossord e regido oeste do RN de Benedito. O teatro de mamulengo caracteriza-se
pelas brincadeiras e improvisacoes facilmente adaptaveis ao ambiente onde a
brincadeira estd acontecendo. Segundo Fernando Augusto G. Santos (2007: 2), “O
Mamulengo ¢ um fendmeno vivo, dindmico, em constante processo de mutagdo, de

transformagao”.

Na encenag¢do da Companhia Escarcéu a personagem Joao Redondo carregava
caracteristicas do apresentador do mamulengo, ndo apenas no nome, mas também, pelas
entradas ou “passagens” agindo com total independéncia entre si € sem nenhuma
preocupacao de ordem logica ou cronoldgica com o enredo do espeticulo. A
pesquisadora Ana Maria Amaral (2007: 3), afirma que o teatro que se utiliza da
animacado trabalha com a “matéria concreta” que devido a energia do ator, transforma-se
em matéria animada, em personagem. E esta “matéria animada”, “¢ todo e qualquer
corpo fisico que, no contato com energias sutis do espirito, adquire outros significados”.
Ao mesmo tempo em que carregava o nome da personagem apresentadora do
mamulengo, Jodo Redondo era também o mamulengueiro, ou seja, era o criador do

mamulengo que utilizava nas representacoes.

Apropriando-se da estrutura cénica do espetaculo de mamulengos, o autor Vital
Santos evidencia através das rubricas e das falas dos personagens a estreita relagao entre
o boneco e o sujeito que o manipula, ou seja, entre o material e a ideia, estabelecendo
uma relagdo dicotomica entre o mamulengo e o mamulengueiro. Esta relacdo foi

bastante explorada na encenagao a partir do estabelecimento de um divertido jogo onde
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frequentemente se invertiam as posi¢des entre o manipulador € o manipulado, como por

exemplo:

CABO FINCAO - O que eu queria mesmo era ser padre, pra vestir
aquelas batinas bonitas, sentir o cheiro de incenso, ouvir o coro
cantando... (O POVO ESFARRAPADO ENTRA EM PROCISSAO,
ENTOANDO CANTO RELIGIOSO, OS DOIS ERGUEM A
EMPANADA DO TITERE E FICAM POR TRAS) [..] (REFAZEM A
PROCISSAO E SAEM. MUSICA FESTIVA. ELES SURGEM DE
MASCARA NA EMPANADA. O CABO FINCAO, COM A MASCARA
CAIDA. DANCAM IMITANDO BONECOS. A MUSICA PARA) — Era
isso que eu queria ser, Jodo Redondo, mas infelizmente a gente nunca
¢ o que quer. (COLOCA A MASCARA) — entrei nesse oficio
desgragado muito novo ainda?’.

As mascaras utilizadas durante esta cena eram pintadas em tons de rosa, codigo
facilmente identificado pela plateia, devido a correlagdo que era estabelecida entre a cor
das mascaras e as das fachadas dos prédios publicos da cidade, como também, ao

sobrenome dos representantes do poder politico local.

A utilizagio de mascaras, proposta pelo autor no texto A Arvore dos
Mamulengos, ¢ mais um elemento que possibilita e reforca a proximidade entre o
manipulador e o objeto manipulado, e entre o desejo da personagem e o que o impede
de realizéd-lo, como na cena que se segue, na qual a personagem Jodo Redondo

representa, a0 mesmo tempo, o agente/manipulador e boneco/manipulado.

JOAO REDONDO — (POR TRAS DA EMPANADA, FALANDO
PELO BONECO) — Boa noite moca bonita.

MARQUESINHA — Boa noite Jodo Redondo!

JOAO REDONDO - o que é que vocé ta [td] fazendo aqui?
MARQUESINHA — Eu vim ver vocé trabalhar.

JOAO REDONDO - Foi?

MARQUESINHA - Foi.

JOAO REDONDO - Entdo 14 vai! (ARREIA O BONECO, SURGE
SIMULTANEAMENTE NA EMPANADA, POLICARPO, VESTIDO NA
BURRINHA E O CABO FINCAO)*.

A mascara esta constantemente associada a musica, a danga, a performatizagao e

a transmissdo de uma dada mensagem que determinado grupo social lhe atribui e que

27 SANTOS, Vital. A4 Arvore dos Mamulengos. In: Revista de Teatro, n °. 440, Rio de Janeiro-RJ,
jan/fev/mar, 1977: p. 38.
8 [bid., p. 40
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sdao determinadas pela cultura de uma comunidade. Isa M. F. Trigo (2005: 120) fala da
mascara usada nos folguedos como objeto cénico, capaz de estabelecer: “comunicagdo
entre mundos distintos, deslocando pensamentos, transgredindo, quebrando convengdes,
enfatizando aspectos inesperados, desvelando processos ocultos ao cobrir elementos
explicitos”.

A finalidade do uso da méscara no espetaculo A4 Arvore dos Mamulengos era a
de provocar o riso. Por sua vez, a relagao que se estabelece entre o riso € o jogo nos leva
a refletir sobre a seriedade do jogo, pois, mesmo quando nos leva ao riso, 0 jogo nos
induz a seriedade, a um estado de conflito. Huizinga (1999: 3) afirma que: “O jogo ¢
fato mais antigo que a cultura, pois esta, mesmo em suas defini¢des mais rigorosas,
pressupde sempre a sociedade humana”. O riso, assim como o jogo e o ludico, pode ser
posto como atividade regradora que visa a sensatez. No entanto, o riso, assim como o
comico, pode ser percebido como uma quebra na nossa conexao com o comum, com o
tempo e com o cotidiano. O comico possui poder de catarse que para Cleise Furtado
Mendes, pode ocorrer dentro de uma sucessao de agdes e reagdes que ligam um sujeito a
outro e das realizagdes dos desejos que se complementam. Mendes (2008: 218) afirma

que:

A catarse comica ¢ um dos mergulhos possiveis na experiéncia de um
saber (ou de um nao saber) que nos liberta da racionalidade estreita,
escorada fortemente ndo s6 pelas exigéncias sociais cotidianas de uma
logica adulta — esse é o aspecto mais banal da questio — mas,
sobretudo, pelo forte lago estabelecido entre ascetismo e
conhecimento, dor e reflexdo, seriedade e verdade, sofrimento e
transcendéncia, num imbroglio cristd-platénico que ainda ndo cessou
de produzir seus efeitos.

O texto de Vital esta imbricado de elementos matriciais estéticos e culturais
extraidos do Bumba-meu-boi, Pastoril e do cordel, que somados aos do Mamulengo,
foram harmonizados com finalidade de provocar o riso no espectador da mesma forma
como aconteceu durante o processo de consolidagao da estrutura cénica dos espetaculos

que lhe serviram de fonte inspiradora. Pois de acordo com Borba Filho (2007: 16):

O bumba-meu-boi, na sua formagdo, langou mao de todos os
elementos do romanceiro, da literatura de cordel, das toadas do
pastoril, de cancdes populares, de louvacdo, de loas, de tipos
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populares, de assombracdes, do bestiario, a tudo acrescentando a
improvisacdo dos didlogos e as dancas, na fixacdo do mais
importante espetaculo popular, num sincretismo artistico-
folclorico-religioso dos mais completos.

As manifestacdes de religiosidade de matriz africana, como cantos e dancas
usados nos rituais de cultos afro-brasileiros sdo trabalhadas no texto de Vital Santos,
harmonizado com cantos e elementos cénicos do Mamulengo, do Pastoril ¢ do Bumba-
meu-boi. A respeito desses espetaculos, Borba Filho (2007: 11) afirma que ¢ possivel
perceber: “o teatro antiilusionista de Brecht”. A mdscara usada pela cigana, a qual, a
personagem Marquesinha fazia se passar em dado momento do espetaculo ¢ um
exemplo deste recurso. J& com relacdo ao texto falado pela personagem quando se finge
de cigana, podemos perceber os elementos matriciais provenientes da linguagem dos

cultos de origem afro-brasileira.

MADAME - Eu tenho uma idéia! Vamos fazer um trabalho, vamos
fazer um peji!

CABO FINCAO - peji?! O que diabo ¢ isso?
MADAME - E uma feiticaria®.

TODOS —

Sao Jorge, Santo guerreiro

Destemido militar

Fez pirraga no terreiro

Pro seu santo ndo baixar

Mas o santo ndo ¢ vassalo

E fez de Sao Jorge cavalo

Pra [pra] Jodo Redondo montar®°.

E importante lembrar que a Cigana é um personagem recorrente nos espetaculos
do Pastoril em todo o Nordeste brasileiro. Borba Filho (2007: 18), observa ainda, que
nos espetaculos populares: “A mdascara ainda tem a fungdo — como no teatro grego € no
brechtiano — de utilizar um menor nimero de intérpretes em varios personagens.” Na
cena em que ¢ mostrado o cortejo do Babau da Morte o uso da méscara pela companhia

tinha também esta finalidade.

2 Ibid., p. 48.
 Ibid., p. 49.
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A literatura de cordel utilizada no texto de Vital Santos como letras de musica
serviram para enfatizar o estado emocional dos personagens, para inserir personagens €
situar o publico no contexto de acdo da peca®’. Assim sendo, podemos considerar tanto
sua conexdo com a cantoria quanto com as cangdes brechtianas. Segundo Idelette M. F.
Santos (2006: 21): “A palavra cantoria designa o conjunto da poesia oral cantada e
improvisada segundo modalidades e regras poéticas muito precisas, onde a performance
oral condiciona em grande parte a expressao”. Brecht utilizava as cangdes (songs) de
inspiracdo popular em seus espetdculos como forma de expressar e/ou comentar o
sentimento da personagem e provocar no seu publico o efeito de distanciamento, essas
cangdes promoviam a quebra da unidade das ag¢des, que na maioria das vezes eram
apresentadas de forma independentes entre si.

O distanciamento pode acontecer ainda pela utilizacao de atores para representar
varios personagens e que, frequentemente, interagem com a plateia e, principalmente,
por uma estética anti-ilusionista. Vital Santos utiliza-se das musicas inspiradas em
espetaculos populares do Nordeste e na poesia do cordel para interligar as cenas e para

comentar situagdes ou emogdes dos personagens. Como por exemplo:

Todos —

A noite caiu em Cabedelo

A lua surgiu bem grandona,
E de carona,

Ficou a vé-lo,

Jodo Redondo, o comico
Jodo Redondo, o tragico
Jodo Redondo, o poeta
Perdido no mundo magico®.

Ou ainda:

CABO FINCAO — (canta)

Ah Jodo Redondo, se soubesse
Como meu peito padece

De tantas desilusoes

Aposto que tu irias

Correndo e dirias

31 A exemplo do coro grego, cuja fungdo era comentar os acontecimentos dramaticos. Funcionava sempre
como um espectador ideal que se responsabilizava pelo equilibrio das emogdes e pela moderagdo dos
discursos. Segundo Antdnio Freire (1985: 23 -27) “o coro ¢, de fato, um espectador ideal que serve de
filtro dos sentimentos da audiéncia, no entanto, mesmo nao sendo um ator ¢ uma personagem da peca;
fornece conselhos, exprime opinides, coloca questdes, € por vezes toma parte ativa na agao”.

32 Ibid., p. 35.
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A ele minhas intensdes.[intengoes]®.

Os versos acima podem ser classificados como pertencentes ao género cantoria,
pois a estrutura ritmica dos versos da primeira poesia apresenta similaridades com
mourdo de pé quebrado, onde o primeiro verso rima com o quarto; o segundo com o
terceiro; o quinto com o sexto e o oitavo; e o sétimo, aparece como contraponto aos
demais. Segundo o poeta Crispiniano Neto (1999: 11): O termo “pé quebrado” faz
referéncia a uma forma de cantoria em que os repentistas ainda usam a quadra, ndo com
um verso desmetrificado, como se poderia deduzir do nome, mas com um verso solto.

No nosso caso, o 7° Verso - Jodo Redondo, o poeta.

Na segunda poesia temos uma espécie de toada de seis versos, onde o primeiro
rima com o segundo; o terceiro com o sexto € o quarto com o quinto. Segundo Idelette
Muzart F. Santos (2006:130-133), “a classificagdo da literatura de cordel ¢
frequentemente atribuida ao tipo tematico e obedece a duas linhas de pensamento”, ou
seja, hd uma classificagdo popular geralmente adotada por colecionadores, funcional
com uma finalidade comercial; e outra literaria que considera o “grau de integracdo da
dimensdo formal. Géneros, modelos narrativos etc.” Ainda de acordo com Santos
(2006: 16), “a literatura de cordel consegue manter a heranga tradicional na linguagem
da modernidade”. As abordagens tematicas das poesias que Vital lanca no seu texto
confere um grau de lirismo, além da fungdo de situar o espectador no contexto da pega,
prestam-se a apresentagdo de personagens, evidenciando seu estado emocional,
situando-os no lugar, no tempo, e/ou ainda trazendo uma leve critica a politica
socioecondmica do pais, como no trecho abaixo, onde o autor aproveita a estrutura
poética, tradicionalmente cantada nas apresentacdes de Bumba-meu-boi, para com o
acréscimo de apenas dois versos, fazer uma critica de carater socio-politico como no

trecho a seguir.

TODOS —

Cavalo marinho

Do boi estrelado

Rasga o teu peito

Num verso encantado

Que o povo anda triste

E desconfiado! (grifo nosso)**.

3 Ibid., p. 37.
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Outro elemento explorado no texto da peg¢a ¢ o quiproquéd. Esse recurso
abundantemente encontrado no “canovaccio” da Commedia dell’arte e que retrata as
confusoes tipicas de jovens casais apaixonados e atormentados por velhos libidinosos,
vem sendo geralmente usado em textos e espetdculos comicos, embora possa ser usado
também para tratar de situagdes dramaticas. Esse artificio aparece na obra de Vital

Santos para expor situacdao equivalente as trabalhadas pela Commedia dell arte.

Equivocos entre os personagens do texto A Arvore dos Mamulengos acontecem
devido aos problemas na comunicagdo entre eles, passando entdo a entender
erroncamente o sentido do didlogo ou a interpretar de forma distorcida o
comportamento de outra personagem, ou seja, o quiproquo ¢ tratado por Vital como um
recurso dramatirgico que serve para mostrar paralelamente dois sentidos diferentes. O
didlogo entre os personagens Jodo Redondo e Cabo Fincdo, a seguir, nos mostra um

exemplo da utilizacao desse recurso:

JOAO REDONDO — Mas esse mundo velho d4 muitas voltas. Cabo
Fincéo, por qué [por que] essa transformagao tdo de repente? O senhor
bateu na sua mae? Praguejou o padroeiro? Ou comeu do boi de minas?
CABO FINCAO - Nio, Jodo Redondo. Sabe como é, eu sou um
solteirdo, sempre vivi muito so...

JOAO REDONDO - ah quer dizer que foi por isso que o senhor no
quis casar até agora?

CABO FINCAO - Foi Jodo Redondo, mas ndo suporto mais a solidao.
Agora estou decidido! (PARTE PARA ELE).

JOAO REDONDO - (FUGINDO) Decidido a que?

CABO FINCAO - A casar!

JOAO REDONDO - Casar?! Com quem?

CABO FINCAO - Ora Jodo Redondo! (NOVA INVESTIDA) Com
quem poderia ser?

JOAO REDONDO - Cabo Fincdo! O senhor ta [td] mordido do
Cachorro, ta [t4]?

CABO FINCAO — Por qué? Ela ndo gosta mais de mim? Tem outro
no sentido? Quem ¢é esse individuo Jodo Redondo? Diga que eu
quero...

JOAO REDONDO - Ela quem?

CABO FINCAO - Ora ela quem! A Marquesinha! Ah! Jodo Redondo,
eu me esqueci que vocé ndo sabe, eu e a Marquesinha estamos noivos,
ou melhor, vamos casar.

3 Ibid., p. 40.
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JOAO REDONDO — Ah! Quer dizer que o senhor ta apaixonado é
pela...

CABO FINCAO — Marquesinha! Filha do Policarpo, seu patrio.
JOAO REDONDO — (RESPIRANDO ALIVIADO) Passou por viado
por que quis®>.

Na encenacgdo, a dire¢do do espetaculo deliberadamente conduzia a imaginagdo e
os sentimentos do espectador, mesmo que momentaneamente, para um sentido diferente
do que estd sendo abordado. Na cena mostrada no espetaculo, a personagem Cabo
Fincdo danga uma valsa com um buqué de flores na mao enquanto conversava com seu

parceiro.

Com a finalidade de provocar o riso, Vital Santos construiu em seu texto
didlogos que aproximam o quiproquéd da ironia, da metalinguagem e do metateatro.
Segundo Camila Alaverce (2009: 40), a ironia presente no teatro: “depende do fato de a
plateia dispor de informagdes verdadeiras sobre uma determinada situacao ou obter uma
informagdo junto com a vitima”. Esses elementos sdo utilizados, quase sempre, com a
funcdo de questionar as certezas e as verdades absolutas do espectador, Vital Santos usa
esses recursos para questionar valores socioculturais como o casamento, a fidelidade

conjugal e a instituicdo familiar como veremos a seguir:

MARQUESINHA - [...] Ah!l... Mas quem sou eu pra ir de contra ao
meu pai? Quem sou eu pra recusar um casamento? Se pelo menos
tivesse nascido homem, mas ndo, nasci mulher, nasci mulher e aqui.
Mulher ndo da lucro, s6 consome. O casamento ¢ um grande trunfo,
mas pra o pai! Isso ndo quer dizer que seja por amor, foi por que ele
escolheu, n6s mudamos apenas de carcere, de senhor. E se ela ndo for
virgem... Ah! Que tragédia se ela ndo souber conservar a
virgindade...%¢.

POLICARPO — [..] E o meu presente de casamento! (UMA
COLEIRA DE FERRO. COLOCA NO PESCOCO DELA.
CANTANDO)

[...] Para o cabo ndo ser corno

E s6 pendurar no torno

E fechar o cadeado. (AO PUBLICO)

E. E isso mesmo, mulher é bicho danado. E eu que nio sou besta,
tenho que garantir o futuro da minha filha, a moral do meu genro e

3 Ibid., p. 36.
3 Ibid., p. 44.
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principalmente o meu futuro... E a tradicdo da familia brasileira. (SAI
GALOPANDO NA BURRINHA)*.

Fotografia 04: Cena do espetaculo A Arvore dos Mamulengos. Lenilda Sousa e Franklin Oliveira. Praca
Nossa Senhora do Perpétuo Socorro/Mossor6/RN, 1989.

Nesta cena, a personagem Policarpo estd, ao mesmo tempo, presenteando sua
filha Marquesinha ao Cabo Fincdo e dando, a ela, uma “coleira de presente”. Esta
combinag¢do de ironia, critica e metalinguagem, foi também utilizada por Vital Santos

para abordar o tema da fidelidade conjugal da seguinte forma:

PORROTE — Jurou por uma pega boa... [...]
Cabo nio case na vida

O casamento € uma bebida

Que quem toma ¢ infeliz®.

O metateatro teve atencao especial na encenagdo da Companhia Escarcéu pelo
fato deste revelar os bastidores, o que para um teatro realizado na rua passou a ser
aspecto importante na constru¢do do espetdculo, tornou-se seu grande trunfo anti-
ilusionista. Para Sonia A. V. Pascolati (2008: 6), “[...] o metateatro € um dos recursos
encontrados pela dramaturgia moderna para reteatralizar o palco no século XX”. Ao

quebrar a ilusdo dramatica, colocar em cena personagens conscientes de sua func¢do

37 Ibid., p. 50.
3 Ibid., p. 45.
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cénica, ao inserir criticas no discurso ficcional como forma de constru¢do da
teatralidade, o metateatro aponta artificios de constru¢do do texto que remete o leitor ao

processo de construcdo de um espetaculo. Ainda segundo Pascolati:

Ao apagar as fronteiras entre publico e platéia, lembrar
constantemente o espectador que ele estd no teatro, interpor um
narrador entre a agdo representada e aquele que a assiste, criar
personagens autdnomas em relacdo a seu criador e aqueles que tentam
representa-las no palco, perverter a configuragdo tradicional de
categorias dramaticas como tempo, espago, agdo ¢ didlogo, os
dramaturgos modernos abrem caminho para que o metateatro seja uma
nova matriz de teatralidade.

O metateatro aparece no texto, ndo somente como uma forma de anti-teatro ou
como fronteira entre obra e vida, mas como ironia dos personagens em relagdo ao
proprio texto da peca e, até mesmo, como comentario de sua situacdo de

impossibilidade de realizar seus anseios. Conforme acontece no didlogo a seguir:

JOAO REDONDO — Humm! Vocé ndo sabe o que lhe espera. Eu ndo
acredito que vai ser tdo facil assim. Pelo contrario, ao invés de um,
vocé vai passar a ter dois senhores.

MARQUESINHA — Ora, Jodo redondo, ndo seja assim tdo dramatico.
Até parece que estamos num teatro.

JOAO REDONDO - Essa é a verdade.

MARQUESINHA — Jodo redondo que dramalhao!

JOAO REDONDO - E o pior ¢ que esse espetaculo agora toma tom
de farsa medieval®.

Privilegiando o jogo e a teatralidade, o autor mantém ao longo do texto um
clima permanente de intrigas e confusdes entre os personagens, que somente no final do
texto se desdobram numa sequéncia de cenas de reconhecimentos e reencontros. As
cenas de ciime sdo constantemente retratadas de modo ironico e risivel como na

sequéncia abaixo:

ROSITA — (TIRA O COLAR) Como foi que isso veio parar aqui?

 Ibid., p. 49.
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PORROTE — (AVANCA E TOMA O COLAR DA MAO DELA)
Sim!...Desgracada, peguei em flagrante. Um presentinho, ndo &?
ROSITA — Um o qué?

PORROTE - Ora um o qué! Entdo eu lhe pego com a arma do
crime na mao e vocé ainda pergunta, um o qué?... Com pouco vai
me dizer que caiu do céu...

ROSITA — Tenha vergonha nessa cara, homem!

PORROTE - Vergonha? Ainda ndo sou eu que deve [devo] ter
vergonhal!

ROSITA — Chega com essa conversa, cretino! Eu ja estou por aqui,
com as suas enroladas. Ta [td] pensando que eu nao vi?

PORROTE — Ah! Quer dizer que vocé me viu. Nao foi?

ROSITA — Claro que vi! Ta [td] pensando que sou cega? Eu vi
tudo.

PORROTE — Ah! Entdo foi proposital? S6 pra me humilhar, pra
[pra] me desmoralizar? Vocé vai pagar caro por essa desonra! Vou
lhe mostrar quem ¢ Porrote Botelho Prego Torto. Vou quebrar-lhe
todas as costelas!

ROSITA — Vem murrinha, vem!... Vem pra [pra] vocé€ ver quem ¢
Rosita Rabo Quente, filha do Tenente Zeca Galo, natural de
Cabedelo Estado da Paraiba! Vem que eu quero quebrar esse pau
na tua cara! *°

Fotografia 05: Cena do espetaculo A4 Arvore dos Mamulengos. Tanior Félix, Tony Silva e Augusto Pinto.

Praga Nossa Senhora do Perpétuo Socorro/Mossordé/RN, 1989.

No espetaculo, esta foi a cena na qual a Companhia mais trabalhou com as
técnicas circenses. Vital nos apresenta suas personagens como artistas integrantes de um
circo com uma lona velha e desbotada, desses “tomara que ndo chova”, chamado circo
“Boca Mole™, e continua sua descri¢do dizendo que todos eles t€ém caracteristicas
circenses, tanto na roupa quanto maquiagem. Assim, o Cabo Fincdo ¢ o domador; Jodo

Redondo, o palhago; Marquesinha, a cantora Rumbeira; Seu Policarpo, o apresentador e

% Ibid., p. 51.

41 Capitdo Boca Mole é o nome da personagem dono da festa do Bumba-meu-boi em sua versdo
pernambucana. Registrado por Hermilo Borba Filho (BORBA FILHO, 2007: 20).
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Dono do Circo; o casal, Porrote e Rosita, os atores que representam os dramas e farsas

circenses. Luis O. Burnier (2001: 206) afirma que:

[...] os tipos caracteristicos da baixa comédia grega e romana;
os bufoes e bobos da Idade Média; os personagens fixos da Commedia
dell'arte italiana; o palhago circense € o clown possuem uma mesma
esséncia: colocar em exposicdo a estupidez do ser humano,
relativizando normas e verdades sociais.

A dupla formada hé bastante tempo aparece junta desde a Commedia dell'arte e
carrega desde a sua origem a fun¢do de expor o ridiculo e as fraquezas humanas. Vera
Rocha (2003: 178) diz que: “No Brasil o circo apresenta caracteristicas proprias
distintas ou diferenciadas daquelas do circo europeu: apresenta palhagos muito
falantes”. Caracteristica que podemos notar na personagem Jodo Redondo. No entanto,
a ocorréncia marcante dos quiproquos e expressoes de falas populares nos permite fazer
ainda uma correlagdo com a Commedia dell’arte, na medida em que a este personagem
¢ conferida a func¢do de provocar a comicidade, por meio de suas trapalhadas e trejeitos,
similar a fun¢do exercida pelo bufao e pelo Zanni, e de brincar, criticar e ridicularizar as

institui¢des e valores oficiais.

As personagens de Vital Santos, assim como os tipos da Commedia dell arte,
estdo ligados ao contexto popular e personificam o tragico presente na vida cotidiana, e
que por assumirem suas limitacdes e fraquezas tornam-se comicos aos olhos do publico.
De acordo com Idelette Muzart F. Santos (2006: 76) em nivel literario: “A apropriacao
da narrativa tradicional passa por uma aclimatagdo e uma regionalizacdo dos
personagens ¢ da ag¢do”. A apropriagdo no contexto da encenagdo do espetaculo 4
Arvore dos Mamulengos ocorre na medida em que os personagens recriados por Vital
sdo reposicionados num contexto espaciotemporal diferente dos da Commedia dell arte,
mas exercem a mesma fungdo comica, que por questdes de ordem politica, social e
histérica, peculiares do nordeste brasileiro foram, a partir da tradicdo oral, sofrendo

apropriagdes pela cultura letrada e, ao mesmo tempo, influenciando-a.

Mesmo as situagdoes como: adultério, ciume, velhice e amor trabalhadas no texto
também apresentam similaridades com o repertorio da Commedia dell arte, cujo roteiro
tradicional tras situacdes comicas dos apaixonados (innamorati), como acontece entre

Joao Redondo e Marquesinha, e seu desejo de casarem-se, mas, ha sempre um velho
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(vecchio), que no nosso caso especifico sao dois, Policarpo e Cabo Fincdo, que

atrapalham ou impedem o casamento dos jovens enamorados e, envolvem Jodo

Redondo (zanni), para ajudé-los.

Os tipos caracteristicos da Commedia dell’arte, assim como o0s personagens

(re)criados por Vital Santos no texto A4 Arvore dos Mamulengos sio divididos em trés

categorias: os Zanni (servos), personagens de classe social mais baixa. Os vecchi, que

representam a classe social mais endinheirada e os innamorati, os amantes, que desejam

se casar, ou quando ja sdo casados, tentam manterem-se, mas sdo frequentemente

atrapalhados pelos vecchi. Conforme demonstraremos a seguir:

CATEGORIA PERSONAGENS APROPRIACAO
Na Commedia Na A’rvore dos (Caracteristicas acrescentadas por Vital)
dell arte Mamulengos
Zanni Arlecchino Joao Redondo Mamulengueiro.
(Servo do (Empregado de O “amarelo esperto”,
Pantalone) Policarpo.) O anti-heroi.
Palhagos Faz par romantico com
Marquesinha.
Columbina Rosita Rabo Atriz do circo. Encrenqueira
(inteligente e Quente e ciumenta. Amante de
habilidosa) (artista) Porrote.
Servas
Scaramuccia(o) Porrote Botelho | Ator do circo.
(um bufao) Prego Torto Amante de Rosita.
(artista)
Covardes e contadores de Mentiras
Innamorati Isabella Marquesinha Conquistada por Joao
(por um belo (por um palhago) | Redondo.
jovem)
Mocinhas apaixonadas
Vecchi Pantalone Policarpo Dono do circo.
(pai de Isabella.) | (Paide Domador, apresentador.
Marquesinha)
Ricos avarentos pais de filhas
casadoiras
Capitano Cabo Fincao Pretende casar com
(aliado de (aliado de Marquesinha.
Pantalone) Policarpo) Covarde.
Inseguro.

Militares imponentes

Gosta de contar vantagens
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Da mesma forma, que os tipos da Commedia dell’arte sempre envoltos em
confusdes e mal entendidos, os personagens circenses de Vital Santos vivem situagdes

analogas. Flaminio Scala (2003: 13) afirma que:

Os tipos da comédia dell arte retornavam - atualizando e ampliando —
a tipologia da comédia latina: os enamorados, o marido ciumento, o
pai severo, o velho apaixonado por uma bela jovem, o doutor
falastrdo, o servo freqlientemente famélico, o soldado fanfarrdo,
dentre outros.

O enredo tragado por Vital também apresenta similaridades com os da
Commedia dell arte, tanto pela atemporalidade quanto pelos encadeamentos de enganos
e mal-entendidos. Os dialogos do texto sdo dindmicos e contextualizados social e
historicamente. Embora os personagens da Commedia dell arte fossem fixos e todos os
efeitos cénicos premeditados cuidadosamente, cada ator improvisava seu texto, mesmo
os assuntos sendo retirados da literatura j& elaborada. Os personagens criados por Vital
Santos nos remetem tanto & Commedia dell arte, nascida nas ruas da Italia, quanto aos
tipos populares presentes no romanceiro € na literatura de cordel cujas matrizes
encontramos em nossas festas populares. O que nos leva a refletir sobre uma memoria

do presente, assim como nos aponta a pesquisadora Idelette M. F. Santos (2006: 15):

[...] a memdria ndo pertence ao passado, € sim ao presente. Reviver o
passado ou descobrir sua significagdo, ndo significa reencontrar ou
recriar os fatos, as sensacdes ou vozes tal qual foram vividos, ouvidos
ou sentidos em algum momento do passado. Implica, pelo contrario,
refazer, reconstruir e repensar as experiéncias do passado com as
imagens, as palavras e as idéias do hoje.

A poesia contida nas letras das cantigas que integram o texto sdo apropriacdes
das que escutamos nas apresentagdes do Bumba-meu-boi e do Pastoril, assim como os
didlogos sao apropriados dos espetaculos de Mamulengo, o que fez com que a
Companhia enxergasse na obra de Vital Santos caracteristicas cOmicas e poéticas
possiveis de serem compreendidas e apreciadas por seus espectadores, compostos por

sujeitos de todas as classes sociais e niveis culturais dos mais diversificados.
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2.2 - Ninguém Atira Pedras em Arvore que nio tenha Frutos

O espetaculo A Arvore dos Mamulengos foi colocado na rua, ndo somente com o
intuito de buscar um novo publico, mas, segundo matéria veiculada no jornal Gazeta do

Oeste (1993: 10) por entender que:

A Companhia Escarcéu estruturou seu projeto fundamentado no fato
de que o artista ¢ um individuo socialmente comprometido com o seu
tempo e por isso quer ultrapassar os limites do belo e do fantastico
para acrescentar a sua bandeira de teatro popular de rua, o
questionamento socio-politico, fornecendo ao povo, meios ¢ formas de
compreender o que ¢ arte popular, para que desta forma deixe de ser
mero expectador e se transforme em agente produtor e criador
potencializado.

O desejo de suscitar as discussoes sobre a importacdo de valores culturais junto
as classes economicamente menos favorecidas da cidade, nos remete ao que Luiz A.
Reis (2008: 31) aponta como uma “fun¢do civilizatoria do teatro”, a insisténcia da
Companhia Escarcéu em manter seu espetaculo durante doze anos, levando-o a um
publico que em sua grande maioria, pouco ou quase nada se adequavam as novas
condigdes soécio-historicas de Mossordo/RN nos anos 80, lembra ainda, um principio
basico da pedagogia dos jesuitas. A repetigdo de um ensinamento. A pedagogia dos

jesuitas caracterizou-se pelo aprecgo pela teatralidade e pela realizagao cénica.

Ha um ditado popular que afirma que ninguém atira pedras em drvore que ndo
tenha frutos. O fato ¢ que mesmo diante de dificuldades enfrentadas, tais como, falta de
espaco adequado para os ensaios, de capital para manutengdo de figurinos e falta de
uma politica institucional de incentivo ao seu trabalho de rua, a persisténcia da Escarcéu
passou a incomodar aos politicos mais tradicionalistas da cidade, que enxergavam na
atuacdo da Companhia uma militdncia mais politica do que artistica. Segundo Augusto
Pinto (2010), “esses politicos se sentiram desafiados diante da facilidade com que a

Companhia Escarcéu mobilizava o seu publico na rua”. De fato, através do espetaculo, a
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Escarcéu questionava e até mesmo ridicularizava as atitudes e posturas arbitrarias dos
politicos locais da época, no espago que era oficialmente reconhecido pela Camara
Municipal de Mossord/RN como “tribuna popular”, ou seja, na Praca Vigario Antonio

Joaquim.

A forma como a Companhia Escarcéu mobilizava o seu publico, sua organizagao
interna ¢ metodologia de trabalho expressam, de certo modo, a ideologia e a intengao
politica de seus integrantes. Aspectos que serdo descritos e analisados no préximo

capitulo.

CAPITULO III

ESPACO, PUBLICO E ENCENACAO

Os rusticos sdo aqueles que dizem: “ndo temos recursos externos, nem
um centavo, nem formagdo técnica, nem qualificagdes estéticas, nao
temos verba para belos figurinos ou cenarios, ndo temos palco, nao
temos nada que ndo sejam nNOssOS COrpos, nossa imaginagdo € 0s
meios que estdo a mao” (BROOK, 2008:51).

3.1 — A Encenacao e a Redescoberta da Roda

E predominante em toda América Latina a utilizagdo do espago circular na
maioria das criagdes cénicas no teatro de rua. O espago circular ou a roda caracteriza-se
por colocar o publico disposto em torno da cena € ao mesmo nivel do atores,
normalmente em pé, sem cadeiras ou arquibancadas. Esta disposi¢ao da plateia em
forma de circulo ¢ utilizada pela maior parte dos grupos que fazem espetaculos de teatro

de rua também no Brasil.

O circulo tende a favorecer o carater ritualistico do teatro. Ao colocar os
espectadores distribuidos em pontos equidistantes em relacdo ao centro da cena os
grupos de teatro de rua, como a Companhia Escarcéu, por exemplo, que utilizam a roda

desejam favorecer a visualizagdo do espetdculo por angulos distintos sem que haja
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prejuizo visual nem de entendimento da obra por parte da sua assisténcia. A roda serve
ainda, para colocar os espectadores uns de frente para os outros durante o espetaculo.
Embora o publico seja um coletivo e a realidade teatral seja instantanea, Jano (1986:87),
diz que: “o grande triunfo do teatro ¢ ser um ato gerado pelo contato entre as pessoas”.
A interagdo entre atores e espectadores na condi¢ao de oficiantes e assistentes, gera
possibilidades de comunhao ou mesmo de discussdo acerca do mistério da relagdo entre

os homens.

A rua foi o espaco de representagdo escolhido para a realizagdo do espetaculo 4
Arvore dos Mamulengos e a opgdo pela formacio da roda enquanto espaco cénico de

3

atuagdo representava, na época, segundo a atriz Lenilda Sousa (2009)*: “uma ruptura
com os costumes tradicionalistas impostos pela elite cultural da cidade”. Os espetaculos
teatrais na cidade de Mossor6/RN, nos anos 80 e 90, encontravam-se confinado aos
espacos fechados dos auditdrios e a forma e estilo filiados a estética do palco italiano, a
Escarcéu, por sua vez, pretendia romper com esse limite quase “candnico” no teatro
mossoroense. Sobre a busca de novos espacos para dar visibilidade a novas ideias e do
vinculo estabelecido entre a arte do teatro e o posicionamento politico dos sujeitos que o

realiza, a pesquisadora Silvana Garcia (1997: 17) afirma que:

Nao se trata mais de ajeitar um novo conteudo as velhas formas, como
o fez inicialmente o agitprop, mas configurar o novo que, na tradi¢do
da ruptura, ¢ politico na medida mesma em que se insere,
alternativamente, em atitude de confronto, no interior do proprio
sistema produtivo artistico.

Segundo consta no programa do espetaculo e em release divulgado na imprensa
escrita da cidade, em texto intitulado “Porque Teatro de Rua” (1988: 4), a Companhia
Escarcéu declara que sua opg¢ao pela “rua representa romper as paredes do formalismo
convencional do palco e anular a distancia entre o artista ¢ o publico”. A Companhia
Escarcéu além de buscar um espago aberto e publico para realizacdo do seu trabalho,
pretendia ainda uma maior participacdo do espectador em seu espetaculo, por isso,

adotou a roda como espago para realizagdo do seu trabalho.

42 Entrevista em anexo.
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Por ser esta forma de utilizacdo do espago aberto também privilegiado pelas
manifestagdes da cultura popular como, por exemplo, o Bumba-meu-boi, o qual,
segundo descrito por Borba Filho (2007: 17): trata-se de “um espetaculo praticado em
arena, o publico em pé formando uma roda”, a partir deste referencial estético, a
Escarcéu buscou no funcionamento e na dinamica de formagdo do circulo nestes
espetaculos, respostas iniciais para sua preocupacdo com a forma de melhor trabalhar o
espaco da cena e do publico. A apropriacdo espacial da roda configurou-se numa matriz
cultural amoldada das manifestagdes da cultura popular. A Companhia adotou o termo
“roda” para designar o seu espago de representacdo do espetaculo, por considerar que a

expressao ¢ também usada pelo “brincante” das manifestagdes da cultura popular.

Ocorrendo tanto nas apresentacdes de Bumba-meu-boi, Ciranda e Capoeira, a
roda ¢ a configuracdo espacial privilegiada ainda em cerimdnias de carater religioso
como as Giras de Umbanda, religido de matriz africana a qual conta com muitos adeptos
em Mossord/RN, que em terreiros influenciados pelo rito Angola-Congo, ¢ o espago
onde se canta e danga em homenagem as entidades, que sdo seres espirituais € misticos

de origem mestica indigena ou africana.

Na ¢época em estudo a Umbanda era a religido cultuada por boa parte dos
integrantes da Companhia Escarcéu, a proximidade e vivéncia do elenco com esta
expressdo religiosa exerceu forte influéncia ndo apenas em relagdo a ocupacdo do
espaco da roda, como também, na composi¢do das personagens. Foi nas giras de
Umbanda, que os atores e atrizes da Companhia Escarcéu, num segundo momento de
sua fase de preparacao do trabalho cénico, buscaram referéncias para pesquisar a
ocupagdo espacial pretendida pelo elenco para o espetaculo. O local escolhido pelos

artistas para observacio in loco foi a Tenda Espirita de Umbanda Mie Ieman;ja*’.

O proposito era analisar a dindmica da ocupacao da roda, sobretudo nas giras de
caboclos, que sdo espirito de indios e/ou mestico cultuados na Tenda. O objetivo era
atingir a melhor ocupacao possivel da roda durante a realizacdo do espetaculo. Luciana
Saul (2003: 254) em pesquisa realizada sobre o ritual do Candomblé, como referéncia
para o estado de criacdo do ator, afirma encontrar nestes rituais “os elementos que se
identificam com o trabalho do ator”. Que sdo: “transcendéncia da forma e qualidade do

movimento, transformacao de energia, presenca e a relagdo com o sagrado”. Assim

4 Terreiro de Umbanda liderado pela Mae de Santo Dona Dina.
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como no Candomblé, os rituais umbandistas apresentam confluéncias com o trabalho do
ator*’. Fazendo uma disting@o entre os participantes que entram em “transe” € os que

“ndo entram”, Saul (2003: 254) nos chama ateng¢ao para o fato de que:

Os que ndo giram no Santo* doam-se completamente ao ritual, ao
mesmo tempo em que tém uma grande consciéncia de tudo o que esta
acontecendo por todos os cantos do barracdo. Se quisermos fazer uma
analogia com o trabalho do ator, podemos dizer que aqui encontra-se a
disciplina e a entrega que Grotowski queria de seus atores.

O que a principio era uma busca pela melhor ocupacao espacial da roda, acabou
influenciando também na pesquisa corporal dos atores e atrizes, no que se refere tanto a
estética das dangas dos orixas*, quanto para a mistura de linguagens corporal, musical,
simbolica, como também a miscigenagdao cultural das entidades e dos caboclos

cultuados na Umbanda.

Deste modo, cada um dos integrantes do espetaculo buscou elementos estéticos e
culturais adicionais, objetivando associar a partitura gestual das entidades pesquisadas
aos gestos das suas personagens. A personagem “Marquesinha dos anjos”, além de
cantora rumbeira e de mocinha casadoura, recebe elementos do Orixa Oxum*’; o “Cabo
Fincao” militar valentdo, mas sentimentalmente fragil e carente, recebeu caracteristicas
do orixa Ogun®®; o “Jodo Redondo”, amarelo esperto, conquistador, sem familia e
“botador de boneco”™’ teve acréscimo da personalidade de Exu®; o “Policarpo”, Velho
avarento e interesseiro, foi contemplado com algumas caracteristicas de Omuld’!; a

“Rosita Rabo Quente” mulher braba, desbocada e atrevida, era também uma Pomba

44 Nio cabem no 4mbito deste trabalho maiores consideragdes sobre esta tematica, no entanto, pretendo
desenvolve-la mais aprofundadamente em futuro trabalho de pesquisa.

45 Saul denomina de Girar no Santo os participantes que entram em transe € os que nio entram em transe
como 0s que ndo giram no santo.

46 De acordo com Cascudo (2001: 453). Orixa ¢ divindade da religido iorubana. Simboliza as forcas da
natureza

47 Orix4 feminino representado pelas 4guas dos Rios e lagos. A Deusa do ouro e da beleza.

8 Orix4 masculino representado pelo ferro e os metais. Deus da Guerra.

49 Expressdo popular que denomina o ato de manipulagdo no teatro de bonecos, mas também significa
giria que designa confusdo, briga e tumulto.

59 Orix4a masculino representado pelo fogo e pela terra. Deus da fertilizada, o senhor das encruzilhadas.

5! Orix4 masculino representado pela terra. Deus da Satde.
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Gira®? e seu amasio “Porrote Botelho Prego Torto” fanfarrio, cismado e briguento,

recebeu tiques de Baiano™.

A formagdo da roda ¢ segundo a pesquisadora Ana Carneiro (1998: 57), “uma
organizagdo coletiva do espaco de representacdo e do publico”. Para Companhia
Escarcéu a roda ¢ uma delimitacdao do espaco de atuagdo dos atores, que comegava a ser
definido a partir da chegada ao local do espetaculo, quando todos os atores e atrizes
comecavam a dancar, a cantar e a tocar tambor, delimitando espaco até que o publico
percebesse a configuracdo proposta e fossem aos poucos ocupando seus lugares em

volta do espaco que havia sido indicado pela movimentagdo inicial dos atores e atrizes.

Como a plateia esta livre dos limites impostos pelas cadeiras ou pelo palco, seja
este italiano ou ndo, a manutencao da roda exige prontidao dos atores no espago aberto,
1sso porque, a plateia troca constantemente de lugar e tende a ocupar o espaco que nao
esta sendo ocupado pelos atores. O simples fato de parte da roda estd no sol e outra na
sombra pode interferir na organizacdo da roda. Por isso a necessidade de exercicios
constantes de manuteng@o e ocupagao do espago, embora o centro represente 0 espago

do poder na configuracao circular.

O teatro de rua proposto pela Companhia apontava para a descentralizacdo da
producdo teatral e democratizacdo de acesso publico. Viviana Mesquita (2010)*

afirmou que:

O publico nos ajudou a entender que a arte ¢ formadora de opinido,
quando exercia um papel de animador de um grupo de pessoas que na
contramao do contexto estético do teatro da época, nos ajudou a
entender que o teatro de rua esta para além de ser um jeito diferente de
fazer teatro.

A Companhia Escarcéu vé o publico do teatro de rua como um participante ativo

em sua brincadeira. A adocao da roda serviu, no entendimento da Companhia Escarcéu,

52 Entidade guardid dos caminhos e encruzilhadas. Exu fémea.
53 Entidades associadas aos espiritos dos tipos urbanos brasileiros cultuados nos terreiros de Umbanda de
nacao (matriz) Gongo-Angolano.

54 Entrevista a mim concedida em 02/12/2010.
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como mecanismo que libertava o corpo do espectador dos limites impostos pelos
assentos destinados a plateia e criava maior possibilidade de mobilidade, como servia
também, para ndo distancia-lo da a¢do cénica, mesmo reconhecendo o fato de que na

roda tém-se diversas zonas de percepgao e de proximidades da cena.

A apropriacdo do texto originalmente escrito para o palco italiano, ao ser
transposto para o espago aberto da rua, centrou-se basicamente na ocupagao do espaco
da cena e na manutencdo do trabalho do grupo em permanente estado de busca por
conhecimento acerca do fazer teatral no espago da rua. Em rala¢do a ocupacao espacial,
a Companhia Escarcéu procurou atuar nos locais onde havia um fluxo grande e continuo
de pessoas, ou seja, locais especiais e referenciais para exercer o seu trabalho. Entre
suas contribuicdes a0 movimento teatral da cidade, figura a forma de organizacdao do
trabalho da Companhia Escarcéu enquanto grupo teatral, e ndo apenas enquanto elenco,
0 que chamou atencdo dos demais grupos locais para o processo de formacao e de
tomada de consciéncia de grupo como base fundamental para o desenvolvimento do
trabalho cénico dos que se preocupavam em investir numa linguagem e no

aprofundamento de experiéncias e vivencias cénicas de modo mais profissional.

A Arvore dos Mamulengos foi, segundo a atriz Tony Silva, “o primeiro
espetaculo de rua na cidade de Mossor6/RN, que deu impulso as lutas pela causa teatral,
aglutinando atores e contribuindo pro crescimento de muitos”, ¢ o ator Junior Félix

afirma que: “Foi mais uma alavanca para o crescimento cultural da cidade”.

A encenacdo do espetaculo 4 Arvore dos Mamulengos orientou-se pelo processo
colaborativo de producdo, processo que o dramaturgo Luiz A. Abreu (2003:5) descreve
como: “proposta de constru¢do do espetaculo teatral que se caracteriza por uma
participacao ampla de todos os integrantes do grupo na criagdo do espetaculo”. O ator e
diretor Augusto Pinto (2010) justifica a escolha da metodologia da criagdao colaborativa
empregada no trabalho de montagem do espetaculo como: “resposta a necessidade de
entender a rua enquanto lugar teatral”. Entendimento este que representava a busca de
todos os integrantes da Companhia e que foi buscado coletivamente por todos os

integrantes.

Ao colocar em pratica o processo colaborativo o diretor do espetaculo abriu
possibilidade para que houvesse constantes e permanentes reunides entre atores e

dire¢do para estudo, avaliagdo e discussdo de estratégias e formas de abordagem da
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plateia na rua. Em algumas oportunidades as cenas eram construidas mediante a
necessidade das condigdes estruturais do local e da apresentagdo, eram segundo A.
Pinto, “mudadas minutos antes das apresentagdes”. O que nos faz lembrar o pensamento
de Peter Brook (2008:78) quando afirma que: “O ‘teatro’ ¢ uma necessidade essencial
do ser humano, enquanto “os teatros” e suas formas e estilos sdo apenas caixas
temporarias e descartdveis”. A rua apresentava-se como uma modalidade teatral com
possibilidades de novas experimentagdes e descobertas para a Companhia, era também
espago para se discutir o exercicio da cidadania e da liberdade, era 0 momento de
descartar velhas praticas e experimentar novas sensagdes. A. Pinto (2010) afirmou em

sua entrevista que:

No inicio o teatro pra mim era minha diversdo, brincadeira, depois a
forma que encontrei de me engajar ativamente na luta contra a
ditadura, pela anistia e pelos direitos sociais. Com a montagem da
“Arvore” eu considero que ali no exercicio de montagem ¢ durante a
longa temporada, deixamos de brincar de teatro para exercer o oficio.

Para as institui¢des culturais herdeiras da ditadura militar, o teatro de rua deveria
servir apenas como meio de educar o povo de cima pra baixo, através de “campanhas
educativas”. A Companhia Escarcéu queria um teatro de rua como linguagem capaz de

articular pessoas e ideias.

3.2 — O Que Entra na Roda ¢ pra Girar na Gira

Motivada pela necessidade da pesquisa requerida pela linguagem especifica para
o teatro de rua, até entdo nova para a Companhia, a Escarcéu iniciou um processo de
investigacdo das possibilidades cénicas dos materiais reciclaveis e de uso caseiros nao
apenas por questdes de ordem financeira, mas, pela necessidade de agregar teatralidade

e plasticidade artesanal aos figurinos e aderecos.

Investindo na pesquisa de aderego e figurino, a Companhia construiu a partir de
materiais como, por exemplo, a urupemba, uma espécie de peneira de fibra vegetal,
confeccionadas geralmente em palha e talo de carnatba, utilizadas para peneirar graos.

A Companhia Escarcéu chegou aos seguintes resultados: A urupemba, utensilio
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doméstico, ganhou nova funcdo cénica ao ser utilizada como sombrinhas de frevo
durante os cortejos que antecediam as apresentacdes do espetaculo e na cena da
procissdo, como mascaras na cena de abertura do espetdculo e na cena da danca do
Babau da morte e, como baldes juninos na cena da festa de Sdo Jodo, além de ter

servido para demarcacao do espago do publico na roda.

O tecido de algodao cru, usualmente utilizado para embrulhar actcar, serviu de
matéria base para confeccdo do estandarte, que levava o nome da Companhia pelos
cortejos. As figuras do Boi, da Burrinha, Babau da Morte ¢ dos mamulengos, foram

trabalhados em papel maché e espuma de colchdes velhos.

Os figurinos foram resultantes da apropriacdo e da customizacdo das cores e
roupas usadas pelas personagens do reisado, do pastoril, dos blocos carnavalescos de
Mossor6/RN e das vestimentas e paramentos usados na Umbanda. Buscou-se através do
figurino uma linguagem que expressasse questdes sexistas e sociais suscitadas pelo
texto, afinal, além dos indicativos socioculturais expressados numa primeira leitura
visual, “o que uma personagem veste confirma sua fala, esta por sua vez define um
estado de espirito” (BEIGUI, 2006: 86). Associando “estado de espirito” ao significado
das cores, o verde e amarelo foram as cores do vestido usado pela personagem Rosita
Rabo Quente como forma de estabelecer uma correlacdo entre esta personagem e as
cores oficiais da bandeira brasileira, num contraponto com o azul e vermelho do
figurino do fraque estilo “Tio San” da personagem Porrote que por meio das cores
utilizadas era associado simbolicamente com a bandeira americana. Esta combinacao
serviu para correlacionar a relagdo conflituosa existente entre os personagens do
espetaculo e a conflitante relagao politica, cultural e econdmica que se estabeleceu entre

o Brasil endividado e Estados Unidos credor do terceiro mundo dos anos 80.
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Fotografia 06: Cena do espetaculo 4 Arvores dos Mamulengos na USIBRAS (Usina Brasileira de
Oleos e Castanha LTDA. Mossord/RN), 2000.

A cor marrom foi usada por duas personagens, Cabo Fincdo e Seu Policarpo
como forma de evidenciar primeiramente o gosto que ambos nutriam pelo poder, e
também como forma de associa-los ao poder politico local, isso porque o marrom era a
cor da roupa que o entdo prefeito da cidade®® costumava usar em suas apari¢des
publicas. O vermelho do figurino da personagem Jodo Redondo trazia uma referéncia
ao “encarnado” do pastoril e também por ser esta a cor da bandeira dos partidos
politicos de esquerda, que nos anos 80 e 90 comecavam a conquistar a simpatia e adesao
da populacdo em geral. Para Lenilda Sousa, atriz do espetaculo, o figurino era um
importante elo no feedback publico/espetaculo. A relagdo entre cores e figurinos usados
pelas personagens foram sofrendo modificagdes ao longo da temporada, devido a
mudangas conjunturais no plano politico local e também pela propria dindmica de

aperfeicoamento do espetaculo ao longo da temporada.

33 Doutor Dix-Huit Rosado Maia. Foi Prefeito da cidade de Mossord/RN entre os anos de 1980 a 1989.
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Fotografia 07: Cena do espetaculo 4 Arvore dos Mamulengos. Augusto Pinto ¢ Nonato Santos. Praga

Vigario Antonio Joaquim/Mossor6/RN, 1989.

Arantes (1988: 34) afirma que: “tudo nas sociedades humanas ¢ constituido
segundo os codigos e as convengdes simbodlicas”. Concordo com o pensamento do autor
por entender que a arte teatral como expoente da cultura converte-se num processo
dindmico que mesmo quando intencionalmente se visa congelar o tradicional para
impedir a sua deterioracdo, as transformacgdes ocorrerdo sempre. Dentro deste processo
cabe ao artista buscar a si mesmo, vendo-se de outros angulos, isso significa dizer que
ao compor seu personagem, o artista mergulha num processo de autoconhecimento,
mesmo quando se coloca como observador dos outros.

As figuras de Boi e Burrinha serviram como elementos incentivadores da
participacao do publico. Ao convidar o espectador para entrar na roda e participar de
uma cena, os atores utilizavam as figuras, executavam as dangas e cantavam toadas de
Bumba-meu-boi. O publico tinha um papel relativamente ativo na fung¢do, participava
das dangas e em algumas cenas interagia com os atores, como por exemplo, quando
eram convidados para “botar boneco” junto com a personagem Jodo Redondo. Esses
momentos do espetaculo prestavam-se ainda aos improvisos dos atores/atrizes.

A musica cantada durante a realizagdo do cortejo foi uma apropriacao dos frevos
e marchas que eram usados pelo bloco Os Pimpdes, agremiacdo carnavalesca
organizada e mantida financeiramente por mais de sessenta anos por Dona Cristina, uma
lavadeira que apaixonada pelo carnaval de rua, juntava suas economias durante o ano
inteiro para comprar as fantasias dos integrantes do seu bloco entre os anos 60 e 80. Os
motivos dessa homenagem da Companhia Escarcéu a Dona Cristina através da
incorporag¢do das musicas carnavalescas ao espetaculo sdo apontados na entrevista que a
atriz e diretora teatral Lenilda Sousa concedeu ao programa radiofonico “Ponto por
Ponto” da Radio Rural quando afirma que: “cantar as musicas dos Pimpdes nos cortejos
era a nossa forma de reconhecer a importancia daquele bloco de carnaval e,
principalmente, de Dona Cristina, como inspira¢do e motivagdo para nosso trabalho na

rua’°

%6 Entrevista concedida em 27 de margo de 2007.
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Fotografia 08: Cena do espeticulo A Arvore dos Mamulengos. Praga Vigario Antonio Joaquim,

Mossoro/RN, 1989.

No entanto, o efeito pretendido com a musica, dancga, aderecos, figurinos, texto e
o trabalho dos atores durante o processo de encenagdio do espetaculo 4 Arvore dos
Mamulengos era o comico. Ao ser encenado na rua, a montagem da Escarcéu ganhou
agilidade, dinamicidade e alegria, sendo sobretudo popular na medida em que conseguiu
agradar as mais variadas plateias e por abordar temas importantes para época de sua
realizagdo como, inflagao, autoritarismo, machismo e colonialismo de forma alegoérica e
sem o rango dos espetaculos politicamente engajados. Para Mendes (2008: 98), “a
comicidade ¢ uma arma que dispara em todas as direcdes, os alvos da simpatia e ojeriza
serdo também sempre moéveis, explorando as expectativas da €poca, o pacto com as
pulsdes agressivas e libidinais de cada platéia”. Por meio das entrevistas realizadas com
os atores percebe-se que a plateia entendia e participava do espetaculo, cada um a sua

maneira, dentro de suas perspectivas e visdes de mundo.

A finalidade do espetaculo era a de provocar o publico para participagdo na cena.
Entre os espectadores havia sempre os que se identificavam com as cenas de conflito.
Outros que gostavam de ver a personagem Cabo Fincdo sendo ridicularizada pelas
artimanhas da Marquesinha e Jodo Redondo, talvez por estas personagens
representarem, de certa forma, naquele momento histérico, o autoritarismo do regime
militar. Augusto Pinto (2010) considerou que: “o figurino colorido das personagens era
uma grande atragdo pra platéia”. O boi e a burrinha também exerciam papel
fundamental para cativar o publico, mas, o momento de maior empatia do espetaculo
era quando a personagem Rosita Rabo Quente entrava em cena vestida de Carmem
Miranda, surrando o Porrote vestido de tio San. Mendes (2008: 6) afirma que “a catarse
operada no comico depende também de uma semiadesdo emocional a personagem”. O

trivial e o ridiculo exposto no texto foram explorados pela encenacdo visando uma
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maior adesdo por parte da plateia, dada suas possibilidades de teatralidade. Pois,

segundo Hugo (1988: 33):

O belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para falar
humanamente, ndo ¢ sendo a forma considerada na sua mais simples
relacdo, na sua mais absoluta simetria, na sua mais intima harmonia
com nossa organizagdo. Portanto, oferece-nos sempre um conjunto,
mas restrito como nos. O que chamamos o feio, ao contrario, ¢ um
pormenor de um grande conjunto que nos escapa, € que se harmoniza,
ndo com o homem, mas com toda a criagdo. E por isso que ele nos
apresenta, sem cessar, aspectos novos, mas incompletos”.

O comico e o grotesco assumiram importante papel no teatro feito pela
Companhia Escarcéu quer seja pela descontragdo ou reflexdo provocada pelo riso, pelo
jeito curto e rapido de abordar problemas e solugdes cotidianas e por intermédio dos
contrates expostos pelo grotesco em relagdo ao belo. Afinal, o grotesco ¢, segundo
Hugo, (1988: 31), “a mais rica fonte que a natureza pode abrir a arte”. O espetaculo 4
Arvore dos Mamulengos representou uma transgressio na forma de se fazer teatro na
cidade de Mossor6/RN nao somente pela ruptura com o espaco fechado dos auditoérios,
mas, sobretudo, pela busca de uma estética que pudesse diferenciar o seu trabalho
teatral daquele que vinha sendo realizado héa tempos pelos grupos de teatro da cidade de
Mossord/RN. O resultado do seu trabalho ao ser analisado pelo socidlogo Aécio C. de
Sousa (1989: 1), recebeu o seguinte comentario:

A companhia Escarcéu inaugura em Mossoré um tipo de espetaculo
que, a meu ver, refaz o percurso do teatro: o teatro de rua, aquele que
ao invés de esperar o espectador nas salas, muitas vezes inacessiveis a

intimidacdo do espectador popular, vai encontrar-se com ele num
espago neutro, porque € espago de ninguém, o palco da rua.

A Companhia Escarcéu, pela sua atuacdo, contribuiu significativamente para
conquista de espacos para se fazer arte e espetaculos na cidade de Mossord6/RN. Sua
forma de administrar cooperativamente o grupo e de gerir seu trabalho cénico
influenciou diretamente na criacdo de outros grupos € conquistou para o teatro de rua o

respeito da cidade.
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Quando se manteve em atividade teatral numa época em que o teatro na cidade
de Mossor6/RN estava quase sem nenhuma atividade, quer por falta de espago
adequado para abrigar as producgdes dos grupos ou pela falta de organizagdo destes
coletivos teatrais, ou ainda, pela auséncia de politicas culturais, a temporada do
espetaculo 4 Arvore dos Mamulengos trouxe para o teatro local significativas
modificacdes, sobretudo, na relacdo entre atores e diretores no que se refere ao processo

de constru¢ao dramatirgica da cena.

Ao adotar como metodologia de trabalho o processo colaborativo e ao
estabelecer a ponte entre o estudar teatro e relaciond-lo a pratica da encenagdo, a
Companhia Escarcéu contribuiu para despertar nos artistas da cidade uma atitude mais
responsavel em relagdo ao fazer teatral. Podemos observar que a partir da experiéncia
vivenciada pela Escarcéu com o espeticulo A Arvore dos Mamulengos o tempo de
permanéncia, em cartaz, dos espeticulos na cidade alterou-se, at¢ mesmo, aqueles que
eram realizados em casa fechada, passou de duas apresentagdes em um unico final de
semana, para temporadas que duravam em média trés meses. Grupos que ndo faziam
teatro de rua comecaram a experimentar esta modalidade e os que atuavam em outras
linguagens comecgaram a demonstrar mais cuidado com suas produgdes, até mesmo para
evidenciar que havia varias possibilidades de fazer teatro na cidade, o que, ao nosso ver,
representou um avango para o movimento teatral da cidade. O periodo de realiza¢do da
temporada foi de grande produtividade ndo apenas para Escarcéu, mas para todos os
grupos de teatro da cidade de Mossor6/RN e as influéncias foram mutuas e multiplas,
inclusive pelo embate de ideias acerca da producdo teatral e sua funcdo na sociedade

local.

E POR ENQUANTO...

Ao analisarmos a historia do teatro na cidade de Mossoré/RN, pudemos perceber a
importancia dessa arte para a sociedade mossoroense em todos os periodos de seu
desenvolvimento socioeconomico e politico. Inicialmente, essa arte era apenas uma
forma de lazer a servigo de uma determinada classe social economicamente favorecida.
Como exemplo, temos o teatro das sociedades dramaticas durante o século XIX,
passando por momentos de expressiva aceitagdo nacional como o trabalho realizado,

durante os anos 60, pelo Grupo de Teatro de Estudantes Amadores de Mossor6 —
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TEAM, que se constituia num exercicio de cidadania e de engajamento sociopolitico
durante os anos 70 e 80 e chegando mesmo a ser aceito e realizado como atividade
profissional respeitada pela sociedade mossoroense nos anos 90 e 2000 do século XX. A
arte teatral se manteve viva e atuante na cidade conquistando a simpatia e admiracao da

populacdo de modo geral.

A implantagao do regime militar nos anos 60, a falta de uma politica cultural e a
auséncia de casas de espetaculos adequadas a realizagdo teatral na cidade ndo foram
capazes de interromper o fluxo histérico do teatro em Mossor6/RN. A luta pela
liberdade de expressdo e o enfrentamento ao regime militar favoreceram a atuacao dos
grupos de teatro politicamente engajados, os quais reivindicavam a construg¢ao das casas
de espetaculos na cidade como forma de manter ativo o fazer teatral na cidade, o que,

progressivamente, foi ganhando forga e eco junto a populagdo mossoroense.

A organizag¢do do movimento teatral a partir da criagdo da Cooperativa Caicara
de Artistas, Técnicos e Produtores Culturais de Mossor6 — COOCAR proporcionou a
visibilidade e fortalecimento da luta dos grupos de teatro que por mais de uma década
vinham levantado esta bandeira na cidade. Entre os grupos de teatro integrantes do
movimento figura a Companhia Escarcéu de Teatro, que por meio de sua atuacdo
artistica com espetaculo teatral de rua, de seu posicionamento politico e de sua forma de
organizacao do trabalho em grupo, contribuiu significativamente para a consolidagao
das conquistas logradas pelo movimento artistico da cidade de Mossor6/RN no inicio

dos anos 2000.

A criagdo da Companhia Escarcéu acorreu dentro de um contexto historico
marcado politicamente pela hegemonia do grupo Rosado no comando do municipio e,
economicamente pelo impacto provocado pela chegada da empresa Petrobras a cidade
de Mossoro/RN. As mudangas socioecondmicas provocadas pela nova conjuntura
acarretaram problemas socioambientais até entdo inexistentes na cidade. O novo
contexto reclamava uma tomada de consciéncia por parte dos cidadaos mossoroenses no
tocante a compreensdao da nova ordem e ao posicionamento ante os problemas
emergentes. Para o teatro produzido na cidade, os problemas centravam-se na
necessidade de qualificagdao dos profissionais, na busca de renovagao estética e de novas

linguagens por parte dos artistas locais.
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Influenciada pelo contexto historico, a Escarcéu investiu na qualificagdo de seus
artistas e no trabalho do teatro de rua, através do qual buscou fomentar junto a
populacdao em geral a discussdo dos problemas emergenciais de ordem sociopolitica e
cultural. O resultado desta investida foi a realizagdo de uma temporada que teve duragao
de doze anos ininterruptos do espetaculo 4 Arvore dos Mamulengos realizado no espaco

aberto e publico das ruas e pragas de Mossor6é/RN.

Apropriando-se do texto escrito por Vital Santos, dos elementos matriciais do
Bumba-meu-boi, do Pastoril, do Mamulengo, da literatura de cordel, do Circo, das
cantigas dos cultos de Umbanda e das musicas de carnaval, a Escarcéu criou um
espetaculo de teatro na rua e para a rua contando com a participagao do publico desde
sua Génesis. As ideias desenvolvidas por Hermilo Borba Filho, Ariano Suassuna,
Augusto Boal e Bertold Brecht foram a base tedrica referencial para o trabalho da

Escarcéu.

A apropriagdo da roda pela Companhia Escarcéu como espago de realizagao do
seu trabalho na rua, amoldada das manifestacdes da cultura popular, serviu como base
para democratizacdo do acesso e da participagao do publico durante a realizacao do
espetaculo, favorecendo o aspecto ritualistico do teatro, assim como, a pesquisa
empreendida por seus integrantes nos rituais da Umbanda exerceram influéncia
significativa, ndo apenas no que refere a ocupacao e a manutengdo da roda, mas,
também na composi¢do das personagens, na customizacao dos figurinos, favorecendo
também, a investigacdo de materiais para confec¢ao de aderegos a partir de utensilios de

uso doméstico, dando-lhes uma funcao cénica peculiar.

A pesquisa de figurino, realizada pela Companhia Escarcéu, contribuiu de
modo positivo para facilitar o entendimento das questdes sociopoliticas e estéticas
propostas e discutidas no espetaculo, na medida em que a leitura visual das cores e
modelos serviram de suporte para que a plateia pudesse fazer a associagdo entre as
personagens do espetaculo e os representantes do poder local, bem como, identificar os
elementos da cultura popular e, que ao mesmo tempo, servisse para ampliar o efeito
comico pretendido pelo grupo, deste modo, o figurino cumpriu importante fungao
estética, considerando que o interesse da Companhia era provocar o publico para

participar da cena e, junto com ele rir, refletir e brincar.
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A ruptura com o espago fechado, a ocupagdo do espaco aberto e publico para
realizacdo do espetaculo, a adog@o do processo colaborativo, com sua relagdo dialogica
e participativa entre os integrantes da Companhia durante o processo de montagem do
trabalho provocaram percalgos internos e externos, que pela propria dinamica do
trabalho, lhe serviu de base para solidificagdo do grupo e manuten¢do dos estudos e das
pesquisas. A atuacdo politica da Companhia Escarcéu e sua participacdo nos
movimentos sociais, como o movimento negro, no entdo recém-criado Partido dos
Trabalhadores — PT e no movimento artistico da cidade de Mossord/RN, resultaram em

confrontos e enfrentamentos com o poder publico local.

Mesmo diante de um contexto sociocultural desfavoravel, a manifestacao teatral
dos historicos embates que teve com os representantes do poder hegemonico e da falta
de espago cultural, aqui entendido como ambiente arquitetdnico polivalente com
capacidade para abrigar manifestacoes artisticas na cidade de Mossor6/RN, a
Companhia Escarcéu, pdde, por meio de sua persisténcia, contribuir conjuntamente com
outros grupos de teatro, ndo somente para a consolidagdo da luta por politicas publicas
de incentivo a produg¢do e usufruto da arte, luta esta ainda em curso. Sendo responsavel
ainda pela formacao de toda uma geracao de atores, a Escarcéu contribuiu muito para o

reconhecimento da importancia do teatro como atividade profissional na cidade.

Atuando dentro de contexto historico marcado pela transicdo entre o regime
militar e o processo de redemocratizacdo do pais, a Companhia Escarcéu sentiu a
necessidade de lutar pela instalagdo de uma nova poética, de uma nova postura
sociopolitica que fosse capaz de resgatar a dignidade do homem e sua cidadania, para
que esses pudessem se reconhecer em sua propria cultura. O teatro de rua e sua relagao
dialogica com a cultura popular foram os meios utilizados pela Companhia para
comunicar ao seu publico suas inquietagdes e, ao mesmo tempo, lancar-lhes novos
questionamentos, afinal, a obra teatral ndo pode terminar em equilibrio, em repouso,
muito pelo contrario, deve mostrar os caminhos pelos quais a sociedade se desequilibra

e questionar para onde ela vai ou como caminhar apontando sempre para a transicao.

De acordo como os membros da Escarcéu, a arte teatral ndo € privilégio de
apenas alguns eleitos, ¢ antes, imanente a todos os homens indistintamente, e o artista
tem o dever de propor o movimento em direcdo a comunhdo e a liberdade. A

Companhia abriu ma3o do teatro engajado, comportado, fechado, segregador e
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panfletario, que ha muito tempo vinham dominando o fazer teatral na cidade de
Mossor6é/RN, e partiu em busca de um teatro eventual, alegre, vivo e popular. A sua
funcdo foi, e ainda ¢, a de provocar, de estd sempre tentando ir além dos limites
impostos pelas normas sociais que limitam as cabecas dos cidadaos, tem buscado, na
medida do possivel, apontar outros angulos para se enxergar o mundo cotidiano e vem

tentando manter-se firme na corda bamba estendida entre a utopia e o desequilibrio.
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ANEXOS

ANEXO A - ENTREVISTAS COM ELENCO DO ESPETACULO A ARVORE
DOS MAMULENGOS

Entrevista com Ator e diretor Augusto Pinto

1. Qual o significado do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” para o seu oficio do
Ator?

No inicio o teatro pra mim era minha diversdo, brincadeira, depois a forma que
encontrei de me engajar ativamente na luta contra a ditadura, pela anistia e pelos
direitos sociais. Com a montagem da Arvore eu considero que ali no exercicio de
montagem e na longa temporada da Arvore, deixamos de brincar de teatro para
exercer o oficio. Daquele momento em diante vieram os primeiros cachés, e o
reconhecimento da familia e da comunidade do nosso talento quanto artistas, e do
teatro como trabalho e atividade provedora.

2. Como e onde eram realizados os ensaios do espetaculo “A Arvore dos
Mamulengos”?

Os ensaios eram realizados nas pragas. A praca da capela Santa Terezinha foi a mais
utilizada.

3. Quais as melhores lembrangas que vocé tem do Espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”.

Minha melhores lembrangas estdo ligadas as viagem pelo interior do estado e a nossa
viagem a Sdo Paulo, no memorial da América Latina tive a impressdo de que existe
uma pressuposta nagdo nordestina.

4. Qual era a histéria contada pelo espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

Cabedelo é o lugar onde acontece a ag¢do. O Cabo Fincdo é apaixonado pela
Marquesinha que gosta de Jodo Redondo. Jodo Redondo por sua vez também gosta da
Marquesinha, mas acha seu amor impossivel porque o pai da sua amada por interesses

em dinheiro e posi¢do social que a todo custo casar a filha com o Cabo.

5. Como vocé classificava o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™? (de acordo
com 0s géneros teatrais)

A Arvore dos Mamulengos é uma comedia.

6. Quais foram as maiores dificuldades enfrentadas pela Companhia Escarcéu durante
a Montagem do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos”?
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Na época tinhamos que confeccionar tudo praticamente, ndo existia na cidade
figurinistas e nem aderecistas especializados, também ndo tinhamos muita técnica pra
trabalhar na rua. Mas, a maior dificuldade acho que era as nossas familias que
insistiam pra gente arranjar algo de futuro pra fazer.

7. A musica utilizada pelo espetdculo ajudava ou atrapalhava o entendimento do
publico?

A musica cumpria bem o papel de narrar o espetaculo, de aquecer a cena e vincular o
espetaculo as manifestagoes espetaculares do povo nordestino que era nossa proposta
naquele momento.

9. As pessoas (o publico) entendiam o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

Claro que sim. Mas cada um a sua maneira, dentro de suas perspectivas e visdo de
mundo.

10. O que significou o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” para o teatro
mossoroense dos anos 19807

Numa época em que ndo existia nenhum espago aberto na cidade aberto para as artes
cénicas, ocupar a rua significava manter acesa a chama do teatro. Pela propria
composi¢do e origem do elenco Arvore significava a propria democratizagdo do teatro.
Eramos nés os filhos do povo fazendo teatro para o povo e na praga do povo.

11. Considerando o aspecto estético. Voc€ acha que o texto de Vital Santos perdeu ou
ganhou com montagem de Rua da Cia Escarcéu?

Na minha opinido ganhou, a Arvore da Escarcéu era agio, dindmica, alegre, colorida,
sobretudo popular e abordava temas prementes como, inflagdo, autoritarismo,
machismo e colonialismo de forma alegorica e sem o rango dos espetaculos
politicamente engajados.

12. Qual era o personagem que vocé interpretava no espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”?

Eu interpretava o Cabo Fincdo.
13. Como foi o processo de constru¢ao do seu personagem?

Na época haviamos lido um texto de Augusto Boal que falava de como deviamos em vez
das mascaras psicologicas buscar as "mascaras sociais de comportamento". Na mesma
entrevista Boal ainda afirmava espectador é o elemento fundamental da comunicagdo
através do teatro. Podemos utilizar técnicas, métodos e sugestoes de qualquer pessoa:
Stanislawsky, Brecht, velhos atores de circo, etc. E assim nasceu o Cabo Fincdo
cumprindo com os rituais de uma classe e categoria social e ao mesmo tempo sonhava
em ser padre sentir o cheiro do incenso, ouvir o coro cantando... O Cabo Fincdo era a
representava o poder da época e ao mesmo tempo encarnava o Soldado Catota a
transgressdo desse poder. Estou aqui (na farda), por necessidade...
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14. Como a plateia reagia ao seu personagem?

A plateia gostava adorava ver a figura do cabo ser ridicularizada pelas artimanhas da
Marquesinha e do Jodo Redondo, talvez por representar naquele momento de certa
forma o autoritarismo do regime militar.

15. Como era a relagao ator/grupo e grupo/espectador?

Nagquela época talvez pela necessidade de entender a rua enquanto lugar teatral havia
constantes reunioes dos atores para avaliagdo, e discussdo de estratégias de
abordagem da plateia em algumas oportunidades algumas cenas que iam ser
apresentadas eram definidas e textos a serem inseridos mediante situa¢do local, eram
mudadas minutos antes das apresentagoes

16. Qual era o papel do publico no espetaculo?

O publico tinha um papel relativamente ativo na fungdo, participando das dancgas e em
algumas oportunidades interagindo com os atores.

17. Em sua opinido o que mais chamava a atencdo do espectador durante as
representacoes do espetaculo?

Considero que as roupas coloridas eram de grande atrag¢do pra plateia, o boi, a
burrinha também tinham papel fundamental em cativar o publico, mais acho que

quando a Rosita entrava em cena vestida de Carmem Miranda surrando o Porrote
vestido de tio Sam era o momento de maior empatia.

Entrevista com Atriz Lenilda Sousa

1. Qual o significado do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™ para o seu oficio do
Ator/Atriz?

Significa a minha vida no mundo da arte e a possibilidade de estar construido uma
historia de vida pautada nos caminhos da cultura teatral.

2. Como e onde eram realizados os ensaios do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos”?

Na praga da igreja perpétuo do socorro e no auditorio epilogo de campo, e leituras nas
casas dos componentes da Companhia.

3. Como vocé compreende o Trabalho do ator/Atriz no Teatro de Rua?
Como possibilidades de conquistar e construir novos espagos e novas linguagens.

3. Quais as melhores lembrangas que vocé tem do Espetaculo “A Arvore dos
Mamulengos”?

88



As apresentagoes nos fins de tarde.

5. Qual era a historia contada pelo espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

A historia de uma moga que ndo queria casar com o homem que o pai dela estava
obrigando a casar-se, pois a mesma estava apaixonada por outro homem jovem e

bastante esperto.

6. Como vocé classificava o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” (de acordo com os
géneros teatrais)?

Cémico.

7. Quais foram as maiores dificuldades enfrentadas pela Companhia Escarcéu durante a
Montagem do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

De inicio faltou recurso financeiro, depois dificuldade de relacionamento, imaturidade
do elenco, bem como politicas publicas municipais que pudessem garantir a efetivacdo
da produgado teatral.

8. Pensando nos aderegos, figurinos e maquiagem usados na encenagdo, vocé acha que
estes elementos ajudavam ou atrapalhavam na compreensdo do espetaculo “A Arvore
dos Mamulengos™? Justifique sua resposta.

Ajudava porque havia feedback do publico. O espetaculo prendia o espectador.

9. A musica utilizada pelo espetdculo ajudava ou atrapalhava o entendimento do
publico?

Tinha um significado muito especial na condugdo da historia.

10. As pessoas (o publico) entendiam o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?
Acredito que sim, porque as pessoas vinham conversar conosco como se nos nao
soubéssemos o que tinhamos feito, elas queriam nos contar a historia e ao mesmo

tempo absorver outros detalhes.

11. O que significou o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” para o teatro
mossoroense dos anos 19807

Quebrar de rupturas e auddcia frente aos costumes tradicionalistas impostos pela elite
cultural da cidade.

12. Considerando o aspecto estético, vocé acha que o texto de Vital Santos perdeu ou
ganhou com montagem de Rua da Cia Escarcéu?

Ganhou porque a rua amplia, entdo os codigos utilizados no teatro ganham outros
acepgoes.
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13. Qual era o personagem que vocé interpretava no espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”?

Marquesinha.
14. Como foi o processo de constru¢ao do seu personagem?

Discussdo em grupo acerca do esteredtipo da personagem, constru¢do psicologica da
personagem e leitura do texto.

15. Como a plateia reagia ao seu personagem?

Com boa aceita¢ado.

16. Como era a relacao ator/grupo e grupo/espectador?

Divertiamo-nos muito com o espetaculo e acredito que o publico também.
17. Qual era o papel do publico no espetaculo?

Desejo de fazer parte da encenagado.

18. Em sua opinido, o que mais chamava a atengdo do espectador durante as
representacoes do espetaculo?

Os momentos de conflitos.
19. O que vocé ndo gostava no espetaculo?

Quando parecia que os atores estavam competindo entre si e perdiam o foco da agdo na
cena.

20. Vocé se considera um profissional de teatro? Qual a relacdo entre a sua
profissionalizacdo e o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

Sim, “A arvore dos Mamulengos”, como ja havia citado antes, foi a propulsora de uma
caminhada direcionada para o teatro.

Entrevista com ator Junior Félix.

1. Qual o significado do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” para o seu oficio de
Ator/Atriz?
R. Foi importante para o trabalho de rua, visto que foi minha primeira experiéncia
nesta drea.

2. Como e onde eram realizados os ensaios do espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”?
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R. Em varios pontos, mas concentravamos mais na Praca da Igreja Nossa Senhora do
Perpétuo Socorro.

3. Como compreende o Trabalho do ator/Atriz no Teatro de Rua?

R. De suma importdncia para o crescimento do ator/atriz. Na rua temos uma
comunicagdo direta com o publico, o que nos possibilita uma ampliagdo melhor da
nossa personagem. O Ator ndo estd acima do publico e sim, debatendo com ele.

4. Quais as melhores lembrangas que vocé tem do Espetaculo “A Arvore dos
Mamulengos”.

R. Do contato direto e das reagoes com o publico. De criangas a idosos, de evangélicos
a bébados. Situacoes diversas que também nos divertiam.

5. Qual era a historia contada pelo espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

R. Conta a historia de Marquesinha, obrigada pelo pai a se casar com o cabo Fincao.
Mas, apaixonada por Jodo Redondo, um manipulador de bonecos, a mo¢a usa de
artimanhas para viver seu amor. As denuncias em rela¢do ao poder leva o publico a
refletir ao mesmo tempo que diverte.

6. Como voceé classificava o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos”? (de acordo com
0s géneros teatrais)
R. Comédia.

7. Quais foram as maiores dificuldades enfrentadas pela Companhia Escarcéu durante
a Montagem do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

R. Ndo lembro bem de tudo, mas como acontece ainda hoje, foi dificil conseguir
patrocinios para a montagem. Também quanto aos ensaios, houve caso em que
chamaram a policia porque estdvamos na praga ensaiando.

8. Pensando nos aderecos, figurinos e maquiagem usados na encena¢do, Vocé acha
que estes elementos ajudavam ou atrapalhavam na compreensao do espetaculo “A
Arvore dos Mamulengos™? Justifique sua resposta.

R. Na minha modesta opinido ajudavam na compreensdo, pois eram alegres e de facil
entendimento. Tudo tinha uma harmonia.

9. A musica utilizada pelo espetaculo ajudava ou atrapalhava o entendimento do
publico?

R. Ajudava. Eram alegres e faceis, o que fazia com que o publico cantasse com o
elenco.

10. As pessoas (o publico) entendiam o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?
R. Facilmente.

11. O que significou o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” para o teatro
mossoroense dos anos 19807
R. Foi mais uma alavanca para o crescimento cultural da cidade.

12. Considerando o aspecto estético. Vocé acha que o texto de Vital Santos perdeu ou
ganhou com montagem de Rua da Cia Escarcéu?
R. Ganhou. Era simples mas mantinha a proposta do autor.
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13. Qual era o personagem que vocé interpretava no espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”?

R. Porrote Botelho Prego Torto.

14. Como foi o processo de construcao do seu personagem?

R. Como ndo tinha experiéncia de rua, tive um pouco de dificuldade na construcdo da
personagem, mas me baseei em outras figuras que ja havia visto de Vital Farias e
também, em pessoas marcantes que observava nas ruas da cidade.

15. Como a plateia reagia ao seu personagem?
R. Era sempre um momento de riso, principalmente pelas cenas de conflito.

16. Como era a relagao ator/grupo e grupo/espectador?
R. Muito boa.

17. Qual era o papel do publico no espetaculo?
R. Espectador. Porem havia momentos em que a intera¢do acontecia.

18. Em sua opinido o que mais chamava a atengdo do espectador durante as
representacdes do espetaculo?

R. A forma alegre de chegarmos no espago e “for¢a simples” de representar, com alma
e vontade.

19. O que vocé ndo gostava no espetaculo?
R. Quando acabava.

20. Vocé se considera um profissional de teatro? Qual a relacdo entre a sua
profissionalizagio e o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

R. Me considero experiente. Cada espetaculo que fago pra mim é um novo recomego,
tenho que aprender tudo de novo, muito embora use sempre a experiéncia do que ja
vivi. A “Arvore dos Mamulengos” foi importante em relacdo a experiéncia de teatro de
rua, que abriu novas portas para os trabalhos que realizo.

Entrevista com atriz Viviana Mesquita

1. Qual o significado do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” para o seu oficio de
Ator/Atriz?

A experiéncia de participar do espeticulo “A Arvore dos Mamulengos” trouxe um
significado diretamente ligado a construg¢do da minha propria vivencia e descoberta do
fazer teatral. Participar desse espetaculo foi descobrir as diversas formas do fazer
teatro, e sentir a diversidade das inumeras ‘nuances da arte’ proporcionada pela
pratica do teatro de rua, do teatro popular.

2. Como ¢ onde eram realizados os ensaios do espetaculo “A Arvore dos
Mamulengos™?

Durante a minha participag¢do no espetdaculo, lembro-me que os ensaios se davam em
duas principais pragas do centro da cidade de Mossoro, na praga central em frente a
igreja catedral de Santa Luzia e na praga onde fica a igreja Nossa Senhora do Perpetuo
Socorro, em frente ao prédio da universidade do Estado do Rio Grande do Norte
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chamado ‘Epilogo de Campos’. Normalmente nos encontravamos durante a semana no
periodo da noite e em alguns raros sabados a tarde. O fato de quase todos os membros
do grupo trabalhar durante o dia, a noite era o que nos restava para os ensaios.
Durante a noite os ensaios chamavam ateng¢do dos moradores proximos a praga do
‘epilogo de campos’ algumas pessoas admirava e apoiava o trabalho do grupo, a
outras, no entanto, os ensaios a noite com barulho de musica e expressoes vocais
agudas e estridentes proprias dos ensaios provocam incomodos, chegando ao caso
especifico da policia ser acionada pelos moradores e impedir a continua¢do do nosso
ensaio alegando que o barulho incomodava os residentes, fato isolado mais bem
marcante.

3. Como compreende o Trabalho do ator/Atriz no Teatro de Rua?

O trabalho do ator/atriz de rua ¢é um trabalho que envolve sacerdocio, mais
fundamentalmente disciplina e traquejo pra lidar com o se despir-se totalmente ao
espectador. Entendo o trabalho do ator/atriz de rua como o que mais se aproxima do
significado espetacular e essencial do fazer teatral, que é expor-se ao ridiculo, se
mostrar por completo, desenvolver varias técnicas ao mesmo tempo e muitas das vezes
desenvolver sensibilidade que ndo se apreende em nenhuma outra forma do fazer
teatral, ¢ preciso ter ‘sangue no olho’. O ator/atriz de rua é um/a privilegiado/a pela
miscelanea de técnicas que precisa e ao longo do tempo desenvolve pela propria
pratica que exige essa forma de fazer teatro. Penso que sem a experiéncia do teatro de
rua o ator ou a atriz ndo pode ser completamente sensivel.

4. Quais as melhores lembrangas que vocé tem do Espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”

Encontro Estadual de Teatro de Rua do Rio Grande do Norte realizado na cidade de
Serra do Mel — RN. Esse encontro reuniu boa parte dos artistas de teatro de rua do
estado, houve momentos de formagdo, bem como apontamentos e reflexoes acerca do
teatro do Rio Grande do Norte. Para minha experiéncia enquanto atriz foi fundamental
participar do encontro e atuar em “A Arvore dos Mamulengos”, pois foi como uma
espécie de afirmacdo do meu trabalho e da minha atuagdo no cendrio do teatro local
além de ter proporcionado uma articula¢do com muitos artistas de todo estado.

5. Qual era a histéria contada pelo espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

Uma fabula nordestina, a saga de Jodo Redondo pelo nordeste brasileiro, com suas
astucias e criatividade na tentativa de conquistar a Marquezinha, fazendo milhares de
manobraras. Um estrangeiro que consegue trapacear todas as autoridades do lugar
usando todas as formas enganar o povo do local.

6. Como vocé classificava o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™? (de acordo com
0s géneros teatrais)?
Comedia (dialética).

7. Quais foram as maiores dificuldades enfrentadas pela Companhia Escarcéu durante a
Montagem do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos”?

As maiores dificuldades eram estruturais, espaco adequado para ensaiar, capital de
giro para manuten¢do e adequagdo de figurino, aderegos e cendrios, mais também
apoio moral da sociedade institucional da época (prefeitura, universidade, estado).
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8. Pensando nos aderegos, figurinos € maquiagem usados na encenacao, Vocé€ acha que
estes elementos ajudavam ou atrapalhavam na compreensdo do espetaculo “A Arvore
dos Mamulengos™? Justifique sua resposta.

Ajudavam, pois pensando do ponto de vista do espetdculo ser também uma sdtira, uma
critica as forma da cultura nordestina e brasileira de receber a cultura do
estrangeirismo, os figurinos deixava bem claro a tentativa de dominag¢do do estrangeiro
para com o povo brasileiro e nordestino e explicitava bem os esteredtipos nos figurinos
do cabo fincdo, da marquesinha, da cigana e etc.

9. A musica utilizada pelo espetaculo ajudava ou atrapalhava o entendimento do
publico?

Acho que ajudava, quando eram muito didaticas, embora com tom de regionalismo,
mais bem didaticas, quando na sua maioria apontava para a cena seguinte ou concluia
o entendimento da cena passada.

10. As pessoas (o0 publico) entendiam o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?
Acredito que sim, por ser uma comedia, atraia bem o publico, havia pessoas que viam o
espetdculo varias vezes e sempre voltava a ver.

11. O que significou o espeticulo “A Arvore dos Mamulengos” para o teatro
mossoroense dos anos 19807

Penso que “A Arvore dos mamulengos” inaugurou uma forma propria de fazer teatro
de rua na cidade, ndo so nos anos 80, mais de uma forma ampla instaurou uma marca
do teatro de Rua em Mossoro, um jeito de fazer que fixou simbolos sempre usados pelos
grupos de teatro de rua posteriores, um exemplo disso, penso que se estabelece na
relagdo ator/atriz versos espectador. A companhia escarcéu quando encenou a Arvore
dos Mamulengos durante muitos anos na cidade criou e desenvolveu uma relagdo com
seu publico que perdura ate hoje, penso que o teatro de Rua em Mossoro dado através
da ‘arvore’ entendendo seu contexto de visibilidade geogrdfica voltada para a
centralidade da cidade foi o precursor do teatro de Rua em Mossoro, por isso, deve ser
registrado como fato historico de um fazer teatro que se conmstruiu a partir das
experiéncias e criatividades dos artistas que fizeram parte desse espetaculo. Penso que
quem quiser entender a historia do teatro de Rua de Mossoro, se ndo partir desse
contexto, mais ndo pode esquecé-lo em nenhuma hipotese.

12. Considerando o aspecto estético. Vocé acha que o texto de Vital Santos perdeu ou
ganhou com montagem de Rua da Cia Escarcéu?

Definitivamente ganhou. A Companhia Escarcéu ndo so construiu historia com a
montagem do espetaculo, como agregou muitas nuance e impressoes que talvez o
proprio Vital Santos ndo tenha sequer imaginado quando escreveu a obra. Os
elementos e simbolos agregados pela criatividade de quem ndo tinha apoio estrutural
para montagem do espetdaculo em sua maioria so valorizou a obra.

13. Qual era o personagem que vocé interpretava no espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos™?

Rosita Rabo Quente

14. Como foi o processo de construcao do seu personagem?
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‘Entrei de gaiata no navio’ (risos), minha participac¢do no espetaculo foi em sua ultima
versdo, das muitas que a escarcéu montou com um variado elenco. Isso significa dizer
que peguei o barco andando, muitos dos personagens como, cabo fincdo, marquesinha,
Jodo redondo e outros eram encenados por atores e atrizes que ja participavam do
espetaculo ha algum tempo, significando que seus personagens passaram por
construgoes em niveis de tempo desiguais. Lembro-me que Nonato Santos me ajudou
bastante na composi¢do do personagem, levando em considerag¢do que eu tinha
pouquissimo acumulo da pratica do fazer teatral, tudo era apreendido entre os proprios
membros da Companhia, trocavamos vivéncias e experiéncias e iamos experimentando,
foi assim que compus a Rosita, com apoio de todos (as) membros do grupo, eles davam
dicas que como compor, citava alguns autores do cenario do teatro e dai... seguiamos...
Num constante aprendizado, ora entre nos mesmos e ora com a plateia.

15. Como a plateia reagia ao seu personagem?

Acho que a plateia se identificava bem com a Rosita, pelo jeito estabanado, pela for¢a
que representava, pela auséncia de burocracia, pela forma brasileira de agir, pela
descontragdo, pelo jeito curto de resolver as coisas.

16. Como era a relagdo ator/grupo e grupo/espectador?
Relagdo de cumplicidade, de aprendizado e de prazer.

17. Qual era o papel do publico no espetaculo?

Acho que fundamentalmente o publico exercia um papel de animador de um grupo de
pessoas que na contramdo do contexto estético do teatro da época, do entendimento e
da pratica dominante e estabelecida como fazer teatral voltado para o palco, fato que
ocorria nos anos 80 na cidade, o publico animava o grupo, e deixava ainda mais claro
para que o fazer teatral popular, vital e fugas é aquele que chega perto do povo, que se
aproxima do povo, que escuta os anseios do povo que tentar dizer que é preciso que a
arte seja de todos, no entanto, descentralizada e democratica. O publico da época nos
ajudou a entender que o teatro de rua estd para aléem de ser um jeito diferente de fazer
teatro, mais essencialmente nos ajudou a entender que arte deve esta para todos, ricos,
pobres, brancos e pretos, e que deve também ajudar a transformar o entendimento do
mundo, desvendar olhos que sdo impedidos de enxergar. O publico nos ajudou a
entender que a arte é formadora de opinido.

18. Em sua opinido o que mais chamava a atencdo do espectador durante as
representacoes do espetaculo?

Acho que todos os elementos chamavam muito a aten¢do do publico, pois se tratava de
algo muito novo, as pessoas ndo estavam acostumadas a ver nenhuma forma de
espetacularidade na rua, era tudo novo. Encontrar um bando de pessoas gritando,
tocando e chamando o publico a participar de tanta alegria, de muita espontaneidade
era fascinante, magico, penso que tudo chamava aten¢do, a espontaneidade dos artistas
principalmente.

19. O que voce nao gostava no espetaculo?
Nado consigo imaginar.

20. Vocé se considera um profissional de teatro? Qual a relagdo entre a sua
profissionalizagao e o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos”?
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Nao me considero uma profissional, mais tudo que sei de teatro apreendi na Companhia
escarcéu, muito vindo e absorvido das experiéncias de apresenta¢oes na Rua. O
espetdculo “A Arvore dos mamulengos” foi definitivamente um legado pra minha vida
enquanto profissional que se relaciona com pessoas como é o meu caso. Uma sociologa
de campo, aprendiz de atriz.

Entrevista com atriz Tony Silva

1. Qual o significado do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™ para o seu oficio do
Ator/Atriz? Foi o primeiro espetdaculo que me expos a rua testando a minha capacidade
de interagir e fortalecendo o que eu realmente estava me propondo a ser, Atriz.

2. Como e onde eram realizados os ensaios do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos”?
A maioria dos ensaios eram na praga da Facem (Igreja de Nossa senhora do Perpétua

do Socorro), outras vezes no ACEU, ambiente fechado.

3. Como compreende o Trabalho do ator/Atriz no Teatro de Rua?

E uma das formas de fazer teatro, onde o ator ou a atriz fica mais exposto ao piiblico,
ou seja, a rua ¢ de todos e ndo é de ninguém, o publico da o veredicto se o ator ou a
atriz sao bons pelas formas de encantar o passante (publico).

4. Quais as melhores lembrangas que vocé tem do Espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”?

E quando a trupe se arrumava no ACEU e saiamos em cortejo até a Praca Vigdrio
Antonio Joaquim (Praga do Cid).

5. Qual era a historia contada pelo espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?

Tinha varias historia, mas predominava o amor que o cabo fincdo nutria por
Marquesinha, dentro existia o interesse do pai para que a filha casasse com um homem
de posse, também permeava a inocéncia das personagens e ingenuidade na elaboragdo
da trama.

6. Como voceé classificava o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” (de acordo com os
géneros teatrais)?
Comédia.

7. Quais foram as maiores dificuldades enfrentadas pela Companhia Escarcéu durante a
Montagem do espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?
Umas das dificuldades na época era financeira.

8. Pensando nos aderecos, figurinos € maquiagem usados na encenagao, Vocé acha que
estes elementos ajudavam ou atrapalhavam na compreensdo do espetaculo “A Arvore
dos Mamulengos™?

A diregdo foi muito feliz na época de montagem do espetaculo pois tudo se encaixava
com uma luva ,do figurino ,aderecos estavam na medida certa.
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9. A musica utilizada pelo espetdculo ajudava ou atrapalhava o entendimento do
publico?

A musica era uma beleza, atuais e folguedos cantados fazendo regates da nossa cultura
adormecida.

10. As pessoas (0 piblico) entendiam o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos™?
Claro que entendia e participavam com opinioes dentro da agdo desenvolvida.

11. O que significou o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos” para o teatro
mossoroense dos anos 19807

Foi o primeiro espetaculo de rua na cidade de Mossoro, dando impulso nas lutas,
aglutinando atores e contribuindo pro crescimento de muitos.

12. Considerando o aspecto estético. Vocé acha que o texto de Vital Santos perdeu ou
ganhou com montagem de Rua da Cia Escarcéu?

Vital poderia ter visto pois iria gosta muito da montagem, foi dado uma novo colorido
ao texto com a montagem da Escarcéu.

13. Qual era o personagem que vocé interpretava no espeticulo “A Arvore dos
Mamulengos”?
Rosita “rabo quente”.

14. Como foi o processo de constru¢ao do seu personagem?
Foi, dificil. Ela representava a mulher brasileira. E eu queria fazé-la determinada. Fui
construindo aos poucos, também observando muito os outros.

15. Como a plateia reagia ao seu personagem?
Muito bem. Ela se parecia com o povo(mulher do povo).

16. Como era a relagdo ator/grupo e grupo/espectador?
Quanto ao grupo era bom, mas quanto ao espectador éramos muito desconfiados
(bicho do mato) Cada um no seu canto.

17. Qual era o papel do publico no espetaculo?
De assisti o espetdculo, de nos dar a prote¢do na roda, ressondncia vocal.

18. Em sua opinido o que mais chamava a aten¢do do espectador durante as
representacoes do espetaculo?
As cenas de cabo Fincdo e quando Rosita surrava Porrote.

19. O que vocé ndo gostava no espetaculo?
No espetaculo eu me encantava com tudo.

20. Vocé se considera um profissional de teatro? Qual a relagdo entre a sua
profissionalizagao e o espetaculo “A Arvore dos Mamulengos”?
Nao. Eu estou tentando ser.
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ANEXO B - PROGRAMA DO ESPETACULO A ARVORE DOS
MAMULENGOS

A ClA ESCARCEU

A ARVOR! DOS MAMULENG!
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ANEXO C - MATERIAS DE JORNAIS

L3

Companhia Teatral Escarcéu

Companhia Teatral apresentara peca

Amanhé, a partir das
20h, a Companhia Teatral
Escarcéu se apresentara de-
fronte ao ediffcio Epilogo
de Campos — atual sede da
reitoria da Fundagdo Uni-
versidade Regional do Rio
Grande do Norte (Furrn)
— encenando a peca “A
Arvore dos Mamulengos”,
dirigida por Augusto Pin-
to, contando com & parti-
cipagdo de cinco atores e
quatro percussionistas.

A peca, de autoria de
Vital Santos, faz parte de
um projeto da Companhia,
origindria da fuséo dos
grupos de teatro amador
“Terra’’ e “Carrocéu”’, ob-
jetivando levar essa arte as

P

camadas da populacdo on-
de a encenacéo teatral ndo
tenha penetracéo.

O grupo Escarcéu, co-
mo esclarecem seus com-
ponentes, nasceu com a fi-
nalidade de popularizar o
teatro e pretende levar
adiante essa proposta,
mantando  apresentacbes
em diversas dreas da cidade
para’ pessoas que em sua
maioria desconhecem a ar-
te e sua importancia.

ATORES

O Escarcéu é formado
pelos atores Augusto Pin-
to, Elenilda Sousa, Tony
Silva, Junior Terra e Nona-

to Santos — que também
dirige a coreografia. Na
percussdo, ficam Railson
Roberlilson, Rivailson e
Chico, enquanto a diregdo
musical estd a cargo de Ju-
nior Terra.

A pré-estréia da peca
“A. Arvore dos Mamulen-
gos” aconteceu ontem na
Associacdo Atlética Banco
do Brasil (AABB), as 20h.
O texto, de Vital Santos,
é um enfofue simples e
brejeiro dos problemas so-
ciais e politicos contempo-
réneos do pals, que acre-
ditam os autores vir a al-
cancar um grande éxito ao
ser apresentado pelo Escar-
CcEu.
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A Arvore dos Mamulengos

Peca teatral
tem estréia

Acontace hoje @ poits, nas de-
nciss da AABB, B ]
o oo ki
encenada pela Companhia Escarcéu
de Teatro, fusfio dos grupos Terra @
Companhla Carrocéu
A CIA Escarcéu 4 formada por
. cinco stores: Augusto Pinto, Elenil-
ds Souza, Tony Sliva, Jinior Terra
o Nonato Sentos Acompanham o
grupe no trabalho de percusséo
g:'lll::n. Rivalison, Boberlilson e

A sncenacso de A Arvore dos
Mamulengos perte da necessidade
constatada pela Companhie Escar-
céu de se lever o testro és cs-
‘mades populares da comunidade
de forma mais abrangents.O mes-
mo motivo resultou na criegio do

Om._

grupo.

Escrito por Vitel Santos, o texio
a ser encenado pelo grupo teatral
contém didlogos simpies como &
literatura de cordel, dinémice como
a linguagem do palhago de circo @
strevido e ousado como as cantigas
de violas E extremamente humano,
critico sem ser panfletério, andlise
de forma engragada & condigéo so-
cial dos que povoam as rués do
nosso pafs, estabslecendo uma re-
lagko copstante entre O real e o
imaginérie.

Dirigida por Augusto Pinto, com
corsografia de Nonato Sentos e
direcho musical de Jinlor Terrs, A
Arvore dos Mamulengos, tem es-
tréia marcada para amenhd, #s
20h00, no suditdrio da Reitorie.

|
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Gazstadotests

6 — Sexta-feira, 27 de janeiro de 1989

Peca sera mostrada

A Companhia Escarcéy de Babau, Augusto Pinto e Jodo segumtgl.e:?[rdmasgé& 'gxoul;f;
teatto apresenta a partir das Batista Junior. Na banda tocam Santgs, s e S?-l\m Junior
18h de hoje, na Praca Vigario Railson, Roberlilson, Ricar e :_‘9_1,Pmt0» ony
Antonio Joaduim, a peca “A  Chico, com o elenco tendo a elix.

Arvore dos Mamulengos”, um .

trabalho textualizado por Vi-

tal Santos e_encenado Por ex-

integrantes dos extintos Terra

e Carrocéu, dois grupos tea-

trais amadores que se agluti-

| naram para melhor difundir a

' arte cénica.

| A proposta do Escarceéu

com apresentacdes em logra-

douros publicos & difundir o

teatro, uma expressio ariisti |

ca ainda pouco conhecida do
grande piiblico e rotulada de
elitista, eonquistando novos
aficcionados. Segqundo Nonato

Santos, responsavel pela coreo-

grafia e um dos atores de “A

Arvore dos Ma-mulengos", o

teatro na rua “é o caminho de

volta, é a devolugio do produ-

o ac seu produtor, pois a

esséncia de toda arte reside na

simplicidade perfeita das for-
mas de expressio popular, e s6

assim, converte-se em forte e

verdadeira”,

! Na “A Arvore dos Mamu-
lengos" Vital Santos analisa de
forma jocosa a condigao social
dos vdrios perfis que povoam as
ruas do pafs, estabelecendo
uma relagéo constante entre o
real e o imagindrio, através da
convengao feita pelo autor,
quando misturaa linguagem do
mamulengo com a representa-
¢do viva dos atores.

A pega é dirigida por Au-

. gusto Pinto, ficando a direcio

| musical com Jinior Félix, en-
quanto a coreografia e fiquri-
nos ficam respectivamente com
Nonato Santos e Paulo Pedro-
$3. Nonato Santos assina tam.
bém as alegorias com Augusto
Pinto. As musicas, por sua vez,
estdo a cargo de Iremar Leite
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0 MOSSOROENSE

~ Projeto Cara-Pintada
Teatro de rua pede impeachment contra tristeza e burrice

10 SEXTA-FEIRA, 22 DE OUTUBRO DE 1993

A Companhia Escarcéu de
Teatro que desde 1986 vem
agitando palcos e ruas de

ossord, passando por fes-
tivais de teatro, como o In-
fantil de Macafba, onde ar-
rastou 8 prémios e ja ani-
mou desde aniversdrios em
Mossord, a importantes even-
tos culturais no Memorial da
América Latina, em Sdo Pau-
lo, estd agora fazendo uma
campanha de conscientizagdo
popular soSre os direitos do
cidaddo peiante as empresas
de Transporte coletivo e ne-
gociando com a Universida-

. de a eriacdo de uma Escola
‘de Teatro.

.. Mesmo com toda esta fo-
‘lha de servigos culturais, a
‘Escarcéu ainda procura mais
"sarna para cogar 0s acomo-
dados”. E por isso estd com
‘oprojeto Cara Pintada, o %ual
preve a apresentacao do Cir-
‘co-Popular Tomara que Cho-
‘va, com direito a nimeros de

0s, dancas, mégicas e

A Companhia Escarcéu es-
truturou seu projeto funda-
mentado no fato de que o
artista é um individuo social-
mente comprometido com
seu tempo e por isto quer
ultrapassar os limites do be-
lo e do fantéstico para acres-
centar & sua bandeira de tea-
tro popular de rua, o ques-
tionamento sdcio-politico,
fornecendo ao povo meios e
formas de compreender o que

¢ arte popular, para que des-
ta forma deixe de ser mero
expectador para transformar-
se também em agente pro-
dutor e rriador potencializa-
do.

Dois outros os, tam-
bémv.merecedorguse Tespei-
to no mundo artistico, irdo
integrar a magia dos gs%t_é-
culos, o Face Oposta e 0 Uni-
varte.

Os espetdculos serdo apis;
sentados nas ruas € nas es-
colas. Entendem os grupos
que integram este projeto que
a Escola enquanto genitora
deidéias e formadora de cons-

Tt

Al

Augusto Pinto ¢ Nonato Santos coordenam profete

ciénolas, refing em
redne %

bito uma comu

e

belecimentos de e
ra uma eficiente mo

11 ¢

15 _.. Ve B
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Outra vitdria do Escarcéu !

Palmas para a Companhia de Teatro Escarcéu. De tantos
grupos teatrais que existem em Mossord, o Escarcéu é que
se mantém em plena atividade. Passa o dia, passa a noite e
estdo [a, organizando projetos, espetdculos de Tua e apre-
sentagdes diversas. Até a policia entrou em confronto com
a turma, quando ensaiavam numa praga da cidade.

Afora esse lamentavel fato, o Escarcéu mereceu ser con-
vidado para participar de dois importantes festivais de artes
cénicas do pais. O primeiro serd no dia 13 de setembro, no
4 Festival Nordestino de Teatro, em Guaramiranga (CE). Na
ocasido, véio mostrar o espetdculo “Trupizupe, O Raio da Si-
librina", uma remontagem da pega "O Casamento de Trupi-
zupe com & Filha do Rei", de Br4ulio Tavares,

Jé no dia 95 de outubro, o grupo vai para Cabo do Santo
Anténio (PE) para o Festival Nacional de Teatro, onde exibi-
T80 o espetdculo "Chico Rei", produgédo apresentada no ano
passado em Mossoré e que custou RS 19 mil.

Nesses dias tortuosos, o Escarcéu mostra a sua forga e diz
que ainda esta vivo. Mossoré ainda tem teatro e dos bons.
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O Mossoroense

DOMINGO, 28 DE MARCO DE 1993 ] 1

COOCAR prejudica;

grupo de teatro
e recebe criticas

O posicionamento da Coope-
rativa de Artistas, Técnicos e
Produtores Culturais de Mossord
(COOCAR), vem sendo alvo de
algumas criticas no meio artisti-
co. Na iltima terga-feira, a Cia.
Escarcéu teve a sna apresentagio
prejudicada, dentro da progra-
macéo da Semana do Teatro. Na
hora do espeticulo, por convi-
niéncia da Cooperafiva 4 Banda
de Muisica Municipal comecou a
tocar prejudicando a encenagdo,
Num ato de discriminagio aos
artista do teatro popular, e que
causou constrangimentos.

representativiaade da CO-
OCAR estd sendo guestionada
por setores da arte e cultura
mossoroense. A entidade vem
tendo um posicionamento fecha-
do, levando as discussdes e pro-
postas culturais para dentro de
quatro paredes, usando o seu
poder para beneficio de um gru-
po restrito, que ndo respondem
pelo universo da produgao artis-
tica na cidade.

O comportamento da COO-
CAR junto a alguns segmentos

da classe artistica mossoroense,
tem se mostrado discriminativo.
Deixando & margem setores que
produzem independentemente, e
que ao longo dos anos ter con-
tribuido para manter viva a cha-
ma da cultura. O projeto levado
a Assessoria de Cultura néo foi
levzdo a discussées abertas
dando oportunidade de opiniGes

na sua elaboragio ou mesmo co--

nhecimento do seu feor, por
parte de artistas que nao estao
umbilicalmente ligado ao érgéo.
A entidade ainda ndo dispoe
de uma sede para o seu funcio-
namento. E a sua existéncia gira
em tomo de uma boa vontade,
misturada com alguns atropelos.
Esse fechamento pode ser
prejudicial a vida cultural da ci-
dade, pois poderd trazer desdo-
bramentos desagradaveis para o
meio artistico local. A necessi-
dade de uma reflexao em cima
dessa atitude comportamental se
mostra necessdria, sob pena do
despedacamento de um movi-
mento que ainda engatinha.
Paulo Procdpio

continua

esta semana

Atéoﬁnaldasemanaapega“A
Arvore dos Mamulengos”,
nms&udanoCampusCenmIda
FURRN, no Centro de Atendi-
mento Integral a  Crianca
(CAIC), Colénia Agricola Mario
Negécio e na Escola Municipal
Joaquim Borges.
Naﬂmwmaapegafm

relativas a Semana da Tealm e
nas pragas da cidade. A Arvore

do Mamulengo, vem sendo
montada hd quatro anos, um
feito raro no teatro local

O grupo se prepara para es-
trear no final de abril, a peca
“’I'nrpizupe O raio da Silibri-

na”, que tem o texto eserito pelo
paraibano Briulio Tavares. O
espetdculo marca o retorno do
ator Dany ao Escarcén, depois
de uma temporada ausente apre-

-sentando a peca “Tony &

No dia 28 de abril a Compa-
nhia Escarcéu ird participar do
“Escambo”, um encontro desti-
nado a0 movimento de teatro de
ma, que vai ser realizado em
Natal. O evento ocorre anual-
mente € reune grupos de diver-
508 estados nordestinos. Neste
ano contard com representantes
dos grupos ‘Téd na Rua', do Rio
de Janeiro, e “Galpdo”, de Mi-
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O Mossoroeiise

QUARTA-FEIRA, 31 DE MARCO DE 1993

- COO

CAR reverd incid_e;z_ié ]

ocorrido e se diz abertg

O vice-presidente da
Cooperativa Caigara dos
Artistas Técnicos e Produ-
tores Cultuarais de Mos-
50r6(COOCAR), Joaquim
Crispiniano Neto, desco-
nhece as atitudes que le-
varam a Companhia de
Teatro Escarcéu a tomar
um posicionamento criti-
€o perante a entidade, no
tocante ao incidente cria-
do durante a Semana do
Teatro, ocorrida recente-
mente.

Preferindo evitar uma
polémica via imprensa, "a-
té porque membros do Es-
carcéu fazem parte da atual
diretoria da COOCAR”,
Crispiniano pretende dis-

cutir o caso em uma reu-
niéo interna, para esclare-
cer o problema diretamen-
te com os envolvidos. Mas
questionado sobre o inci-
dente transcorrido, ele ale-
gaque o que houve em ver-
dade foi o descumprimen-
to da pauta de apresenta-
¢ao pelo grupo teatral.
"Ficou acertado em reu-,
nido que cada grupo apre-
sentaria apenas um trecho
de seu espetaculo, e na ho-
ra, o pessoal do Escarcéu
decidiu apresentar a peca
em sua totalidade, o que
acarretaria uma quebra na
continuidade da programa-
¢ao", afirmou Crispiniano
Neto, justificando a intro-

missdo da Banda Munici-
Pal, que estava com hora-

ric determinado para se.

apresentar.

A COOCAR esta pro-
gramando uma reuniio
com a diretoria para os
proximos dias, para escla-
recer o incidente e tomar
um posicionamento oficial
sobre o caso. A entidade
Veém se reunindo numa sa-
la cedida pela FURRN, no
Edificio Epflogo de Cam-
pos, "e mantem-se aberta
ao didlogo com os artistas
da cidade". Crispiniano sa-
lientou ainda que nao ha
interesse em se eriar uma
entidade fechada.(Paulo
Procépio).
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Grupo de teatro denuncia
discriminacdo e omissdao

O grupo de teatro de rua Es-
carcéu esté sofrendo preconcei-
to e discriminagao por parte dos

outrog orunne teatraic de Moeo

LRLTs pupes italals OGO 505

sor6, que centralizam as deci-
soes e omitem o grupo de di-
versas programagoes. A recla-
magdo € feita por Nonato San-
tos e Helenilda, membros do
Escarcén, que se queixam tam-
ria Municipal de Cultura.
Segundo o Escarcéu, o gru-
po sofre discriminagio dos ou-
tros grupos teatrais por "ndo ter
ninguém ocupando cargos em
. Grgios publicos ou entidades".
] A eenml;zaq&o das decisbes é

outro aspecto lembrado pelos
membros do Escarcéu. "Os gru-
Ppos estdo tomando decisées de

forma antidemocritica”, afirma

Nonato Santos.

A gota d'agua, segundo He-
lenilda e Nonato, aconteceu na
abertura da Semana do Teatro,
no dia 23 passado. Na ocasido
o Escarcéu apresentava na pra-
a do Cine Cid a pega "A Ar-
vore dos Mamulengos”, quan-
do na metade do espetaculo "a
banda de musica da Prefeitura

comegou a tocar por ordem de
Chico Villa (encenador natalen-

se), atrapalhando a pega de mo-

Cultnra nio escapa do bomharu-

Antaa Aacllbh Svastelidyl obE

acid cmﬁuﬂ\ﬂiwuuﬂﬂn-
jar o grupo Escarcéu do "Fol-
colera”, projeto criado para pre-
venir a célera através do teatro
de rua. "Estava programada a
continuacio de nosso trabalho

no Foleolera, mas de repente a

Assessoria cortou o projeto”, ex-
plica Helenilda. O Escarcéu ¢
um dos mais antigos grupos tea-
trais de Mossord e esta inclui-

do no rol de programagdes alu-
sivas 4 Semana do Teatro, que
estd sendo realizada em Mos-

SOr6.
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Gaeladoleste a

Qontafit, 22 de juneiro & 1993

Fscarcéu, o teatro de rua rumo 4 capit;

Aos poucas o o de i PESENREERY d o Rt
gaha 0 s espago, tho sonb [ okt i
do, utadoe meseedo, e conso- MR AR i
1d trabalhos e primam per G ‘ \
I consoci ¢ qualidde. B+ |
s¢ 60 caso do grupo de teaki0 |
e va Escarcéu, que vai repre-
sentar Mossorg 1o 4 Escan &8
bo — Encontro de Teatro dé
ug — em Natal de 1 2 4 de
fevereim juntamente com dver-
08 Qutros grupos de cidedes
(e 1odo 0 Rio Grande do Not-
fe ¢ até de leapu (CE)
Consolidado enté 0 meid
atfstico da cidade, o Escarcéy
algs agora mais m degry
ssa casativa (porém recon
pensadora) escada que ¢ a are
10 Brasil. H 4 anos encenan-
do a pega "A Awore dos M-
aulngos', 0 gRupo S rEpArE
parh encenst I pelos dos de
matgo “Trupizupe ¢ 0 Raio da
Clbriling!, adaptagho de vma
pega de Befulio Tavares.
Fundado em 1985, o Bscar-
obu ostepla un cumfolo mads
invejével para qem concentra
suis enerpias em transformar i
ep ;:mﬂ;g Grpo Escicds acenaco 2 pga A Avorecos Hamuengos ;
Mossord, ¢ conte- Anie Rada, considerado o pat |

oo realizado  rando un balbo que snds piglo de grupos

(o cdade, 0 - Promel it i, des ptipuares, ol como Jo- Bchﬁorlmle(MG;chbo- comparecer 40 evento et 0

bim 4 se apresent 63, de Ancaj (3E), sl o que g 0 'Th o p
D oo § pss de Rt do o de i ()

tgada quato mereia, Com a, em Sio Paulo (SP), consé- do o Escambo, prevé 4 parici tas, além d¢
M'El o vhrias clda- th com 06 prupos Galplo, de o fearo de rua 0o Brasl, que
U]
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A fascinante arte de representar

LEILANE ANDRADE
Editora do Universo

Hoje, 27 de margo, se comemora o Dia Mundial do Teatro. Esta arte de representar, seja
em palcos, por tras das cameras ou no meio da rua sempre encantou publicos por ser
moldada numa magia que inebria o imaginario humano. No inicio, o teatro era uma
forma de homenagem aos deuses. Depois, passou a designar uma arte que envolve
varios elementos: atores, cenarios, texto e diregao.

Em Mossorod, de 1950 a 1965, um grupo de pessoas (Ivonete de Paula, Maria LUcia
Escossia, Kiko Gurgel, Iremar Leite, Crispiniano Neto) formou o TEAM - Teatro Escola
Amadores de Mossorod. Este seria um dos primeiros passos para a consolidagdo da arte
teatral mossoroense.

Em meados de 1980 um novo grupo, chamado "Terra", comandado por Aécio Candido,
vinha com a intencdo de fazer do teatro uma tradicdo na cidade. Com o fim do Terra
surge o "Carrossel", gue mais tarde vai dar vida a Cia. Escarcéu, com a linha forte no
teatro de rua. Para aqueles que faziam a Escarcéu (Lenilda Souza, Nonato Santos e
Augusto Pinto), o que importava era levar espetaculos ao povo, onde quer que
estivesse.

De acordo com Chico Window, um dos icones do movimento artistico mossoroense e
detentor do maior acervo histérico do teatro da cidade, além do grupo Escarcéu existia
também o grupo Mutirdo, comandado pelo padre Guimaraes e Flavio Tacito. "Porém eles
eram mais teatro de bonecos e marionetes", relembra.

No ano de 1989 surge o grupo Nocaute a Primeira Vista liderado por Gustavo Rosado e
tendo ainda como integrantes Tony Silva, Glaucia Russo, Chico Window e Jair Régis.
Com o espetaculo "Aurora da Minha Vida", a ideia do Nocaute era sacudir o teatro. "Até
entdo tinhamos um teatro mais parado, longe dos palcos e chegamos para mudar esse
marasmo", diz Chico Window.

Junto ao surgimento de grupos, cada vez mais frequente, vinha também uma
preocupacao: um lugar apropriado para realizagdo de espetaculos, que Mossoro ainda
ndo tinha. Em 1990, o Nocaute tenta trazer uma oficina de teatro a cidade, ministrada
por Sténio Garcia, porém nao havia lugar apropriado.

Nesta época, por falta de apoio e iniciativa de terceiros, o Caigara ja estava fechado e
os artistas, sem um teto proprio, pedem aos donos do prédio para utilizar o espago para
a oficina. Ao perceberem a dificuldade de um lugar, inicia-se a discussao para trazer um
teatro para Mossoro.

Entre momentos dificeis, chega-se a um consenso e é fundada

a Cooperativa Caicarade Artistas e Técnicos de Mossoro (COOCAR), tornando a luta
mais organizada. Em 1993, o Cine Teatro Cid transforma-se numa sede provisoria.
Pouco tempo depois, o0 movimento cresce durante as eleicdes para prefeito. Dix-huit
Rosado vence o pleito e é recebido por uma caminhada dos artistas até a prefeitura. Em
resposta e cumprindo o acordo, o entdo prefeito cria a Fundacdo Municipal de Cultura.

No ano de 1996, apo6s a morte de Dix-huit, a vice-prefeita Sandra Rosado assume o
cargo por 60 dias. Nesse interim, a prefeita transforma o Cine Cid em Teatro Municipal
Lauro Monte. Mas, tempos depois o governo do Estado compra o espaco e institui o
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prédio como estadual.

Somente no ano de 2004 é que o movimento artistico vence a luta de anos a fio e a
cidade ganha o Teatro Municipal Dix-huit Rosado, que em agosto préoximo completara
cinco anos de existéncia.

LIVRO

Segundo Chico Window, as pessoas que fizeram parte um dia do movimento artistico
estdo se organizando para escrever um livro sobre a luta. "Nés ndo temos nada
publicado oficialmente, entdo queremos reunir o contelldo do meu arquivo pessoal. Nao
serdo textos criados pelos atores, eles devem ser fiéis ao que foi divulgado naquela
época", explica.

Além do préprio Chico Window, deverdo participar do livro Antonia Lopes, Gustavo
Rosado, Glaucia Russo, Crispiniano Neto, Zé Dias, entre outros.

A obra também sera composta por fotografia e, de acordo com Chico Window, muitas
imagens foram perdidas. "Gostariamos que quem tivesse algum registro da época nos
enviasse e doasse para que possamos ter um material ainda mais rico", afirma.

Atividades pela cidade marcam Dia Mundial do Teatro

Neste Dia Mundial do Teatro, a Prefeitura de Mossoro, através da Geréncia de Cultura,
organizou uma série de atividades culturais para celebrar a data. Comecgando as 9h e
prosseguindo até as 11h, artistas de grupos teatrais promovem leitura dramatica de
textos na Praca da Independéncia (praga do Mercado Central) e espalham-se pelas ruas
da cidade realizando a mesma acdo. Desta atividade participam os grupos Dell'art, Cia.
P&o Doce, Mandacaru, Mandrake, Focart e Xaréu. A mesma atividade se repetira as 17h,
na praca Rodolfo Fernandes (Praca do Pax).

A programacdo especial prosseguira as 20h, na praca Cicero Dias, do Teatro Municipal
Dix-huit Rosado, quando os grupos Mythos e Xaréu recebem o publico com cenas
realizando colagens de textos.

As 20h30 sera realizada a posse dos membros do Conselho Municipal da Cultura. Este
sera composto por cinco membros do movimento artistico mossoroense e mais cinco
suplentes e ainda outros cinco membros representando a prefeitura da cidade. Além
disso, havera a regulamentagdo da Lei de Incentivo a Cultura Vingt-un Rosado.

Outro momento da programacgao sera as 21h com acgdo cultural e apresentagdo de cenas
e textos diversificados, buscando a interpretacdo e a unidade do universo emocionante,
que é o teatro. Esta atividade é promovida pelos grupos Cia. Escarcéu, A Mascara,
Bagana, Dell'art, Mandrake, Domd'art, Nocaute a 12 Vista, Focart e Cia. Pdo Doce.

Por fim, as 21h30, havera o langamento do DVD destacando a trajetdria e as obras
encenadas ao longo do tempo pela Cia. Escarcéu de Teatro, um dos maiores grupos
teatrais da cidade.
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ANEXO D - FOTOS DO ESPETACULO A ARVORE DOS MAMULENGOS

Aquecimento para Saida do Cortejo, Praga do Museu Municipal de Mossor6/RN, 1989
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Inicio do cortejo pelas ruas, Rua Dr. Almir de Almeida Castro, Mossord/RN, 1989
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Lenilda Sousa (Marquesinha) e Augusto Pinto
(Cabo Fincao), Mossor6/RN,1989

Formacgao da roda, Praca de Nossa Senhora do Perpetuo Socorro, Mossor6/RN, 1989
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Franklin Oliveira (Seu Policarpo), Nonato Santos (Jodo Redondo) e Lenilda Sousa
(Madame Bago Mole), Rua Quintino Bocaiuva, Centro, Mossor6/RN, 1993
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