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RESUMO

O esforco de sistematizar uma histéria do teatro de rua brasileiro é
relativamente recente e, como reiteradamente ocorre em nossa historiografia
teatral, tal histéria ainda € muito centrada em torno da producédo do centro-sul
do pais. Durante meu processo de pesquisa no doutorado, utilizando a
metodologia de Histéria Oral Hibrida, venho realizando entrevistas e tendo
acesso a materiais e registros que podem contribuir para ampliar tal processo
historiografico, em especial no que tange aos registros de parte da producao
teatral nordestina. Tais producdes sdo ainda pouco conhecidas fora de sua
regido de origem, mas foram pioneiras em diversos procedimentos que na
atualidade sao praticados dentro do ambito do teatro de rua. Reivindico como
“ancestrais” do teatro de rua brasileiro iniciativas como a Barraca do Teatro do
Estudante de Pernambuco (TEP), liderado por Hermilo Borba Filho, no final da
década de 1940, e as experiéncias da década de 1960 do Teatro de Cultura
Popular (TCP), ligado ao Movimento de Cultura Popular (MCP), de
Pernambuco. Espero, com a divulgacdo e analise de tais experiéncias,
estimular a ampliacdo do olhar sobre a producéo teatral de rua brasileira e sua
ascendéncia.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro do estudante de Pernambuco. Movimento de

cultura popular. Teatro de cultura popular.

ABSTRACT

The effort to systematize a history of the Brazilian street theater is relatively
recent and, as it has repeatedly occurred in our theatrical historiography, this
history is still very centered around the production of the country’s center-south
region. During my doctoral research, using the Oral Hybrid History
methodology, | have been conducting interviews and having access to materials
and records that can contribute to expand this historiographic process,
especially in regard to the records of part of the Northeastern theater
production. Such productions are still little known outside their region of origin,
but they were pioneers in several procedures that at the present time are
practiced within the street theater scope. | claim as "ancestors" of Brazilian
street theater, initiatives such as the Barraca do Teatro do Estudante de
Pernambuco (TEP), led by HermiloBorba Filho in the late 1940s, and the Teatro
de Cultura Popular (TCP) experiences in the 60s, linked to the Pernambuco’s
Movimento de Cultura Popular (MCP). | hope that through the dissemination
and analysis of such experiences, to stimulate a morewide view on Brazilian
street theater production and its ascendancy.
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Nos arremedos e nas trampolinagens era ele, no terreiro ou nao,
quer-se dizer, em qualquer terreiro, o0 Mateus de nome Besuntado,
preto como piche, pernas pro ar, nas noites de carbureto chiando, de
suor correndo nos musculos e nas partes, dentes arreganhados para
a graca certa e o tostdo arrancado, no golpe da cachaga e no ritmo
do zabumba, ei-beira-mar, o meu boi morreu, que-foi, ndo-foi [...]

O Mateus. Hermilo Borba Filho.

No Inicio, Era o Teatro

No Brasil, o teatro tem inicio nas ruas ou em espacos abertos e publicos.
Se consideramos o teatro strictu sensu, 0s registros dao conta de que 0s
primordios de nossa historia teatral comegam com os espetaculos jesuiticos, no
século XVI'. Sérgio de Carvalho destaca que “grande parte do que poderia ser
considerado teatro entre os séculos XVI e XVIII € simplesmente ignorada pela
historiografia por nao ter ocorrido na forma dialégica de uma pecga”
(CARVALHO, 2015, p. 7). Galante de Souza considera um erro pensar que nao
tenha havido teatro no Brasil antes dos jesuitas, mas que “[...] ndo ha duvida de
gue as primeiras pecas de que se tem noticia foram escritas pelos jesuitas,
razdo por que se consideram marco inicial do teatro no Brasil as
representacdes levadas a efeito pelos catequistas” (GALANTE DE SOUZA
apud CARVALHO, 2015, p. 8). Reiterando as observacdes de Carvalho e de
Galante de Souza, ressalto que, se entendermos o teatro em seu sentido
ampliado, como toda expressdo cénica humana, podemos considerar que ele
sempre esteve presente na historia de nosso territorio, ja que inUmeras etnias
indigenas, em suas praticas culturais, utilizavam e utilizam a expresséo cénica

como parte inerente a seus rituais, festas e atividades cotidianas.

Tratando do teatro jesuitico, Sérgio de Carvalho (2015), destaca que o teatro de Anchieta ndo
pode ser explicado apenas por um processo de aculturagéo dos indigenas ou mesmo por um
processo de assimilacdo da cultura europeia crista por parte dos indigenas. Para o autor em
guestdo, mesmo o conceito de catequizacdo também seria muito simplista para explicar o
teatro jesuitico, pois para ele, a teatralidade jesuitica é “[...] necessariamente diversa do teatro
religioso medieval europeu e da simples “substituicdo” de ritos” (CARVALHO, 2015, p. 37),
gerando uma forma hibrida entre a alegoria e o realismo.



O professor Alexandre Mate? nos lembra que

[...] Inimeros sé@o os grupos de teatro de rua espalhados pelo Brasil. A maioria
deles nao figura de qualquer panoramica de teatro, nem é conhecida mesmo
entre os fazedores de teatro. Mlcio da Paixdo, no interessante e esgotado
Theatro no Brasil (1934), apresenta muitos dos fazedores de teatro de rua,
formados por negros — que nao figuram da histéria do teatro brasileiro e que
ndo constituiram grupos propriamente ditos, na medida em que nao ha
qgualquer evidéncia nesse sentido — que ao longo dos séculos XVII e XVIII, em
ocasifes especificas, apresentaram cortejos e obras teatrais. Sabe-se da
existéncia dessa pratica principalmente pelos relatos de viajantes estrangeiros
pelo Brasil, no periodo descrito (MATE, 2015, p. 173).

Além da escassez de informagBes quanto as apresentacdes teatrais
levadas a cabo por negros, como exposto por Alexandre Mate, os registros de
praticas cénicas indigenas também sdo muito escassos e, até os dias atuais,
as praticas indigenas que se mantiveram, resistindo ao impacto do avanco da
urbanizacéo e do agronegocio, sdo pouco conhecidas. Por isso, ainda que eu
considere a matriz indigena como uma das matrizes “ancestrais” do teatro
brasileiro e, consequentemente, do teatro de rua brasileiro, ndo poderei no
momento, me aprofundar em tal vertente, haja vista a quase total auséncia de
referéncias nesse sentido. No entanto, reiterando a observacdo de Mate
(2015), mesmo se considerarmos as praticas notadamente ocidentais,
modernas e prioritariamente urbanas, veremos que ainda ha também uma
escassez consideravel de referéncias.

Em nosso pais, a propria producdo académica em relacdo ao teatro de
rua é recente e um consideravel aumento na quantidade de producdes acerca
dessa modalidade teatral s6 pode ser verificado a partir da década de 2000.
Para indicar os tracos da ascendéncia do teatro de rua brasileiro, parto das
producBes académicas nhacionais que trataram da tematica. No Brasil, a
primeira publicacdo especificamente dedicada a modalidade teatral de rua
provavelmente tenha sido a traducdo do livro “Teatro de rua”, dos
pesquisadores italianos Fabrizio Cruciani e Clelia Falletti (CRUCIANI, 1999),
que contém o capitulo “Teatro de Rua no Brasil”, de autoria de Fernando
Peixoto, escrito em 1996. Em termos de producdo académica nacional, alguns

dos escritos pioneiros nessa tematica, sao:

2 Professor aposentado do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista (UNESP), de
Sao Paulo. Professor do Programa de pos-graduacdo em Artes da mesma instituicdo e meu
orientador no doutorado.



- A dissertacédo de mestrado de Eliene Benicio de Souza3, Teatro de rua:
uma forma de teatro popular no Nordeste (SOUZA, 1993), defendida em
1993 na Escola de Comunicacao e Artes da Universidade de Sao Paulo
(ECAJ/USP), porém nunca publicada;

- A tese de doutorado de André Carreira?, El teatro callejeroenel Brasil y
Argentina democraticos de losafios 80: La pasidnpuestaenlacalle,
defendida em 1995 na Universidade de Buenos Aires e publicada em
livro no Brasil em 2007 (CARREIRA, 2007);

- A dissertacdo de mestrado de Narciso Telles®, Por uma revolugéo
cénica: o estudo da linguagem de teatro de rua do Grupo Revolucena,
defendida em 1999 na Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO) e publicada alguns anos depois e também a tese de
doutorado do mesmo pesquisador, intitulada 7eatro de rua: dos grupos a
sala de aula, defendida em 2007 na mesma universidade e publicada
parcialmente em livro (TELLES, 2013).

- A tese de livre docéncia de Rubens Brito®, Teatro de rua: principios,
elementos e procedimentos, a contribuicho do Grupo de Teatro
Mambembe (SP) (BRITO, 2004), defendida em 2004 no Instituto de
Artes da Universidade Estadual de Campinas (IAR/Unicamp), porém

também nunca publicada.

Mais recentemente, destacam-se, entre outras, as publicacbes e
pesquisas de Alexandre Mate, Jussara Trindade’ e Licko Turle®. No final da
década de 2000, a pesquisadora e 0s pesquisadores citados estiveram

envolvidos na criacdo do Nucleo de Pesquisadores de Teatro de Rua (2009),

3 Professora da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA), desde 1997.
Posteriormente a defesa de seu mestrado, a professora adotou outros sobrenomes, passando
a se chamar Eliene Benicio Amancio Costa.

4 Professor da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), desde 1995.

5 Professor do Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), desde 1998.
®Foi professor do departamento de Artes Cénicas da Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp), de 1994 até 2008, quando faleceu, aos 57 anos.

" Mestra e doutora em Teatro pela UNIRIO, professora do Departamento de Artes da
Universidade Federal de Rondbdnia (UNIR), desde 2017.

8 Mestre e doutor em Teatro pela UNIRIO, professor visitante da Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia (UFBA).



ligado a Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR)® e do Grupo de Trabalho
Artes Cénicas na Rua, da Associacéo Brasileira de Pesquisa e Pds-graduacgéo
em Artes Cénicas (ABRACE), em 2010%°. Também em 2010 foi criado o Ntcleo
Paulistano de Pesquisadores de Teatro de Rua, sediado na Unesp, em Sao
Paulo, sob coordenacédo do Professor Alexandre Mate.

André Carreira (2007) indica os Centros Populares de Cultura (CPCs)!
da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), como o inicio do teatro de rua
brasileiro, como modalidade especifica:

[...] O teatro de rua como uma modalidade particular se define no
Brasil nos anos 1960 e se estabeleceu nesse momento com carater
explicitamente politico militante. O Centro Popular de Cultura (CPC),
da Unido Nacional dos Estudante (UNE), formado por jovens
intelectuais como Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira
Gullar, conformou um nucleo teatral que produzia espetaculos de sala
e teatro de rua. Jodo das Neves foi o diretor do setor de teatro de rua
e, posteriormente, do setor de teatro (1963/1964) (CARREIRA, 2007,
p. 108).

O autor supracitado destaca que o teatro de rua do CPC se valia
principalmente das técnicas de agit-prop?, para produzir um teatro de
propaganda, em meio a ebulicdo politica da época. Como constituintes do
teatro de rua do CPC teriamos: “a improvisagao a partir de noticias dos jornais,
o didlogo direto com o publico e a urgéncia de intervir no momento politico”
(CARREIRA, 2007, p. 109).

Fernando Peixoto (1999) também destaca a importancia do trabalho do

CPC, inclusive, em meio a ja existente repressao policial:

9 Criado em maio de 2009, durante o XIV Encontro Nacional de Teatro de Rua de Angra dos
Reis (TURLE; TRINDADE, 2016).

10 Aprovado durante o VI Congresso da ABRACE, em S&o Paulo, na Unesp, em novembro de
2010 e com inicio efetivo na VI Reunido Cientifica da ABRACE, em Porto Alegre, na UFRGS,
em 2011 (TURLE; TRINDADE, 2016).

11 O CPC surge no Rio de Janeiro, em finais de 1961, porém sua oficializacédo se da somente
em 1962. A trajetéria do CPC dura até 1° de abril de 1964, tendo sido uma das primeiras
vitimas da ditadura (GARCIA, 2004; COSTA, 2015).

12 pgitacdo e propaganda (do russo Agitatsya-propaganda), conjunto de iniciativas artisticas de
orientagdo ideoldgica comunista, cuja matriz remete a vanguarda russa e que tiveram seu
desenvolvimento especialmente aprofundado na Unido das Republicas Socialistas Soviéticas
(URSS) e na Alemanha pré-ascensao de Hitler, por meio de coletivos auto-ativos e outras
formas de organizacdo (MATE, 2009; GARCIA, 2004). Douglas Estevam e Rafael Villas Béas
anunciam que o agit-prop nao deve ser compreendido somente como um conjunto de
intervengdes formais ou de linguagens artisticas, mas como “[...] parte da praxis de formagéao
cultural da classe trabalhadora, da elaboragéo de seus sistemas de significados e valores”
(ESTEVAM; VILLAS BOAS, 2015, p. 9).



[...] o CPC desenvolveu uma dramaturgia de pecas curtas para serem
montadas nas ruas as vezes em carreatas e caminhdes: textos de
Oduvaldo Vianna Filho ou Armando Costa ou Augusto Boal, entre
muitos outros, buscando um dialogo incisivo acerca de questdes
sociopoliticas da atualidade mais imediata, descendentes no Brasil
dos espetaculos de agit-prop de rua que tiveram especial vigor nas
vésperas da revolucdo Soviética e nos anos que antecederam o
nazismo na Alemanha (PEIXOTO, 1999, p. 145).

Corroborando parte das perspectivas anteriores, Ind Camargo Costa
(2015), ao tratar de agit-prop, apresenta o CPC como o “primeiro” capitulo do
agit-prop no Brasil. No entanto, o adjetivo “primeiro” esta destacado entre
aspas, pois a autora ressalta que, na medida em que o capitulo das lutas dos
trabalhadores brasileiros for escrito por extenso, a afirmacdo de “primeiro”
devera ser modificada.

Nesse sentido, creio que ja temos dados suficientes para problematizar
o pioneirismo exclusivo do CPC quanto ao agit-prop e ao teatro de rua. Varios
autores reivindicam, tanto em relacdo ao teatro de rua, como ao agit-prop, a
experiéncia do Movimento de Cultura Popular (MCP), de Pernambuco, como
pioneira no teatro politico ao ar livre. E possivel debater quais experiéncias
teatrais de rua e de agit-prop do MCP se iniciaram antes ou depois das dos
CPCs, porém, isso talvez ndo seja a questdo mais importante. O fato é que
ambas coexistiram por alguns anos e se influenciaram mutuamente.

Eliene Benicio (SOUZA, 1993), Rubens Brito (2004), Alexandre Mate
(2009), Licko Turle e Jussara Trindade (2010) reconhecem nas experiéncias do
MCP, pegadas do caminho do teatro de rua e/ou do teatro de agit-prop
brasileiros. Retornando um pouco mais na linha do tempo, Rubens Brito (2004)
nos remete as experiéncias de Hermilo Borba Filho junto ao Teatro do
Estudante de Pernambuco (TEP), no Recife, na década de 1940. Aproveitando
a indicacéo de Rubens Brito, destaco no capitulo a seguir alguns motivos pelos
guais a experiéncia do TEP, em relacdo ao teatro ocidental urbano, assim
denominado, podem ser consideradas uma de nossas mais remotas
experiéncias de teatro ao ar livre e que vieram a contribuir com as praticas

posteriores de teatro de rua.



As Deambulacdes de Hermilo e do TEP Pelo Recife®®

O Teatro do Estudante de Pernambuco € fundado em 1940, por
estudantes da Faculdade de Direito do Recife. Em 1945, Hermilo Borba Filho®#,
entdo com 28 anos de idade, é convidado a se tornar diretor artistico da
companhia. Dias antes de ser convidado a integrar o grupo, Hermilo promove
uma conferéncia no Rotary Club do Recife, em que expde uma orientacao de
sentido popular ao teatro, ocasido na qual confronta com Valdemar de
Oliveira®®, do Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP).

Luiz Mauricio Brito Carvalheira, a partir de pesquisas em documentos,
apresenta parte do embate travado pelos dois homens de teatro:

[...] Entres outras coisas, [Valdemar de Oliveira] diz ndo estar de
acordo que se possa “julgar o teatro como arte popular”. E esclarece:
“ele pode refletir-se no povo, pode ir buscar motivos de beleza na
vida do povo, porém nao vive para o povo”. Hermilo responde com o
exemplo de Garcia Lorca. Mas, o presidente do TAP insiste: “as
grandes obras teatrais sido feitas para a elite”, o teatro sendo “um
elemento cultural, de educacdo, um vinculo de novos conhecimentos
e de novas idéias e ndo uma arte popular’. O orador novamente
argumenta: “para afirmar que o teatro € uma arte popular, basta
lembra que nasceu na Grécia, nos anfiteatros, viveu e ainda vive em
festas populares (CARVALHEIRA, 1986, p. 102).

As ideias apresentadas na conferéncia do Rotary Club sédo retomadas,
de forma mais madura, na conferéncia “Teatro: arte do povo”, realizada em
abril de 1946, por ocasido da estreia da nova fase do TEP. O texto da
conferéncia se transformou em uma espécie de manifesto do grupo. Os textos
publicados e registros de posicionamentos publicos de Hermilo indicam que ele
estava a frente de seu tempo, especialmente no tocante ao contexto teatral

recifense. Hermilo antecipou-se, no Brasil,

13 Para o presente capitulo, valho-me especialmente do livro “Por um teatro do povo e da terra:
Hermilo Borba Filho e o Teatro do Estudante de Pernambuco”, de Luiz Mauricio Brito
Carvalheira (1986) e, guando necessario, complemento-o com informagdes de outras
publicag@es, devidamente citadas.

14 (Engenho Verde, Palmares, Pernambuco, 1917 - Recife, Pernambuco, 1976). Um dos
homens de teatro mais atuantes no Nordeste brasileiro, foi autor, encenador, professor, critico
e ensaista. Integrou o Teatro de Amadores de Pernambuco, foi diretor artistico do Teatro do
Estudante de Pernambuco e fundador do Teatro Popular do Nordeste (HERMILO, 2018).

15 “(Recife, PE, 1900 — idem, 1977). Diretor, autor, tradutor, compositor, arranjador, regente,
critico, ator, cendgrafo. Funda em 1941 o Teatro de Amadores de Pernambuco, marco zero do
moderno teatro pernambucano, inspirado pelo grupo carioca Os Comediantes e pelas pioneiras
iniciativas de Paschoal Carlos Magno, que cria, no Rio de Janeiro, o Teatro do Estudante do
Brasil” (VALDEMAR, 2018).



[...] as tentativas por demais conhecidas (Centro Popular de Cultura,
da UNE, Movimento de Cultura Popular e outras) de realizagdo de um
“teatro popular”; enfim: escrevendo Teatro: Arte do Povo numa
época onde essa questdo conceitual ndo havia assumido as
proporcbes e o0 paroxismo que se Vverificam atualmente
(CARVALHEIRA, 1986, p. 121).

Além dos aspectos anteriormente apontados, para mim, como fazedor e
pesquisador de teatro de rua, salta muito aos olhos a sensibilidade que o
diretor pernambucano tinha, ja na década de 1940, para com os artistas de rua
(num sentido amplo). Tal sensibilidade, em certa medida, faz justica, a tradicao
dos charlatdes e as suas inter-relacdes com a Commedia del Arte, como
apontadas por Tessari (2017). Tal perspectiva, contemporaneamente, também
€ parte da perspectiva de trabalho de uma ampla gama de grupos de teatro de
rua brasileiros, como o Ta na Rua, dirigido por Amir Haddad, no Rio de Janeiro.
O seguinte trecho do Manifesto “Teatro: arte do povo”, indica essa

sensibilidade a qual aludi anteriormente:

[...] O teatro deve ser dirigido ao povo, deve existir em funcéo do povo
que tem o instinto do espetaculo muito desenvolvido. E comum
vermos na rua a aglomeracdo que se faz em volta de um cameld.
N&o é somente para comprar suas drogas que a multiddo o cerca —
porque quase sempre nada compra — mas para ver a encenagéo do
homenzinho (BORBA FILHO, 1947 apud CARVALHEIRA, 1986, p.
124).

Ainda na mesma conferéncia-manifesto, Hermilo questiona 0 uso
exclusivo de espacos fechados para as representacdes teatrais e defende a
realizacdo de espetaculos ao ar livre, em pracas, feiras, na porta das igrejas,
no campo e no patio das fabricas. Para essa proposicdo, o artista se inspira
nas experiéncias da busca de espacos alternativos para a pratica teatral —
conforme vinham sendo realizadas na RuUssia e Inglaterra — e também no
“Teatro de verdo” da América do Norte'®. Ainda que ndo especifique isso em
sua conferéncia, a proposta de Borba Filho diferencia-se do Teatro de Verao
norte americano, na medida em que ele defende para o TEP, uma “fungao

revolucionéria, lutando contra a mercantilizacdo e o aburguesamento da arte”

160 teatro de verao norte-americano remonta ao final do século XIX e, ao longo de sua
trajetoria, configurou-se como uma estratégia comercial na area do turismo, para a montagem
e circulagdo de pecas na entressafra do teatro profissional (nos meses de verao), valendo-se
de edificios teatrais, mas também de espacos alternativos, como tendas, navios ou, mais
recentemente, resorts, para a realizacéo dos espetaculos teatrais (BRITTANICA, 2018).



(BORBA FILHO, 1947 apud CARVALHEIRA, 1986, p. 134), em busca da
redemocratizagéo da arte cénica brasileira.

Seus propositos de fazer teatro ao ar livre s6 comecaram a ser
implantados de fato em 1948, com a experiéncia da Barraca do TEP,
diretamente inspirada no grupo La Barracal’. No ano anterior a consecucéo de
seu objetivo, Hermilo justificava o projeto de um teatro ambulante, da seguinte

forma:

A maneira de fazer teatro ambulante é quase tdo velha quanto o
proprio teatro. Quando, na Grécia, 0s espetaculos comecaram a
tomar forma dramatica, com o nascimento da tragédia e depois da
comédia, o maior impulso dado foi devido ao ator Téspis, que criou o
célebre carro de Téspis, como é conhecido, e saiu de cidade em
cidade, levando o teatro, num movimento caracteristicamente
popular. Nos tempos modernos a maior realizacdo desse género foi a
de Lorca, com a sua famosa “la barraca”, percorrendo todas as vilas,
todos os povoados da Espanha, com um repertério de pecas
classicas em sua maioria e difundindo a musica de DeFalla. Grande
servico prestado ao teatro, o do poeta assassinado. Chegou a
povoados onde os seus habitantes nunca tinham visto uma
representacdo teatral (BORBA FILHO, 1947 apud CARVALHEIRA,
1986, p, 180).

Era o programa mais radical do TEP: a criacdo de um teatro ambulante
com palco e camarins, que pudesse chegar aos suburbios, e permitisse a
representacdo de pecas em locais publicos. No entanto, utilizando uma
expressao de Carvalheira, o sonho ficou “pela metade”. Apesar de ter sido
planejada e construida com muito cuidado, a Barraca apresentou muitos
problemas. Com projeto do pintor e arquiteto Hélio Feijo, a Barraca foi
construida pela Base Naval do Recife, em estrutura de ferro, madeira e lona.

Segundo Carvalheira,

[...] as pessoas diretamente envolvidas na feitura da Barraca eram
técnicos em estaleiros, em constru¢do naval, acostumados a lidar
com sodlidas fundagdes, com material pesado; a “falha tragica” (se
assim podemos nos expressar) consistiu justamente em serem
eficientes como técnicos, porém, inexperientes no oficio teatral,
esquecendo-se de que aquela construgdo deveria, antes de tudo, ser
simples e prética, pois que se tratava de um teatro ambulante (1986,
p. 181).

YGrupo de teatro universitario que Federico Garcia Lorca dirigiu junto com Eduardo Ugarte e
que, a partir de 1932, representou obras do teatro classico espanhol em diversas comunidades
da Espanha. Foi considerada a principal contribuicdo de Lorca para a politica cultural da
recém-nascida republica espanhola (MAURER, 2018).



A Barraca € montada no Parque 13 de Maio, na area central do Recife, e
é inaugurada em 18 de setembro de 1948. Em sua estreia foram apresentadas
a peca curta Cantam as harpas de Sido, de Ariano Suassuna; um “ato variado”,
com cangdes de Lorca musicadas por Capiba e a peca de mamulengo Haja
pau, de José de Moraes Pinho, baseada em uma lenda nordestina. A imprensa
da época registra que foi um grande acontecimento, com um publico estimado
em cerca de 3000 pessoas. A abertura da cerimdnia foi feita por Paschoal
Carlos Magno, que louvou o empreendimento dos estudantes, com especial
atencao a Hermilo Borba Filho.

Porém, ap6s o sucesso da estreia, 0 grupo percebeu que seus planos
iniciais de criar um teatro ambulante esbarrariam na propria estrutura
construida: a Barraca era muito pesada, dificil e cara para transportar, além de
demandar profissionais especializados para montagem e desmontagem,
ambas extremamente complicadas. O TEP volta a utilizar a Barraca para
somente mais algumas apresentacdes, no més seguinte. Apoés isso, a barraca
foi desativada. Posteriormente, a estrutura € doada para o Hospital Oswaldo
Cruz, para ser utilizada no projeto “Comandos da Alegria”, no divertimento dos

doentes.

Alguns espetaculos desse tipo, ao ar livre, foram ainda realizados
num palco de estrutura menos complexa, adaptando-se a carroceria
de um caminh&o, que chegando aos lugares desejados transformava-
se num tablado em cima do qual se representava de maneira
satisfatéria” (CARVALHEIRA, 1986, p 185-6).

Pelos estudos a que tive acesso, ndo foi possivel obter informacdes
precisas acerca de como, no aspecto formal da linguagem teatral, essas
apresentacbes ao ar livre se davam. Mas, podemos inferir que tais
apresentacdes, no minimo, tinham certa abertura para a participacdo do
publico, jA que aconteciam também nos subulrbios, com um publico néo
“treinado” para se comportar nos moldes do teatro burgués e também porque o
TEP se valia de modalidades do teatro popular, como o mamulengo, que
pressupdem o jogo direto com o publico.

Em fins de 1952, por razdes pessoais, Hermilo muda-se para Sao Paulo
e 0 TEP se extingue. Em entrevista concedida em 1973, Hermilo lamenta que

nao tenha formado sucessores no grupo, mas, explica também que “o grupo



era fechado por sua propria natureza. Defendia ideias tdo avancadas para a
época, que ninguém queria se aproximar daqueles loucos” (BORBA FILHO,
1980 apud CADENGUE, 2011a, p.174).

Em 1958, Hermilo retorna ao Recife, para dirigir um espetaculo para o
TAP (CADENGUE, 2011). Em 1960, juntamente com educadores, artistas e
politicos reconhecidos na cidade de Recife, como Paulo Freire, Abelardo da
Hora, Ariano Suassuna, Luiz Mendonca, llvaNifio, Germano Coelho e Miguel
Arraes, participa da fundacdo do Movimento de Cultura Popular (MCP), porém,
pouco tempo depois, por divergéncias politicas e estéticas, afasta-se do
movimento, juntamente com Ariano Suassuna (REIS, 2005).

Apesar do afastamento de ambos, é possivel identificar as influéncias do
TEP no trabalho teatral do MCP, na medida em que este ultimo também optou
por fazer um teatro deambulante pelos suburbios, além de ter construido um

teatro ao ar livre, na periferia do Recife, como veremos no capitulo a seguir.

Enfim, ao Encontro do Suburbio: o teatro do Movimento de Cultura

Popular

O Movimento de Cultura Popular (MCP), de Pernambuco, é fundado em
maio de 1960, por intelectuais, artistas e politicos unidos em torno do campo
progressista, constituindo um movimento amplo de educacdo de base e
democratizacao da cultura. Apresento a seguir alguns dos principais pontos da
historia do MCP, na medida em que ela se relacione com o teatro de rua e o
agit-prop.

Diferente de outros movimentos culturais, desde seu inicio o MCP
esteve diretamente envolvido as estruturas estatais, uma vez que foi idealizado
em parceria com o governo municipal do Recife e por ele patrocinado. Em
dezembro de 1959, Miguel Arraes assume a prefeitura de Recife, eleito em
coligacdo com as esquerdas, buscando transformar as estruturas da cidade e
enfrentar seus grandes problemas, como a miséria e o analfabetismo. Logo no
inicio de seu governo, o prefeito reine-se com artistas e educadores e comeca
a estruturar o projeto do que viria a ser o MCP (CONSTANCIO, 2017; SOUZA,
2014).



A categoria teatral sempre esteve presente no MCP e, com o
afastamento de Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna do movimento, devido
as suas divergéncias politicas, o setor de teatro do movimento passa a ser
liderado por Luiz Mendonca'®. Os documentos e relatos reunidos por Carlos e
Luis Augusto Reis no livro Luiz Mendonca: Teatro € festa para o povo indicam
a perspectiva popular adotada desde o inicio pelo setor teatral do MCP:

Os primeiros instantes do trabalho de Luiz [Mendonga] a frente do
setor de teatro do MCP foram dedicados a definicdo dos espacos a
serem ocupados na sede do préprio Movimento, no Sitio da Trindade,
da Estrada do Arraial, no bairro de Casa Amarela. Determinados a
aproximar o teatro dos cidaddos que néo tinham dinheiro para ir ao
Santa Isabel'®, Mendonga e seus companheiros criam,
simultaneamente, dois locais de apresentacdo: o Teatro do Povo,
uma arena cercada por uma lona, a moda dos panos de roda dos
circos mambembes, com capacidade para 500 pessoas, acomodadas
em arquibancadas; e a Concha Acustica Arraial do Bom Jesus, onde
por volta de trés mil pessoas poderiam assistir aos espetaculos
(REIS, 2005, p. 48).

Fica evidente que, apesar do racha com Hermilo, as ideias e
proposi¢cdes do autor do manifesto Teatro: arte do povo perpassam a pratica do
MCP e este avanca em relacdo as propostas de Hermilo, tanto no sentido
formal como no territorial. Inicialmente, o MCP fez algumas tentativas,
recebendo grupos externos para se apresentarem na Concha Acustica e no
Teatro do Povo, mas, segundo Luis Mendonca (REIS, 2005), as apresentacdes
nao foram bem-sucedidas, pois a recepcao do publico foi ruim. O publico do
suburbio, do bairro Casa Amarela e adjacéncias, era alheio aos procedimentos

do teatro dito burgués.

O publico que s6 conhecia até entdo espetaculos de circo ou
folguedos populares, feitos de cenas curtas e variadas, ndo se
interessava nem conseguia acompanhar uma trama U(nica, com
exposi¢do, desenvolvimento e conclusdo. E interrompia a peca, com
piadas e comentérios. Os atores, despreparados para essa reacao,
ndo aceitavam tal comportamento [...] (MENDONCA, 1968 apud
REIS, 2005).

18 Ator e diretor pernambucano (Brejo da Madre de Deus, PE, 1931 - Rio de Janeiro, RJ, 1995),
€ fundador do MCP e, com o golpe civil-militar de 1964 refugia-se no Rio de Janeiro. Torna-se
importante encenador, fundando o Grupo Cheganca, trabalhando especialmente inspirado na
cultura popular nordestina. Além disso, passa a atuar com teatro de rua em favelas do Rio de
Janeiro (REIS, 2005).

19 Equipamento publico da Prefeitura do Recife e reduto tradicional da burguesia recifense
desde sua fundagédo, em 1850. Porém, na gestéo de Arraes como prefeito de Recife, a dire¢éo
do teatro passa a facilitar o acesso ao publico popular.



Mendonga decide realizar a primeira montagem originalmente feita para
0 grupo do MCP, A derradeira ceia, de Luiz Marinho. Com essa montagem, o
grupo passa a se chamar Teatro Experimental de Cultura (TEC). A recepcao do
publico do Sitio da Trindade?® comeca a melhorar com A derradeira ceia, talvez
devido a temética (a vida de Lampido, personagem muito conhecida na regido)
e a qualidade dramaturgica do texto de Luiz Marinho. Naquele periodo,
Mendonc¢a considerava que o desinteresse do publico pudesse ser também
fruto da insuficiéncia artistica dos espetaculos oferecidos, ja& que grande parte
dos trabalhos apresentados era de grupos jovens, com pouca experiéncia na
linguagem teatral. Porém, a mesma recepcao fria por parte do publico ocorre
também com a peca Revolucdo na América do Sul, de Augusto Boal, em
montagem do Teatro de Arena, de S&o Paulo, apresentada na Concha
Acustica Arraial do Bom Jesus, em 1961. Nesse caso, tratava-se de um grupo
profissional, tido por Mendonca e por parte importante da critica especializada
como um elenco renomado, com um texto considerado excelente.

Ainda que,aos olhos de Mendonca, a recepcéo da peca do Arena nao
tenha sido boa, a passagem do Grupo pelo Recife caracterizou-se em um
processo de trocas fundamental para ambos os grupos. Nessa ocasido, o
Teatro de Arena promoveu um seminario de dramaturgia no MCP, sob
lideranca de Augusto Boal, e os atores Milton Goncalves e Nelson Xavier
realizaram oficinas de interpretacao.

Conforme apresenta Rudimar Constancio, o Arena trouxe um grande

incremento técnico para o teatro do MCP:

[...] Boal, quando propds a parceria, disse: “eu dou pra vocés a
técnica e vocés me ensinam a fazer politica, teatro politico”. Olha,
Boal dizendo isso! E quando Boal realmente conhece a estrutura do
movimento e conhece o trabalho de Paulo Freire. Entdo, vocé vé que
0s nomes nao estdo dissociados: Pedagogia do Oprimido e o Teatro
do Oprimido falam das mesmas coisas [...]. E os Centros Populares
de Cultura (CPCs) da UNE foram criados a partir do MCP. O Nelson
Xavier ficou fazendo ponte aérea, 14 e ca (CONSTANCIO, 2018, s/p).

Nesse mesmo sentido, Luiz Batista Genu, em sua dissertacdo de

mestrado em Historia, Teatro de Cultura Popular em trés atos, destaca:

2°Também chamado de Arraial do Bom Jesus, ou o Arraial Velho. Por isso, em muitos
documentos, a Concha Acustica Arraial do Bom Jesus ¢ intitulada “Teatro do Arraial Velho”,
sendo o primeiro teatro ao ar livre do Recife (COELHO, 2012).



[...] As declaragBes de Nelson Xavier revelam sua afinidade com o
projeto teatral que comecara a ser delineado pelo Teatro
Experimental de Cultura na montagem de A Derradeira Ceia. No
entanto, com sua presenca, o grupo da um passo visivel em diregao a
uma estética identificada com um teatro didatico, que suscitava o
debate politico. Nesse ponto uma ressalva: ndo é que Nelson Xavier
seja o responsavel por uma “guinada” do TEC em diregdo ao teatro
politico, antes, ele potencializa uma perspectiva que encontra nos
membros do grupo (GENU, 2016, p. 58).

No inicio de 1962, Nelson Xavier € convidado por Luis Mendonca para
dirigir a montagem de Julgamento em Novo Sol?!, peca escrita por Nelson
Xavier e Augusto Boal, contando, ainda, com a colaboracdo de Amilton
Trevisan, Modesto Carone e Benedito Aradjo (XAVIER, 2015). No processo de
montagem da nova encenagéo, o entdo TEC muda de nome e assume sua
denominacédo definitiva, passando a se chamar Teatro de Cultura Popular
(TCP).

A montagem de Nelson Xavier, que tinha como tema a luta de
camponeses pela posse de terra, tornou-se o maior sucesso do TCP. Havendo
estreado no Teatro Santa Isabel, a peca circulou pelas periferias da cidade e
também da Zona Mata. A obra foi muito bem recebida tanto pelas elites da
esquerda intelectual como por trabalhadores rurais e urbanos e, em diversas
apresentacdes, gerou um fenémeno de participacdo do publico, conforme

relato de Luiz Mendonca:

A participacdo do publico foi tdo intensa que eu, gue interpretava um
latifundiario, fui xingado, ameagado e vaiado durante toda a peca.
Cada avanco do camponés contra o latifundiario era recebido pelo
publico como um gol de futebol. O drama tornou-se um imenso jogo,
uma verdadeira “festa”, como queria Peter Brook. Naquele momento,
diante do publico avido, entusiasta, que pedia sempre mais, tive a
sensacdo de que o que lhes estavamos dando correspondia a
“necessidade” sonhada por Brook, a algo que lhes “faria falta”
realmente (MENDONCA, 1968 apud REIS, 2005, p. 53).

O TCP pode ser considerado a sintese dos projetos culturais do MCP
(SOUZA, 2014) e sua atuacao foi muito ampla, tanto no sentido da diversidade
formal, quanto na extensdo territorial que atingiu. Para promover a
democratizacdo da arte teatral e alcancar seus objetos culturais e politicos

mais amplos, o TCP se valeu de diversas formas teatrais, como teatro de

2!Originalmente a peca intitulava-se “Mutirdo em Novo Sol”, porém o nome foi alterado na
montagem nordestina, ja que a palavra “mutirdo” ndo era conhecida na regido (REIS, 2005).



mamulengo, teatro para criangas, agit-prop e teatro épico (nesse quesito, o
melhor exemplo é o proprio Julgamento em Novo Sol) (CONSTANCIO, 2017 e
2018; GENU, 2016; REIS, 2005).

Em 1962, Miguel Arraes € eleito para o governo do Estado de
Pernambuco e o MCP passa a ter dimensao estadual. Nesse momento o TCP,
que ja havia criado ramificagcBes nos suburbios de Recife, passa também a
atuar no interior pernambucano. Havia nucleos do TCP em escolas, sindicatos
e associacoes de moradores, chegando a existir algumas dezenas de grupos
em todo o Estado de Pernambuco, porém mantendo o grupo principal como
modelo (CONSTANCIO, 2018).

Além das atividades no Sitio da Trindade, o TCP criava pecas curtas,
com temas como: os problemas das comunidades, artigos da Constituicdo
Federal, direitos humanos, entre outros, para representacdo nos suburbios, em
pracas publicas ou em cima de caminhfes (COELHO, 2012; CONSTANCIO,
2018; GENU, 2016).

A partir das pesquisas e publicacdes a que tive acesso, nao foi possivel
saber quando exatamente se iniciam as experiéncias do MCP com pecas
curtas, com temas especificos. Logo apos a estreia de Julgamento em novo
sol, Nelson Xavier se dedicou aos experimentos por ele chamados de “autos de
conscientizagdo”, os quais se valiam de formas dramaticas simples, mas de
grande potencial de comunicacdo com o publico (XAVIER, 2012). Tais “autos”,
nao exigiam muitos recursos cenograficos para a encenacéo — permitindo uma
ampla circulacdo — e, muitas vezes, eram estruturados a partir de um discurso
direto em relacdo ao publico, servindo assim como pretexto ou estimulo para
debater temas urgentes junto as comunidades. Porém, antes mesmos dos
autos, o MCP ja se valia de esquetes e cenas curtas sobre temas politicos
especificos previamente escolhidos. Para Genu (2016), essa pratica do TCP se
aproxima aquela caracteristica do agit-prop.

Rudimar Constancio, em entrevista a mim concedida, foi mais incisivo no

tocante as relac6es do TCP com o agit-prop. Para ele,

[...] O Teatro do TCP também teve influéncia do teatro russo, do
teatro alemé&o-brechtiano e de Boal, por exemplo, com o Teatro
Invisivel. O teatro invisivel € uma técnica que ja existia na Europa e
gue Boal resgata e traz pra cd. O mesmo tipo de experiéncias que 0
MCP realizava em Pernambuco, na RuUssia eram chamadas de agit-



prop. SO que, por exemplo, Boal ndo foi pra Russia, mas Germano
Coelho?? e muitos do grupo foram pra Russia. Ainda assim, nds néo
podemos dizer que Germano e Arraes eram comunistas. Eles
queriam uma transformacao social, pra que as pessoas ndo vivessem
mais naquela miséria, mas eles eram reformistas. [...] Eles [o TCP] s6
passaram a ter a no¢do de que faziam agit-prop depois que o Arena
se “infiltrou” dentro do TCP (CONSTANCIO, 2018. s/p.).

Retomando com Genu (2016), o trabalho com esquetes de agit-prop
ganhou importancia no TCP e foi criado um nucleo especifico para o estudo e
elaboracdo de cenas curtas. No entanto, nem todos os integrantes do Grupo se
envolveram nas atividades de agitacdo e propaganda. O historiador lamenta
que “[...] sobre os autos e esquetes escritos pelos integrantes do TCP, pouco
material foi encontrado” (GENU, 2016, p. 74), dificultando a investigagcdo e a
descoberta de detalhes acerca do tema?3,

Relacionando a pratica de agit-prop do TCP com o teatro de rua
brasileiro, assim denominado de forma mais recorrente a partir do final dos
anos 1970, é interessante pensar que a proposicao de levar o teatro para uma
ampla camada de puablico (trabalhadores urbanos, camponeses,
lumpemproletariado), permitiu também que o TCP alcancasse uma forma
teatral distinta daquela a que seus integrantes originalmente estavam
acostumados, que demandava a habilidade de se relacionar com o0s
camponeses e habitantes dos suburbios e lidar com as interferéncias do
publico. Das primeiras experiéncias, relativamente frustradas, no Sitio da
Trindade, até os mamulengos, esquetes e “autos” de agit-prop, o elenco do
TCP desenvolveu uma consideravel habilidade em lidar com as interferéncias
do publico (CONSTANCIO, 2018).

Outro aspecto importante a observar é que, desde o inicio das atividades
do MCP no bairro de Casa Amarela, seus integrantes ja propunham a
aproximacao do teatro com as expressdes culturais populares, notadamente as

festas e folguedos, conforme descrevem Carlos e Luis Reis:

22 Um dos fundadores e primeiro presidente do MCP.

Z3Com o golpe civil-militar, iniciado em 31 de margo de 1964, o projeto do MCP ¢ interrompido
e muitos dos documentos séo destruidos ou perdidos (REIS, 2005; COELHO, 2012). Com o0s
processos de perseguicdo se ampliando ao paroxismo, para sobreviver, era preciso safar-se
daquilo que pudesse ser comprometedor do ponto de vista do julgamento por parte do regime
ditatorial.



O MCP organizava, no Sitio da Trindade, programacfes especiais
para as festas populares de Sdo Joéo e do ciclo de Natal, quando a
sede do Movimento se transformava num verdadeiro arraial ou num
parque de diversfes. Cabia a Mendonga, nessas festas, cuidar das
apresentacdes teatrais, adequando-as as caracteristicas préprias de
cada um dos festejos (REIS, 2005, p. 50).

Portanto, o0 movimento de aproximacao dos artistas e intelectuais de
esquerda com o universo da chamada cultura popular ocorre no MCP e, certo
tempo depois, é também retomado por Hermilo Borba Filho. Em meados da
década de 1960, Hermilo, que j4 havia se afastado do MCP, dedica-se de
forma intensa a pesquisa das manifestacdes teatrais populares, como o
bumba-meu-boi, o pastoril e 0 mamulengo, os quais ele vai denominar como
“espetaculos dramaticos populares”, e como “verdadeiro teatro do povo”. Até
entdo, suas pesquisas no universo da cultura popular haviam se restringido ao
teatro de mamulengo (CARVALHEIRA, 1986).

A respeito das relagbes entre Hermilo, Ariano e o TCP é importante
ressaltar que, apesar das divergéncias ideologicas, Luis Mendonca nédo os
considerava opositores, mas, exemplos inspiradores. Passados 0s anos iniciais
do MCP — em que as rusgas e desentendimentos marcaram as relacdes entre
os trés artistas — durante o regime ditatorial Hermilo e Ariano reaproximam-se
de Mendonca e de outros artistas do MCP. Em artigo de 1968, Luis Mendonca,

pondera:

O Teatro de Cultura Popular ndo nasceu por acaso: resultou de varias
experiéncias anteriores que visavam, antes de mais nada, a uma
renovacdo do teatro. Renovacdo em todos sentidos, principalmente
no de fazer um teatro mais amplo e aberto, que o tirasse do
tradicional Teatro Santa Isabel, onde os precos das entradas e a
obrigatoriedade do uso do paleté o tornavam proibido para o povo e
restrito a uma pequena elite financeira.

Essas experiéncias se iniciam com a fundagdo do Teatro do
Estudante do Brasil, por Paschoal Carlos Magno, ocasido em que um
grupo de estudantes — entre os quais Ariano Suassuna, Clénio
Wanderley, Hermilo Borba Filho [..] inauguram também um
movimento de popularizagdo do teatro — o Teatro do Estudante de
Pernambuco — que mantém uma barraca, a semelhanca de Garcia
Lorca e se pbde a correr as feiras e bairros do Recife. A critica
recifense — isto €, Valdemar de Oliveira — que sempre apoia o teatro
tradicional, abre campanha contra (MENDONCA, 1968 apud REIS, p.
55).

Alguns anos depois do MCP também o CPC da UNE se aproxima do

universo da cultura popular, utilizando formas populares, mas “recheando-as”



com conteudo explicitamente politico em seus trabalhos de agit-prop
(PEIXOTO, 1996). Por hora, para concluir este capitulo, € importante ainda
destacar que para Luis Mendonga, a tradicdo popular vinha de berco, uma vez
gue sua mae, Sebastiana Lucena de Mendonca, foi uma notével lideranca
cultural da vila de Fazenda Nova, no municipio de Brejo da Madre de Deus,
agreste pernambucano. Dona Sebastiana foi envolvida, entre outros, com
pastoris e blocos carnavalescos e sua familia é fundadora da Paixao de Cristo
de Fazenda Nova (1951), que veio a se tornar a Paixdo de Cristo de Nova
Jerusalém, importante e grandioso espetaculo religioso nordestino.
Indubitavelmente, as experiéncias de Mendonca com folguedos, desde sua
infancia, transbordam para as acées do MCP e estdo expressas na presenca
da cultura popular j& nos primeiros meses de atividade da sede do MCP no
Sitio da Trindade, no Recife.

Consideracfes Finais

A partir dos dados e perspectivas de analise anteriormente
apresentados, é possivel responder, de pelo menos duas formas, a pergunta:
“‘Desde quando existe teatro de rua no Brasil?” A primeira resposta poderia ser:

_Desde sempre!

No Brasil e no mundo as ruas e espacos publicos e/ou abertos sempre
foram o locus originario do teatro. Porém, a nomenclatura “teatro de rua”,
mundialmente, & consolidada em meados dos anos 1960 (LANGSTED, 1987
apud TELLES, 2013). Até onde pude pesquisar, no Brasil, 0 mais antigo grupo
ou movimento a se denominar como fazedor de teatro de rua é exatamente o
CPC da UNE (CARREIRA, 2007). No entanto, antes do CPC, o MCP de
Pernambuco ja vinha realizando experiéncias muito semelhantes nos suburbios
recifenses, ainda que, inicialmente, ndo as nomeasse como teatro de rua ou
agit-prop. Em termos formais, parcela das experiéncias cénicas do MCP e do
CPC eram muito préximas, faziam parte de uma mesma linhagem teatral.
Assim, a segunda resposta a mesma pergunta anteriormente lancada poderia
ser:

_ Desde o inicio da década de 1960, com as experiéncias do MCP, em

Pernambuco, e do CPC da UNE, ao redor do pais.



Como complemento a resposta, seria importante lembrar ainda que as
experiéncias do MCP s&o herdeiras das aventuras cénicas anteriores de
Hermilo Borba Filho com o TEP e sua Barraca, em Recife, no final da década
de 1940. As experiéncias do TEP, MCP e CPCs, por sua vez, vao influenciar
diversas outros grupos e movimentos nas décadas seguintes, como O
Movimento de Teatro Popular Nordeste 2 (MTP), no inicio da década de 1980,
atuante em diversos estados nordestinos (ARAUJO, 2018). Grande parte
dessas experiéncias carecem de registros e ainda ndo foram devidamente
pesquisadas, estando ausentes da historiografia teatral brasileira. Devido ao
limite de espaco para o presente artigo, ndo sera possivel o aprofundamento
nos trabalhos do MTP e de outros grupos e movimentos a ele contemporaneos.
Mas, este tema apresenta amplo potencial de pesquisa e podera ser foco de
novos artigos e publicacbdes, para que, na senda de Walter Benjamin,

possamos “escovar a historia a contrapelo”.
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