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"A utopia esta la no horizonte. Me aproximo

dois passos, ela se afasta dois passos. Caminho

dez passos e o horizonte corre dez passos. Por

mais que eu caminhe, jamais alcancarei. Para

que serve a utopia? Serve para isso: para que

eu ndo deixe de caminhar" (Eduardo Galeano).
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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo central analisafl@ncia da ‘Cultura Popular’ nas artes
cénicas do Brasil. Conceito que foi amplamentendiidio no teatro brasileiro no inicio da
segunda metade do Século XX pelos intelectuai$istaer que compuseram o Movimento de
Cultura Popular (MCP) e o Centro Popular de Cult@BC), instituicdes que vislumbraram
nas artes cénicas um meio para contribuir como serm®lvimento social e cultural do
individuo. No recorte desta investigacao evideseia atuacao do grupo Teatro Experimental
de Artes- coletivo emergente dos fundamentos dstatles pelo MCP e CPC- tentando
perceber qual a principal funcdo do Teatro Expemntalede Artes no teatro brasileiro do
Século XX.

Palavras-chave Cultura Popular, Teatro, Educagéo, Politica.



SILVA, José Jackson. The Dream Invents the Waytystun the role of Experimental Theater
Arts group in the consolidation of a popular cwdtur Brazilian theater. Master Dissertation-
Faculdade de Ciéncias Sécias e Humanas, Univeesiada de Lisboa, Lisboa, 2014.

ABSTRACT

This research is mainly aimed to analyze the imitgeof popular culture in the performing
arts in Brazil. Concept that was widespread in Beaztheater early in the second half of the
twentieth century by intellectuals and artists wibomed the Popular Culture Movement
(MCP) and the Popular Culture Center (CPC), institis envisioned in the performing arts
as a means to contribute social and cultural deweémt of the individual. In the focus of this
research highlights the role of the Experimentaédire Arts- emergent collective on the
foundation established by the CPC and MCP- tryingriderstand what the main function of
the Experimental Theatre Arts in the Twentieth @QgnBrazilian theater group.

Keywords: Popular Culture, Theatre, Education, Politics.
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INTRODUCAO

S&o inumeros os grupos de teatro relevantes pemar mahistoria do teatro brasileiro e
entender o teatro feito no Brasil a partir da sdgumetade do século XX. Contudo, muitos
desses grupos sdo ainda desconhecidos, frutotdaléategisto e da sua prépria efemeridade
(muitos deles surgem e desaparecem no fim da panb&inporada). Alguns deles, porém,
tém sido simplesmente esquecidos, como o TeatreriExental de Artes (1962), que vem ha
mais de 50 anos desenvolvendo suas atividades restagpernambucano, intervindo
ativamente na sociedade a partir do seu legadaraulbaseado no conceito de Cultura
Popular Revolucionaria, que foi amplamente difuadid pais no inicio da segunda metade
do século XX.

Nos anos 50 os artistas assumiram uma postureageidp pelo Movimento de
Cultura Popular (1960-1964), que tinha por idealevar o nivel cultural dos instruidos para
melhorar sua capacidade aquisitiva de ideias soeigioliticas. E ampliar a politizacao das
massas, despertando-as para a luta social” (PONIFBES, p.120).

Este Movimento, emergente no Estado de Pernamls@wiu de modelo para a
implementacdo de outra importante instituicdo tgcdiscom objetivos politicos, o Centro
Popular de Cultura (1961-1964), desenvolvido noestaldo pais por artistas de teatro e
estudantes universitarios que propagaram os seassigor diversas partes do pais. Sendo
este o0 projeto politico mais relevante para o ¢gadtitico brasileiro do século XX, definia-se
pela tentativa de construcdo de uma cultura nakipopular e democratica, tendo como
objetivo a conscientizacdo das classes populares.

Veremos neste trabalho de que maneira as basdéggaas do Movimento de Cultura
Popular e do Centro Popular de Cultura influenomaafazer teatral brasileiro no final do
século XX, tentando perceber como seus fundamgrgocduraram ou se modificaram ao
longo dos anos. Para tal, tomaremos por estudcasie © grupo Teatro Experimental de
Artes. Coletivo formado por alguns profissionaibetiais que vislumbraram nos seus
encontros semanais uma maneira de estudar Teatiltzar suas técnicas para contribuir de
forma ativa para a transformacao social.

Para esta analise, a dissertacdo foi organizadssegminte forma: um texto
introdutorio, que trata das referéncias historigag enquadram as artes e a sociedade
brasileira no inicio da segunda metade do séculpuxiX primeiro capitulo, que apresenta as

acbes do Movimento de Cultura Popular e do CentpuRr de Cultura; um segundo
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capitulo, onde se abordam os conceitos de Cultapal®; um terceiro capitulo, onde se
analisa o historico e as principais a¢fes do Tdaxmerimental de Artes, bem como, uma
analise sobre a influéncia das vanguardas politoa®atro brasileiro sobre a sua pratica. E

um capitulo final onde se apresentam as conclyst&spais.



CONTEXTO SOCIOCULTURAL

No século XX, a década de 60, no Brasil, foi maacpdr uma crise econémica e
politica de grandes proporcdes, que se constitmuuncdo da reducdo dos investimentos
internacionais, o aumento da divida externa e suiesge inflacdo. Fatores que
intensificaram a crise politica do Estado, queeSletia, sobretudo, no conflito entre capital e
trabalho, fazendo com que as diferencas sociass&ssem exponencialmente.

Neste cenario, varios setores da sociedade seipaigam, com destaque para as acoes
dos estudantes e dos intelectuais da época qua fanetagonistas principais na promog¢ao
destas reivindicacdes, para mobilizar acbes pogallem favor das reformas necessérias ao
Estado, tais como: reforma agraria, tributaria, iatbtrativa, eleitoral, urbana e universitaria.

As lutas pelas reformas de base nao traziam, coefoefere Gorender (1987), por si
mesmas um carater revolucionario, ja que continhgtteses que tanto podiam fazer do
Brasil um pais capitalista de politica independentiemocratico-popular, como podiam criar
uma situacdo pré-revolucionaria de transformac@maksta. Para a burguesia industrial e
para os setores vinculados ao capital estrangearaire grande risco apoiar essas reformas,
uma vez que eram contra seus proprios interesssgnAsendo, Gorender (1987) afirma que
estas reformas formularam as alternativas da “nmixBgdo conservadora”, que se
conjugaram a conspiracao golpista de 1964 implesaanpelos militares.

Paralelamente grandes transformacdes ocorrerane messmo periodo ao nivel da
juventude mundial: surgiram os hippies; o Rock Rotl e os Beatles; foi lancada uma nova
moda, desde a roupa (as calcas jeans, a minissaiaspecto mais informal (os homens
deixaram a barba e o cabelo crescerem). Os joveesam afirmar-se como “jovens” e
buscavam romper com as regras tradicionais da g¢decanciando as injusticas sociais, na
busca de um mundo mais digno e menos desigual.

No Brasil, nesta época tumultuada pelo momentdipmlgue se seguiu a tomada de
posse do presidente Janio Quadros, entre 1961 4, ¥@ultura popular tornou-se um
importante veiculo de comunicacdo com a massa: dlizacdo das massas se tornou o
terreno fértil sobre o qual frutificaram iniciatssade cultura popular como nunca havia
ocorrido em épocas anteriores” (GORENDER, 19878p. 4Com isso, um impressionante
impulso intelectual acompanhou o maior movimentor@ssas da historia brasileira, e tudo

isso também se repercutiu no campo da educacao.

10



No governo de Janio Quadros, segundo Cunha e Gi@fb)(a educacdo foi
considerada como elemento-chave do desenvolvimeatmonal, com a implantacdo do
ensino técnico e profissional para atender ao desamento cultural e tecnoldgico do pais.
A aprovacéao da Lei de Diretrizes e Bases da Edoddeg&ional (LDB), que ha 13 anos vinha
sendo discutida sem se chegar a um consenso skg periodo, uma grande conquista.

Com a aprovagao da LDB, em 1961, realizou-se duatcaativa, que era criar 0os
Conselhos Estaduais de Educacdo, ou seja, dedzamtra Ministério da Educacao,
proporcionando mais autonomia aos Estados da FeaerAssim sendo, a educacdo surgiu
como um meio eficaz de atingir o objetivo “desemirobntista” (FAZENDA, 1988).

No campo artistico, verificou-se o florescimentoude nacionalismo que se repercutiu
na musica popular com a Bossa Nova; no cinema,amiciativas de Glauber Rocha; e no

Teatro com a arte interventiva do grupo Teatro cenA.

O TEATRO DE ARENA

O Teatro de Arena foi fundado em 1955 por formardk@rimeira turma da Escola
de Artes Dramatica da cidade de Sao Paulo e liderpdr José Renato e Chandé Batista que
ndo podiam apoiar-se na fama de grandes atores,enencenarios luxuosos, nem nas
dramaturgias estrangeiras de sucesso comercial goggmento era demasiado elevado)

O grupo comecou, portanto, sem uma linha cultuefindla e Uduvaldo Viana
(1962), destaca que o simpatico teatrinho, a gmiacera um grupo semi-amador. Contudo,
nao demorou muito para que ele perdesse esse gectagranciscano e assumisse uma
vigorosa posicdo participante que acabaria pouidal na histéria do teatro brasileiro. Os
principais responsaveis por essa transformacamfddaluvaldo Viana Filho (mais conhecido
por Vianinha), Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnkeste ultimo, defensor das causas
estudantis desde os tempos do ginasio na UBiasileira dos EstudanteSecundaristas
(UBES), onde foi convidado a criar um grupo dertegdara atrair os jovens para uma
participacdo politica mais intensa. Nesta tarefaaocom o apoio de Vianinha com o qual

criou o grupo Teatro Paulista do Estudante (TPEg gor ndo ter uma sede propria

! Formado por um elenco desconhecido do grande publévido ao seu baixo orgamento financeiro, se
contrapunha ao afamado e abastado Teatro Brasideit@omeédia (TBC), que eraito por quem delinheiro
para quem também o tivesdeixo indiscriminado cobrind@sorky e Goldoni. Teatropara mostrar ao mundo:
"aqui- também se faz bom teatro europe®n parle trancgais'Somos Provincia diante, mas temosimade
Velho Mundo”. (BOAL,O Teatro do Oprimido e Outras Poéfuiticas. 1980. p.176)
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desenvolveu uma parceria com o Arena e passou pEitag a ensaiar na sua sede como
também a integrar o seu elenco.

No final de 1955 Vianinha e Guarnieri sairam do T@Epassaram a integrar
oficialmente a equipe do Teatro de Arena, a qugus®u em 1966, Augusto Boal, que
retornara dos EUA onde tinha ido estudar dramaur8ioal colaborou com o grupo
transmitindo a sua experiéncia através de semsaeercicios e direcdo de espetaculos
(como “Ratos e homens” de Steinbeck, e tambémt&spges de sua propria autoria como
“Juno e o Pavao” ou “Marido Magro Mulher Chata”).

Em 1957 o Arena passa por uma crise financeire@ddica provocada pela saida de
Boal para dirigir um espetaculo gmrnochanchadaNao satisfeito com o fato, Vianinha
decidiu sair do grupo. A crise interna levou Jossnd®o (diretor do grupo) a findar as
atividades definitivamente apds a estreia da pE¢es“ndo Usam Black Tie” (1958), escrita
por Gianfrancesco Guarnieri, que estava sendo pidau pelo grupo. Contudo,
paradoxalmente a desordem interna, esse espetictdonou 0 maior sucesso do grupo e um
marco da dramaturgia nacional, ao trazer a cera gréineira vez, no teatro brasileiro, o
drama urbano e proletario. O sucesso trouxe da palta o grupo Boal depois Vianinha que,
em 1959, criou como autor o espetaculo “Chapetuibebiel Clube”, outro grande sucesso do
grupo.

As pecas de Guarnieri e de Vianinha introduziramoscelementos na dramaturgia
brasileira que até ai, tinham como principal obget entretenimento para a burguesia. Num
primeiro momento, a transformacao deu-se na relegéoo publico: “Comecamos a formar
a opinido de que o didlogo com o publico brasilesm fortalecia na medida em que
colocavamos em cena a nossa lingua viva, nosstsmees nossos problemas, nosso jeitao,
em fim, em detrimento da invasdo constante de uotagmatica importada que predominava
nos nossos palcos.” (VIANA FILHO,1962, p. 53).

Guarniere explica as acbes do Arena a partBldok Tie

Fazemos um teatro de temas populares, contandusaibifidades do povo,
conquistas e lutas de nosso povo, impondo uma raulfpopular,
demonstrando a minoria que vai ao teatro o quégelara, realizando, de
vez em quando, espetaculos para as grandes massapratica, através da
luta politica, batalhando pelas reivindicacdes msaistidas de nosso povo,
colocando entre elas, o teatf@UARNIERI, 1959, p. 48)
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Deste modo, o grupo Teatro de Arena ndo sO realizoa profunda alteracdo na
dramaturgia nacional, como formulou as bases ddugém artistica a serem seguidas nos
anos subsequentes.

Paralelamente, inserido neste turbilhdo de crestomgolitico e cultural, estruturou-
se nos anos 60, em Pernambuco, o Movimento de r@uopular (MCP) que abriu espago
para pensar a educacdo como base fundamental gilegso do pais.

O Movimento absorveu alguns intelectuais com egrperas de lutas politicas de
classes, desenvolvendo um projeto politico voltgdwa o povo a partir da Cultura
Popular. Esse movimento estruturou questbes fuext@mis para o curso da histéria
brasileira, tais como: o confronto entre educaddéizasla e cultura elitizada, de um lado, e
educacao popular e cultura popular, de outro (BARSIETO, 1987).

O Movimento de Cultura Popular teve um amplo aleame cidade do Recife e depois
foi difundido por todo o pais. Desempenhando umep&gndamental ndo s6é no ambito
educacional e cultural como também na articulac@arécipacdo ativa da populacdo nos

programas e atividades desenvolvidos por ele.
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CAPITULO |
MOVIMENTO DE CULTURA POPULAR E CENTRO POPULAR DE QIOURA:
VANGUARDAS QUE CONTAM A HISTORIA DO TEATRO POLITICAO BRASIL

MOVIMENTO DE CULTURA POPULAR (1960-1964)

O Movimento de Cultura Popular (MCP) foi o primemmovimento educacional e
cultural popular do Brasil, criado em 1960, na delado Recife, como uma plataforma
politica do Presidente da Camara muniéip@cém-eleito, Miguel Arraes, escolhido por uma
coligacao de partidos de oposicao aos governos@ete O Presidente da Camara reuniu um
grupo de intelectuais “progressistas” (com umaétiezd comunista), professores e catélicos,
propondo uma acgéo estratégica nas areas de edwcdgioultura. Dizia que queria comecar
0 seu mandato atendendo as necessidades de mittemmsancas sem escola do Recife:
Mobilizar os alunos, abrir escolas. Queria trabatitan a classe operaria; com elas e para
elas (COELHO, 2012).

Segundo Batista Neto (1987) nédo seria apenas ans&pados servicos publicos
educacionais que as forcas populares pretendiama Hada uma intencdo de mudanca da
concepcao de educacdo, ou seja, visava-se tantotnamsformacdo qualitativa quanto
guantitativa.

Contudo, a cdmara municipaldo dispunha no seu orcamento de recursos paema &
da educacédo, nem estrutura administrativa, nenoglegara o ensino, nem 0rgaos especificos
de educacédo (a promocéo e gestdo da educacadosimpapoca, estavam centralizadas no
Ministério da Educacdo, ndo sendo, portanto, deler Estados nem dos municipios).
Somente a partir da aprovacao da Lei de DiretezBases (LDB 1961) € que foram pensadas
as secretarias estaduais e municipais de educagfdsso, a urgéncia do gestor em reunir
agquelas pessoas para que fosse pensado um pnojplo que desse conta dos anseios do
governante e das necessidades do povo.

Esta mudanca teve como exemplo o modelo educaciomatés importado por
Germano Coelho ap6s uma longa temporada em Friaegére as iniciativas com mais éxito
destaca-se, em particularPeuple et CultureMouvement de Culture polulairemanifesto
gue lutava contra as desigualdades culturais eaeduais da sociedade francesa e que

contou pela primeira vez com o testemunho coletis trabalhadores, sindicalistas,

2 No Brasil se 1é Prefeito.
% No Brasil se 1é Prefeitura.
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engenheiros, diretores, professores e artistatiaTeomo objetivo central desenvolver uma
educacéo popular, num método de ensino inovadoinpligia outras atividades formativas
como artes e oficios no auxilio desta educacao lpgpque n&o privilegiava apenas as
criancas, mas os adultos tamb&m.

Para que a implantac&o da iniciativa viesse a acentom éxito, o MCP contou com
a ajuda da sociedade civil a exemplo dos clubemispsociedades beneficentes, clubes
desportivos, templos protestantes e igrejas quearmeds seus espacos: “uma sala, uma
garagem, um quarto qualquer que servisse de saaldepara transmitir os conhecimentos
pretendidos a populacdo. Em toda a cidade do Rexifieou-se todo e qualquer espacgo para
se montar escolas” (FAVERO, 2003).

O MPC contava também com o apoio do comércio endastria, que contribuiam
para o pagamento dos professores contratados pgangeto. A imprensa também passou a
dar apoio ao Movimento que néo parava de cresosild® Maia Leite, jornalista, explicitou

0 crescimento do Movimento:

Alastrou-se a munganga por todo canto — pelas a®ldlo Partidao,
associacdes de bairro, casebres dos morros, mar@@ode houvesse uma
sala vazia nela se botava uma escola. Nessa époe@ lum congresso
nacional de estudantes no Recife. Pois os pestddlHdevaram a ideia pra
Séo Paulo. De l& descambaram pra Bahia, desendbaspa Sergipe. O
prefeito de Natal era Djalma Maranhao, vermelho gfuétalin, inventou o

refrdo De pés descalcos também se aprende (& ETE, apud COELHO
2012, p. 17).

4 Segundo Coelho (2012), do movimento Francés foitaaito ndo apenas o sobrenome, antes, a
ideologia de uma sociedade menos desigual, ingpiead uma metodologia humanidisndamentada nos
estudos de Lebret para dar conta da realidadeldirast da enorme quantidade de analfabetos daeida
Recife. O Movimento de Cultura Popular tinha coniigetivos, segundo Cunha e Gdées (1985), promover e
incentivar a educacado de criancas, adolescentdsl®s atender ao objetivo fundamental da educapd® é o
de desenvolver plenamente todas as virtualidadesedbumano; proporcionar a elevacdo do nivel @lltp
povo; colaborar para a melhoria do nivel materapdvo; formar quadros destinados a interpretsiesiatizar
e transmitir os mdltiplos aspectos da cultura papW com uma grande meta: “elevar o nivel cultdoapovo,

preparando-o para a vida e para o trabalho.” (CQEL2012, p. 17)
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Foram convocadas 300 “normalistas”, mulheres quesrsmntram a desenvolver
estudos para o magistério nas séries iniciais dmeriundamental do Instituto de Educacéo
de Pernambuco, que foram contratadas para dimowdéficit escolar. Segundo Coelho
(2012), em dois anos o MPC contava com cerca d®@@lunos, divididos em pouco mais
de 600 turmas, distribuidos em 200 escolas isoladasco grupos escolares.

A estrutura do MCP era composta por trés depart@sefrormacédo da Cultura;
Documentacéao e Informacéo e Difusdo da Culturae Egno obteve um crescimento maior,
pois foi integrado por dez divisdes: Pesquisa, insirtes Plasticas e Artesanato; Musica,
Danca e Canto; Cinema; Radio, Televisdo e Imprefsairo; Saude; Cultura Brasileira;
Beme-estar coletivo; Desporto.

As atividades do MCP que inicialmente eram voltadpsnas para as criancas e
adolescentes, em 1962, ganharam mais abrangéntiaasoacfes de alfabetizacdo para
adultos, sob uma metodologia especifica para agibcp a partir da criacdo do Livro de
Leitura para Adultos. Era um livro didatico, rewdhnario para os padrées da época, que
tinha como didatica educar a partir da realidaad#osgultural ao qual o povo estava inserido,
nascido da pesquisa do MCP nos morros, nos marg@aasgados do Recife (COELHO,
2012, p. 29¥. Verificou- se uma crescente procura das aulasagmartios, e para dar conta da
procura foi pensado um sistema de ensino a dist@@aca auxiliar a populacdo. E deste modo,
surgiu a escola Radiofénica, que foi o maior imagnto de expansao do MCP. No final de
1962, s6 a escola radiofonica contava, em todadsegnetropolitana do Recife, com
aproximadamente 30 mil alunos. Constituindo-se cammaior e mais eficaz método de
educacédo e mobilizacdo social do pais. (COELHO2p01

Igualmente no campo teatral, se pretendeu eladoraras teatrais de expressao
popular, com o intento de elevar o nivel de com&i®€ politica do povo, de modo que o
proprio povo assumissem seu papel historico sodiedse sentido, uma das suas primeiras

intervencdes no objetivo de abrir o teatro do Regéra a populacéo, foi retirar do tradicional

® Favero destaca gue pela primeira vez reuniramess,texto, de primeiras leituras, um conjunto deyas as
quais se associava uma mensagem politica; o cansainial dava forca a palavra, concretude a id@aoto é
do povo” (licdo 1).; “o povo sem casa vive no mobafr(licdo 2) etc. Por isso, foi durante tanto tenepiticado
e denunciado com subversivo. Em sua defesa, Affisixeira o considera “a melhor cartilha para adujto
editada no Brasil. Nds poderiamos dizer que Ilva &e... Mas dizemos que e o0 voto é do povo.” @daee
empregado no livro de leitura para adultos tenmalifiade de despertar no homem do nordeste aiénoiscde

seus problemas para que ele seja um membro ativondanidade. (FAVERO, 2003 p. 45)
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Teatro Santa Isabel a obrigatoriedade do uso @b, fabrigatoriedade que tornava o espaco
“proibido” para o povo e restrito a uma pequentedinanceira. E ainda, foram oferecidos

cursos de teatro e realizacOes de festivais teatbem como a fundacdo e supervisdo de
clubes e grupos teatrais. Como relata o proprion@eo Coelho (2012) em seu livibCP:

Histéria do movimento de cultura Popular:

A ambicdo do MCP é maior ainda. Através de senusaite dramaturgia e
de laboratérios de interpretacao, criar novos drargas, formar diretores e
atores, contribuir, enfim, para o desenvolvimerdoddamaturgia nacional,
com um teatro nascido do povo, de seus dramasietagdes, conflitos e
esperancgas. Teatro que retrate, artisticamentessarrealidade social. Que
afirme os valores genuinamente regionais e nadonam a dimensdo

universal que Ihes confere a arte autén(iCOELHO, 2012, p. 67)

Para que o teatro do MCP se consolidasse entrdagsts, intelectuais e as camadas
populares, o auxilio de Nelson Xavier, Luiz MendoregDed Bourbonnais, foi fundamental
para alcancar um: “teatro e cultura para a emag&geédo povo” (idem).

No entanto, o maior objetivo do idealizador do MBf@ criar um grupo de teatro
semelhante ao grupo Teatro de Arena de S&o Padaesenvolvia em seus espetaculos uma
abordagem exclusivamente nacional ao retratar ofitos inerentes ao povo brasileiro que
vivia nas favelas e lutava por uma mudanca na sadigdo social, como acontecia no
espetaculo “Eles ndo Usam Black Tie”, consideraglogocriticos da época como um marco
da dramaturgia nacional.

Assim, em 1961, quando o grupo Teatro de Arena fama excursao pelo Nordeste
do pais, foram convidados por Germano Coelho @odmda& com o MCP. E desta interacéo
do Movimento de Cultura Popular com o Teatro e Ararste Ultimo perdeu dois integrantes
para o Movimento: Nelson Xavier, que foi colabaram o grupo Teatro de Cultura Popllar
que se apresentava como uma arte interventivacacré politica - e Luis Viana Filho
(Vianinha), que viu nos fundamentos daquela orgegdia o caminho para intervir na

libertacdo social, cultural e politica do povo bea®, pois acreditava que a atividade cultural

® No Brasil se |é paleto.

" Figueroa citado por Ferraz (2008): “O Teatro détu®a Popular, dirigido por Luiz Mendonga, tinhanum
projeto cénico o resgate da cultura popular noimtesttilizando as manifestacdes populares com dzorrara
uma visao critica do contexto social e um facibiada assimilagdo da mensagem politica”.
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s6 fazia sentido quando esta indissoluvelmenteulada a pratica social e politica do pais
(VIANNA FILHO, 1983).

Nelson Xavier relatou essa experiéncia numa estieea Jalusa Barcellos:

O Arena, a meu ver, quando comecgou a viajar pessiBrestava no seu
apogeu. E quando seus membros comecaram a sesdispgorque ja
estavam amadurecidos na experiéncia e queriam torsau caminho solo
para poderem colocar suas ideias e deflagrar ogmgsos. Estamos em
1960 para 1961 e é com essa cabeca que o Teatiseda chega ao
Nordeste. Foi o Nordeste que nos mostrou a vendadealidade brasileira

que até entdo conheciamos mais pela literaturaistardBARCELLOS,
1994, p. 374)

Para Xavier o contato com as reais condi¢coes brnas| a desigualdade social, a
fome, a mortalidade infantil e outros problemasiasduncionaram como motivacdo para
colocar a arte ao servico da revolucdo. Assim, réirpgaquele momento, os artistas que
sairiam da companhia teatral Arena tinham compiiderglie a funcdo do artista seria acima
de tudo uma funcéo politica.

Luis Viana Filho, consciente de sua fungdo sooimipnhecia as limitagdes impostas

pelo Arena para a realizacao de projetos revolacios e deixava claras as suas opinides:

O Arena era porta-voz das massas populares nura teatento e cinquenta
lugares. O Arena ndo atingia o publico popular eque € talvez mais
importante, ndo podia mobilizar um grande numeroatieistas para o
trabalho. A urgéncia de conscientizagdo, a pogkioie de arregimentacao
da intelectualidade, dos estudantes, do proprio,pquantidade de publico
existente, estavam em forte descompasso com @ téatArena enquanto
empresa. (...) E um movimento de massas s6 podeigecom eficicia se
tem como perspectiva inicial a sua massificacéa jrstustrializacdo. (...) O
Arena, sem contato com as camadas revolucionaiasssa sociedade, ndo
chegou a armar um teatro de acédo. Armou um tefwamado.(...) Nenhum
movimento de cultura pode ser feito com um autor,atior, etc. E preciso
massa, multiddo. Ele ndo pode depender e vives da@bras excepcionais,
0 movimento € que € excepcional na medida em gperawas condicbes

objetivas que monopolizam a formacdo cultural daassas.(...) O
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importante € que um movimento de cultura populars&uece com a obra
dos grandes artistas, mas nao vive de(88ANNA FILHO, 1983, p.66)

Entendemos nos argumentos do dramaturgo que etengi@ ir muito além da
representacdo de temas nacionais, uma vez quergvactazer do teatro um instrumento
capaz de proporcionar ao homem uma consciéncia pggsibilitasse uma atitude de
intervencdo no meio social. Deste modo, ao tomaheamento do Movimento de Cultura
Popular do Recife, que era a confirmacdo pratickodas as suas convicgdes, Luis Viana
Filho (Vianinha, como era conhecido), decidiu sirTeatro de Arena e fundar a sua propria
instituicdo, o Centro Popular de Cultura, contacdm a ajuda de entidades que facilitaram a
implantacéo do seu anseio, a exemplo da Unido Nalcaos Estudantes (UNE), o Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) e o Parfiionunista Brasileiro (CPB) que em

conjunto fortaleceram e disseminaram os fundametaddCP por todo o Brasil.

CENTRO POPULAR DE CULTURA (1961-1964)

O Centro Popular de Cultura (CPC) surgiu de umsidBscia do grupo de Teatro de
Arena que despontava como o teatro do proletanatu@o, os préprios integrantes do grupo
perceberam que estavam fazendo teatro sobre & dpssaria para a burguesia, ja que os
espetaculos ndo chegavam ao povo, exceto quamoagresentados em sindicatos nao se via
nenhum operario na plateia. Assim, Vianinha, ppaciautor da critica, sugeriu ndo cobrar
dinheiro pelos ingressos e abrir o teatro paravo po que era inviavel economicamente para
o grupo. Percebendo que ndo seria possivel pérréfitgp seus anseios, deixou 0 grupo e
procurou apoio do Instituto Superior de EstudossiBramos (ISEB) e da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) para poder realizar suas inigiatha area de teatro sem cobrar bilhete.

Em Fevereiro de 1974, Vianinha numa entrevista edida a Ivo Cardoso relatou o

surgimento do CPC dentro da perspectiva que etopizava para a arte e acéo do artista:

8 Percebeu-se, portanto, que a principal diferemtee @ Teatro de Arena e as demais companhiasiteatr
situava-se apenas no campo das intencfes idedqHERLINCK,1984).

° E imprescindivel lembrar que a vitéria dos revignérios cubanos em 1959, repercutiu-se em todaériéa
Latina como uma alternativa as lutas contra o ilpemo, questdo que marcou tanto as discussdéicasl
guanto as discussdes culturais. Contribuindo paeanguitos intelectuais e artistas passassem asaperseu
papel frente a realidade brasileira e a considetamada de consciéncia das massas como uma tl@npara
acabar com a disparidade sociocultural do paisnahfJodo Goulart simpatizante das ideias sotaalisue
acabara de assumir a presidéncia da republica,aapgrsuncia do seu antecessor Janio Quadros,eftistasse
desejo de liberdade e progresso social (CARONE2 198235).
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O Centro Popular de Cultura nasceu em 1961, qudoddeito um
espetaculo chamado ‘A Mais-Valia Vai Acabar, segdttque era um texto
meu dirigido por Francisco de Assis, com music&Zddos Lyra. Em torno
desse espetaculo, o Francisco de Assis, que @ratordmobilizou artistas
plasticos, cientistas, que davam aula para o elemabilizou musicos,
pesquisa, e entdo um pouco em torno disso, selrecen a necessidade de
estender e de divulgar, de horizontalizar a cultdesleva-la ao povo que se
manifestava através dos sindicatos, dos seus $omas suas organizacoes.
A necessidade de modificacBes, estruturais na dambée brasileira. Esses
intelectuais, de alguma maneira, achavam que des@imcorporar a essa
luta, levando a esses setores de vanguarda eadddunassa trabalhadora
novos instrumentos culturais, desde a informacadeiako até as
manifestacdes artisticas, teatro etc... a ideiaessa. A mobilizacdo era
sempre permanentemente feita em torno disso. Rassder inclusive o
objetivo de atingir o campong&/IANNA FILHO, 1983, p. 174).

O soci6logo Carlos Estevam também registrou qu@rseiros encontros com o
nacleo que formaria o CPC aconteceram durante @nagdes da peca “A Mais-Valia vai
Acabar, seu Edgar” em fins de 1961, logo apos aajde presidente Janio Quadros. “Essa
ligacdo ocorreu porque o pessoal do teatro prexiskev instrucbes sobre a mais-valia e
procurou um intelectual do ISEB” (MARTINS, 1980,4Y).

Dessa colaboracéo, surgiu em 1961 na cidade dodRianeiro, o Centro Popular de
Cultura ou simplesmente CPC da UNE, que se institomo entidade de carater politico
cultural, regendo-se com autonomia administrativiaanceira. A sua direcao era eleita pela
assembleia geral de seus membros e a afiliacad’&oeta feita em bases individuais. Neste
sentido, pode dizer-se que o CPC da UNE nuncanmenea Unido Nacional dos Estudantes.
Porém, ao mesmo tempo, era o 6rgao cultural dan@agio estudantil. Essa dicotomia néo
atrapalhava nenhum dos dois lados, muito pelo &oarfortalecia as ag¢bes das duas
entidades: O CPC tinha o apoio econémico minima paalizar as suas iniciativas e a UNE
incluia as acdes artisticas para agregar maisagginas suas manifestacoes politicas.

Durante a sua existéncia (1961-1964) o CPC deseswvaolarias acdes artisticas nas
diversas linguagens da producéo artistica: pegasi® filmes e gravacdes de discos, com
musicas de protesto, publicacdo de revistas esatiddades que foram difundidas por todo
o Brasil gracas as atividades de expansao da UNEacoriacdo da caravana UNE-Volante,

que tinha o objetivo de difundir as acdes da edédzor todo o pais. O CPC acabou por ser
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favorecido por essa expanséo podendo disseminndamentos da instituicdo por todo o
pais.

Nestes eventos as pecas interventivas do CPC iveeaiin os jovens estudantes e o
povo a pensar o panorama social que o pais esite®ade e estimulava-os a despertar a
consciéncia politica das massas para a criacadomdgais mais igualitario socialmente,
utilizando o teatro como ferramenta. Berlinck (1P82staca que a digressao, durante trés
meses, por todas as capitais do pais, chamadaeiRaitdNE-Volanté™ teve o objetivo de
realizar, pela primeira vez, o contato direto dderanca estudanti com as bases
universitérias, operarias e camponesas de todasilBo que significou uma revolugdo nos
métodos de atuagdes politicas tradicionais no emicdantil.

Desta turné em 1962, destaca-se, ainda, a criag@CHECs nas principais cidades do
pais (Fortaleza, Natal, Recife, Jodo Pessoa, Salv&tlo Horizonte, Sdo Paulo, Santo
André, Curitiba, Porto Alegre, Niterdi e Rio de dan). “Os CPCs estaduais nem sempre
foram tdo bem sucedidos como o da UNE e nem sesggeiram a mesma linha. Porém,
todos foram suficientemente ativos para provoceln menos, discussées nos meios artisticos
e nos de comunicacao de massa.” (BERLINCK, 19820)p.

Esta ampliacdo foi possivel, ndo sé pela propagdedoacdes da instituicdo, mas
também pelo programa de difusdo dos conceitosctddrraigados as praticas do CPC, que
foram desenvolvidos pelos socidlogos Carlos EsteeaRerreira Gullar, que juntamente,
fundamentaram um referencial tedrico para oriemfaoducéao artistica do CPC. Afinal, “sem
teoria revolucionaria ndo ha movimento revoluci@?ar".

Nestes apontamentos defendem a tese de uma codtpudar revolucionaria, sem a
qual, os artistas estariam apenas fazendo artatggemimento, sem fins politicos. Portanto,

% burante a “Primeira UNE-Volante” o CPC apresenttMiséria ao alcance de todos”, peca de Arnaldo tJabo
“Brasil, versdo brasileira”, peca de Oduvaldo Viatilho e dirigida por Armando Costa; “Auto dos 99¢eca

de Carlos Estevam sobre o problema do ensino nsilBlavada em todas as assembleias estudantie sobr
reforma universitaria; Exibicdo de cinco filmes domntarios abordando problemas econémicos e sataais
realidade brasileira; Exposi¢c8es graficas e fotiozad sobre reforma agréaria, remessa de lucrogtjqaokxterna
independente, voto do analfabeto e Petrobras. Esfassicdes foram apresentadas ao publico do antda
pais, nas pracas publicas e pontos de concentpagidar; Apresentacdo de shows musicais durantéceumsn
em pracga publica; Realizagdo do documentéario “éstBrasil” rodado durante a excursdo nacional do.CPC
(BERLINCK, 1982, 30)

1 ENIN, Vladimir, “whats is to be done”in essemtigork of lenin heinry M. Christiman. New York, 166
p.69)
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afastados dos ideais do “povo”. A cultura poputera Martins (1963), “diz respeito a uma
forma particularissima de consciéncia consciéncia politica, a consciéncia que
imediatamente desagua na ac¢ao politica”.

Contudo, antes de examinarmos o conceito de cuytyalar defendida pelos tedricos
do CPC, faz-se necessario apresentar em pormengifeasntes formas em que o termo
Cultura Popular tem sido definido e analisado.
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CAPITULO Il

CULTURA POPULAR E SUAS DEFINICOES

Para estudar a cultura popular, é preciso termomente que estamos abordando um
tema que carrega consigo uma grande polissemig. Bemnett (1980) aponta que “é preciso
primeiro enfrentar a dificuldade colocada pela pedplenominacdo da palavra”, Ou seja,
"dependendo de como ela € usada nas diferentesdgéavestigacao, tera diferentes formas
de definicdo tedrica e focos de investigacao”. Wem que, como veremos mais adiante, a
cultura popular € sempre definida, implicita ou leamente, em contraste com outras
categorias conceituais: cultura popular, culturandssa, cultura dominante, cultura da classe
trabalhadora, etc. E parte dessa dificuldade prodénalteridade implicita que é sempre

ausente/presente, quando usamos o termo ‘cultyragrd

CULTURA
De modo a definira cultura popular primeiro precisamos definir, aindue

sumariamente, dado que esse ndo € o objetivo teleste trabalho, o termo cultura (sem
adjetivacao). Raymond Williams (1983) diz que aalté "uma das duas ou trés palavras mais
complicadas no idioma Inglés”. E sugere trés dgies amplas: primeiro, o termo cultura
pode ser usado para se referir a "um processo dem@désenvolvimento intelectual, espiritual
e estético". Poderiamos, por exemplo, falar solwtesenvolvimento cultural do Brasil e estar
a referir-nos apenas a fatores intelectuais, &spisi e estéticos - grandes filosofos, grandes
artistas e os grandes poetas. Esta seria uma fagéwilperfeitamente compreensivel. O
segundo uso da palavra "cultura" pode sugerir "wdaparticular de vida, quer de um povo,
de uma época ou de um grupo” (ibid.). Usando esfmicéo, poderiamos falar sobre as

tradicdes, os festejos, as cancdes, as comidanstsme¥ de uma determinada populacao.

12 v ps pessoadgalam umas com as gab, geSculam, movimentam-se dedeterminadas maneiras,
ocupam cetos espacos eevitam outros, trocantom se@is paceiros e participam @ conflitos, cesenwolvem suas
atividades semais e de subsitcia. A observacao, prolongada e tericamené treinada, desses e outros
comportamentos e atividades, permite detectar aedade. Evidentemente, atendendo a restricbegdéamo

pragmética, os varios grupos interprestam difereatge o utilitario e 0 materializam segundo as sudlsiplas

linguagens e concepgbes de mundPXRANTES, Antonio Augusto. O que € cultura popul§éo Paulo:

Brasiliense, 1981.p. 26).
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Esta definicAo ndo apontaria apenas fatores intelisce estéticos, mas o desenvolvimento,
por exemplo, da alfabetizacdo, desporto, religdoultura como um modo particular de vida.
Finalmente, Williams sugere que a cultura pode g@izada para se referir "as
praticas da atividade intelectual e artistica, egfraente”. Noutras palavras, a cultura aqui
significa os meios e praticas, cuja fungéo prinofpproduzir um significado ou ser a ocasido
para a producdo de sentido. Cultura nesta terdefraicdo é sinobnimo do que estruturalistas
e pés-estruturalistas chamam de "praticas signiféss". Sendo a cultura constituida de

sistemas de simbolos que articulam significados.

IDEOLOGIA

Antes de nos determos sobre as diferentes defmigéecultura popular, ha outro
termo que temos que pensar: a ideologia. Ideolégian conceito importante no estudo da
cultura popular. Graeme Turner (1996, apud STOREX)9, p. 2) chama de "categoria
conceitual mais importante dos estudos culturgst, que como a “cultura”’, a ideologia
apresenta uma duplicidade de significagosua compreenséo torna-se complexa pelo fato de
ser um termo utilizado alternadamente com a praqii@ra. Por isso, o fato de ideologia ser
usada para se referir a0 mesmo terreno conceittoa cultura e cultura popular, torna-se um
termo importante em qualquer compreenséo da natdeszultura popular.

Assim, 0 que se segue € uma breve discussao dasagieno das muitas maneiras de
entendimento sobre ideologia referida por John e$tdq2009), considerando apenas o0s
significados que tém uma influéncia sobre o estialoultura popular.

Primeiro, a ideologia pode se referir a um corpbesiatico de ideias articuladas por
um determinado grupo de pessoas. Por exemplo, ipoutes falar de "ideologia profissional”
para nos referirmos as ideias que informam ascasatie determinados grupos profissionais.

Poderiamos também falar de "ideologia do partidbaihista” (aqui estariamos nos referindo

Pa@ torna essas idas um pouco mais claras algaveis, reflitamos com umexemplo ceriquéro, retirado

de nossa experiéncia cotidna . Pensenos, por exemplo, sobre as roupas comegas pessoai seo masculino
colrem e snamenamo $u copo. Logo nos damos coatde que construimosomelas um gande numero de
afirmacdessimbdicas, sodologicamente significatas Entre nds, os homensyia de regrausam paletée
gravah an ocasifes formaid\s vezas, opaletd esporte egpmitido, as vees corvémmais terno completo e, nas
ocasides de gala, sdo mais apropriados o fragsenoking,. Para o trabalho, se palet6 e gravatadéquados
a pessoa de escritério, sobretudo para gerentetordis e chefes, nas oficinas, linhas de montagm@ara os
servicos de limpeza e manutengdo usam-se em gaehcdes. Os trajes enumerados, proprios ao cordext
trabalho, indicam que, em nossa cultura, marcamosdois tipos diferentes de roupas duas atividpdes nds
distintas: “paletd e gravata’ sdo associados édaties de planejamento e coordenagdo, enquant@catifio”
indica atividades manuais” ARANTES, Antdnio Augusto.O que é cultura popular Sao Paulo; Ed.
Brasiliense, 1981.p. 26
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a um conjunto de ideias politicas, econdmicas eaisogue informam as aspiracdes e
atividades do partido).

A segunda definicdo sugere um ‘mascaramento’, r@&toou ocultacdo da realidade.
Ideologia é usado aqui para indicar como algunsosex praticas apresentam imagens
distorcidas da realidade. Eles produzem o que assvé chamado de "falsa consciéncia".
Diz-se que tais distor¢des trabalham pelos intesedss poderosos contra os interesses do
poder. Usando esta definicdo, podemos falar ddadeocapitalista. O que seria percebido
nesta utilizacdo seria a maneira como ideologiareke a realidade do dominio de quem esta
no poder: a classe dominante ndo se vé como egplaraou opressora. E, talvez mais
importante, a maneira na qual ideologia escondbdardinacédo daqueles que sao mais fracos:
a classe subalterna, que néo se vé como oprimigamarada. Argumenta-se que eles sdo as
"reflexdes"” superestruturais ou "expressdes" degdes de poder da base econOmica da
sociedade. Este é um dos pressupostos fundameati&iarxismo Classico.

Marx argumenta que cada periodo significativo d&ohie € construido em torno de
um determinado “modo de producé&o”, isto é, a marm@ta qual a sociedade se organiza para
produzir as necessidades da vida (alimento, abngoadia, etc.). E em termos gerais, cada
modo de producdo determina a forma politica, soeiaultural da sociedade, como por
exemplo, as relagBes sociais especificas entreabalthtadores e aqueles que controlam o
modo de producdo. Como Marx (1994) explica: "O madoproducdo da vida material
condiciona o processo da vida social, politicaeléctual em geral”. Esta afirmacéo baseia-se
em certas suposicdes sobre a relacdo entre 'eatr@u'superestrutura’, conceitos que
abordaremos mais adiante.

A terceira definicAo de ideologia (intimamente ce&laada, e de certa forma
dependente da segunda definicdo) usa o termo @aedesir ao que Marx chamou de "formas
ideologicas". Este uso destina-se a chamar a atqrey@ a maneira pela qual os produtos
culturais (comerciais, cancdes, novelas, filmes) apresentam uma imagem particular do
mundo. Esta definicdo depende de uma nocg&o dedsoeeconflituosa e ndo consensual,
estruturada em torno da desigualdade, exploraggmessédo. As mensagens tomam partido,
consciente ou inconscientemente, nesse conflitdoF@s discursos em ultima andlise sao
politica. Isto é, eles oferecem diferentes siga{fes ideoldgicas da forma como o mundo é,
ou deveria ser. A cultura popular é, portanto, cafiona Hall (2004), um local onde o
‘entendimento social é criado ' na tentativa dejomtar as pessoas a formas particulares de

ver o mundo.
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A gquarta definicdo de ideologia € definida por RdI8arthes, para quem a ideologia
(ou "mito" como Barthes chama) atua principalmentg@vel de conotacdes, os significados
secundarios, muitas vezes inconscientes, que tsstexas praticas carregam. Por exemplo,
uma reportagem da rede globo de televisao trargargiin 1974 exaltava as acdes do regime
militar mostrando a preocupagcdo do presidente nakiodaquele periodo, com o
desenvolvimento social da populagao brasileirassetninando a ideia de que o socialismo
era sinbnimo de ‘aprisionamento’ social, econéneigmlitico. A transmissao estava tentando
consertar as conotacfes da palavra "socialismod. Parthes, este seria um exemplo classico
das operacdes da ideologia, que procura tornarersal e legitimo o que é, na verdade,
parcial e particular; uma tentativa de fazer passgque é cultural (ou seja, humanamente
construido) como algo que € ‘natural’.

A quinta definicdo de ideologia, que foi muitolignte na década de 1970 e inicio de
1980, foi desenvolvida pelo filosofo marxista Lodhusser, que percebia a ideologia nao
apenas como um corpo de ideias, mas como umagnratterial. O que ele quer dizer com
iIsso é que a ideologia é encontrada nas praticasidda quotidiana e ndo apenas em
determinadas ideias sobre a vida. O principal aeguinde Althusser repousa no modo como
certos rituais e costumes tém o efeito de vinauter-a ordem social: a ordem social que é
marcada por enormes desigualdades de riquezautestatpoder. Usando esta defini¢éo,
poderiamos descrever o feriado a beira-mar ou ebiggldo de natal como exemplos de
praticas ideologicas. Isto apontaria para um mode gpresenta prazer e liberacdo das
exigéncias usuais da ordem social, mas que, emaiitistancia, nos devolvem para nossos
lugares na ordem social renovados e prontos pletaiossa exploracdo e opressao até a
proxima pausa oficial. Nesse sentido, a ideologizcibna para reproduzir as condi¢cbes e
relacdes sociais e econOmicas para o capitalismbnoar. Isso acontece através da oferta
falsa, mas aparentemente verdadeira, de resolydiesproblemas reais. Este ndo é um
processo consciente; ideologia “é profundamentenismiente no seu modo de operacéo”
(ALTHUSSER, 1989. p. 233).

Até agora temos examinado brevemente diferentessiragnde definir cultura e
ideologia. Mas o0 que deve estar claro é que areultuideologia cobrem grande parte da
mesma paisagem conceitual e que a principal difgaremtre eles € que ideologia traz uma
dimenséo politica para o terreno da cultura. Aléssal as nocbes de cultura e ideologia
sugerem que os estudos sobre a cultura populam sgigo mais do que uma simples

discussao de entretenimento e lazer.
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A Cultura Popular

Segundo Storey (2009), existem varias maneirasefieida cultura popular e, para
tal, sugere seis definicdes de cultura popular @uesuas diferentes maneiras, corroboram
esse estudo. Primeiro: Um ponto de partida 6bara gualquer tentativa de definir a cultura
popular dird que cultura popular é simplesmenteltura que atinge muita gente ou que é
bem aceita por muitas pessoas. Essa sem duvidaa&armulacdo coerente. Poderiamos
examinar as vendas de livros, as vendas de CDs [BsDWoderiamos também analisar
registros de espetaculosventos desportivos e festivais. Poderiamos tambéalisar
nameros de pesquisa de mercado sobre as prefer@uciaiblico para diferentes programas
de televisdo. Essa estatistica, sem duvida nostegm@ara a sua dimensdo quantitativa. O
‘popular’ da cultura popular parece exigir isso. &danto, o que também é claro, contudo, é
qgue por si proprio, um indice quantitativo ndo ficente para proporcionar uma adequada
definicdo de cultura popular. Tal processo podduin@ oficialmente sancionada "alta
cultura”, que em termos de vendas pode justificatenafirmar-se popular neste sentido
(BENNETT, 1982, p.20).

Uma segunda maneira de definir ‘cultura populas’ @e sugerir que a cultura é o que
resta depois de decidimos o que é “alta culturatuRura popular, nesta definicdo, € uma
categoria residual, para acomodar textos e prajiwasiao cumprem os padrdes exigidos para
qualificar-se como “alta cultura”. Noutras palayrasima definicdo de cultura popular como
cultura inferior. O socidlogo Pierre Bourdieu argunta que as distingdes culturais deste tipo
sdo muitas vezes utilizadas para apoiar as difasede classe. “Gosto é uma categoria
profundamente ideoldgica: ele funciona como um adocde ‘classe™. Usando o termo num
duplo sentido para significar, tanto uma categedaioecondmica, quanto um determinado
nivel de qualidade.

Esta definicdo de ‘cultura popular’ é muitas vedeBnida como a cultura comercial
produzida em massa, enquanto a “alta cultura” &€saoltado de um ato individual (por vezes
coletivo) de criacdo (como, por exemplo, as belagsp O Ultimo esta ligado a
hierarquizacdes morais e estéticos, enquanto eparesta associado a padrdes econdmicos.
Seja qual for o método implantado, aqueles qugalasazer uma divisdo entre a alta cultura
e popular geralmente percebem que a divisdo estrdos é cada vez menos clara. Por
exemplo, William Shakespeare é visto agora conumpe da “alta cultura”, mas até o século

XIX, seu trabalho foi uma parte muito importantetéatro popular. Da mesma fornaefilme
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noir pode ser visto como os que cruzaram a fronteieasg@para, supostamente, popular e alta
cultura: em outras palavras, o que comecou comen@npopular € agora preservado por
académicos e cineclubes. Hall (2004) defende ggeeoé importante neste debate ndo é o
fato das formas culturais moverem para cima ou pamo a ‘escada rolante da cultura’,
“mais significativas sdo as forcas e relacées aqustentam a diferenca: As instituicbes e
processos institucionais necessarios para susteatd um e marcar continuamente a
diferenca entre elas”.

Uma terceira forma de definir a cultura popular &@tura de massa”. O primeiro
ponto que aqueles que se referem a cultura pomdaro cultura de massa querem
estabelecer, é que a cultura popular é uma culimmediavelmente comercial. Como um
“Produto” que é produzido em massa, para 0 congmmassa.

Para alguns criticos culturais que trabalham desdrparadigma da cultura de massa,
esse tipo de cultura € ndo apenas uma cultura tengoempobrecida, mas é também uma
clara identificacdo com a cultura americana imgatdSe a cultura popular em sua forma
moderna foi inventada em qualquer lugar, foi nandes cidades dos Estados Unidos e,
sobretudo, em Nova York” (MALTBY, 1989, p.11.). Arhericanizacdo” da cultura popular é
traduzida como formas de fantasias publicas. Aucallpopular é entendida como um mundo
de sonhos coletivos, como afirma Richard Maltby8@)9 “a cultura popular oferece uma
fuga que ndo é uma fuga para qualquer lugar, masfuga utépica de n6s mesmos". Nesse
sentido, praticas culturais como o natal, as fé&iheira-mar, apresentam similaridade com os
sonhos: eles articulam, de forma disfarcada, desejoontades coletivas. Esta seria uma
versao benigna da critica da cultura de massaupppmo aponta Maltby "Se ha crime
nesta forma de cultura popular foi de ter agarrasanossos sonhos, os embalado e nos
vendido de volta. E também, porque nos trouxe oss mariados sonhos que jamais
poderiamos ter conhecido”.

A quarta definicdo afirma que a cultura popular@dura que se origina do ‘povo’.
De acordo com esta definicdo, o termo deve serousathente para indicar uma cultura
"auténtica” do ‘povo’: A cultura popular do povorpao povo. Que “muitas vezes é
equiparada a um conceito altamente romantizado wWaura da classe trabalhadora,
interpretado como importante fonte de protesto éliod no capitalismo contemporaneo”
(Bennett, 1982, p. 27). Um problema com essa aberdaé a questdo de quem é escolhido
para incluir a categoria 'povo’. E uma caractedstomum é que ele evita a natureza

"comercial” de grande parte dos recursos que arauiopular realiza.
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A quinta definicdo de cultura popular, entdo, éedejgue se baseia na andlise politica
do marxista italiano Antonio Gramsci, particularreeem seu desenvolvimento do conceito
de hegemonia. Gramsci usa o termo "hegemonia” ggaraferir a maneira com as quais 0s
grupos dominantes na sociedade, através de umspmde “lideranca e moral”, procuram
ganhar o consentimento dos grupos subalternos ciadsole. Aqueles que utilizam essa
abordagem consideram a cultura popular como unl keduta entre a "resisténcia" dos
grupos subalternos e as forcas interesses dosggdapainantes. A cultura popular, neste uso,
nao é a cultura imposta dos tedricos da culturandssa, nem € um emergente abaixo (a
cultura espontaneamente do ‘povo’), € um terrentvoda e negociacdo entre os dois: um
terreno, como ja foi dito, marcado por resistémrciacorporacdo. Como Bennett citado por
Storey (2009, p. 10) explica:

O campo da cultura popular é estruturado pelatteatda classe dominante
para vencer a hegemonia e por formas de oposieéteasforgco. Como tal,
ndo consiste simplesmente numa cultura de massssiangue € coincidente
com a ideologia dominante, nem simplesmente derasitespontaneamente
de oposicdo, mas sim uma area de negociacdo entl@durante o qual -
em diferentes tipos particulares de cultura populamlores culturais e

ideoldgicos dominantes, subordinado e de oposigiansturam e em

diferentes permutacdes

Nesta definicdo, a cultura popular € marcada pet @Chantal Mouffe (1981) chama
de "um processo de desarticulagdo-articulacao"imAssma préatica cultural seria composta
de uma mistura contraditoria de diferentes forcakuis. Como estes elementos sao
articulados vai depender em parte das condi¢coaxioes de producdo e consumo.

A sexta definicdo de cultura popular se relacioom ® debate em torno do pos-
modernismo. O principal ponto aqui é o que afirraa g cultura pds-moderna € uma cultura
que nao reconhece a distincado entre alta cultagepular. Para alguns isso € um motivo
para comemorar o fim a um elitismo construido saliséncdes arbitrarias da cultura, para
outros € um motivo de desespero na vitoria finat@oércio sobre a cultura.

O que deve estar claro agora é que o termo ‘cytapalar' ndo € uma definicdo tao
Obvia como podemos imaginar num primeiro moment@aHEe dessa dificuldade, muitas
vezes, surge a partir do outro ausente que serspoenéra qualquer definicdo que podemos

usar. Ja que, para falar da cultura popular, teseogre que reconhecer suas especificidades
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e identificar os termos tedricos e préaticos quécesgm contraste com tal definicdo. Seja
cultura de massa, de alta cultura, a cultura desel&rabalhadora, cultura popular, etc, ele vai
levar para a definicdo de cultura popular uma xéftetedrica e politica especifica. Como
Bennett (1982) indica, "N&o ha uma maneira Unicécorreta’ de resolver estes problemas,
apenas uma série de solucdes diferentes que térardis implicacdes e efeitos”.

Por fim, percebemos que o que todas essas definiédeem comum € a insisténcia
de que tudo o que é cultura popular, como categ@draca, definitivamente, s6 surgiu apos a
industrializacdo e urbanizacdo. Raymond Willianmss,tentativa de definir o que € cultura,
recuperou a trajetéria do termo que, até o sécMbexa associado a ideia de cultivar alguma
coisa (animais, colheitas, mentes, etc), e afirqoe, a partir do século XVIII, seu
significado se ampliou, passando a significar tamleénhecimento erudito, relacionado ao
desenvolvimento e progresso social.

Assim sendo, como resultado da industrializacédo reanizacdo, trés coisas
aconteceram, que, conjuntamente, tiveram o efego redesenhar o mapa cultural:
primeiramente, a industrializacdo mudou as relagbd® empregados e empregadores. Em
segundo lugar, a urbanizacao produziu a consciélacieparacao residencial entre as classes.
Em terceiro lugar, o panico gerado pela Revoluc&@ndesa incentivou 0S sucessivos
governos a aprovarem uma série de medidas repmesgile visavam derrotar o radicalismo:
“Esses trés fatores combinados produziram um ceenduitural fora das consideragdes
paternalistas da cultura de antes. O resultada pooducédo de um espaco de cultural mais ou
menos fora da influéncia e controle da classe dam@i (Storey, 2009, p. 13).

Deste modo a cultura popular parte do pressup@sicdde que todo o homem social
é interdepende do outro, e ainda, que os meiosdetoas de producdo sdo determinantes
para o desenvolvimento cultural de uma sociedadpenspectiva marxista, pois, como diz
Fredric Jameson (1981) “o ponto de vista politico Borizonte absoluto de toda leitura e

interpretacdo”.

O Teatro Popular

Uma caracteristica comum as artes cénicas no mdeste o fim do séc. XIX, esta
estreitamente relacionada com sua concepc¢do de quoifiico. O teatro popular europeu
com énfase no politico, segundo afirma D. Bradi®8Q) citado por Lawrence (1995), foi
estudado seguindo quatro formas que respondenmigutd a uma cronologia: A primeira se

relaciona com o que se pode denominar teatro fadoloque retoma elementos das culturas
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rurais. Aproximando as tradi¢gdes, os rituais e aumntecimentos miticos do povo. Nesta
definicdo artistas e espectadores se confundenvenivintegrados no mesmo anonimato e o
nivel de elaboracéo artistica é tdo primario queoode criar ndo vai aléem de um simples
ordenar os dados mais patentes da consciénciago@ttdsada”. (MARTINS, 1963, p. 7).

A segunda definicdo € produto da industrializacddoecrescimento das cidades
durante o séc. XIX, que produziu um teatro pareassas. Martins (1963) afirma que nesta
os artistas se formam num estrato social diferelocdé®e seu publico, o qual se apresenta no
mercado como mero consumidor de bens cuja elalmracdivulgacdo escapam ao seu
controle. E “ainda que mais apurada e tecnicamseunperior” (esta arte popular), esta
desprovida de exceléncia artistica que a credermi® experiéncia legitima no campo da
arte. Pois a sua finalidade é a de oferecer aagoubin ‘passatempo’, uma ocupacao para o
lazer. Nao se colocando, jamais, as discussoescpsliEm resumo, a industria da ‘cultura’,
através da producdo de wuma cultura marcada por rdipadcdo, estereotipo,
conservadorismo, falsidade, manipulados como benscahsumo, tem trabalhado para
despolitizar a classe operaria”. (LOWENTHAL, 196111).

A terceira definicdo corresponde ao desenvolvimaiise meios de comunicagao
massivos, cinema e televisdo (em especial) queéaintbve uma expressdo cénica; e em
oposicao a esta ultima surge a quarta forma, adatro nitidamente politico e do tipgit-
prop que tentava aproximar o teatro do povo, como pkertema luta por poder.

O conceitoagit-prop foi a base sob a qual Erwin Piscator e posterinten®recht
(adeptos da teoria marxista) formularam as préatasTeatro Epico, tendo por ideia
norteadora mobilizar os espectadores através daroaresso reflexivo, com a preocupacao de
gue cada cena fosse com uma “gestus social’. $etedrando, portanto, como um teatro
popular com profundo conteudo ideoldgico, sendolamente aceito na América Latina,
como destaca Lawrence: “Os escritos tedrico de HBrdmem como suas obras, foram
estudados pelas pessoas de teatro popular na Aniéina e incorporados nédo sé nos seus
proprios trabalhos teatrais, como também em suasppalitica” (LAWRENCE, 1995, p. 25).

Desta ultima definicdo que teve maior projecdo maéAca, incluindo os Estados
Unidos, segundo Lawrence (1995), se derivam asopipfes mais interessantes do teatro
popular dos anos 60 e 70. E afirma ainda que: “Es#eo que se apoiou na América Latina
no conceito de ideologia do “povo”, desprezou gpsta romantica de corte cultural, e foi
criada na cena- como também na vida real- umadart@tervencdo na realidade, servindo

como instrumento de transformacéo social” (Ide@3)p.
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Neste sentido, compreendemos que o teatro pol@uo categoria popular, na
América Latina, foi amplo e compreendeu uma gragdentidade de autores, grupos e
movimentos teatrais. E a partir da segunda metadidada de 50 (do século passado), esta
orientacdo comecou a ser massiva e ja nos anog@0tendo por ideologia a transformacéo
social, através de intervencdes artisticas nadeedd] instituiram o popular como uma

categoria predominantemente relevante.

A Cultura Popular Revolucionaria

Sob esse paradigma, no panorama brasileiro da alémadb0, a praxis do Centro
Popular de Cultura, recebeu a alcunha de “CultwpuRr Revolucionaria”, pois, seus
idealizadores almejavam atingir a consciéncia ipalito povo brasileiro preparando-os e
convocando-os para uma revolucdo social atravéartEse dentre elas o teatro.

As especificidades da cultura popular defendida @BC, a *“arte popular
revolucionaria” (disseminada por todo o Brasilpqunizava que “fora da arte politica, ndo
havia arte popular”. Esta concepcéo, por sua veAusdamenta na forma como Martins
pensa a cultura. Para ele, ainda que cultura sejaomceito de vasta extenséo, defende que
“numa sociedade de classes a cultura é produzidareduzida pelas classes numa dinamica
cuja logica € dada pelas relacfes sociais de pfiod@MARTINS, 1963, p. 15). Assim, para
se compreender e explicar um texto ou uma pratiltaral este deve ser analisado nos termos
e nas condic¢des que foi produzido.

A perspectiva de Martins tem uma forte relacdo cmnteoria marxista sobre a
“estrutura” e “superestrutura”. A “estrutura” costei em uma combinacdo das “forcas de
producdo” e “relacbes de producdo”. As forcas ddygdo referem-se as matérias-primas, as
ferramentas, a tecnologia, os trabalhadores e as sompeténcias, etc. As relacdes de
producdo referem-se as relacdes de classe dasapemselvidas na producgdo. Isto €, cada
um dos modos de producéo, aléem de ser diferenterenos da sua base na producéo agraria
ou industrial, € também diferente na medida empgaduz relacdes particulares de producao:
o modo escravo produz relacdes mestre/escravo, do mfeudal produz relagGes
senhor/camponés, o modo capitalista produz relaigagués/proletariado. E neste sentido
que o proprio posicionamento da classe é determipmia sua relacdo com o modo de
producao.

A “superestrutura” consiste em instituicdes (peditijuridica, educacional, cultural,
etc.), e “formas de consciéncia social”, ou idem@sgpolitico, religioso, ético, filosdéfico,

32



estético, cultural, etc.) geradas por estas ingliés. A relagcdo entre a estrutura e

superestrutura é dupla. Por um lado, a superesdraipressa a legitimidade da estrutura. Por
outro lado, a estrutura € ‘condicdo’ ou ‘determieana forma da superestrutura. Esta relacéo
pode ser uma relacdo mecanica (“determinismo ecimodnie causa e efeito: o que acontece

na superestrutura € um reflexo passivo do queaestitecendo na estrutura.

O que se pretende deixar claro € que a classe dotajnem funcdo da sua
propriedade de controle dos meios de material g@ujudetém o controle sobre os meios
intelectuais de producéo. Pois como afirmam Maixngels (1978): "Os pensamentos da
classe dominante sdo, em cada época, as idéiapaltes, ou seja, a classe que € a forga
material dominante da sociedade € ao mesmo temgua dorca intelectual dominante”.
Assim sendo, numa sociedade dividida por classdésda a dominacdo de uma das classes
sobre as demais, estdo colocadas as condicoessigicpara o florescimento daquilo que

Martins chamou de cultura alienada.

Cultura Alienada

Martins (1963) alega que a classe no poder pretpageetuar indefinidamente a sua
posicdo e para isso necessita estender sua domima¢édos as esferas da sociedade,
procurando assim, que toda a sociedade se orgamzencéo dos seus interesses. Por isso
ndo Ihe resta outra saida além do esfor¢co contieumistificacdo, desde a pura e simples
falsificacdo dos fatos, até a elaboracdo de tegrasiitas forjadas para o ocultamento da
verdadeira esséncia de uma ordem social que sésgodeceita tendo-se em vista interesses
materiais privados e n&o os imperativos superidaesultura. A essa consciéncia dominante,
falsa, opressora, alienada, mistificada, correspamtia cultura dominante de igual teor.

Assim afirma Bourdieu:

Para que o ato simbdlico tenha, sem gasto viserehérgia, essa espécie de
eficadcia mégica, € preciso que um trabalho antdreEgquentemente invisivel
e, em todo caso esquecido, recalcado, tenha pomjuzaqueles submissos
ao ato de imposigéo, de injuncdo, as disposicoesseéarias para que eles
tenham a sensacao de ter de obedecer sem sequaps®E a questdo da
obediéncia. A violéncia simbdlica € violéncia qemné percebida como tal,
apoiando-se em ‘expectativas coletivas’ em cresgamlmente inculcadas.
(BOURDIEU, 2005, p. 171).
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Igualmente, ndo admitindo o fato fundamental daeslacle de classe — a luta de
classes — a cultura alienada apresenta o papeVvasseflexo do fiel da balanca em cujos
pratos atuam as for¢as sociais em luta. E, portamtapaz de assumir uma atitude de sujeito
face ao mundo: “suas qualidades espirituais satapas venda no mercado e, estando a
venda, sdo compradas e utilizadas para serviraogidins superiores do homem e da cultura,
mas aos interesses desumanizados do capital canp(eARTINS, 1963, p. 64).

Cultura “Desalienada”: o0 “X” da questao
A Cultura Popular, para o CPC, diz respeito a umiané& particularissima de

consciéncia “a consciéncia politica, a consciéncia que imediataen desdgua na acao
politica”. Nao tanto na acdo politica em geral, mascipalmente na acao politica do povo.
Ela é o conjunto tedrico-pratico que co-determjmatamente com a totalidade das condi¢cdes
materiais objetivas, o movimento de ascensao dasasa@&m dire¢do a conquista do poder na
sociedade de classes. Igualmente, entendia Fefdeitar (1980): A cultura popular é um
“agir sobre a cultura presente, procurando transdda, estendé-la, aprofunda-la. O que
define que a cultura tanto pode ser instrumentcaleservacdo como de transformacgao

social”, e o CPC optou pela transformacé&o. Afinal:

A realidade social, objetiva ndo existe por acass, como produto da acao
dos homens, também ndo se transforma por acasms S®mens sao

produtos desta realidade e se esta, ha invasai@xia,[se volta sobre eles e
os condiciona, transformar a realidade opressdesieda historica, é tarefa
dos homengFREIRE, 1983, p.41)

E embora falte aos homens a consciéncia das agg@eprecisam executar para conquistar
para si as posicdes dominantes, necessitam pem@beada decisdo pratica, o que, o quando,
0 como, 0 onde intervir para evolucdo histéricasdeiedade. “A cultura popular pode se
concretizar de mil formas diferentes. Todas, eafrtet servem sempre a0 mesmo proposito
que € a educacao revoluciondria das massas” (MABTIN63, p.85). Igualmente se atribui
esta mesma finalidade, a “cultura para trabalhaiormeas falha, segundo Martins (1963),
porque é abstrata, porque nasce da simples vodéadesinar & massa o que ela tem de fazer.
E vazia e indcua porque acredita mais no podereddade em geral do que na forca das
condi¢des concretas da vida, de onde nasce agrésita sim, capaz de realmente esclarecer

a consciéncia da massa.
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Para Freire (1983) que corrobora com o tema:

Absurda Ihes parece (a classe dominante) a afiomdedue € indispensavel
ouvir o povo para a organizacdo do conteldo pro@fiam da acéo
educativa. E que, para eles, a ‘ignorancia absalotpovo n&o lhes permite
outra coisa senao receber os seus ensinamenttas-s€rde uma imposicao
feita as massas por um reduto “esclarecido” daeictigalidade. Quem,
melhor que os oprimidos, se encontrard preparada gatender o
significado terrivel de uma sociedade opressoraghigentira, melhor que
eles, os efeitos da opressdo? Quem, mais quepalasir compreendendo a
necessidade da libertacdo? Libertacdo a que nd@méeepelo acaso, mas
pela praxis de busca pelo conhecimento e reconketinda necessidade de
lutas por ela. Luta que, pela finalidade que Ihemieos oprimidos, serd um
ato de amor, com o qual se oporéo ao desamor oongdvioléncia dos
opressores, até mesmo quando esta se revestsagdakrosidade referida.
(FREIRE, 1983, p.178).

Numa palavra, a cultura popular do CPC pretendiaasexpressao cultural da luta
politica das massas, entendendo-se por essasut@naformacdes sociais que séo feitas por
homens concretos ao longo de suas vidas e acoeetam Sejam quais forem, entretanto, as
diversas modalidades que a cultura popular podarasstodas as suas formas de aparicao
sao dirigidas ao cumprimento de uma mesma finadiddtansformar a consciéncia alienada

em consciéncia revolucionaria, ativamente engajadata politica” (MARTINS,1963, p.87).

O “ARTISTA ENGAJADO”

Os artistas e intelectuais que compunham o Cemipol& de Cultura consideravam
que a arte ndo podia ser entendida como uma ilbemuanicavel e independente dos
processos materiais que configuram na sociedads.t8le pouco acreditavam que ao homem
artista fosse dado o privilégio de viver num urseea parte. Antes de ser um artista, o artista
€ um homem igual a qualgquer homem, participandddizss comuns, das responsabilidades

e dos esforcos comuns, das derrotas e das corgjcostauins:

Num estudo sobre teatro popular, Brecht afirma @uaetista popular deve

abandonar as salas centrais e dirigir-se aos bapooque s ai vai encontrar

0os homens que estdo verdadeiramente interessadosraesformar a
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sociedade; nos bairros deve mostrar suas imagensidda social aos
operarios, que estdo interessados em transformsarveta social, ja que sao
suas vitimasg(BOAL, 1983, p. 111)

Tal argumento constitui precisamente, a propriadig@o de possibilidade de toda e
qualquer arte revolucionéaria e foi dele que o CR@Carl a razdo de ser e o fundamento
primeiro de sua existéncia como entidade artisgcecultural de carater popular e
revolucionario. Uma vez que como, defende Paulad-(&983), “0 que temos que fazer na
verdade é propor ao povo, através de certas cagiiemdbasicas, sua situacdo existencial,
concreta, presente, como problemas que, por syaowdesafia e assim, lhe exige respostas
ndo so a nivel intelectual, mas no nivel da agéo”.

Martins assegura que os artistas e intelectuaiGRID escolheram para si 0 caminho
da arte popular revolucionaria que procura restdyoder ao povo: “Se néo se parte dai nao
se €& nem revolucionario nem popular, porque revahac a sociedade é passar o poder ao
povo”. Por isso ela afirmava que fora da arte palihdo h& arte popular.

Essa postura vanguardista do CPC recebeu inUmdtiaasdurante a década de 1980
por estudiosos como Marilena Chaui, José Arralhééleisa Buarque de Holanda, das quais
se destaca que:

Ao reivindicar para o intelectual um lugar ao laldopovo, ndo apenas se faz
paternalista, mas termina por escamotear as dgaserde classes,
homogeneizando conceitualmente uma multiplicidage cdntradicdes e
interesses. A necessidade de um laborioso esfereal@stramento a sintaxe
das massas deixa patente as diferencas de cldedamguagem que separam
intelectual e pova(HOLANDA, 1981, p. 19).

Ao se posicionar contra aqueles que definiram asesagdo CPC como paternalista,
Estevam Martins destaca as acdes da instituicdo:

A participacdo popular era o objetivo, a finalidadaazdo de ser do CPC.
Evidentemente, ndés levavamos ao publico determiadieias e
informacdes. Se isso é ser paternalista, entdc tosi@utores que li e que
abriram a minha cabeca também foram paternalistaggo e eu muito lhes
agradeco. Qualquer pessoa que tenha alguma cdizeraos outros nao faz
mais do que a sua obrigacdo quando tenta se caanuhéo vejo como
chamar isso de paternalismMARTINS, 1980, p.80)
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Apresentadas desta forma, as praticas, e, sobreiadandamentos teoricos do CPC,
permitem-nos fazer uma afirmacdo: O CPC era untduiigsio cultural de cunho didatico que
visava a transformacéo da consciéncia politicaam pE, embora, tenha recebido inUmeras
criticas de intelectuais brasileiros da década @e B0 que afirmavam que o CPC néo
conseguiu cumprir seus objetivos de intervir diretate nas comunidades populares, por seus
integrantes pertencerem a classe média e burgbhessdeira, fator que, segundo aqueles
estudiosos, distanciava o CPC dos problemas regsvb, na verdade, conseguiram maostrar

que “ndo é sentados que se caminha e que se &mioho ao andar”.

O FIM DAS UTOPIAS

Os pensamentos e, sobretudo, as a¢cbes do Movimer@altura Popular e do Centro
Popular de Cultura, voltadas especificamente paanaciéncia politica do povo, suscitaram,
como nao poderia deixar de ser, conflitos com ttye® conservadores da época. As camadas
populares, organizando-se, adquiriam forcas, sefhoetatravés da conscientizacao politica e
do fortalecimento cultural para suas reivindicagdgerando incomodo para as elites
conservadoras que passaram a denominar estes meesnte subversivos, divulgadores de
ideias comunistas. No entanto, que perigo podieetrpara a sociedade a Cultura Popular?
Perguntou-se Germano Coelho (2012), e ele mesmomndsu dizendo que o MCP possuia
um espirito de autodeterminacdo, de fidelidade rasliches culturais do pais, de
responsabilidade quanto a sua independéncia dedinideais com que o MCP objetivava
atingir educando através de escolas comuns, degswos informais, nas pracas publicas e em
plena rua, educando pelo radio, pelo cinema, p&aisao, pela imprensa.

Instrugcdo através da arte era o que almejava tanob€RC de Vianinha, Estevam e
Ferreira Gullar, que juntos conseguiram o objetieodisseminar tais principios por todo o
vasto territorio brasileiro, com a implementacdoGRC em varias cidades do pais, fazendo
circular seus métodos, suas teorias e seus ideais.

Portanto, a relevancia desses movimentos, refee®sspaco democratico que eles
conseguiram criar. Empenhando-se, de alguma farmasonstruir uma sociedade igualitéria,
nao totalitdria como muitos supunham, contando aarenca de muitos artistas nesse ideal.
Foram movimentos que democratizaram 0 acesso & adeensino, abrindo espacos para que
as camadas populares da sociedade pudessem udeBs& bem social através do acesso a

arte, seja o teatro, a musica, a danca, as aéssgals, havia uma intencdo em desenvolver o
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senso critico e politico das massas sobre os mpnellesociais, voltado a emancipagdo do
poVvo.

Para os setores conservadores, contrarios a efsas, itornava-se imprescindivel
bloquear esse crescimento, interromper ou, se v@bssiniquila-las. Certamente, seria o
caminho mais seguro para nao se inverterem osqqué$ nao se poderia permitir ao povo o
direito de voz e vez. Fato que néo tardou a acenteCom o golpe militar de Margo de
1964, quando toda a documentacdo dos movimentosqdeimada, obras de arte
completamente destruidas, e os profissionais emdsEvcom 0s movimentos populares
perseguidos e afastados de seus cargos. Abolindassm, as expressOes artisticas
denunciadoras das injusti¢cas sociais.

No entanto, verificamos que os fundamentos que rguiaas praticas dessas
vanguardas, aniquiladas pela ditadura militar,fodifundidas por diversas partes do pais e
nao seria possivel que toda a sua praxis tivedsedgisintegrada pelas a¢6es repressivas do
sistema que controlou o pais durante 20 anos.dPeditar nisso, surgiu a questao que norteia
este trabalho: Serd que o MCP e CPC deixaram algardeiro ideologico? Sera que algum
grupo deu continuidade as acdes iniciadas polos &ewadores? E foi na busca desta
resposta que encontramos no interior do Brasil ahativo cénico Teatro Experimental de
Artes, que ha 51 anos vem desenvolvendo suas a&c@estribuindo ativamente para o
desenvolvimento da sociedade brasileira a partiedado cultural obtido na década de 60.
S&o0 seus objetivos: A conscientizacdo das classeslgres para as causas sociais, tendo

como objetivo macro a instrucao e instrumentaliaa@individuo atraves da arte.
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CAPITULO 1l

TEATRO EXPERIMENTAL DE ARTES: UMA HISTORIA DE OUSAIA E
RESISTENCIA

Paremos um pouco e juntemos nossos pensamentostde gositiva
e valiosa. Esquecamos por um momento as adversigadeocadas
pela inconstancia dos dias, as insatisfacbes gerapelos

desentendimentos entre os homens; as angustiagsraiges da
confusdo que ha la fora, nas ruas, nos lugaresigades, no mundo;
as incompreensdes advindas do desamor entre asapefaremos.
Olhemos um pouco para dentro de nés. Conscientirmmale que
somos ‘gente’ e podemos fazer alguma coisa deiymmsE, muito

mais faremos se conseguirmos adeptos para nossa $at
conseguirmos companheiros de ideal, se juntarmesteg tal qual

somos para daqui a algum tempo comemorarmos jumtogodria

alcancada. Nessa ocasido em que estamos juntoseplirar alguma
coisa, podemos nos dar as maos e tracar planosiehts para o
futuro. Somos jovens. Mais uma forca acrescidasmai elemento
positivo para que tenhamos a vitéria desejada. Soalgjetos de
confianca e ai esta o valor supremo da nossa egigtéois, através
dela é que podemos realizar, € que podemos mastfae somos, €
gue podemos ficar felizes com o muito que somosiee gpdemos

realizat”.

14 Mensagem escrita por Argemiro Pascoal em julhod@2 1no programa da peca “Morte Vida
Severina”, apresentada no V Festival Nacional agréeAmador realizado em S&o José do Rio Preto-
SP. (ANEXO1)
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O TEATRO EXPERIMENTAL DE ARTES

A trajetoria do segundo grupo teatral mais antigo atividade do Estado de
Pernambuco comeca no ano de 1962, quando foi adaliza cidade de Caruaru o | Festival
de Teatro de Estudantes do Nordeste, numa promdgabniversidade do Recife, sob
coordenacdo pedagogica do Professor e critico ateoteJoel Pontes, administrado pelo
Presidente da Camara Joao Lyra Filho, tendo consecetégio de educacdo, Anastacio
Rodrigues da Silva, visionarios que perceberamagfestival seria muito importante para o
desenvolvimento das artes cénicas na regido.

Neste evento, foram apresentados diversos espatacoim linguagens variadas,
distintas palestras, debates e conferéncias sétmeas e estéticas da linguagem teatral. Fato
que despertou a curiosidade de parte da equipesdivoTAmadores de Caruaru (TAC), um
grupo teatral formado por profissionais liberaistelectuais da alta sociedade de Caruaru,
que tinham como paradigma o Teatro Amadores deaRdruco (TAPY. Ambicionaram ser
o TAP do interior, mas logo perceberam que esskoss@ria impossivel, pois ndo dispunham
de privilégios politicos, econdmicos, estéticoann@o pouco sociais para desenvolverem
seus espetaculos com a mesma qualidade técniass gleeafamado grupo da capital.

Logo, perceberam que deveriam partir em busca delitenionamento distinto. No
entanto, ndo sabiam por onde comecar, até prestigia referido Festival e compreenderem
gue o que realmente careciam era de técnicasisepéita desenvolverem melhor o seu corpo
de atores, seus personagens e consequentementerarezth o discurso cénico das suas
encenacdes, porque, até entdo, todos os espetamdotaziam era de forma empirica e
amadora.

A partir desta constatacdo, o TAC foi desmembradees dissidentes, ao fim do

festival, decidiram expor a Joel Pontes as suasstiag, anseios e desejos (como lembra seus

> O grupo Teatro de Amadores de Pernambuco surgRenife, em 1941, criado pelo médico Valdemar de
Oliveira. Desde seus primeiros espetaculos reineds da alta sociedade recifense em torno de agrgma

de encenacéao de textos que se distanciam do repartdnercial comum, tanto as companhias do Sudpste
visitam o Recife quanto aos grupos atuantes lo€aiaram e mantiveram com sucesso um "teatro darall)
aliando "amadorismo teatral a filantropia". Comapmy elitizado que era, ndo se apresentava em $airro
populares nem em teatros do interior do estada;ee importavam com a arte engajada, eram um ronjie
aristocratas que se exibiam nos melhores teatroBrdsil tendo com lema o amor ao teatro e a aveasédo
dinheiro. O TAP costumava doar todo o dinheiro ala®sentagdes para instituiges filantropicas, gstis ndo
Ihes fazia falta, uma vez que tinha respaldo da sdtiedade pernambucana, dos politicos, dos gereda
imprensa para realizarem as suas producdes e afg®es nos melhores palcos do Brasil. Dentre outro
motivos, foi importante ao trazer a cena brasilespetaculo com teméatica nacional nos padrdedcestétos
grandes espetaculos internacionais que se apresente Brasil.
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fundadores no documentario “Quando as Garagem Vifeatro™®), conseguindo dele o
apoio para mobilizar uma série de professores daethidade do Recife para ministrarem
cursos, oficinas e seminarios - durante dois aacsdade de Caruaru- com apoio financeiro
do municipio. Concretizando, além de trabalhostiidg, muitas experiéncias cénicas.

Daquele desejo pela formacéo e habilitagdo adisticgiu no dia 12 de julho de 1962
0 grupo de estudo “Movimento Teatral Renovadorg gfirmava ji na sua denominagédo a
ambicdo por um teatro de vanguarda liberto dosopieitos arraigados ao teatro elitista
praticado até entédo, procurando na pratica expataheam caminho para a sua consolidacao.
N&o sem antes alterarem o nome do grupo, na assangeral para aprovacdo do regimento
interno no dia 16 de julho de 1962, vindo a serodenado, definitivamente, Teatro
Experimental de Artes (TEA), pois tomaram conhecitmeque no Sul do pais havia um
partido politico homonimo e a semelhanca néo llaesgeu apropriada.

Assim sendo, o Teatro Experimental de Artdsi fundado com a finalidade de criar
uma nova mentalidade teatral. Acompanhar o deseinmvehto da arte cénica e manter um
intercambio permanente com os demais congénerBsagdd e do Exterior.

A estreia do grupo deu-se em 1963 no auditério halip da Radio Difusora de
Caruaru, um local precério, que ndo possuia certiedletores, nem coxias (este era o Unico
espaco da cidade a abrigar os trabalhos cénicofpowa), mesmo assim, levaram a cena o
espetaculo “O Elefante no Caos” de Millor Fernanaisgido por Antdénio Medeiros. O
espetaculo retratava um contexto sociopolitico pretario aos acontecimentos que
culminariam no Golpe de 1964.

Em 1964 montaram o segundo trabalho, “Auto de Natapecialmente para as festas
natalinas promovidas no marco zero da cidade. @ &na uma adaptacao do Evangelho de
Séo Lucas escrita por Otavio Lyra e Anténio Medetom direcdo de Medeiros.

Este ano € emblematico na trajetéria do TEA, paisjuanto os militares brasileiros
tomavam o poder, cessando o livre arbitrio e oitdirde expressdo do povo brasileiro, o
Teatro Experimental de Artes dava inicio a ofegaoficinas permanentes de teatro para a
populacdo da cidade de Caruaru, tentado transmijue apreenderam nos dois primeiros

anos de formacdo com os professores da UniversidadRecife. Procurandantes de

'® Colegao teatro volume um. Massagana multimidiecif: Fundagéo Joaquim Nabuco, 2008. DVD

7 Os fundadores do grupo conforme ata de reunidizada no dia 12 de julho de 1962, foram os sershore
Argemiro Pascoal, Abdias Amorim, Anténio Silva, Aralarrocos Bezerra Pascoal, Carlos Fernando da,Sil
Edvaldo Castro, Fernando Gomes de Oliveira, Infienares da Silva, Jonas Mendonga. José Gustavol@prd
Margarida Miranda, Maria de Lourdes Ramos, Marian&e de Melo, Maria José Bezerra, Paulo Roberto
Bezerra e Sa. (ANEXO2)
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qualquer coisa, transformar o individuo num cidaddasciente do seu papel na sociedade,

utilizando o teatro como meio:
Essas oficinas acontecem de marco a novembrcgahaglos a tarde, com
aulas de interpretacao, iluminacéo, corpo, vozstha do teatro, voltadas
especialmente para alunos da rede publica de edsi@aruaru, gente sem
experiéncia alguma com palco. E ninguém paga npdEgue O NOSSO
objetivo é suprir o que a escola nédo(@ascoal, apud FERRAZ, 2009, p.
133).

Em 1965 com mais uma peca no palco da Radio Désxibiram “A Cancéo Dentro
do Pao” do dramaturgo Raimundo Magalhdes Janidr, ditecdo de Antonio Medeiros,
novamente. Como ele era um homem de ideias paliéisquerdistas quase sempre optava por
montar textos com alguma conotacdo politica. Esfeetéculp por exemplo, mostra um
complicado triangulo amoroso durante a Revoluc@andasa, fazendo uma critica sutil a
demagogia do meio politico brasileiro.

Ainda em 1965 o dramaturgo e diretor teatral Is&mndim Filho, comecou a
colaborar com o grupo, numa parceira que durowsa&@nos. Logo na sua adesdo ao grupo
ministrou uma oficina de interpretacdo que resuéimumais um trabalho cénico: “O virtuoso
Comendador Aragao”, escrito por Graca Melo, coragdio do proprio Isaac.

No ano de 1966, Antonio Medeiros propds duas emndesa a primeira foi a
montagem do texto de um dramaturgo Pernambucanodesgontava na cena teatral do
Brasil, Ariano Suassuna, com o “Auto da Compadécglee foi um sucesso na estreia
nacional no | Festival de Amadores Nacional redtizem janeiro de 1957, pelo grupo Teatro

Adolescente do Recifé (A versdo do TEA, sob Direcdo de Medeiros nd@dmu muito,

18 Fundado em abril de 1955, pelo ator e diretor ©l&Nianderley e pelo diretor Luiz Mendonga, o Teatro
Adolescente do Recife tem como principais carastiesis a valorizagdo de autores regionais e aagéoi de
jovens talentos no fazer teatral. Seu diretor, iGl&vianderley, egresso do Teatro do Estudante deaPRdauco,
grupo liderado por Hermilo Borba Filho (se opunhaos fundamentos hegemdnicos do Teatro Amadores de
Pernambuco, buscava, antes, um teatro que fosssiageao entendimento do povo brasileiro, ndo m@iso
entretenimento para a burguesia). Imprime, desg®iraeira montagem, uma linha de atuacdo arrojada,
buscando uma forma nordestina de interpretacao.

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enopédia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_b
lografia&cd_verbete=12571 acesso em: 10 de julhp0ds.
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tendo sido apresentada poucas vezes no auditéfitad@ Difusora de Caruaru e em Joao
Pessoa, no Estado da Paraiba); e a segunda erceoagdo, também dirigida por Medeiros,
foi “A via Sacra” de Henri Ghedn, que um criticoéfaoca ao fazer uma analise da encenacao
o classificou como: Uma Via Sacra Classica no beRopular: “O guarda roupa funcionou
sobre a responsabilidade de Araré Marrocos e neonoedo de observar achamos que havia
maior objetividade se ndo houvesse tantas variai®esres. Ghéon quis e escreveu uma “via
Sacra” de teatro classico e ndo uma peca de tpapolar.” (ver em anexo 3). Longe de
parecer uma critica contundente, o jornalista tegisuma caracteristica marcante nos
trabalhos do TEA: um permanente didlogo com o doécbrasileiro e com a cultura local.

Durante os anos de 1967 a 1969 foram encenadaEAo“A Hora Marcada” (1967)
com texto e direcdo de Isaac Gondim Filho; “A Rapesas Uvas” (1968), de Guilherme de
Figueiredo, com direcdo de Cleytson Feitosa; “Odedador de Brinquedos” (1969), texto
de Stella Leonardos, sob direcéo de Arary Marroeqsr fim, “A Feira de Caruaru” (1969)
texto de Vital Santo e direcdo de Claytson FeitBsta peca foi, um dos grandes sucessos do
grupo, ajudando a sua projeccao por diversas regid@ais com destaque para a participacao
no VIl Festival de Teatro da Paraiba, sendo agitaciam os prémios de cenario e figurino;
E, ainda, do | Festival Nordestino de Teatro de dones no Recife.

Sobre este espetaculo ndo ha sé boas criticagieslha polémicas, como o fato do
autor da peca, Vital Santos, que também integratarao do espetéculo, ter proibido o TEA
de exibir a encenacédo do seu texto, alegando erEcenacdo estava aquém da qualidade

artistica da sua criacao:

Depois de assistir & apresentacdo do Teatro Expetainde Arte, com ‘A
Feira de Caruaru’ no domingo passado, na cidadsdeCaetano, tenho o
dever de informar a V.S., que jamais deixarei canmor que sou da mesma
peca, que o TEA faca apresentacdes, onde queeud®ssa suspensao se
apega a queda de producdo do espetaculo, vindm assicorrer para
diminuir o valor artistico de minha criacdo. Casatcario, ou seja, se V.S.,
nao levar em conta o que acabo de esclarecerg,istdo parar com suas
apresentacfes, moverei uma acao judicial contreatrd@ Experimental de
Arte o qual é responsavel pela decadéncia de ngiega. Espero que V. S.,

seja consciente de Sua atuacao e saiba agir coerta (Vital Santos em
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oficio lavrado, datado, assinado e carimbado cammnteecimento de firma

no dia 29 de setembro de 1969. Ver em anexo 4).

Para Arary Marrocos, fundadora e gestora do TeBuperimental de Artes, em
entrevista realizada para esta pesquisa, esta jgaleotorreu por diversos motivos: o
primeiro deles foi relacionado com a autoria dotdexima vez que se tratava de uma
compilacao de folhetos de cordel, reportagens motitas que eram encontradas em jornais
e revistas sobre a feira livre de Card&rGCompilacéo que foi entregue a Isaac Gondim Filho
para que ele pudesse transformar todo aquele alageni uma peca de teatro. Passado um
més, tinha-se o roteiro da peca e poderiam coneg@&nsaios. No entanto, por ter outros
compromissos em outra cidade, Isaac Gondim comurgo@ ndo poderia participar dessa
montagem e sugeriu que Vital Santos assinass®aaada dramaturgia, ja que ele gostava de
escrever poemas e cenas curtas de teatro, serifoume de promové-lo como dramaturgo.
Todos concordaram.

A partir dali, 0 espetaculo estreou e caiu nho@pspular e nas gracas do governador
do estado de Pernambuco, Nilo Coelho: “Ele nostssio encerramento de um seminario
para prefeitos, vereadores e autoridades realimadiadade de Garanhuns, apaixonou-se pelo
trabalho e, de vez em quando, telefonava para sonpsefeito Anastacio Rodrigues, pedindo
uma apresentacao.” (Arary, apud FERRAZ, 2009, p).13

Com a popularidade alcancada, Vital Santos e més integrantes do grupo,
decidiram tomar o espetaculo para si e foram adedgupo solicitar junto a Arary Marrocos
e Argemiro Pascoal (presidente do grupo), todaguriino e cenario da peca, pois eles iriam
sair do grupo e levariam consigo tudo que pertesecas espetaculo. Argemiro negou-lhes o
pedido comunicou-lhes que seriam substituidosegogga se manteria sem interrupgoes.

A primeira apresentacdo sem a participacdo de Baaktos aconteceria na cidade de
Séo Caetano a pedido do Presidente da Céamara Rmam, na semana que precedeu a
apresentacdo, Vital e os outros dissidentes foracidade para falar com o prefeito,
desqualificando a peca para que ela nao fosseeapaes. Mas de nada adiantou, pois o
prefeito jA conhecia a peca e 0 convite mantevdesgpé. N&o satisfeitos com recusa
Presidente da Camara, fizeram divulgacao pela ejdaedindo que as pessoas nao fossem

assistir ao espetéculo, pois era uma peca imatesapropriada. De nada adiantou, porque no

19 Caruaru é conhecida internacionalmente por seaiormaentro de Artes figurativas da América Latitiialo
concedido pela UNESCO e pela sua feira livre quiecdnsiderada pelo Instituto do Patrimbnio Histére
Artistico Nacional (IPHAN) como patriménio imatdrdo Brasil.
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dia da apresentacdo o auditorio estava lotado gesistir a “Feira de Caruaru” do Teatro
Experimental de Artes. Porém, quando a apresentagg@ecou, houve um corte ininterrupto
da energia elétrica provocado por Vital e o sepgrgue foram descobertos e prontamente
afastados do recinto pela policia. Com a energitrieh reestabelecida o espetaculo pode
acontecer com o0 éxito esperado.

Este fato, lembra Arary, deixou Vital muito chateasl nos dias que sucederam esta
apresentacao receberam o documento da proibicalodegspetaculo.

Em 1970 foi levado a cena o texto “A DerradeiraaCeie Luiz Marinho com direcéo
de Sdéstenes Fonseca e “A Prostituta Respeitos3éatePaul Sartre, sob direcdo de Argemiro
Pascoal, encenacdo que marcaria sua estreia costar @lo grupo, e que dali em diante iria
dirigir mais outros 19 espetaculos (ver lista catgpem anexo 5).

Em 1971 o TEA encenou “O Ovo de Colombo”, uma a&tio descobrimento das
Américas, escrito por dois autores de Caruaru,roajista Homero Fonseca e Adalberon
Gomes, sob direcdo de Antonio Medeiros. Na tradptdo TEA este € o espetdculo que
participa pela primeira vez do Festival Nacionalléatro Amador de Sao José do Rio Preto,

no interior de Sao Paulo, e que recebeu a critada oontundente da histéria do grupo:

(...) Dizer que a peca foi mais ou menos, seriaimgara agradar, e isso ndo
encaixaria com o que temos feito desde o inicisalésstival, porque a peca
foi realmente um espetidculo sem nenhum valor iagjssem nenhuma
plasticidade e nota-se que foi escolhido em Ultmoea para participar do
Festival. Todos nés adoramos a vinda de vocésSasalosé do Rio Preto,
mas se tivessem vindo apresentar uma boa peca, mast como VOCcés

ficariamos mais satisfeitos. (ver completa em arg@xo

Para comemorar os 10 anos de fundacdo do grup@)(i@i7encenado o texto “A
Inceléncd™ de Luiz Marinho com direcdo de Argemiro Paschsih espetaculo sem muita
repercussao, porém, muito importante para a trégedd grupo por aprofundar a sua poética:
era um espetaculo de autor nacional e tinha ooi@gopular como base estética.

Verificamos, portanto, que a primeira década do T#&A marcada por muito
aprendizado e experiéncias artisticas, sem peslaticerces que os nortearam deste a sua

estreia: a valorizagédo da dramaturgia de autor@smeis, assim como, valorizagao da cultura

% palavra utilizada na regido nordeste do Brasilgigeifica ‘cantar os mortos’ e cumprem a funcéiatide
entrega da alma do ente querido aos cuidados dos ArSantos.
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local e a pesquisa como ponto de partida paraiagdes cénicas. Fundamentos que serédo
consolidados, ampliados e difundidos nos anos stggjicomo veremos mais adiante. Porém,
antes de registrar as acfes da segunda décadse fageessario uma reflexdo sobre a
formacao ideoldgica que o TEA recebeu durante axs &0 e que foi fundamental na

consolidagdo da pratica que iria desenvolver egbeap a partir da segunda década da sua

existéncia.

FORMACAO POLITICA

As bases ideoldgicas sob as quais o TEA iria furdan sua pratica tém inicio
quando todos os integrantes do TEA, ainda, faziarrelo Teatro Amadores de Caruaru, ao
receberem visitas do ator e diretor teatral Luiznteca (fundador do grupo Teatro
Adolescentes de Pernambuco), que dirigiu algunstésplos do TAC, entre os anos de 1958
e 1961, e incutiu no trabalho cénico e na mentddidde parte dos integrantes do TAC a

necessidade das acdes do teatro politico paraexlade brasileira.

Com a chegada de Mendonga, uma nova forma de cdadoigproposta, até
mesmo por ele ja ter tido experiéncia com outragp@s, como o Teatro
Adolescente do Recife. Comeg¢&dmos a ler varias pagsudar os autores, a
discutir o texto escolhido. O trabalho passou &sen mais cuidado. Entre
outras inovacgdes, ele optou também por uma dragiatuonge dos
dramalhfes e comédias de costume que, até entdo,levados a cena, e

escolheu obras mais politizadas, que abordavamstemeiais. Pascoal,

apud,FERRAZ 2009, p.129

Mendonga acreditava num teatro que espelhasseealade, falando a lingua dos seus
espectadores, seus costumes, seus conflitos, soassidades sociais vividas no quotidiano.
Uma arte a favor do povo, com ideais politicos. M&ms os casos e acasos do teatro de
entretenimento para a burguesia.

Assim, imprimiu na filosofia dos jovens que compari o Teatro Experimental de
Artes os fundamentos da cultura popular revoluciananostrando-lhes o exemplo de um
grupo teatral que vinha modificando a cena doddatasileiro com seus espetaculos repletos

de interrogacdes sobre o social. O grupo em questéo Teatro de Arena de Sdo Paulo, que
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tinha o “Eles ndo Usam Black Tie”, de Gianfrance&amrnieri, como paradigma daquele
importante momento histérico do teatro nacional.

A influéncia de Luiz Mendonca sobre os jovens doCTfi tdo grande, que em
Agosto de 1961, o grupo formado por profissionaisalia sociedade e jovens intelectuais da
cidade de Caruaru, encenaram o texto de Guarkexium conjunto elitista falando sobre
greves e lutas de classe sociais, rompendo comha tie pura diversao desenvolvida até
aquele momento. Esta, certamente, foi a grandsftmamacédo do pensamento dos integrantes
do TAC, que mais tarde se transformaria no TEAneperia de vez com o modelo, na época,
hegemonico, do Teatro Amadores de Pernambuco.

Segundo o socidlogo Gilberto Freire:

O mal do nosso teatro (de Pernambuco) esta ene tdesenvolvido como
um divertimento burgués ou s6 para ricos ou qu&ss.rPerdeu contato
com o povo mais simples. E que ‘o povo’ era pateatro erudito do Brasil
0 negro, o escravo, a senzala, a caboclo, 0 mglegwanalha, a lingua
errada — tudo que a escraviddo s6 fez tornar ddspte Dai a
artificializagdo do nosso teatro numa caricaturéedéro, quase sem sentido
humano, nem contato com a terra. Pomposo, fechadmano. Pretexto
para a exibi¢cdo de decotes e casacas, de joisseda perfumes franceses,
de rivalidades entre estudantes de cartola e casxeiliterados(Freire,
apud PONTES, 1966, p. 77).

Para findar com esse “teatro do pé compacto, casa@aas caras”, 0s artistas locais
foram muito influenciados pelas acdes do Movimddopular de Cultura que a partir dos
anos 60 surgiu como uma possibilidade para instntatizar e elevar o nivel cultural do povo
e melhorar sua capacidade aquisitiva de ideiagisagipoliticas.

Em 1960, Luiz Mendonca foi nomeado diretor do depaento de teatro do MCP e
pode difundir a crenca de um teatro revolucionga vérias regides do Estado de
Pernambuco. N&o sem antes incutir naqueles joveaesiundariam o “Movimento Teatral
Renovador” a necessidade de intervencdes artistecasciedade, com o intuito de modifica-
la, e, talvez, eliminar as desigualdades sociaisa#acteristicas da sociedade brasileira.

Portanto, como observamos, de 1962 a 1964, a &qlapTeatro Experimental de
Artes recebeu um conjunto de informag@es e conlesttivs sobre o oficio teatral promovido

pelos professores da Universidade do Recife etagtida regido como Clénio Wanderley,
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entre outros. Porém, nenhuma delas ficou tdo ialieatda e marcaria tanto a trajetéria do
grupo quanto a ideologia do teatro politico da décde 60, fundamentada na ‘educacéo
conscientizadora’ do MCP, que buscava uma mudainfarla da sociedade brasileira.

A segunda década do Teatro Experimental de Aréesarmaturidade do grupo e a

confirmacéo da sua arte interventiva na sociedade.

TEA: DOS 15 AOS 20 ANOS

O primeiro espetaculo encenado nesta fase é a ‘fPa@sra Ceia” (1973), de Luis
Marinho, com direcdo de Sostenes Fonseca. Um espetque fala mais uma vez sobre a
cultura nordestina, sé que agora, a partir de us sEus simbolos mais marcantes: o
“cangaceiro” Virgulino Lampi&dd. O segundo espetaculo, em 1974, é “Antigona”, de
Sofocles, com direcdo de Renato Cabral.

O ano de 1975 marca a estreia de Argemiro Pasoo®& dramaturgo com o texto “O
Testamento”, sob dire¢do do proprio autor.

1977 é marcado na histéria do TEA com as encenagdsstextos: “Pedido de
Casamento” de Anton Tchekhov e “Morte Vida Sevérida Jodo Cabral de Melo Neto,
ambos dirigido por Argemiro Pascoal (0 segundo téspé, sem conseguir a repercussao
desejada pelo grupo, ganharia uma nova versao 8fnhelSeria um grande sucesso artistico).

Em 1978 Argemiro Pascoal retoma os estudos sabtextos de Séfocles e decide
remontar “Antigona” com uma proposta de encenag@vedciada da primeira, buscando
uma aproximacao do texto grego com a cultura ldd¢alentanto, ndo foi bem recebido pelo
publico e saiu de cartaz. Nos anos de 1978 e 19G@miro assinaria a direcdo de dois textos
seus: “O Bordel” e “Festa de Casamento”.

Nota-se que nestes anos a participacao e influ&muciator, Diretor e Dramaturgo
Argemiro Pascoal, ha composi¢cao do repertério dardeExperimental de Artes se acentua,
ndo por acaso, afinal, com a saida do diretor Aotdfedeiro?, o grupo necessitava de
alguém pudesse dirigir as criacdes do grupo e émmeorem Argemiro Pascoal (que era
presidente do TEA desde 1963) a responsabilidaden@romisso de levar adiante a proposta

que deu origem ao TEA. A essa disponibilidade decdatinuidade ao legado cultural do

2l Os cangaceiros eram homens que vagavam pelasesidad busca de justica e vinganca pela falta de
emprego, alimento e cidadania causando o desor@emarma rotina dos camponeses. teve como priniifzal
Lampido (Virgulino Ferreira da Silva ). < http:/ipikipedia.org/wiki/Cangaco> acesso em: 23 de apgadst
2013.

2 Medeiros foi colaborar com o grupo formado pomVgantos (grupo Feira de Teatro) apds proibir 4 GE
apresentar “A feira de Caruaru”.
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grupo, soma-se o fato de a partir do ano de 19TE&Ater ganho uma sede propria: O Teatro
Licio?® um teatro de bolso para cerca de 70 pessoasruddascom recursos proprios do

casal Arary Marrocos e Argemiro Pascoal, que tmansiram a garagem da propria
residéncia num espaco de difusédo cultural.

Com sede propria, o TEA, pode - além de desenvaelvas encenagbes em um local
fixo- ampliar as oficinas de teatro que eram ofidias esporadicamente a populacdo desde
1964, passando, a oferecé-las continuamente, cawmiatege até hoje. Estas oficinas de
iniciacao teatral, além de contribuirem com a fay@maintelectual, social e politica de jovens
e adultos, serviram de base para que 0 grupo prades®var 0 seu corpo de atores e
consolidar-se na cena teatral da regiéo.

No ano em que completou 15 anos o papel do TEAdéstacado pelo jornalista

Antonio Miranda, que ressaltou a resisténcia e diasde Argemiro Pascoal a frente do

grupo:

Nos seus 15 anos de atividades ininterruptas, ardl éxperimental de
Artes, desenvolveu um trabalho digno de aprecidesiando a arte cénica a
mais de duas dezenas de cidades do interior peutamb e de outros
estados do nordeste, além de participar de vaestivéis, no estado e no
pais, arrebatando elogios e projetando o nome deafla atraindo as
atencBes do mundo artistico nacional para o maimiatpio pernambucano.
Tudo isso tem funcionado em virtude dos esforgds wrabalho diuturno de
Argemiro e Arary Pascoal, que fizeram do teatro awesddcio, um
verdadeiro apostolado, numa peregrinacao de judetmates, percorrendo
cidades grandes e localidades quase desconhe@fdessentando em palcos
grandiosos e em tablados diante de publicos, os méérentes, mas
recebendo de todos, 0 mesmo calor humano, a mesmareensao. Todas
as noites, 0 grupo se reunia no centro de arte® INeves, onde foi
construido um miniteatro, com palcos e bancos ‘fiigda porco”, durante
horas, até o amanhecer do dia seguinte, estudaviam,edebatendo, sob a
orientagdo e direcdo de Argemiro Pascoal. Esse meiairo, localizado nos
jardins da residéncia do casal, é, ainda hoje ntr@g@ara onde converge o

mundo artistico de Caruaru. Ali jovens e até pessiaidade j& um tanto

23 0 nome do espaco foi uma homenagem do casal a@ &migeta Licio Neves que teve uma vida marcada
por muita dificuldade e privag6es, conseguindo sgearte dos seus problemas através da poeseafdist
certamente, dizia muito para o casal de artisteg@ 0 Teatro Experimental de Artes.
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“puxada” se detém na apreciagdo e no estudo de tdaaais, num trabalho
artesanal, transformando o ambiente em recantomanta artistico.
Semanalmente Arary e Argemiro vivem um mundo difexe apés os
afazeres profissionais, deixando de lado os nuneernapas contabeis, que
sdo a preocupagédo do dia a dia dessa dupla, paegaem de copo e alma

ao seu maior e verdadeiro holfbyJornal Diario de Pernambuco, 21 de

Novembro de 1977. Ver em anexo 7 e 8).

Nesta matéria, o jornalista destaca a encenacé@dagor Argemiro do texto “Morte
Vida Severina”, de Jodo Cabral de Melo Neto, (peé@amdes de literatura), mas esta era
uma versdo modesta e um pouco aquém dos propdsitescenador, que em 1980 voltou a
encenéa-la e transformou-a no grande sucesso dm,gsemdo a peca mais premiade,
certamente, a que mais permitiu o grupo circulardiferentes regiées do pais.

O ano de 1981 foi um ano cheio de compromissos @mresentacdes do premiado
espetaculo, mas ainda tiveram tempo para criar mova encenacao: “Rua do Alto S/N”
escrito por Licio Neves e dirigido por Argemiro Baal. Um texto onde o autor escreveu sua
autobiografia e deixou-a aos cuidados do TeatreExental de Artes.

Em 1982, comemorando 20 anos de atividades inipt&s, o TEA langa mais um
sucesso: 0 espetaculo “A epopeia do Beato Torquddda de Jesus ou Um sabado
apocaliptico na terra de Jodo da Cruz”, escritarigidb por Argemiro Pascoal. Obtendo
destaque no |l Festival de Teatro do Recife, semdioado a melhor espetaculo e registrado o

seu nhome na histdéria do teatro de Pernambuco:

Se como autor Argemiro Pascoal, se ouve bem, deeo gue como diretor
se ouve melhor. (...) Ndo gosto muito desse tipapteciacéo critica que so

faz elogios. Mas tenho de render a capacidade @egspe interiorana que

%4 Neste relato onde o jornalista destaca o sacerdteiArmeiro e Arary, e nos apresenta a rotina do
grupo, percebemos trés momentos distintos, queaarser mais bem destrinchados: O primeiro deleer
habito de passar a noite inteira ensaiando, esfodantexto e investigando os personagens; O segundo
momentos é a variedade de faixa etaria encontradaoficinas que o TEA oferece para a populacao; e o
terceiro, € o destaque para a rotina do casal,dymante os dias Uteis da semana, trabalham ensenitbeo de
contabilidade, e aos finais de semana, dedicarmpdeexclusivamente para o teatro: durante o diastrém
oficinas para a populacéo; a noite, ensaiam paocmeepcao dos novos espetaculos.

% Com esta segunda montagem do “Morte Vida Severimaiceram o IV Festival de Teatro Amador e
Universitario do Nordeste, em Feira de Santanantesior da Bahia em Dezembro de 1980; e no anuisky
integraram a programacéao do | Festival de TeatrRelufe, conquistando varias indicacfes e levangd@mio

de melhor coreografia; participaram do V Festival Teatro e Arte, mais uma vez em Feira de Santana,
recebendo os prémios de melhor espetaculo e dirtdéote Vida Severina” € um poema dramatico quatee

a dura trajetéria de um migrante nordestino emdudscuma vida mais favoravel no litoral.
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surpreendeu 0 nosso publico e que terminou consdgbioas indicacbes do
juri do Festival para premiagdo, perdendo apenas patras montagens
mais elitistas e mais ao gosto do publico (e dg pe Capital. (ver em

anexo 8).

Amadurecendo a sua poética e completando a seglétwdala de “devocdo” a arte
dramética, o Teatro Experimental de Artes lancaags nmportante plano da sua trajetéria. O
projeto que vai fazer com que as acdes do grumnsexpandidas e difundidas por todo o
estado de Pernambuco, obtendo reconhecimento picosy artistas e sociedade em geral.
Tal iniciativa foi a criacdo do Festival de TeatEstudantil do Agreste (FETEAG), que
marcou decisivamente a participacdo da TEA juntcodunidade pernambucana e vem
consolidando a pratica de uma cultura popular teioharia no teatro brasileiro com o
objetivo de instruir e capacitar os cidadaos agalaarte.

FETEAG: A CONSCIENTIZACAO POR MEIO DO TEATRO

Como vimos até aqui, desde a década de 60 aristdacadores, movidos pela ideia
de democratizar a cultura, estruturaram variasigasatdestinadas a ampliacdo social e
geografica do publico de teatro, quanto a difusdcexbperiéncia artistica em geral. Essas
iniciativas ndo apenas no Brasil, mas com grantididade em paises como Franca, Italia,
Bélgica, Portugal e Estados Unidos, almejavam iestrelacionamentos com uma parcela do
publico que se encontrava fora do circulo comedaadrte, estabelecendo uma luta para abrir
as instituicbes culturais a todos, bem como paserdelver os espetaculos teatrais e
promover praticas artisticas como: proposta denafscde teatro em escolas e universidades;
a promocéo de festivais de arte; a criagdo e diful bibliotecas ambulantes; proje¢cdes
cinematogréaficas em pracas publicas de pequenadesidou em bairros da periferia; entre
outras.

Neste periodo, nos paises ha pouco citados, \gip®s com uma produgado marcada
por forte teor ideoldgico, concentraram seus eefonga difusdo de espetaculos para um
publico, o mais amplo possivel, com objetivo de lemgentar uma acgdo politica de
conscientizacdo por meio da arte teatral. Os grigpesavam a utilizacdo do palco como
espaco para a discussao de questdes que afligisotiagades, convidando os espectadores a

participar desses debates.
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Dentre os relevantes movimentos teatrais que sumgima ocasido, destacam-se as
experiéncias do Living Theatre, realizados nos déstaUnidos, que exerceram forte
influéncia em muitos paises; e as técnicas do deddr Oprimido, que foram aplicadas
primordialmente em Francga, Argentina e no Brasihseguindo reconhecimento em diversos
paises. Ao propor uma nova maneira de compreenderagdo politica, por meio de teatro,
como um instrumento revolucionério, procurando destuir 0s espagos teatrais tradicionais
saindo para as ruas e outros locais a procurapietaslores, com o objetivo de diminuir a
distancia entre vida teatral e vida social.

Na esteira dos movimentos contraculturais que e@alod no periodo, o Teatro
Experimental de Artes (TEA), langou o Festival @affo Estudantil do Agreste — FETEAG —
que surgiu com o objetivo de levar oficinas dertegiara dentro das escolas publicas e
incentivar os alunos a ingressarem nas artes &gngcaatravés delas, transformarem sua
realidade.

Com este objetivo o Festival tomou para si a séadefocupar as ociosas aulas de artes
das escolas publicas, com aulas de iniciacdo teatcamo resultado dessas aulas, teria uma
mostra competitiva, onde as escolas mostrariam puaducdes a classe estudantil e a
sociedade, a exemplo dos jogos escolares.

O FETEAG foi concebido por Fabio Pascoal (filhoodsal Argemiro Pascoal e Arary
Marrocos) e por Francisco Neto, em 1981, que, iadps nos festivais estudantis de teatro
editados por Pascoal Carlos Magno, nos anos 78risag aos fundadores do TEA a criagcédo
do Festival com o intuito de incentivar os jovengea ao teatro.

Porém, mais do que incentivar o acesso ao teatkk TEAG adota procedimentos
para despertar nos participantes o desejo de lampaolhar critico a peca teatral, de
empreender uma pesquisa pessoal na interpretagiseajiaz da obra, despertando seu
interesse pela decodificacdo da linguagem cénicaadsim, estimula os individuos a
ocuparem seus lugares ndo somente no teatro, masimao, como cidadédos conscientes do
seu poder de transformacdo. Transformacdo essasejuaicia n0 momento em que O

individuo entra em contato com as praticas aréstic

Um dos objetivos € dar a uma série de jovens dhplidade de refletir sobre
0 mundo e escolher o melhor para si. Eles podem&aéubir ao palco, mas
certamente vao passar a se sociabilizar melhoefender suas opinides,
respeitando o outro também e tendo o senso ceHtbeoe questdes da vida.
(Arary, apud FERRAZ, 2009, p. 83).
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Percebemos claramente neste depoimento da fundddof&A, as bases da cultura
popular revolucionaria que os artistas que compunbaCPC defendiam, ja que, Estevam
afirmava que s6 ha cultura popular onde se prodpmoesso que transforma a consciéncia
alienada em consciéncia revolucionaria, ativamgraeicipativa na luta politica. E Boal
(1980) corrobora: “Pode ser que o teatro ndo s®jalucionario em si mesmo, mas nao
tenham duavidas: € um ensaio da revolucdo!” Poisnocaafirma LEBRET (1960):
“aprendendo a ler, observar, comprovar, deduzirolclair, os povos pobres aprendem
também a reagir’. Uma vez que: “a realidade soolgktiva ndo existe por acaso, mas como
produto da acdo dos homens, também ndo se tramsfpom acaso. Se os homens séo
produtos desta realidade e se esta, na invasacaxlis,se volta sobre eles e os condiciona,
transformar a realidade opressora € tarefa histoédarefa dos homens”. (FREIRE, 1983,
p.41).

Contudo, como n&o poderia deixar de ser, um doipdis argumentos defendidos
pelos realizadores do Festival € o seu carateticld&do apenas para os participantes, mas,
para os espectadores, carentes de apreciacacasé€bes artisticas e reflexao.

O FETEAG notou essa urgéncia, exatamente, quanfistival foi paralisado (de
1986 a 1991) por falta de apoio financeiro dos d@sgaublicos, pois perceberam que as
lacunas dos anos em que o festival ndo aconteeeumihar a dindmica da producéo cénica
na cidade e, consequentemente, o esvaziamentcedsst por parte dos espectadores. A
partir de entdo, constatou-se a necessidade dewidéser um trabalho de formacdo de
plateia, priorizando o0s estudantes, uma vez quesupnedo Caruaru, mais de 40
estabelecimentos escolares de I° e 2° graus (ra)emmssibilitaria, no futuro, uma plateia
mais esclarecida.

Corroborando nesse argumento, Brecht também afjueaa leitura, a capacidade de
compreensao de uma obra de arte, pode e deveabalhtida. A capacidade de elaboracéo
estética é uma conquista e ndo somente um talahicah

Todas as pessoas podem entender e sentir prazeumanobra de arte
porque todas tém algo artistico dentro de si. EXjstem muitos artistas
dispostos a néo fazer arte apenas para um peqirentm e iniciados, que
qguerem criar para 0 povo. Isso soa democraticonaasinha opinido, ndo €
totalmente democréatico. Democrético é transformgrequeno grupo de
iniciados em um grande grupo de iniciados. Poisrta aecessita de
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conhecimentos. A observacdo da arte s6 poderd lavaim prazer
verdadeiro, se houver uma arte da observacdo. Assino € verdade que
em todo homem existe um artista, que o homem éi® aniista entre todos
0s animais, também é certo que essa inclinacdo geddesenvolvida ou
perecer. Subjaz & arte um saber que é um sabeuistaup através do
trabalho.(Brecht, apud KOUDELA, 1991, p.110).

Noutras palavras, 0 prazer estético solicita apredd que deve ser adquirido, estimulado e
decodificado.

Em A pedagogia do espectaddilavio Desgranges (2003) afirma que:

Familiarizado com os cAdigos teatrais, o espectmiliado descobre pistas
préprias como se relacionar com a obra, percebsadne ato da recepcéo,
capaz de dar unidade ao conjunto de signos utilizath encenacdo e
estabelecer conexdes entre os elementos apresergado realidade. A
conquista da linguagem teatral propicia ao espectadna atitude nao
submissa diante do fato narrado e das opcdes sémigpostas. Conhecendo
0s signos que vem sendo estabelecidos ao longéstdaidn do teatro, bem
como o funcionamento dos mecanismos utilizados @i encenacédo, e 0s
efeitos que produzem, o espectador ganha distaace melhor apreciar
como tais elementos estdo sendo apresentados emdeatenminado
espetaculo (artistico ou social). A conquista dessmhecimentos permite
gue o observador esteja em melhores condigbes tpagar linhas de
reflexbes acerca da obra e elaborar um juizo der vabbre ela.
(DESGRANGES, 2003, p. 32)

Assim sendo, o autor também defende que a edudacéthar do espectador deveria
ser apreendida deste a infancia, e utiliza o futebmo exemplo de condicionamento do

espectador para a aquisi¢cao dos signos daqueldidauta

O dominio dos meandros da atividade futebolistaémdvanto das
brincadeiras em que participou como jogador gquaate@xperiéncia como
espectador, apurada especialmente nos debatesddsaveom outros
torcedores e nas analises de comentaristas egsorivapreensdo de regras

e o amplo conhecimento tacito e técnico das jogadstimula a

54



coparticipagcdo do espectador, intensifica o prameersua relagdo com o

evento®

Argumenta, ainda, que assim como no futebol, éigwexiar condi¢cbes, financeiras e
instrumentais (responsabilidade do poder publicna wez que a apreciacao artistica ainda
custa caro), para que 0s espectadores possam gelosnr ver um espetaculo e serem
estimulados a um ‘mergulho’ pratico para ampliax sapacidade de apreender o espetaculo e
favorecer a sua socializacdo, 0 seu acesso aoedebatemporaneo, assim como, a sua

integracéo e participacdo social:

Democratizar 0 acesso de criancas e jovens a® satronstitui, entdo, em
viabilizar a ida aos espetaculos e concomitantesemtferecer os
instrumentos de compreensdo e de recep¢ao quecain esse acesso,
oferecendo meios necessarios para o0 espectadantasffevenil tenha
possibilidade e vontade de apropria-fBESGRANGES 2003, p. 36).

Portanto, percebe-se que o conceito que nortei&TERG funciona como uma
perfeita estrutura para que os espectadores (de smlidades) possam se apropriar dos signos
da linguagem teatral, ainda que dependa semprefiitd@lio apoio do Estado para financiar
0S custos do evento.

Com o FETEAG, o TEA, conseguiu efetuar uma proamalta muito era perseguida
pelos que produziam teatro no Estado de Pernamhiésole o tempo do MCP: levar as
classes menos favorecidas um teatro de boa quajidpeestionador e insurgente, que
promovesse a inter-relacdo colégio/ estudante/ lildm$ociedade, formando cidadaos
comprometidos com a sociedade através da educhigdte sentido, o Festival de Teatro
Estudantil do Agreste, pode ser considerado commoae importante iniciativa de teatro
popular acontecida em Pernambuco na década ded@ousiderar o teatro pedagdgico e
critico como elemento primordial no desenvolvimedéocapacidade artistica, intelectual e
social dos jovens.

Assim, a partir da sua 52 edicao (1985), o Festovampliado para abranger todas as
escolas da regidao agreste. E no ano de 2002 passoeber espetaculos estudantis de todo o
Estado de Pernambuco, sendo denominado, a partentd®, como Festival de Teatro
Estudantil do Agreste e Festival de Teatro Estulddat Pernambuco (FETEAG/FESTEP),

%6 (idem)
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podendo, deste modo, ampliar o alcance das suas.dgégitimava-se, portanto, 0 conceito
de Luiz Viana Filho ao defender a criacdo do CA@m movimento de massas s6 pode ser

feito com eficacia se tem como perspectiva inigialia massificacdo, sua industrializag¢do”.

FESTEP A “MASSIFICACAO”

O Festival de Teatro Estudantil de Pernambuco (HPE) como uma ramificacdo do
Festival de Teatro Estudantil do Agreste (FETEASD, propde a consolidar uma pratica
teatral dentro das escolas publicas de todo o &stadPernambuco, transformando jovens em
homens dotados de sentido critico e fazendo uragdaentre cultura e educacéo, elementos
primordiais para o desenvolvimento de uma sociedade

Num processo intermitente iniciado respectivameata o inicio do ano letivo, e que
conta com os mais diversos recursos pedagogidogesfi palestras, exposi¢cdes, espetaculos,
jogos, poesias, jornais, revistas etc.- justapamuldeatro todas as demais areas do campo
artistico- o Festival mostra-se, como um suporigegite na formacdo de atores, técnicos,
diretores, educadores e espectadores.

Tendo o aprendizado como centro, o Festival maniém constante dialogo os
Parametros Curriculares Nacionais brasileiros, yewo capacitar os alunos no
desenvolvimento da linguagem cénica e, também,opta@gmando uma capacitacdo para 0s
educadores, com o intuito de “formar os formadqrpsdporcionar-lhes ferramentas que os
auxiliem na mediagéo da producado dos espetaculos eventos que serdo desenvolvidos.

Nestas atividades, podem estar presentes tantespares com ou sem experiéncia da

arte teatral. Uma vez que:

O conhecimento do teatro e sua pratica variam d&daccom o0s
participantes: alguns descobrem pela primeira \&e dominio artistico,
enquanto outros trazem um percurso ja rico em épzas, mas todos
estdo abertos para um objetivo comum, que é o lbeasoem agdo uma
estratégia original para melhor auxiliar a criaega seu acesso a arte do

espetéaculé®

2\JIANNA FILHO, 1983, p.66.

“Bertin e Giros (1997) citado por Desgranges (2003).
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Deste modo, para a concepcéo geral do XIV FETEAGESTEP, em 2002, (que
serve de modelo para as demais versdes do Fesialalem diante), o TEA criou um
conteudo programatico de atividades que se divide@as fases distintas, desmembradas em

modulos, que estdo diretamente relacionadas, aéo el

» Oficina de Direcéo Teatral -Com o publico-alvo de 38ducadores de arte de todo o Estado
de Pernambuco, designados pela coordenacdo ddopeojeabalhar nas unidades de ensino
participantes do Festival. A oficina divide-se emm8dulos compatibilizados em 4 meses e
tem carga horaria total de 48 horas. A finalidddeoficina € capacitar os educadores a
desenvolverem os trabalhos nas escolas, esclaecknidas, tracando planos de curso e
metas a serem atingidas de acordo com as necessigadiculares de cada educador, frente a
diversa realidade de trabalho de cada unidadesiecen

» Oficina de Formacdo Teatral - Tem como publico-alvo 750 alunos (com faixa etéria
compreendida entre 8 e 23 anos) , envolvidos noegem de trabalho nas 30 unidades de
ensino participantes do Estado de Pernambuco. issas tem duragdo de 8 meses e tem
carga horaria total de 48 horas mensais. As awe® sministradas pelos 30 educadores
capacitados pela Oficina de Direcdo Teatral e temocresultado final o espetaculo teatral
levado & comunidade durante um festival criado esta finalidade e circulando entre as
escolas de cada municipio. As aulas seréo reatizeataunidades de ensino de todo Estado de
Pernambuco, selecionadas para o festival, durarden@ana em horéario definido junto a
direcdo da escola, de acordo com a disponibilidhadaria dos alunos e nos finais de semana
das 08:00 as 12:00 horas. A finalidade das aultsr@ar” atores, autores e técnicos de teatro
e desta forma, estimular as artes cénicas no nstimlantil (Ver o Programa completo em

anexo 10 a 19).

E necessario termos em mente que as praticascagisesenvolvidas pelo FETEAG n&o
se assemelham com as préticas do “teatro infangilie “infantiliza” e inferioriza a
competéncia do seu publico ao apresentar espeta@daco questionadores e pouco
integrados com as causas sociais, como se a criasgsa incapaz de decodificar tais

guestdes, afinal:

A nocédo de infancia é uma construcao histdrica,comnceito que se faz e
refaz ao sabor das transformacBes sociais no @ecdos tempos. A
concepcao “infantilizada” que se tem no “teatréof@iara criancas” é reflexo

da propria visdo de infancia estabelecida por mosgeiedades, concebendo
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a crianca com ser incompleto, alguém que esta esidé, em estado de
aperfeicoamento. O adulto, nesse caso, € o mo@elmooh acabamento e
perfeicdo. (DESGRANGES, 2003, p. 87)

Os realizadores do Festival procuram incentivaediscadores a produzirem espetaculos
em que a exigéncia seja fundamentalmente artisticn,tudo o que a arte pode oferecer de
incbmodo e desestrurante. Desejando, assim, qumdaokes lutem pela plena liberdade de
conceber espetaculos dotados da capacidade, imexaiira de arte, de abalar as certezas e
atitudes dos espectadores (tanto criancas quantms)dAfinal de contas, como afirma Brook
(2000), “a vida est4 ai, aberta pra a crianca,agla sua intensidade, como estdo abertos os meios de
comunicacao contemporaneos. Portanto, torna-seaffugictal que o teatro seja também oferecido a

ela em todo seu vigor, principalmente se levarmesensideracdo que teatro € vida ‘condensada’.

Por isso, com o objetivo de aprimorar ainda matshar do espectador e apresentar
espetaculos de referenciais do teatro do Brastpadenacdo do FETEAG/FESTEP, criou em
2004 uma Mostra Nacional de Teatro, passando &®eecgupos e espetaculos profissionais
de todo o Brasil, buscando promover uma discussd&eflexdo sobre o fazer teatral,
estimulando a profissionalizacdo e promovendo uerédmbio entre grupos profissionais do
Brasil e agueles que se dedicam artes na cida@ameru e no Estado de Pernambuco.

MOSTRA NACIONAL

A Mostra Nacional de Teatro do FETEAG foi pione@ra convidar para o Estado de
Pernambuco, em 2004, um dos mais importantes gagpssquisa em artes cénicas do pais,
o LUME (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Taatrda Universidade Estadual de
Campinas- SP). Bem como, importantes artistas dtotenacional como Carlos Roberto
Simioni, Roberto Birindelli, Ricador Puncetti, ilAdrido, Antonio Januzelli, Henrique
Schafer (indicado ao Prémio SK2ltle Teatro), Helder Vasconcelos, Leonardo Moreira e
tantos outros. Além de espetaculos consagradogrp®s: Bagaceira de Teatro - CE; Oi
Nois Aqui Travez - RS; Clows de Shakespeare - RBo&etivo Angu de Teatro - PE

(vencendo do Prémio Shell de Teatro em 2005).

%9 Criado em 1988, o Premio Shell de Teatro é umardss tracionais premiagdes da cena teatral birasifeoi
criado para contemplar, todos os anos, os aristspetaculos de melhor desempenho nas tempoeadesst
do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, maiores cemabsis do Brasil. < http://www.shell.com/bra/epviment-
society/brazil-social-investments/theatre-awardsfahtml> acesso em: 11 de junho de 2013.
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O FESTEP possibilita o contato do publico local comliversidade cultural do teatro
brasileiro. Descentralizando, portanto, os conshkxgaespetaculos dos grandes centros
culturais do pais, que geralmente se restringepnisipais capitais do Brasil.

Esta descentralizacdo de acdes culturais propaata Festival contribui para a
formacgao do espectador de teatro no interior dadéstle Pernambuco e sedimenta o trabalho
desenvolvido pelo Teatro Experimental de Artes, ueraque, possibilita que o publico tenha
acesso a obras cénicas que, sem essa iniciaficdndnte teria.

Segundo Fabio Pascoal, (responsavel pela elabodacestival e curador da Mostra
Nacional) essa programacdo € de importancia fundi@meara a cidade, pois, além de
provocar e estimular a producéo artistica locamtrdoui de forma direta para a formacao e
qualificacdo de atores, técnicos, diretores e ¢ageres, através de oficinas, espetaculos e
outras acbes como debates e seminarios. Nas dassapa“Busca-se, com isso, estimular a
producéo artistica local, carente de referénciagkag mais profundas”.

Além da Mostra Estudantil e da Mostra Nacional, didda a Mostra Local, que
procura contemplar os grupos teatrais da cidad€astearu durante o Festival. Facilitando,
assim, a existéncia de uma rede que integra eizalas producdes cénicas locais e nacionais
num constante processo de aprendizagem com troeamapentes de experiéncias e
formagao, ampliando os ideais que nortearam adwido festival: espago para intercambio
entre grupos estudantis, realizacéo de oficingsapaddrias e formacéo de plateia.

Verificamos, entdo, que o Festival de teatro do TE&® se consolidado ndo apenas
como o0 mais importante festival de teatro da regias também com um dos mais
importantes festivais de teatros realizados naiontdo Brasil. Procurando sempre aprimorar,
evoluir e expandir suas acgdes, objetivando atiogimelhores resultados artisticos e sociais
em suas realizagdes.

Por ter acdes continuas de estimulo a pesquisaneg¢éo no dominio das artes
cénicas, o FETEAG vem proporcionando uma visivesigdizacado do publico e nos jovens
em especial. E esse contato permanente com as divaisas linguagens cénicas tem
procurado despertar e desenvolver um olhar criseosivel e, sobretudo, o ‘amor’ pela arte,
como € destacado numa critica escrita pelo jotaaéisprofessor de teatro Valdi Coutinho
apos a realizacdo do XIV FETEAG e | FESTEP:

O que mais impressiona no XIV Festival de Teatrtudamtil do Agreste,
realizado de 1 a 10 de novembro, em Caruaru, épriprformato: longe de

ser apenas um evento, com exibicdo de espetacu@sespécie de vitrine
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do que esta acontecendo, constitui-se hum exerdeiexperimentacdes e
aprendizagens estéticas em torno da arte dramétif processo percorre
todo o ano, nas escolas e comunidades. (...) @teatd nas veias dos
caruaruenses. Pernambuco e o Brasil inteiro practsmhecer os frutos do
pais das artes cénicas, Caruaru. Ali, a cada anoya-se a estética da cena,
com uma criatividade e competéncia que ndo ficadewer aos grandes
centros artisticos do Brasil.(...) Precisamos coaata humildade, nos
debrucarmos sobre o processo criativo dos que fazeena caruaruense,
para aprendermos. A criatividade, a forca, o vigorenovacao estética, a
busca de novas linguagens estdo na feira teat@aderu, em abundancia e

com muita qualidade. (Jornal Ribalta Novembro dg22&er em anexo 20).

Deste modo, constatamos que o FETEAG se apresemt@ cma extensdo do
trabalho desenvolvido pelo TEA, que desde a sudaitdo vem proporcionando formacao e
estimulo & produgcdo em artes cénicas na cidadeadea@. Com objetivos politicos muito
bem tracados, o TEA, proporciona uma formacaoti@disonsistente; fomenta a formacao de
plateia; dissemina as técnicas e estéticas dootquir diversas cidades do Estado de
Pernambuco; capacita professores de teatro paaseatunas escolas publicas; proporciona
uma integracdo de artistas regionais com grupospet@&ulos consagrados dos principais
centros do pais, e, ainda, promove a descentrabzags artes cénicas produzidas no Brasil.
Firmando-se, portanto, como um importante centrfiodeacéo e difusdo em artes cénicas do
Estado de Pernambuco, apresentando no seu estedeodbgia da cultura popular
revolucionaria do Movimento Popular de Cultura engipalmente, do Centro Popular de
Cultura, ao priorizar a instrucédo, a capacitac@itseeminacao de ideais politicos, através do
teatro, na busca da transformacéo social do ingivid

Finalmente entendemos que, convicto dos seus designTEA se mostra alheio ao
tempo e resiste na tentativa de alcancar seu wabjetiopico de uma sociedade menos
desigual. Isso mesmo parece ser corroborado petsafocategdrica como Arary Marrocos
responde a questdo ao ser interrogada, atualnsené@da vale a pena cultivar tal ideologia e
acreditar na real mudanca da sociedade, ja qudadia os indices econémicos se firmam

mais em detrimento dos humanitarios:

“Se 0 ser humano néo tiver um ideal ele ndo comseiger. Ele morre. Nés,

do TEA, somos de uma geracao que acreditAvamaosrge tfansformadora
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da juventude. E continuamos a acreditar, mesmotodema massificacédo da
cultura veiculada nos meios de comunicacdo. Aaetdis na poténcia do
jovem como uma semente prestes a brotar, cresdar dons frutos. S6
precisa ser bem regado. E isso é 0 que nos mogepdE esse motivo que,
ainda, acreditamos que a cidade de Caruaru tet&@atno municipal; que as
politicas publicas serdo voltadas para as artesasem geral; e que 0s
governantes olhardo para a cultura e perceberdmap® € possivel sem
educacao e cultura. Nada. Por isso continuamosisporiutamos, por isso

tentamos modificar a sociedade e tudo atravésatimt&®

Neste depoimento verificamos, por fim, a permarg&de complexa relacdo entre os
trés eixos deste trabalho: arte, educacédo e @plitenstatando que os dois primeiros estao
permanentemente subordinados a vontade do terc®&o. direitos sociais e, portanto,

deveriam ser deveres do Estado. Mas na cena patitidBrasil nem sempre essa coeréncia

existe ou existiu.

% Arary Marrocos em entrevista para essa pesquisa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa, ao longo do seu desenvolvimerdoupu refletir sobre as préaticas das
vanguardas politicas do teatro brasileiro, avengoaos seus fundamentos e influéncia junto
a comunidade. O nosso objetivo nesta pesquisa @ oompreender como o0 contexto de
intensa mobilizac&o politica e cultural da décael&@ por parte dos artistas e intelectuais, foi
apropriado, consolidado e difundido nas acdestiaeésdo Teatro Experimental de Artes.

Para tal, realizamos uma pesquisa bibliografica ocidiu sobre a histéria das
instituicdes investigadas e, também, sobre os doseehave que foram utilizados para
nortear as praticas e interpretacdes das instésiefiencadas neste estudo.

Deste modo, percebemos que inspirado num conget&ista de cultura popular, o
Movimento de Cultura Popular (MCP), serviu de modglara outro movimento
artistico/politico dos anos 60, o Centro Popula€diura (CPC), que tomou para si os ideais
da cultura popular revolucionaria e os disseminmutpdo o Brasil a partir dos estudantes e
artistas de teatro. Esse processo criou o profégiieo de cunho politico mais relevante para
o0 teatro politico brasileiro do século XX, que sfida pela tentativa de constru¢do de uma
cultura nacional popular e democratica, por meicascientizacdo das classes populares e
defendendo no carater coletivo e didatico da obrartk, o papel dos artistas militantes.

No que diz respeito ao Teatro Experimental desAfTe&EA), procurdmos debrucgar-nos
sobre trés pontos: no primeiro, preocupamo-nos exnifioar se 0s projetos do grupo nos seus
primeiros anos participavam da discussao de ummoteeicional e popular, tdo recorrente
naqueles anos; no segundo, analisamos as inflséqeeo TEA recebeu para fundamentar a
sua pratica e, no terceiro, procurdmos identifitampacto dessa instituicdo no processo
artistico e educativo do teatro do Estado de Pdynaem ao empregar os fundamentos da
cultura popular revolucionéria nas suas acgoes.

A tematica popular e nacional tornou-se, assimtrakepara o Teatro Experimental de
Artes ao eleger um texto dramatico nas suas en@esa¢rocurando sempre nas artes
populares locais referentes que dialogassem condiblicp no intuito de aproximar o0s
espectadores da linguagem teatral.

No que diz respeito as influéncias recebidas prlpano inicio das suas atividades,
constatamos que a colaboracao dos artistas m@gante compuseram o MCP foi decisiva na

orientacédo das atividades subsequentes do TEA.
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O ultimo ponto analisado por esta pesquisa, e deeserta forma, mereceu maior
aprofundamento, foi o impacto da cultura populafen@ida pelo CPC no processo de
sensibilizacdo artistica dos participantes do ¥astde Teatro Estudantil do Agreste
FETEAG. Verificamos que neste evento o cunho didalas suas acdes foi sublinhado.

Ao apresentar como mote a instrucdo, capacitac&wadania através do teatro,
constatamos que o TEA nao se intimidou em amplialcance das suas a¢fes e atingir 0s
seus objetivos, ao abranger todas as escolas dmldEste Pernambuco no festival.
Confirmando assim a maxima, do CPC, de que um newionde massas sO pode ser
efetuado com eficacia se for generalizado a pogalag

Neste sentido, o Festival de Teatro Estudantil deeste pode ser considerado como a
mais importante iniciativa de teatro popular denBerbuco na década de 80, porque assente
num principio pedagdgico de desenvolvimento daadpéde artistica, intelectual e social dos
jovens. Com o FETEAG, o TEA conseguiu efetuar umeeza que ha muito era perseguida
pelos que produziam teatro no Estado de Pernamigésole o tempo do MCP: levar as
classes menos favorecidas um teatro de boa qualigmdblematizador e insurgente, que
promovesse a inter-relacéo colégio/ estudantelildsodciedade, ou seja, formando cidadaos
comprometidos com a sociedade através da arte.

Assim sendo, a arte preconizada pelas instituigiesstigadas ao longo deste
trabalho, mostra-nos o quanto é importante a [@agéo dos artistas na sociedade, nao
apenas com fator de entretenimento, mas, sobrepadla,questiona-la e buscar meios para
transformar a condicdo dos seus oprimidos, papel@TEA desempenha com maestria.
Afirmo isso ndo apenas pela trajetdria, conquista®nclusdes averiguadas ao longo deste
trabalho, mas, sobretudo, por eu préprio ser unmpie da transformacéo social e politica
que o TEA proporciona a quem passa por sua eftoigno ano de 2000, ainda morando em
minha cidade natal, Caruaru, tive a oportunidadeed@acesso as atividades do grupo e vi a
minha vida ser completamente modificada ao longo6danos em que participei das acdes do
TEA. Passei de um simples estudante de escolaalihsileira, que pouco Ié, pouco pensa
e nada age, a um agente jovem de cultura (recatthpeio Ministério da Cultura do Brasil),
procurando incorporar na minha pratica, os prinsifdeoldgicos apreendidos e disseminados
pelos meus mestres.

Por fim, compreendo que se fazem necessariascaslipublicas efetivas que se
estabelecam como base aos interesses e necessitadEmjunto da populacdo menos

favorecida (como foi a plataforma do MCP), e queagfes artisticas interventivas na
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sociedade se constitua como meio de facilitar emdadvimento igualitario de todas as
camadas sociais, como se propde o TEA.

Finalmente, ao interpretar e analisar as acdeddq o decorrer do desenvolvimento
de todo o trabalho da pesquisa, percebi que muwitac@ foi escrito a respeito desta
importante instituicio do Estado de Pernambucoceng a responsabilidade de fazer essa
histéria ser conhecida e com o respeito e admirpe# atuacdo do TEA que encerro esta
pesquisa, com a certeza de que esta investigagaserfihaliza aqui, mas contribui para que

este tema seja objeto de novas analises e invedtiga

64



REFERENCIAS

ALTHUSSER, Louis.Aparelhos ideologicos de Estadof. ed. Rio de Janeiro, RJ: Graal,
1989.

AMARAL, A.A. Arte para qué?. A preocupacao social na arte bragira 1930-1970 Sao
Paulo: Nobel, 1984.

ARANTES, Antbnio AugustoO que é cultura popular.Séo Paulo: Ed. Brasiliense, 1981.
BARBOSA, Leticia RamehMovimento de Cultura Popular. Recife: Ed. do Autor,
20009.

BARCELLOS, JalusaCPC da UNE: uma histdria de paixao e consciénci&io de Janeiro:
Nova Fronteira. 1994.

BATISTA NETO, J.MCP: o povo como categoria histéricaln REZENDE, Antdnio Paulo
(org.)Recife: que historia € essaRecife: Fundagéo de Cultura da Cidade do Recd@7.1
BENNETT, Tony.Popular culture: a teaching object Screen Education. 1980.
BENNETT, Tony.Popular culture: defining our terms, in Popular Culture: Themes and
Issues 1 Milton Keynes: Open University Press. 1982.

BERLINCK, Manoel TostaO Centro Popular de Cultura da UNE.Campinas, SP: Papirus,
1984.

BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poeticas politicas.Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1983.

BOURDIEU, Pierre A economia das trocas simbolicassao Paulo, SP: Perspectiva, 2005.
BROOK, Peter; MERCADO, AntonidA porta aberta: reflexdes sobre a interpretacdo e o
teatro. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2000.

CARONE, EdgardO P.C.B.S&o Paulo: Difel, 1982.

CHAUI, MarilenaCultura e Democracia: o discurso competente e outsafalas.Sao Paulo:
Cortez. 2000.

COELHO, G. Paulo Freire e o Movimento de Culturaiar. In ROSAS, Paulo (org.). Paulo
Freire Educacéo e transformacao sociaRecife: Ed. Universitaria da UFPE, 2002.
COELHO, GermanoMCP: histéria do Movimento de Cultura Popular, Recife: Ed. do
autor, 2012.

CUNHA, L.A.; GOES, M. deO golpe na educacadrio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985.
CUNHA, L.A.; GOES, M. deO golpe na educacédrio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985.
DESGRANGES, FlavioA pedagogia do espectadgiSao Paulo: Hucitec, 2003.

65



DIAS, Edmundo Fernande®. outro Gramsci. Sao Paulo: Xama, 1966.

Documentos oficiais

FAVERO, O.Seminario sobre os movimentos de cultura e educacfopular no inicio
dos anos 1960UFPB, 2003.

FAZENDA, I.C.A. Educacdo no Brasil anos 60: o pacto do silénci8&o Paulo: Edi¢cdes
Loyola, 1988.

FAZENDA, I.C.A. Educacdo no Brasil anos 60: o pacto do silénci8ao Paulo: Edi¢cdes
Loyola, 1988.

FERREIRA, Jorge e DELEGADO, Lucilia de Almeida. gsr). O Brasil republicano: o
tempo da ditadura — regime militar e movimentos saais em fins do século XX

FREIRE, PauloPedagogia do oprimidoRio de Janeiro: Paz e Terra, 1983.

GALEANO, EduardoLas palabras andantesBuenos Aires: Siglo XXI, 1994.

GODOY, J.M.L. de; CARREIRO COELHO, N.PLivro de leitura para adultos:
Movimento de Cultura Popular. Recife: Grafica Editora do Recife, 1962.

GORENDER, JCombate nas trevas: a esquerda brasileira: das ilées perdidas a luta
armada. S&o Paulo: Atica, 1987.

GRAMSCI, A. Os intelectuais e a organizacdo da culturaRio de Janeiro: Civilizag&o
Brasileira, 1968.

GRUPPI, LucianoO conceito de hegemonia em GramscB. ed. Rio de Janeiro: Graal,
1991.

GUARNIERI, G. O teatro como expresséo da realidade nacionab&do Paulo: Brasiliense,
1959.

GULLAR, Ferreira.Cultura Popular e Cultura e Nacionalisma Arte em Revista, Sao
Paulo: Kairos, 1980.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade 9. ed. Rio de Janeiro: DP & A,
2004.

HOLANDA, Heloise B.de Impressdes de Viagem — CPC, Vanguarda e Desbund®60 -
1970.Rio de Janeiro: Rocco. 1981.

JAMESON, FredricPos-modernismo: a logica cultural do capitalismo talio. S&o Paulo,
SP: Atica, 1996.

KOUDELA, Ingrid Dormien.Brecht: um jogo de aprendizagem.Sao Paulo: Perspectiva,
EDUSP, 1991.

66



LAWRENCE, Luis ChesneyTeatro popular latino americano (1955-1985) Caracas:
Universidad Central de Venezuela, Facultad de Hiolades y Educacion, 1996.

LEBRET, Louis JoseplSuicidio ou sobrevivéncia do Ocidente?problemas fundamentais
de nossa civilizacdo. Sado Paulo: Duas Cidades,. 1960

LENCAR, Miguel N. de ArraeQue € o MCP? Arte em Revista. Sdo Paulo: Kairds, 1998.
LENIN, V. 1. (1978).Que fazer? Lisboa: Editorial Avante.

LOWENTHAL, Leo. Literature, Popular Culture and Society, Palo Alto, California:
Pacific Books, 1961.

MALTBY, Richard. Introduction’, in Dreams for Sale: Popular Culture in the 20th
Century. London: Harrap, 1989.

MANNHEIM, Karl. Ideologia e utopia.3. ed. Rio de Janeiro, RJ: Zahar, 1976.

MARTINS, Carlos Estevam (1962Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de
Cultura. In: HOLANDA, Heloise B. de Impressbes de ViagemCPRC, Vanguarda e
Desbunde: 1960 -1970. Rio de Janeiro: Rocco, 1981.

MARTINS, Carlos EstevamA questdo da cultura popular. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1963.

MARTINS, Carlos EstevanHistoria do CPC. Arte em Revista, Sdo Paulo: Kairds, 1980.
MARX, Karl. O capital: critica da economia politica 14.ed. Rio de Janeiro: Bertrand, 1994
MARX, Karl; ENGELS, FriedrichCritica da educacdo e do ensind.isboa, PT: Moraes,
1978.

MENDONCA, L. Teatro é festa para o povoRevista da Civilizacdo Brasileira, n 2, s.d.,
caderno especial: “Teatro e Realidade Brasileira”.

MOUFFE, ChantalHegemony and ideology in Gramsci, in Culture, Ideagy and Social
Process edited by Tony Bennett, Colin Mercer and Janebldoott, Milton Keynes: Open
University Press, 1981.

PONTES, JoelO teatro moderno em PernambucoSéao Paulo: S&o Paulo Ed., 1966.
REZENDE, A.M.O Recife: histérias de uma cidadeRecife: Fundacdo de Cultura Cidade
do Recife, 2002.

RIDENTI, Marcelo.Cultura e Politica: Os anos 1960-1970 e sua heranga:

Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2003.

STOREY, JohnCultural Theory and Popular Culture, fifth edition. Harlow, England:

Pearson Longman, 2009.

67



VIANNA FILHO, Oduvaldo; PEIXOTO, Fernandd/ianinha : teatro, televisdo, politica
Séo Paulo: Brasiliense, 1983.

WILLIAMS, Raymond.Culture, London: Fontana. 1981.

WILLIAMS, Raymond.Keywords, London: Fontana, 1983.

Outras referéncias

Colecéo teatro volume um. Massagana multimidiaifRgeundacdo Joaquim Nabuco, 2008.
DVD.

68



ANEXOS

69



ANEXO 1

MENSAGEM —

Argemira Pascoal.
Caruary, julho de 1982

Paremos um poucs 2 juntemos noSsos
pensamentos de lorma positive e vabiosa, Es
quecamos por um momanto as adversidades
provocedas pela inconstincla dos dias, as insa
tistagies geradas pelos dessntendimentos en
tre os homens; as angdstias  decorrentes da
confusio que hd 14 fora, nas russ, nos lugares,
nas cidades, no mundo; as  incompreengies
advindas do desamor entre as pessoas.

Paremos. Olhemos um pouco para dentro
de nis, Concientizemonos de que somos “gen
12" e podemas fazer alguma coisa de positiva,
E. muite mals faremos se consequirmos adep
tos para noS&A (UEE, S8 CORSBQUIFMUS COME-
nheiros de (deal, se juntarmes “gente” tal
qual somos para dequi 8 algum tempo come
morarmos Juntaa a vitdria alcangada.

Messa ocasido em que estamos juntos pa
ra reslizar alguma colsa, podemos nos dd as
mans & tragar planos e caminhos pra o futuro.

Somos jovens. Mals uma forga acrescida,
mals um elementa positive para que tenhamos
a vitdria desejada.

——

V® FESTIVAL
NACIONAL
DE

TEATRO
AMADOR

Sdo José do Rio Preto — 5P
Julho de 1962
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ANEXO 2

|

| . HOVIMEWO TEATR AL RENOVAIOR

| LAt e :

B i ; i
3 7 R |
E- a MOVIVENTO TEATRAL RENOVADOR, fol fundade coi o finglidede |

B ‘de eriar 4me nova montalldade bestrsl, stouperhmido sempre o desen~

i - __ynivimente da svte ofnicg, & mentende intoreimblo pormaiented Som
, o cengdngres 6o Brasil e do Bxterlor, 3'penssiento criar |
| | oom . MOVIMENTC TEATRAL RENOVADOR. un caorso intengiwn de testre, _J
| saal ) : il
: _ pare meltor spevfelgopnento srtintico des seus componentes. § MOVI-

5 NENTO TEATRAL BEIOVADOR. ferd umg diretorla rrovisirim sté que sse
o iam elshoredayos seus estatutes e conshuentemente, resllisdo eleta
; D L |
B & o lnanst nea ‘e pa dlverans Cerans. S
e = | Garesrs, 18 de jolhode U6, =
RR . TR e B R Lo o it B!
B ‘ F s o e 0 | A i
B irpp- Bresldents.
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ANEXO 3
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17 de Abril de 1966

D; Mod

Uma «Via Sacras

. |Ficha

Pega — “A Via Sacra”
Autor - Henri Ghéon
Traduco — Dom Mar
cos Barbosa

rimental de Arte
Direcio — Antbnio Me-
deiros.

CONSIDERACOES

O Teatro Expe'rimeﬁtsl
de Arte levou A cena na
Rédie Difusora de Caru-

Henri Ghéon “A Via Sa-
cra”, sem contudo ebter o
apdio necessério do povo
caruaruense — uns atri
buinde wo fator de que a8
cerimoOniss litdrgices da
Semsna Santa strapslham

‘|por completo o movimen-

to de bilheteira, Na nossa
opinido o que faltou ao
TEA foi antes de mais
nada publicidade bem
€quacicnada. Aquéles que
tiversm & oportunidade de

ram no é&mego de sus
mensagem, chserve-
[AM que & mesma é divi.
‘1dida em quatorze esta-
jcBes — slgumas delas cha-
mem A etengdo do publi-
ce, tsis como:

3a. Estacio — Jesus cai

- |pela primeira vez debaixo

ds cruz
6a. EstacBo — Verdnice
enxuge a face de Jesus
1la. Estacio — Jesus &
Pregedo na cruz

128, Estagsb — dJesus é

_{descido da cruz e deposi-

fado mos . bracos de sua
mie. 3 :
14a. Estacdo — na Res-

' surreicio de Jaesus.

O guarda-roupa funcio
nou sobre a responsabili-
dade do Araré Marrogos e
no nosso modo de obser-
Ivar achamos que haveria

. maior objetividade se ndo

| heuvesse tanta variagdo

TOCESANA
Vissiondrio  da

Al larin A~ 1OAE

Grupo — Teatro Expe-

aru o originsl do francés

assistir 4 peca e penetra- M

o Que...

de teatro cldssico

nes cores,

Pedro José deixou a
profissdo ingrata de ‘*‘Pa-
deiro” e resuvlveu ser ele-
tricista — afravés de sua
responsebilidade funcionou
o servico de luz, 5

Ghéon quiz e escreveu
uma “Via Sacra” de teatro
classico ¢ ndo uma peca
'do teatro popular...

INTERPRETACAQ®

- Quem viu o ater Anta-
nio Medeircs na peca “'O
Auta da Compadecida” e
ver seu desempenho na
“Via Sacra” observa que
¢ citado ator & dramatico,
Nos personsgens que cri-
cu e deu vida humans,
S€rviu para . comprovar
com fatos € argumentos:
Cleitson Neves procurou
viver o 20 homem, fez o
possivel e dentro do pos
sivel procurcu acertar —
precise ser menos arro
gante e desempenhsr com
majs naturslidade; Arary
8IroCcs que tentcu  wi.
ver a8 1a mulhsr deve a-
tentar para o principsl eb-
jetivo da arte teatral: eri
ar avida de uma alma
humensa e transmiti-la sch
forma artistica — se preo
cupou bastante com a 2a.
mulher e esquecen de dar
personalidede ao persona-
gem que ficcu sObre sua
responsebilidade; Mearia da
Penha que tentou viver e
viven a 2a, mulher com

1 perfeicio e ecime de tudo -

com muita simplicidade,
Personificou seu per:ona-
gem com umse forms con-
creta — € ‘uma artista na
verdadeira scepcdo da pa
lavees Irepuan Barrocss —
como croniste nos f z es
quecer as f-lhas ecmeti-
des pelo  Corel, dipd.
grende personalidede so
poema de Ghéen,

ATORES
Auténio  Medeiros —
Cleitson Neves -— Arary

Marrocos e Maria da Pe-
nha.

CORAL




ANEXO 4

U._;'_l"‘l_."aru, o

Ilon,. S,

Preziiente dao

Tealro Exparifents] de “Arte
Prezzado 3=nhor: i
T Tixperimental de Arte, com 'Falr

na old
deixarel como sutor qua zoi da mA o
onde gaar ueT
pet feulc yvinde sgglm coneorrer para
c:_'_i anne

‘bo de agclsrecer, isto & nfo parss

pels decadancia de minha pega. Zzpero que V.3

5 e g

al uhgao & anltn aglr correlzmeate,

Sende. 5n o Jue

subadreavans—nng

|!¢r'||.'.-

BRODN
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sirh
e
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1zde da Sho Csetano, tenhn o dever da tafopmasr & V3., aoe

PEGEAy Ghe Q

com zuag spregentagdes, movearsl uma
asBe judicial contra o Teatra Sxporimentzl de Arta o qual & reapensgavel /

stenoiocgamento

vy

lamoig
T3A faga upresentaghes
aja. Bossa suspengh ‘se spegn a mueda de produgHe
dinfnuiy o valor:

do B3~
J.’ i
artistico de micha/
P A -
Goe Ugge contraric, ou zsela § se Vi, , nZo levar em cooba o gue aca-

gaja songolenta de sug
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ANEXO 6
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ANEXO 7

u m trabalho. digno de
ap taqao, levando a arte.cé-
nica.a mais de duas dezenas
de cidades do Interior: per-
- nambucano e de outros Esta-

M. .~dos do Nordeste,=alem ‘de par-'.
« -ticipar. de varios festwals, no
- Estado e no Pats,” arreba-
. ‘tando prémios, recebendo elo-
gios e projetando 0 nome de
Caruaru atraindo as dtengées
do mundo arnst;co nacwnal
para ‘o maior mumczpw de
Pernambucn.

--grinagdo.de judeus-errantes,

Tudo isto tem. functonado..v
em virtude dos esforcos, da —
abnegagdo e do trabalho diu- _
‘turno de Argemiro ‘e Arary
Pascoal, que fizeram do tea-
tro um sacerddeio, um vera-
deiro apostolado, numa pere- _
percorrendo cidades grandes
e localidades quase desconhe-
.cidas, representando em pal-
cos grandiosos e em tablados,
diante de piiblicos 0s mais di- _
ferentes, mas recebendo de
.todos 0 mesmo calor I}umano,
a mesma compreensao.

St

{

q

do bom teatro

No A greste, -
'_ ~a luta pela _ ,E
preservagdo g

Texto: Antonio Miranda

+Para festejar os 15 anos de fun-

dagéio do TEA, Argemiro e  Arary ar-
regunentaram 0 seu grupoj pare en-
aaw. “Morte e dee Severina”, de. '
jude Lanrm ae i lo Neto, que foien- '
sEapts: e i v Coltura Jusé
LCondé, durante a'realizagdo’da Pri-.
meira Fmra Reglonnl do Artesao To- i

das as noites, o grupo se reunia no "~

. Centro de Axtes Lycio Neves, onde foi.
construido um mlm—t,eatm, com, pal-
‘cos e bancos tipo'' ‘pela-porca”. du-
rante horas,. até o amanhecer do dig "
seguinte, estudavam e liam, deba- .
tendo, sob a orientagdo e dlrecau de’
Argem[rj?ascoal

.- Esse|mini-teatro, localizado nos”
rdins

; a resxdenc;a do casal, ¢,
- ainda hoje, o centro para onde con-
- verge o ‘mundo artistico e Caruaru
‘Ali, jovens e'até pessol y
: tanto "puxﬂda
apref;lacﬁo ¢ no'estudo’ e’ bras tea:
‘trais, Tium trabalho artesanal; tr
rmando [} amb:ente em 1




e o lemmr na casa dos meus
- relembra ‘Argemiro Pascoal.
No Remfe, para onde wveio, tempos
depois cont.muou sonhando'com tea-
tro,' mas'sem oportunidade. ‘Até que,
coneluidos’ 08" " de, Contabili:

' maniaco’ ‘por teatro -~ Wilson Fei
o -homem’ que ele ;achava parecido
. com o poetaCamdes, pelo defeito que
qtava num olho. De-

agaranduba do..

ximando de uns

quat participaram, <

gemiro. -e: Wilson

mdos S€ INEXesSe. G humuu a turma
¢ organizou um dus melhdres grupos
teatrais que Caruaru ji conheceu e
possuiu = 0 “Teatro de Amadores de
Caruaru”. E haja reunides, planos,
ensaios, discussfes. Constantemente
se encontravam, na maior patota da
cidade, Jusé Pimenteira, Jodozinhv
Tabosa, Cosme e Creusa Svares, Ed-
son Marinho,Antonio Medeiros Arge-
miro Pascoal. Surge, entdo, agrundc
opurtunidade, o maior acontecimento

. teatral de Caruaru: a encenagdo de

*A Grande Estipger'’, de Izaac Gdn-
“dim. A cidade toda se revoluciona,
para ver a pega. Casas cheias, bilhe-
terias gurdas, animagio total. Anto-
nio Medeiros se revela como o maiar
diretor de todos os tempos. Era a

. gloria.

£ Nasce o TEA

50 Tentrn Expenmenta] de. Arte
de umaidéia, pela qual Ca-
ia possulr ym ov*...'f:e"‘,t'

jor Sinval”, de Nelson Barbi lhn. A
Incelenca”, de Luiz Marinh, “Rua
do Alto S.’N““. do poeta Lycit Nuvem
“0 Testamento”, de Argem ro Pas-
coal, “A Compadecida”, de Ariano
Suassuna, “Antigona”, de $¢focles -
foram algumas das obras gie destila-
ram nos palcos caruaruenses 2 de ou-
trus cidades nordestinas.

Nessa época, a diretoria 1o l'en-
tro Experimental de Arte passou a re-
alizar cursos de aperfei¢onmento
artistico-teatral, convidando mestres
como Clénic Wanderley, Izaec Con-
dim, Léda Brandée e Heleno Lopes
paru ministrar atlas sobre ca ‘acteri
zagdo, interpretacio, dangas moder-
nas e foleloricas e expressio corporal.

‘‘Penetra’”

No ano de- fundagio do TEA,
aconteceu um -fato social de ’runde

. significd¢do: o’ casamento de Arge-

Paseoal com“Arary: Marrocos.
ia dewmcu‘gdn dg tea-

enqu' ‘r.o Boltalra. p rﬁ’l‘ M
© ”"
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ANEXO 19

Registro Lirico de um Festival

pinhindo de cenas. falas, cangtes, huzes da rbalta, em leve
gesto delquem camreza ums braguda de flores?
uetn @ esde Gzl de cuern esvoaginm diflopns, mircagtes, pegrs
Hnteirss, como p 5 pssustados, o estrelas por
fnfmite?
B num rie tluminado- de dsos e | 5, trinspasgam o longo
Mineming de himdnbulos ¢ p ouma viagem de olhos
RUTPrescs, POr MAres & seriies, g.régms & feirns tablados e adros,

Qu:u:lé st gl que surpre do Agreste trazendo nas mios wm

nunca duntes revelndos?

e onde vem este casal, forgae corageny, idalguia e atrajo, nnisa
& guerreirn, pnrtavlsamk:m cumesire-sala de umidezl onde o paleo
caltar, mmcmﬁlgm?

(ﬂ;sﬂ pode oferecer o casal tis chedo de magia, ssas e pes oo
ahii virdn migtiso o real sireale de reecnbeaimento albm, Mol
ulém, do eca dos aplaisos, das palmas de uma cidade?

56 cabe o obrigado de um deus gue murtos julgam esquecido,
Diionisio, na primeira luz da manha, as fn'}.has de lourn, no

(*) Rubem Rocha Filho

esplendor do adolescéncin, caidos com coroad e arvatho,
misnsagen de paze total louvagdia. )

ARAR] e ARGEMIRO
milénios de teatro apradecem o sew amor tomado “fraves”,
subindo ans etas, afopuesnda Fpos, Frutificande o e,

(*3 Wb Boche Fiibo & storin stor, auor e diveie el infamndy o
comisako jalpndom do X FETEAG

Que pena que Recife nao viu! (Ainda)

aruan, na sua XY versio do FETEAG Festival de Teatro
Estudantl do  Apreste, concomituntemente com o |
FESTEPE Festival de Teatro Estudantil de Pemnambuca,
,dcu mostras de maturidade ¢ solidez. E. zotn animbea dia dM:rJa,l.url
fiventis consolidadn o, agdra mais do gue mumca, néo deve saffor
[escomt puidade, Murm:u;:ua]:dade. artistas, Coverno do. Estade,
seciedade, empresarios, iodos enfim, 530 agors responsdveis por
fﬁh‘:qu: -I{t-‘ptl!h do 830 Jodo, £ o muorevenioda cidade.
E mu.'fa dligac werin pmsf'-f] A8 & onipresengd de dois (cones dn
bucona; Argemiro Pascoal o Arary Marmocos,

mr tle frcas ax r|r|'|.r|:-m1ﬂm'|i.-.: frzaram dn ﬁ-:l'r'\.'n-l & dn THA
entzo Esperimental de-Arie) - em quiase meio séoulo 2 mezko de
mums vidas, Podemos afimmar sem rof quie, sitlvay algumas

hﬂmsm todos o5 prandes alores. ¢ atrizes (& o5 grandes
mes fammbin) de Caridm siram de suas Sornalhas, Dai
a s-:gumte foemula: Anpemiesdrrd = TEA =

BJ'Mn'g.-'f' enfepe

fedpar di jir ¢ uma flricia histante prazerosn, nd
J figil, snhr-zmc[?nn processe de escolha dog

imellors. Ti!.rcmﬁ.s prandes montagen

imi|.1|l..m & verdade, mas foi o teatro mfandl quen maig mobau b
porla: ora com momentos de rara belezs, om comr criggdes
I.‘.l:ﬂ.liﬂs. lJrI'u'I com ligoes de vidi e cidadinia O teatro pari A
o g aruaa'u, mnferlu an- Eumva] um grande

s na cateporia de teitro:

exelentes diretnres (e diretnra ), que tinham sob suas batutes jovens
interpretes iguatments talentosos, Dificil dizer qual foi o mebor;
Dy Chicote Mula Mancn, sob b resporsabilidade de Milda Garbe
{sempresurpreendente, &um verdadeiro magico doteatra; além de
exoelente dirctor). O Saltimbancos, perfeiio em tedos o8 aspecios
irretocivel sob i direcio de Wagner Sales, A Fibula de wm Sanhio
setm Higtdrin, com Chares Douglas no eemande encantamento
arrchatador com o cendrio flntnamte {fol de trar o fGlego) 4
Floresta  Encanteda, nas mios do comperente Walier Reis
equilibrio ¢ beleza - & uma licio de ecologia para o presidente
Fu:tu;aanu Félix o future. Pluft o Fastaminha, sob & batuts de
Mara Alves magss nums montagem perfeity em Séus minimees
detalhes, nov ehﬁ:flo preparo @ conhecimente téenico de uma
direqdo jaconsagrads

QUE PENA QUE RECIFL NAD '.’[U' AINDAY, O teatro
infantil am Careai & show! Pena que al mi e-?p-eiéchns neke
apresentadis, u-s]:lccu]mn:ntn nq FH'I:mI CUMPrL
tempornda oo 0T e todas p'usam ver ea ]HLId.‘I.T 0 e
Ciruaru Lem de me I.‘tlpn cnp ade B Ao
téenico, rarn belazn e riog: lulurpm%m widn g cidndanin,
ot s 0, 0 verdudeiro teatvo iarn o t]uvﬁnmdu

(*) Felictane Félix, ex-presidente dn Felenpe. wtor, diretor,
ig}:éugsm;lél:mmepmmn imFegrie da comisain julgadona do
eteagh

Anprming Pascozle Arsry Wamnces foram l'b_ul.m-'a.l:l.cs pasl oot ribaie e quss diosn
desapivalammnienbo dnd arfes cénices & Carnans,
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Caruaru também ¢é pais da arte cénica

(*) Valdi Coutinho

d.uﬁgrmn,mlmdnd: 1 & 10-de novembro, cm nmugm:ﬁ}.i,nd:rmxlaa ﬂtnmml:’lmﬁ,-ﬁm, d:m‘hﬁ
Caruar, é o préprio formata: ]mgcdr.mupuus ‘contribuem dmislwmmmu:wrml;undﬂ ume Alves, T
i event, coin exibicio de speticnlos, nma espéeie de mﬁiﬂlmhﬂhﬂmﬁﬂm CAiarense.
vitrine do ql.le esth scontecends, constifei-s¢ num Quando perguntarmes ao jovem ator Carlos Andreé, qmj
exercicio de c aprendizagens estélicas o processo que u:‘{lmm JpaETH . compar i
mntnﬂmduu:l:dmmuca, Litjir Provess parcorrt todo artments mterpratagies do dr. Raiz, em

ancmmg impresgiona no XV Festival de Testro renovado em  talento de imtérpretes, encenad - Vital Bantes, Mildo: ﬂ.ufba,

axetp 4 o
0 ano, nas escolas ¢ comunidades. termina um g Fe d&!ﬂmL com diregio de Arary Mamocos, oS o ohEEam pum acTescentin e enm :
ﬁ:atw;l, sem exnpgero. algum, e-se dizer gue o a& ma"mu mm#uﬁvinum 1l cm[ﬂdmiamt:mu_ﬂ 7
proximojaesti comeqando, E""""‘wm Luz da Lua, os de Ragine 53, Alexsandro Alves (esie de Cam ‘Edson
Durante [0 diag, vivencismos, transpirimos. e malﬁgndlr@u de Joss Ehﬂﬂ#dlﬂﬂw. gz Thes ‘Wagner- Sules, Charles
inspiramas g arte dramdtica, maﬁ'i'adusp inugitadn  dési o de melhor ator ¢ vainie, A resposta dele ; slane; Emerson Adiel :
mnteresse que artistas ¢ espectadores demonstram em & surpreendentenente edificante: - feirg de Cararu, itn, Waysian ixeirn, Advancide P'ﬂﬂ'ﬂ, (_,adu;
torme dos” capeticulos, com debates g rwqmﬂw Precisa M%ﬂ o mais por m mwmimm- }ummmqu.
. Eim' mldma e m"‘Ia'vﬂ“m : SRl Hﬂr an;ﬂﬂ Pemamb - citnos it
1 3, fizeinog L ts,um FIAR V) w M mauun.
devem ficar na historia do festival: I}gfﬂmgw Birasi o Hrbiian, conlets e frufie dn Pad sl mgf”f,%“f,,ﬁ“;f’“ Hal
q}.ugmvm'?ﬂ' Caruaru tambénn & o Pals dag Aries An m,LanPJi o cada ano, mnm—anu p:numhn&mwmmnﬂnﬂ aprender com 0
Cémioas; 2 ) A impressdo gue e, pest coninets com J:s’eﬂmnd.n cenla, com umn enatividads & competéncii e :

rwmminmemimweme: £ a di gue 0F grandas rm&madwmwwmmm prasneg s n. Seikide fios

miestres & asros do Teatro rescolveram reescarnar em rassil, B com uma referéncia muito importante: sem
Cearneari, po:rﬂm:uﬂvaiogrmﬁstlmuﬂem ar gastar milhides ph'l-l'mntal.' uml 28 ul. mﬂmwmﬂﬂﬂmﬂmﬂwm para.
peloerereiciodo fazer fentral. maginem se ¢les, 08 trabathudonzs de artes cm de Eprendermoes. A cristividade, 2 forga. o vigor, a

- renovaglio estitica, a busca de novas linguagens, ¢ssda
T"'d”’“““F"ﬂ“ ““'I ml ditado a uma histiria culfursl gue  Cantarn, tivessem um minime de apoio financeiro pars. o vl N Ceor et Carvar, em shundineia ¢ com muita

it dutantrn e ntsl muhamﬁPHqumewﬂlM iuatidade; mupmmnlﬂ“ﬁ'ﬂrﬁﬂ.umpmﬂmum1

Sanms,cnnm mﬂ-numnﬁl;gmﬂmﬂ’ oale Arary A cadp atio; OOVOS ¥ ot
etunds 4111|1m :b-nﬂ!l&:uma o trabalfia bem  sucedidd o v
dn Teairo &&mﬁlﬂ o fitero de desevabiitis I alguin m&aﬁ Avgerniro Pascoal ¢ Wffmﬂﬁwmmmwﬁﬂmmﬂmﬁﬂ'w P

de valores: duﬁmd:ﬂmm mryerm{uTEh la de odos),

FC’{[I{?HL,

@)

93



94



