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Resumo: Focalizando o que ocorreu no campo da criagao teatral, esse
texto procura acompanhar os caminhos da renovagao cultural no Recife
dos anos 1940/50. Em razédo do qué, centra sua analise nos papéis
desempenhados por dois grupos surgidos nos anos 40, que, no entanto,
dispunham de programas bastante distintos entre si: o TAP (Teatro de
Amadores de Pernambuco) e o TEP (Teatro do Estudante de
Pernambuco). Palavras-Chave: Recife; Cultura; Teatro; TAP; TEP

Abstract: Focusing what occurred in the field of drama’s creation, this
text tries to follow the paths of cultural renewal in the Recife of the1940/
50's; consequently it centers its analysis in the roles played by two groups
that appeared in the 40’s, which however had very distinct programs
among themselves: the TAP (Teatro de Amadores de Pernambuco) and
the TEP (Teatro de Estudantes de Pernambuco). Key Words:: Recife;
Culture; Drama; TAP; TEP

produgdo artistico-cultural, no Recife, viveu um periodo sin-
ular no decénio e meio que se seguiu a 1945. Foram anos em
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que, com mais impeto e intensidade, uma nova geragdo de criadores/
produtores culturais se empenhou em encontrar solugdes estéticas novas,
numa busca por caminhos alternativos de legitimacdo e afirmagédo de
seus fazeres artisticos. Nas mais diversas areas das artes, teatro, pintura,
literatura, muisica, € possivel identificar essa mesma preocupagao, ainda
que, em cada uma, se possa observar um ritmo e profundidade
propriamente seus.

Visto assim, a largos tragos, e, mais ainda, favorecido por um olhar
retrospectivo, ndo é de todo insensato conferir um certo sentido de
unidade, de “movimento” a toda essa efervescéncia. Escrevendo no final
do periodo considerado, Joel Pontes fazia o seguinte balan¢co do momento
que se encerrava: “existe [nessa concep¢do de unidade] uma verdade
superior: todos esses movimentos expressaram a vanguarda estética de
uma geragdo de pernambucanos”.! Também Hermilo Borba Filho tinha
opinido semelhante. Para ele, o que se viu nesses anos foi cada um, em
unissono, “preocupado com seu romance, COm sua pintura, sua poesia,
sua misica’’?, como que a exprimir um irrefredvel impulso que parecia a
todos envolver naquele momento. Um tal ponto de vista, a meu ver
amplamente justificavel, tem, todavia, contra si, o demérito de deixar
sugerido um nivel de articulag@o de esforgos e de intencionalidade pouco
sustentdveis. Alguma coisa com tais tragos s6 viria de fato surgir, pelo
menos no plano das intengdes, nos anos 1960, com o Teatro Popular do
Nordeste ou, num outro registro, com o Movimento de Cultura Popular
ou, ainda mais caracteristicamente, nos anos 70, com o Movimento
Armorial.

O que procurarei aqui desenvolver €, pois, uma abordagem que,
sem perder de vista essa dimensdo mais ampla, procura encaminhar uma
andlise um pouco mais detalhada a partir de um ponto de vista, a meu
juizo, privilegiado: o teatro. Entre os anos 40/50, a produgao teatral foi,
seguramente, a que aglutinou em torno de si uma maior variedade de
outros artistas que nao apenas dramaturgos e atores, como muitos dos
artistas plasticos que estavam a procura de um espago para realizar
experimentos e divulgar seus trabalhos, mas também vérias outras
modalidades de escritores, literatos de um modo geral, artistas graficos,
futuros escultores etc., que, na falta momentanea de melhor opgéo,
encontraram na movimentagao teatral uma oportunidade de compartilhar
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preocupagdes, debater propostas e paradigmas de criagdo estética,
fortalecer convicgdes, exercitarem-se, enfim, junto a um coletivo de
aspirantes a artistas de um novo tipo. De outra parte, ndo somente o
movimento teatral foi o que pdde apresentar uma maior dindmica interna,
mas, se o fez, foi em grande medida por ter sido o primeiro e que com
mais voracidade se apresentou na luta por conquistar o reconhecimento
na arena cultural. Em decorréncia do qué, o teatro se constitui em ponto
de observagao particularmente estratégico.

Com efeito, para muitos, o teatro se tornou o centro irradiador de
todo um movimento de mais amplo espectro de ruptura com os padrdes
estéticos dominantes, que iria mais tarde envolver as demais artes de
forma autonéma. Sintomaticamente, € esta uma opinido comum aqueles
que mais direta e profundamente estiveram envolvidos com o mundo do
teatro, a exemplo do préprio Hermilo Borba Filho. Entretanto, até onde
consigo divisar, ndo se trata, aqui, de pura egolatria ou presungao, o que,
¢ 6bvio, estd muito distante de querer reduzir tudo o mais a puro
desdobramento do impulso originalmente de dmbito teatral.

Em resumo, procurarei abordar este singular momento de disputas
e lutas em torno da legitimidade de criag@o cultural, tomando por angulo
de observagdo o movimento teatral. Para bem entender a dindmica que
veio caracteriza-lo, assim como o que, afinal de contas, esteve em jogo,
convém acompanhar um pouco mais detidamente tais disputas e debates.

11

O movimento em dire¢@o a uma renovagao na produgdo teatral no
Recife remonta, pelo menos, ao inicio dos anos 40, com a criagido do
Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP). Ao estabelecer este recorte,
estou deliberadamente deixando de lado a experiéncia anterior, a qual o
TAP, ou no minimo seu criador/animador, Valdemar de Oliveira, tanto
deviam: o Grupo Gente Nossa, de Samuel Campelo. Se o Gente Nossa
representa uma iniciativa importante, ao tentar manter um elenco com
perspectivas de profissionalizagdo e um repertério de autores
principalmente locais, sua concep¢do de dramaturgia, contudo, pecava
por manter-se refém das comédias ligeiras, operetas e coisas do género.
O “grande teatro”, o “teatro cultural” ou “artistico”, este ndo encontrava
€spago num grupo que precisava gerar recursos exclusivamente a partir
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da bilheteria e em monta suficiente para fazer face aos gastos de
manuteng¢do dos técnicos e atores. O aspecto comercial era, portanto,
crucial na escolha do repertorio.

Grande escola, de onde sairam muitos dos atores, diretores, homens
de teatro de um modo geral que militaram e viveram pela causa teatral
nas décadas seguintes, tanto no plano local como regional, o Gente Nossa,
a despeito de tudo, ndo teve folego para ultrapassar os primeiros 10 anos
de vida. Até mesmo o tom de profissionalizagdo que quis inaugurar,
apenas em parte foi efetivo; a flagrante maioria de seus membros tinha
nele uma fonte de renda secundéria, sendo, freqiientemente, comercirios
ou pequenos funcionérios publicos.” De sorte que, com a morte de seu
fundador, o grupo, j4 eivado de dividas e dissidéncias, desagrega-se por
completo.

Se, como dito, o Gente Nossa funcionou como escola para toda
uma geragdo de praticantes do oficio teatral, para Valdemar de Oliveira
é esta uma verdade maior. Seu envolvimento com o teatro era apenas
episédico, sendo principalmente a atividade musical o que o aproximava
da representagdo teatral. A partir do trabalho com S. Campelo em
operetas, e a entrada para o Gente Nossa, V. de Oliveira passa a viver o
teatro por dentro, familiarizando-se com todos os misteres e fazeres da
complexa empreitada de levar ao palco um espetdculo. Com Samuel
Campelo dividia a criagdo de operetas e pegas, experimentou-se na
diregdo de espetculos e na administragdo de uma companhia teatral,
estreou como ator; enfim, vivenciou cada faceta do fazer teatral. Um
aspecto, no entanto, deixava-o insatisfeito com o teatro praticado pelo
Gente Nossa: seu perfil de entretenimento, de divertimento, que mantinha
os grandes cldssicos da dramaturgia mundial inacessiveis. A cria¢do do
TAP foi uma forma de afastar-se dessa herancga.

Efetivamente, o TAP representou uma ruptura radical com o modelo
desenvolvido pelo Gente Nossa. De um lado, em vez das veleidades da
profissionalizagdo, uma inamovivel op¢@o pelo amadorismo; de outro
lado, ao contririo do caréter de divertissement, uma devogéo ao teatro
“grande arte”. Um repertdrio de obras cldssicas praticadas por
apaixonados diletantes. Um teatro de elite a servigo da fruigio das
préprias elites.* Para Valdemar de Oliveira o teatro era uma expressao
da alta cultura, de refinamento intelectual e de gosto, portanto, destinado
a um publico restrito que dispunha da educac@o adequada para usufrui-
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lo. Atingir tal nivel de refinamento s6 seria possivel mediante uma selegéo
do repertério dramético, recursos cénicos apropriados aos temas e
personagens bem caracterizados. Nada disso parecia ser possivel aos
olhos de Valdemar de Oliveira, com o Gente Nossa, para quem o sucesso
comercial era imprescindivel.’

Também no campo amadoristico, € ndo somente em relagdo ao teatro
comercial, o TAP representa uma inovagao. Com efeito, havia no Recife
uma longa e consolidada tradigcdo de teatro familiar ou de bairro. Em
quase todos os recantos da cidade era possivel encontrar um “grupo
cénico”, um “grémio dramético” a oferecer espeticulos da mais variada
natureza. Segundo relato de Joel Pontes, o amadorismo teatral vigente
antes do TAP era sempre uma iniciativa familiar, “com mogos do proprio
bairro, em palcos improvisados de quintal: sob as drvores, nas garagens
e terragos. Com antecedéncia circulavam avisos entre os vizinhos e, no
dia do espetéculo, boca da noite, os empregados conduziam montoes de
cadeiras para o ‘teatro’. Tudo se passava num circulo doméstico, as vezes
com licor, sequilho e cafezinho”.® E assim, no Arraial, Espinheiro,
Madalena, Areias, Barro, Tejipio, Arruda, Afogados... Esse teatro familiar,
de bairro, de rua, praticado em termos estritamente amadores, nao
passava, rigorosamente falando, de espagos de sociabilidade, de
estabelecimento de relagdes entre estratos diversos da sociedade local.
Teatro de familia, e nao somente no sentido de familia socialmente
distinguida, com empregados levando e trazendo apetrechos de palco e
servindo 2 assisténcia. A tomar pelos bairros de periferia em que se tem
conhecimento da existéncia de grupos teatrais, € de se imaginar que
também segmentos nao tao privilegiados socialmente estreitaram seus
lagos, contatos e redes de relagoes a partir da pratica teatral.

E de se assinalar, portanto, que o TAP em muito se distanciava
desse tipo de pratica. Em primeiro lugar, tratava-se de um conjunto que,
com grande desenvoltura, e mesmo uma certa soberba, exibia um colorido
aristocratico, em que a posi¢io social de seus membros era uma qualidade
levada na mais alta consideragdo. Nos programas de seus espetéculos,
ao menos até 1944, os “artistas amadores” eram sempre identificados a
partir de sumdrias informagdes biograficas em que titulos e profissoes
sobrepunham-se a quaisquer anteriores experiéncias artisticas.” De certo
modo, isso se justificava por ser um grupo surgido com fins de reunir
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médicos e familiares para a encena¢do de uma pequena pega que
integraria as comemoragdes do centendrio da Sociedade de Medicina de
Pernambuco, em 1941. Todavia, o que cabe observar € que justamente
esse ato inaugural acabou por instituir a férmula dentro da qual o TAP
viveu (e vive) confinado, em que a “elevagdo artistica, nobilitagdo e
honestidade de propdsitos” parecem bastar-se a si proprios.®

A outra face desta proposta era um posicionamento de grupo que
se dirigia expressamente para um publico selecionado. Jamais o
improviso cenogréifico ou de figurino, o arremedo de instalacdes, a
assisténcia deselegante ou deseducada. Sua casa serd o principal teatro
da cidade, o Santa Isabel; seus cuidados com cendrios € caracterizagao
de personagens, inesgotdveis; seu publico, o mais fino e distinto. No
Recife, ou capitais vizinhas, suas apresenta¢des eram sempre nos
“melhores Teatros, muitas vezes em récitas de gala, homenageado sempre
pelos interventores, governadores, prefeitos, generais e bispos”.” Num
outro ponto ainda se afastou do comum dos grupos amadores: sua
longevidade. Estreando em abril de 1941, continua atuante — a despeito
de ver-se privado, hoje, do prestigio e reconhecimento de que dispds em
Seus anos aureos.

O surgimento do TAP, por conseguinte, representou um importante
marco divisério no ambiente teatral do Recife sob os mais diversos
prismas. No tocante ao preconceito social contra “artistas”, por exemplo,
a acio do TAP foi decisiva. Porquanto fosse comum a existéncia de
grupos de teatro familiares, se um filho-familia quisesse ir além das
fungdes de fim-de-ano, ou das proprias as ocasides especiais, acabaria
por atrair contra si as mais azedas reservas e desconfiangas. O fato de
médicos e pessoas de proje¢do se organizarem num grupo de atuagao
continua exerceu forte influéncia contra a “suspeita de abastardamento
social” que perseguia os artistas. Para isso, era importante manter o carater
altruista e filantrépico, préprio da condi¢do amadora. (Parte expressiva
das receitas de bilheteria era destinada a entidades filantropicas. No
balango de seus 10 primeiros anos de existéncia, 1941-1951, o TAP
afirmava ter destinado algo em torno de 350 mil cruzeiros a instituigdes
do Recife, Natal, Fortaleza, Macei6 e Salvador).'

No que diz respeito & arte dramética, o TAP traria uma grande
contribui¢do ao privilegiar um repertério de cldssicos da dramaturgia
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mundial. Ainda que eclético, seu repertério restringia-se as obras
consagradas dos teatros grego, elisabetano, do século de ouro espanhol,
enfim, apenas aqueles autores e obras cujo reconhecimento ja se
encontrava bastante sedimentado.'' Esse conjunto de obras, de
“inquestiondvel valor artistico”, oferecia uma boa base a partir da qual o
grupo podia realizar sua “missdo” de “elevar” o teatro que se praticava
em Pernambuco ao nivel de “grande arte”, fugindo dos constrangimentos
advindos da l6gica comercial que entdo imperava.

Se hé nisso uma inequivoca contribuigdo, seria preciso considerar,
correlativamente, o toque conservador ai envolvido. Efetivamente, tdo
somente quando ja corriam os anos 50 € que o TAP se abriria para um
repertorio mais atualizado com as questdes estéticas, filoséficas,
existenciais que afligiam as novas geragdes. Aos poucos, e sempre de
forma vacilante, os novos nomes do teatro internacional, e nacional,
comecam a figurar em seu repertério: Arthur Miller, Tennessee Williams,
Luigi Pirandello, Nelson Rodrigues, Dias Gomes... Receoso de sucumbir
perante 0S8 NOVOS grupos que surgiam com uma postura mais agressiva
em termos de pesquisa estética, de expressao teatral etc., 0 TAP se esforga
por superar sua comoda estratégia de encenar exclusivamente autores e
obras consagradas pelo tempo. Este foi um esforgo, entretanto, que teve
modesto alcance. Havia, a refreé-lo, a permanéncia de uma convicgao
que se mostrou ser central em termos de nortear as escolhas do grupo:
de que os valores socialmente bem-comportados, de irreprochével
moralidade cristd, com que se distinguia a “boa sociedade”, ndo podiam
ser questionados. Definitivamente, nada que chocasse ou provocasse
algum desassossego a seu publico podia vir a cena. Nada de ousadias,
nada de vanguardismos.

Seguramente, este renitente conservadorismo findou por constituir-
se no maior obsticulo a renovagdo por parte do TAP. Refém das
implicagdes dai decorrentes, o TAP esvazia-se gradativamente de
qualquer impulso renovador, servindo cada vez menos como veiculo de
mudanga do teatro. Idéntico movimento em dire¢do a renovagio,
rapidamente refreada por convicgdes conservadoras, pode ser observado
quanto ao aproveitamento do espago cénico e do que isto significava em
termos de montagem do espetdculo. Assim, a passagem de Ziembinsky,
Adacto Filho, Willy Keller, Zygmunt Turkov e vérios outros —

CLio SErIA HisTORIA DO NORDESTE N. 20 255



CamINHOS DA RENOvACAO CurturaL No RecrFe (1940-50): O TeaTrRO

montadores, encenadores, maquiadores —, nao trouxe os resultados
cénicos que seriam de se imaginar. Certamente que ha nisto uma viva
preocupacdo por fazer um teatro cercado de cuidados, equivalente aos
das melhores companhias nacionais — no que, diga-se de passagem, foi
bem sucedido.!? Contudo, a circulagio desses profissionais que nunca
permaneceram por tempo suficiente para imprimir a0 grupo sua marca,
a ndo ser, talvez, Gragca Melo, que trabalhou com o TAP nos ultimos
anos dos 50, e as diferencas entre eles, que eram, em muitos casos,
flagrantes, niio teria mesmo como proporcionar alguma coisa a mais
que um certo aprimoramento e refinamento em sua pritica teatral.
Definitivamente, o TAP jamais desenvolveu qualquer especial pendor
para a pesquisa de novas linguagens e formas de expressao teatral. Seus
horizontes nunca foram além de um realismo mais ou menos requintado.
O que, no fim das contas, o TAP procurava absorver dos varios
profissionais que convidou a trabalhar era, tdao somente, como aprimorar
seu realismo cénico. Nenhum experimentalismo, nada que maculasse
sua perspectiva de representar uma histéria do modo mais realista
possivel.

Se nio restam dividas de que ao TAP coube um muito importante
papel quanto 2 renovag@o do teatro que se praticava no Recife até os
anos 40, cumpre reconhecer que sua contribuigao se conteve dentro de
estreitas margens. Fundamentalmente, foram duas as inovagoes que
introduziu: um repertério assentado em cléssicos da literatura dramatica
e os extremos cuidados cénicos com vistas a conferir o méximo de
realismo a suas encenagdes. Paralelo a isto, € preciso atentar para a forte
penetragio de seu lider, Valdemar de Oliveira, e de seus principais
auxiliares — seus irmios — nos ambientes atapetados do poder, para que
bem se dimensione o que representou o TAP em termos de pilar do
establishment cultural.'®> Em sintese, ao passo que traz decisivas
contribui¢des ao teatro pernambucano, o TAP, ripida e pressurosamente,
se afirma como “modelo” cultural. O que acaba por lhe engessar os
movimentos e possibilidades de continuar inovando. Seria, por
conseguinte, necessério romper com esse padrdo rotariano, de boa
sociedade. E a isso que o Teatro de Estudantes de Pernambuco vem
responder.
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I

A reunido de mogos, estudantes de curso superior, em um Teatro de
Estudantes, € algo que antecede a iniciativa liderada por Hermilo Borba
Filho, em 1946. Entre 1940 e 1945 duas outras tentativas nesse sentido
haviam sido experimentadas. A primeira ndo passou de um Unico
espetaculo. J4 a segunda coube, em certa medida, o parto do que, stricro
sensu, é reconhecido como sendo o TEP. E que, quando a partir de 1943,
Felipe Gomes, estudante de odontologia, retoma a idéia de um Teatro do
Estudantes, o faz com o firme propésito de ter nele uma fonte de recursos
capaz de financiar sua Campanha do Ginasiano Pobre — numa agao
conjunta com os Centros Educativos Operarios, em especial o do bairro
do Cordeiro, que era dirigido por ele mesmo.

A inspira¢do aqui € evidentemente o TAP: amadorismo, proje¢ado
social, assistencialismo (em substitui¢ao a filantropia, embora nao muito
distante dela). Diferentemente, porém, do TAP, ndo havia entre esses
estudantes qualquer presungdo artistica. Meramente, o que intencionavam
era obter alguns tostdes mediante a apresentagdo, para um publico de
trabalhadores e moradores de periferia, de improvisos farsescos e
pequenos esquetes, com fins exclusivamente de diversdo. Contudo, em
meio as atividade promovidas por esse grupo, constou a realizagdo de
duas Semanas de Cultura Nacional (nome pra l4 de pomposo, em se
tratando de evento bem modesto). Em setembro de 1945, durante a II
Semana, coube a Hermilo Borba Filho proferir uma palestra que ele
intitulou Teatro, arte do povo. Era uma noite chuvosa, e ndo mais que
uma meia-dizia de entusiasmados estudantes compareceram ao Gabinete
Portugués de Leitura para ouvi-lo. Foi o que bastou. No dizer de Joel
Pontes, um dos presentes, ali Hermilo encontrou os devotos que procurava
para levar a frente seu programa, sua proposta de um teatro de base
popular; inversamente, ali também, aqueles pouco mais que garotos
defrontaram-se com um propdsito, com algo que era capaz de lhes
mobilizar as expectativas de ter no teatro um veiculo, um instrumento
de intervengdo na sociedade, a0 mesmo tempo em que vislumbravam a
possibilidade de estarem dando vazéo a alguma coisa de inovador. Felipe
Gomes via fugir-lhe absolutamente do controle seu Teatro do Estudante,
agora completamente redefinido em torno das idéias de Hermilo."*
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Em meados dos anos 40, conquanto ainda jovem — era nascido em
1917 —, Hermilo tinha j4 uma razoével experiéncia no campo das artes
cénicas. Ainda em sua terra natal (Palmares, na Mata Sul de Pernambuco)
havia participado de um grupo local, de modo que, ao migrar para 0
Recife nos anos 30, tencionando concluir seus estudos, vem jé
recomendado a Samuel Campelo, tornando-se “ponto” do Grupo Gente
Nossa. Nesses anos, também, comega a atuar no Grupo Cénico
Espinheirense e, em seguida, no préprio TAP. A essa experiéncia de palco,
somar4 a de tradutor, a de critico, e, perpassando tudo isto, a de infatigével
estudioso do teatro. Se acrescentarmos seu posterior trabalho como diretor
e escritor/dramaturgo, ter-se-4 melhor delineado seu perfil de homem de
teatro. Nio foi gratuito, portanto, o arrebatamento que provocou naqueles
estudantes. Frente a eles estava um vocacionado, uma espécie de profeta
a anunciar-lhes o caminho a ser percorrido. A palestra de apresentagao
do grupo, que proferiu momentos antes de sua primeira apresentagdo
em abril de 1946, é bom exemplo de qual o seu credo."

O aggiornamentto que Hermilo propde implicava em romper com
o teatro estabelecido em dois planos — o sdcio-politico e o estético. No
plano sécio-politico, significava superar em definitivo o “teatro burgués”.
Filho de sua época, h4 no, entre aspas, “manifesto” de criagdo/langamento
do TEP reiteradas alusdes ao momento de pés-guerra, visto sob a tica
de quem acabava de presenciar os dltimos suspiros de um Estado de
excegdo. Auspiciando a democracia, Hermilo esperava ver a acompanhé-
la uma maior valorizagdo das causas populares. O teatro néo podia virar
as costas a esse chamamento por fazer ressoar os “dramas populares”.
Urgia um teatro que fosse voltado para o povo, que lhe pudesse despertar
o interesse (“a exaltagdo do carnaval e do futebol™), que falasse em sua
lingua dos assuntos que Ihe diziam respeito: seus problemas, seus desejos;
um teatro, enfim, que fosse 2 praga publica, as escolas, aos pétios das
fabricas e feiras, aos ambientes definitivamente populares: “levar o teatro
ao povo em vez de trazer o povo ao teatro”! Urgia, igualmente, um teatro
comprometido, que comungasse com as causas ¢ aspiragdes dos
desafortunados e esquecidos.

Jd ndo mais estamos na época da “torre-de-marfim”,
na qual prevalecia a concep¢do da arte pela arte. O
artista ndo pode ficar indiferente as aspiragdes da
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humanidade, as lutas, ao sofrimento. Ndo pode ficar

apatico, fechado em sua arte, burilando palavras e

publicando coisas apenas eruditas, sem finalidade.

A fungdo do artista, na hora que passa, é despertar

nacionalidades, lutar pelos oprimidos, amenizar o

sofrimento, expondo-o sem subterfiigios para que

mais facilmente sejam encontrados os remédios."s

Dificil pensar em algo mais anti-TAP que isto. A um teatro voltado
para o desfrute e fruigéo de assisténcia seleta e refinada, um que queria
dirigir-se para um povo ristico e deseducado; a um teatro que requeria
uma casa de espetdculos elegante, um que demandava a praga; a um que
cultiva os valores acomodados e a confortdvel e hipécrita moralidade
burguesa, um que protesta contra a fraude e mistificagio — que vocifera,
junto com Ibsen, que “as fontes morais de nossa existéncia estio
envenenadas, que toda a nossa sociedade burguesa repousa no solo
pestilencial da mentira”;'” a um que quer representar as inquietagdes
universais da condi¢do humana, um outro que quer falar dos dramas e
tragédias cotidianas dos humildes, que vé “poesia explodindo pela boca
dos cantadores”. A um teatro de elite, um teatro popular.'®
O segundo flanco que Hermilo atacava em sua palestra-manifesto

era o estético. Evidentemente, eram muitos os pontos em que sua proposta
de renovagdo estética derivava da tomada de posigdo antiburguesa.
Porém, ndo estava a isto reduzida. Ndo bastava a critica aos falsos e
vazios valores burgueses, nem tampouco era suficiente uma mudanga
de repertério ou dos temas e motivos que lhes eram subjacentes; o que o
TEP almejava requeria dar um passo além. Era preciso recriar a lin guagem
teatral, encontrar uma nova referéncia de expressdo cénica. Mais uma
vez, o modelo inspirador foi buscado na seara popular, em seus
espetéculos draméticos, em seus autos. Para Hermilo, um teatro que
aspirasse ser integralmente popular ndo podia resumir-se em incorporar
0s “dramas do povo” em seu repert6rio. Seria necessario aplicar-lhe um
“sentido popular”, dando “énfase ao despojamento, 2 mascara, 2 quebra
da ilusdo, a improvisagdo, a roupa”, fazendo, com isso, sobressair suas
“marcas de distanciamento, anti-ilusionismo, critica, didatica”.'® Este o
“sentido popular” que o espeticulo dramatico deveria incorporar. Com
ele viriam toda uma nova atmosfera, uma nova técnica de montagem, de
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fixagdo de personagens. Toda uma nova forma de exprimir-se
teatralmente.

Tudo o mais redundaria em esforgo vio se o realismo a la TAP, que
presidia a mise-en-scéne burguesa, nao fosse definitiva e radicalmente
superado. Com efeito, para Hermilo,

O Teatro do Estudante terd uma fungdo
revoluciondria, lutando contra a mercantilizagdo e
o aburguesamento da arte, fazendo com que o povo
assista as representagées sem a impressdo de que
estd diante de uma copia ou de uma caricatura da
vida, procurard abolir, sempre que for possivel, os
cendrios pintados com as mesmas cores ja usadas
milhares de vezes, jd gastas, que ddo as montagens
esse cardter convencional de coisas mortas. Uma
das coisas mais importantes do espetdculo é a
economia da atengdo do espectador [...]. O efeito
desejado tem que ser obtido por meios simples e o
cendrio ndo deve ser um quadro detalhado, porque
as perspectivas sdo enganadoras, devendo a linha e
a cor serem a preocupagdo do decorador, que dard
a paisagem um toque de sugestdo, obrigando o
auditério a desenvolver o seu poder de imaginagao.
[...] E absurdo que em cima de tdbuas se fagam
correr rios e crescer drvores [...]

Ainda quanto a isto:

O outro entrave [ao lado da mercantilizag¢do],
integrado na prépria técnica teatral, é a concepgdo
burguesa da mise-en-scéne e a mecaniza¢ao dos
movimentos dos atores, o que dd como resultado um
certo artificialismo que ndo convence. [...] O objetivo
que se deseja é a quebra da mise-en-scéne burguesa,
a quebra dos valores artificiais. Os russos, afinal de
contas, podem estar com a razdo [ao terem criado o
Construtivismo ], porque teatro é arte e como tal deve
criar os seus meios de expressdo e ndo todas as vezes
imitar ou reproduzir a vida, o que é uma caricatura.
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O espectador deve assistir a uma representa¢do
teatral crente de que estd diante de uma manifesta¢do
artistica e ndo como se fosse uma continuagdo da
vida. Ai estd outra iniciativa que caberd ao Teatro
do Estudante: quebrar os padrées estabelecidos por
uma rotina que mecaniza o espetdculo em vez de
tornd-lo uma coisa viva, palpitante. O teatro deve
transbordar no sentido vital do conceito popular, o
popular deve surgir como conseqiiéncia do meio e
converter-se em instrumento poético.”

O fervor civico, a paixdo pela arte. Aqueles jovens davam inicio a
um movimento que ndo se esgotaria com o TEP. Alongar-se-ia por anos
afora, até, pelo menos, os anos 70. Por ora, convém assinalar que os
poucos anos de vida do TEP (1946-1952) sdo a justa medida das
dificuldades de realiza¢do de proposta assim ambiciosa. No inicio, a
crenga de que a grandeza do gesto se imp&e per si, de que a vontade
supera com vantagens a falta de recursos. E, no entanto, j4 a partir da
segunda montagem, 0s gastos comegam a acumular-se num volume que
o espirito de mutirdo, que até entdo dera a tdnica, com doagdes de
dinheiro, materiais e servigos, jd néo bastava.?

Se a primeira apresentagdo — duas pegas em um ato: O Segredo, de
Ramén Sender e O Urso, de Tchekhov — pdde prescindir de cenério e
satisfazer-se com um palco que ndo passava de umas tantas mesas de
carvalho da biblioteca da Faculdade de Direito reunidas em forma de
tablado, o mesmo ndo se pode dizer do segundo espeticulo. Para ver
montada A Sapateira Prodigiosa, de Frederico Garcia Lorca, o TEP
procurou se cercar de cuidados que ndo dispensou a sua estréia. Os bons
meses que separam essas apresentagdes, abril de 1946 a janeiro de 1947,
jé indicam o zelo, a atengdo que cercaram esse segundo trabalho.
Iluminag@o, cenério, figurino, até mesmo os arranjos musicais —a cargo
de Vicente Fittipaldi, fundador e regente da Orquestra Sinfonica do
Recife—, em tudo a marca de preocupagdo com um acabamento que
buscava diminuir a margem de improviso e despojamento que havia
caracterizado o primeiro trabalho.

Em Lorca, Hermilo e seus companheiros ndo foram buscar sé uma
de suas pegas, nem mesmo apenas o exemplo de luta pelas liberdades
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democriticas contra o fascismo, mas igualmente a idéia da Barraca:
estrutura de ficil montagem, transportdvel, que servisse de palco nos
variados subiirbios e pragas a serem visitados. A divisa maior de “levar
0 teatro a0 povo e ndo O POVO ao teatro” precisava ser concretizada.
Finalmente, em setembro de 1948, é inaugutada a Barraca no Parque
Treze de Maio. Em clima de festa, versos de Lorca, musicados por Capiba,
sdo cantados por Ana Canen e duas pegas sdo representadas, Haja Pau,
de José de Morais Pinho e Cantam as Harpas do Sido, de Ariano
Suassuna.

Este momento representa, verdadeiramente, um ponto de inflexao
na trajetéria do TEP. Por um lado, vé esgotar-se, antes mesmo de
concretizar-se, sua proposta de levar teatro ao povo. A Barraca, oferecida
pelas oficinas da Marinha, estava longe de ter a praticidade portabilidade
que se imaginava e queria. Instalada no parque Treze de Maio, 14 ficou
anos a fio. O préprio Parque, a despeito de ser piblico, também nao
correspondia exatamente a um largo de periferia. Cravado no coragao
da cidade, antes demandava que o povo a ele acorresse do que 0 inverso.
Acima de tudo, porém, a isto se resumiu 0 movimento de ir ao povo. Os
espetdculos seguintes, todos eles, tiveram por ambientes casas teatrais,
notadamente o Teatro Santa Isabel — o “reduto da burguesia do Recife”,
no dizer do préprio Hermilo.

De outra parte, s6 agora, transcorridos mais de dois anos, € que o
TEP dava um passo decisivo em dire¢@o a criar uma dramaturgia ancorada
em realidade familiar ao “homem do povo”. José de Morais Pinho e
Ariano Suassuna foram os primeiros autores nacionais encenados pelo
TEP.2 Antes deles, Ibsen, Lorca, Tchekhov, Sender. Depois, ainda viriam
Séfocles, Ibsen novamente, e Shakespeare. Mas s6. As demais pegas
encenadas foram todas de autores nacionais. Recifenses — por nascimento
ou adogdo —, na verdade: mais uma vez J. de M. Pinho, Genivaldo
Vanderlei e, por trés vezes, Hermilo Borba Filho. Em todos, a tematica
regional; num total de sete das quatorze pegas montadas. Se levar o
teatro ao povo mostrou-se ser mais dificil que se imaginava, pelo menos
podiam gabar-se de terem pavimentado o caminho para uma dramaturgia
inspirada nos “dramas do povo™.

Paralelamente, s6 faziam aumentar as dificuldades financeiras. A
rigor, o abandono das intengdes de um teatro para 0 povo decorria,
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sobremaneira, da necessidade que se impunha de levantar os recursos
necessdrios com as proprias apresentagdes. Dai a preciséo de se dispor
dos espagos convencionais de salas teatrais. Estratégia, de qualquer modo,
indtil. As dividas ja estavam bastante elevadas, e o retorno pela venda
de ingressos ndo foi de forma alguma suficiente. Muito pelo contrario.
As rendas, assim como o publico assistente, freqiientador do Santa Isabel,
foram minguando até inviabilizar financeiramente a continuidade do
grupo. Sufocado pelas dividas, o TEP experimenta o amargor de descobrir
quimera o que julgava ato de vontade.

O fim do grupo, cumpre registrar, ndo deve ser debitado
exclusivamente a sua insolvéncia financeira. Ao lado dela, e de modo a
agravé-la, concorreu o fato de que sua proposta estética, de linguagem
teatral, no que tinha de renovadora tinha também de dificil assimilagdo
por um publico acostumado com os espeticulos naturalistas/realistas,
de fécil digestdo, que o TAP lhe oferecia. H4 ainda que se levar em
conta, pelo menos, um outro elemento. Tanto para Hermilo, como para
Joel Pontes, o TEP padeceu de um exacerbado sentimento de grupo.
Tipico caso em que uma desmedida identidade grupal acaba por asfixiar
0 préprio grupo, ao garrotear a possibilidade de oxigenagao pela entrada
de novos integrantes que déem seguimento ao movimento. “Nosso grupo
era fechado por sua prépria natureza”, declarou Hermilo. Ou seja,
conforme escreveu Joel Pontes, se havia um “certo jeito de ser fechado
do TEP” € porque seus membros tinham vivenciado conjuntamente um
denso “processo de formagdo cultural”, do que decorreu alimentarem
“uma atitude de defesa permanente contras as infiltragdes
desagregadoras”.” Infiltragdes desagregadoras — modo bastante
sintomdtico, e nada simpdtico, de se referir a novos colaboradores. No
final das contas, foram, em parte, vitimas de seu préprio esnobismo. O
que ndo deixa de ser irbnico.

Ao longo desses pouco mais de seis anos de existéncia, o TEP
promoveu algumas atividades que, de um modo ou de outro, reforgaram
0 escopo de sua proposta. Ja no ano de 1946, realizou, no Santa Isabel,
um torneio de cantadores, dando a poesia popular o realce que julgava
merecer. O que, decididamente, ndo ocorria. Para as elites culturais, aquilo
ndo passava de uma manifestacdo ristica e sem valor. Em seguida,
patrocinou a publicagdo de trés obras de membros seus: um livro de
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poesia, Palhano, de José Laurénio de Melo; um de contos, Zona de
Siléncio, de Gastdao de Holanda; e outro de pegas teatrais, Teatro, de
Hermilo Borba Filho — dando, com isto, um novo impulso as atividades
literdrias e editoriais das quais se ressentia a intelectualidade recifense.
Entre 1948 e 1949, promoveu ainda uma série de debates e mesas-
redondas em que questdes relativas ao mundo do teatro eram discutidas
por pessoas das mais diversas orientagdes. Uma, em especial, obteve
uma repercussio excepcional. Dela participaram Ziembinsky, Henriette
Morineau e véarios nomes do teatro e jornalismo locais, o que propiciou
uma ampla cobertura da imprensa, chegando mesmo a ser transmitida
pela Rédio Jornal do Comércio.* Por fim, organizou alguns espetaculos
folcléricos. Na verdade, exibi¢des de espetaculos populares, Chegangas,
Maracatus etc., para homenagear personalidades de passagem pela cidade
e com as quais mantinham ou desejavam manter algum tipo de relagao:
Alberto Cavalcanti, Décio de Almeida Prado, Paschoal Carlos Magno e
vérios outros. Essas iniciativas, fragmentédrias que fossem, vinham se
somar a atividade teatral, deixando entrever uma ambi¢do dos membros
do TEP em revolverem mais fundo e amplamente o cendrio cultural do
Recife daqueles anos.

IV

Se, por conseguinte, foi curta a existéncia do TEP, seu legado,
inversamente, foi dos mais frutiferos. A partir do TEP, e em torno dele,
comegaram a surgir os nomes que no quarto de século seguinte estariam
a frente das iniciativas da mais variada natureza. O Teatro Popular do
Nordeste, que, por boas e sélidas razdes, arrogava para si a condigdo de
herdeiro desta linhagem, € bastante emblematico quanto a isto. Nascido
da reunido de, entre outros, alguns dos mais expressivos membros do
TEP capitaneados por Hermilo e Ariano Suassuna , o TPN queria, antes
de tudo, reviver seu “espirito”.*

Dar continuidade a esse espirito ndo significava outra coisa que
revalidar as premissas de criagdo artistica que se foram definindo nos
anos que se seguiram a 1946. Em outras palavras, o que o surgimento do
TPN deixa claro é que o programa estético de 1946 ainda estava a
reclamar atengdo e merecia ser cumprido. Foi notdvel sua capacidade de
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inspirar novas iniciativas. A meu ver, isto pode ser imputado a uns tantos
fatores, alguns de ordem estética, outros de natureza socio-politica.

Do ponto de vista estético, o apelo do TEP calava fundo em toda
uma gerac¢ao de novos que estavam surgindo nos anos 40 e que queriam
dar forma a uma cultura que fosse a expressdo mais viva de sua condigao
no mundo. Um ser e um estar préprio, peculiar, s6 seu, mas a0 mesmo
tempo universal. Em resumo, € ainda a seiva dos anos 20 que corre nas
veias dos jovens dos anos 40. O que eles procuram construir deita raizes
no fértil solo do regionalismo-modernista/modernismo-regionalista (e
também tradicionalista) de 1926.% Seu chamamento por firmar os valores
e praticas culturais proprias da regido mexia muito com a sensibilidade
de quantos se aventuravam no mister da criagao artistico-cultural. Naquilo
que singularizava esta regido, que até mesmo a distinguia, dado sua
riqueza e variedade, havia algo de perene e forte que transcendia a
progressiva desimportdncia e perda de espago que se verificava nos
campos politico e econémico. E preciso que se perceba que esta leitura
regionalista da proposta modernista ndo estava oferecendo tdo somente
a possibilidade de se recompor a altivez e os brios daqueles que se sentiam
apequenados, ela tinha um alcance maior. Em sua l6gica estava embutida
a convicgdo de que a originalidade, a autenticidade que a caracterizava,
era de tal sorte que algo de verdadeiramente novo dai surgiria. Uma arte
que desde sua forga teldrica falasse ao mundo: “eu vi o mundo, ele
comegava no Recife”!

Visto por este dngulo, pode-se supor erroneamente que o0 programa
que Hermilo e seus companheiros se impuseram foi uma despudorada
apropriagdo das idéias que circularam vinte anos antes. N@o foi o caso.
Nio se tratava de uma tardia revivescéncia de idéias gastas. Na segunda
metade dos anos 40, qualquer movimento em dire¢do a despojar-se do
que havia de exterior e ilegitimo, em busca da rocha bruta que fundava
a identidade cultural regional, s6 fazia sentido se esse nucleo fosse
compativel com a tonica social do romance dos anos 30. A for¢a que
procuravam imprimir a suas obras ndo derivava sé do que de exdtico e
pitoresco podiam extrair de temas e motivos regionais, mas, acima de
tudo, da capacidade de “pulsar com a carne e o sangue de nosso povo”.”
Se ha uma riqueza que clama por ser explorada, ela estd menos em uma
anddina Tradigdo que no sentido tragico, que € a prépria expressdo do
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pathos nordestino: “Todo o Nordeste € um drama de primeira grandeza,
com a tragédia das secas, a escraviddo do agticar e o cangaceirismo. E o
povo sofrendo, € o povo sendo explorado, € o povo lutando [...]”.”® Sem
que se perceba essa comunhio, essa simpatia soliddria com os
despossuidos, os desclassificados, ndo se compreendera o que em grande
parte estdo a propor ao adjetivarem de popular o teatro que queriam
realizar. (E por aqui ja se pode bem imaginar o porqué de, ao longo dos
conturbados anos 60, tantos grupos tenham querido, de um modo ou de
outro, dar prosseguimento as propostas do TEP: o ji referido TPN, mas
também o Teatro Universitirio de Pernambuco, o Teatro do Movimento
de Cultura Popular ...)

De resto, hd ainda um terceiro vetor que precisa ser considerado
para que se aprecie com mais pertinéncia no que, afinal de contas, se
constitufa o programa estético do TEP. E apenas da intersec¢io dessas
trés linhas de forga que se delineia o que essencialmente quiseram aqueles
Jovens construir. Ao lado, portanto, do modernismo-regionalista e da
tonica social a la 30, cumpre assinalar que sua pesquisa estética nio se
limitou a incorporar temas e motivos populares. Como ja foi antes
exposto, a grande conquista estética que perseguiam, resultaria do
trabalho de assimilar os processos de expressdo que eram constitutivos
dos espetaculos, folguedos, brincadeiras e autos populares, para assim
revolucionarem a linguagem cénica. Ndo bastava falar do povo.
Tampouco era suficiente falar ao povo. Era preciso ir além e descobrir
uma nova economia de expressdo que brotasse do modo propriamente
popular de compor uma representag@o publica: seu despojamento, sua
capacidade de improvisagio, sua forga interativa — de comunicagéo com
a assisténcia —, seu criativo aproveitamento de magros e escassos
recursos. SO entdo, quando tivessem radicalmente modificado seus
processos de composi¢do e expressao teatral, ao tomar por escola o que
era tido por tosco e inculto, € que se teria realmente criado uma nova
linguagem. A insisténcia com que procuraram realizar isto d4 a exata
medida da centralidade que exercia em seu projeto. Esse era o plus,
genuinamente seu, que acresciam aos programas dos anos 20 e 30.

O mais marcante de tudo isto, e que confere ao TEP um papel
estratégico em meio ao frémito renovador que se observa na produgéo
cultural que teve lugar no Recife dos anos 40/50, é que ele ndo s6 deu
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um corpo novo a idéias que circulavam desde décadas antes, mas também,
ao querer concretiza-las, transformou-se no centro aglutinador de toda
uma geragao de artistas que, em maior ou menor grau, compartilhavam
de propostas que, se ndo eram exatamente as suas, guardavam uma
indiscutivel proximidade. Seria equivoco, além de grosseiro e infeliz
empobrecimento, querer reduzir tudo o que se verificou nesses anos a
um mero desdobramento das iniciativas que couberam ao TEP; porém,
ndo se pode compreender adequadamente o que se passou sem que se
lhe dé o devido realce.

Mais ainda. Se € preciso reconhecer que coube ao, por assim dizer,
projeto estético do TEP um papel assaz relevante na conformagio dos
horizontes de criagdo artistica de um conjunto bastante diversificado de
produtores culturais em Pernambuco (artistas plasticos, escritores,
musicos, etc.), € preciso, igualmente, assinalar que, especificamente no
que diz respeito ao teatro, a iniciativa do TEP por uma dramaturgia
calgada numa expressdo cénica popular foi, da mesma forma, pioneira.
E, ja agora, ndo apenas em ambito local, mas verdadeiramente nacional.
Com efeito, os poucos esforgos anteriores ao TEP — Os Comediantes,
etc. —, padeciam de uma impossibilidade momenténea de prescindir dos
paréimetros estéticos europeus. O que o TEP traz de contribuigéo € sua
resoluta opgdo de encontrar um modelo nacional de expressdo cénica.
Para isto, precisava, a seu ver, de recorrer as fontes populares. Ao assim
fazer, contudo, o TEP deu um passo que nos anos subseqiientes seria
explorado a exaustdo, e nem sempre com resultados satisfatérios. No
caso do TEP, o que importa registrar € menos sua preocupaco com uma
arte engajada que um aproveitamento do modus popular de expressio.
Sua opgdo era antes estética que politica, e isto, definitivamente, o
diferenciava.

Notas:

“Este texto faz parte de um empreendimento de maior ambigio. E tio-somente
um primeiro aproveitamento do material que até o momento reuni nas pesquisas
que venho desenvolvendo com vistas a meu doutoramento. Por isso mesmo,
gostaria de assinalar que, por ser uma reflexdo a partir de uma base empirica
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ainda restrita, as paginas que seguem, e o que elas trazem de sugestdes ou
inferéncias, sdo, a rigor, apenas hipéteses a depender de uma investigagdo mais
encorpada que lhes possa oferecer maior consisténcia e solidez, ou mesmo
invalidd-las.

“Professor do Dep. Histéria/UFPE, doutorando em Histéria na UFRI.
'PONTES,Joel. O Teatro Moderno em Pernambuco. Sao Paulo: DESA, 1966.
’Segundo depoimento concedido ao Servigo Nacional de Teatro, em 1976,
reproduzido em CADENGUE, Antonio E. TAP: Anos de Aprendizagem (1941-
47), dissertacdo de mestrado. Sdo Paulo: USP/ECA, 1989.

Joel Pontes anota que nesses anos 30, o pre¢co médio do ingresso girava na
casa dos 2 ou 3 mil réis; que era preciso uma sucessdao muito rapida de pecas,
visto que um espeticulo ndo costumava ser encenado vezes seguidas (devido a
falta de publico); que, em vista disso, era necessdrio manter um repertério
variado e um nimero elevado de atores (para montagens quase simultineas); o
que, em conseqiiéncia, levava a um custo alto a manuten¢do da Companbhia,
gerando baixos niveis de remuneragdo e semi-profissionalismo.

#*Valdemar de Oliveira tem a consciéncia de que faz teatro para a ‘elite’ [...],
chegando mesmo a ndo por a venda a ‘torrinha’ do Santa Isabel para evitar
que ld se instalassem pessoas ‘mal-educadas’ que, com certeza, acreditava ele,
ndo apreciariam o carddpio do conjunto”. CADENGUE, op. cit., p. 206.
’Observe-se que o que ocorre no Recife guarda um notdvel paralelismo com o
caracteristico do teatro brasileiro. A ndo ser por umas iniciativas raras, isoladas
e sem conseqiiéncias, o teatro praticado entre nds trazia a marca indelével do
divertimento ligeiro. A revista, sendo seu género dominante desde o dltimo
quartel do século anterior. Ao lado das revistas e comédias de costumes,
imperavam as burletas e farsas diversas, as parddias e, como nota elegante, as
visitas das companhias estrangeiras. Estas Gltimas, trazendo um repertério que
nada deixava entrever das inovagdes que vinham dando a tdnica nos palcos do
hemisfério norte. Ao contrdrio, 0 que apresentavam eram espetdculos
convencionais, ancorados nas reputagdes de suas divas e monstros sagrados.
Com efeito, o teatro brasileiro precisou esperar até finais dos anos 1930, ou,
mais apropriadamente, até inicios da década subseqiiente, para experimentar
um impulso inovador no fazer teatral. Paradoxalmente, este relativo atraso no
incorporar novas preocupagoes e rumos se podia creditar ao elevado grau de
profissionalismo vigente entre os grupos teatrais. Viver de teatro significava
ter um repertdrio de exclusivo apelo comercial. A viragem, portanto, que se
observa na passagem dos anos 30 para os 40 s6 pode dar-se mediante a asfixia
que este teatro comercial sofreu ao defrontar-se com um concorrente de muito
maiores recursos: o cinema. De sorte que, na qualidade de pura diversdo popular,
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o teatro v€ diminuir crescentemente seu piblico consumidor. Eis ai o ponto de
inflexdo na trajetéria de nosso teatro. Coube, assim no Brasil como em outros
lugares — Franga, Riissia, Estados Unidos —, a grupos amadores a tarefa de
renovar o teatro. Aqui e ali vdo surgindo, gradatlvamente grupos de
desprendidos adoradores do teatro-expressio-de-arte. E esse, como se verd em
seguida, o caso do Recife. Por ora, convém assinalar que no contexto do Rio e
Sao Paulo a presenga de experientes encenadores europeus, em virtude da
situacdo de guerra internacional, foi de enorme importéncia. Cf. LEVI, Clovis.
Teatro Brasileiro: um panorama do século XX. Rio de Janeiro: FUNARTE/
Sdo Paulo: Atragdo Produgdes Ilimitadas, 1997. Ver também PRADO, Décio
de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 1996.
SPONTES, J. Op. cit., p. 50.

7 Até setembro de 1944, os intérpretes eram relacionados [nos programas],
quase sempre com seus nomes antecedidos de indicagdes como Senhorinha,
Sra., Sr. e Dr. Como nas cronicas elegantes, as atrizes casadas eram Sra. Fulano
de Tal”. Idem, p. 48.

® er PONTES, Joel. Op. cit., p. 86. Claramente, houve, da parte do TAP, um
aproveitamento do prestigio social de que gozavam seus membros em favor de
sua afirmagdo no campo cultural. Se sua posi¢ao dominante neste campo cultural
de modo algum decorre apenas disso, ndo deixou, por outro lado, de servir-lhe
de formidével base para sua futura proje¢io e respeitabilidade.

°Idem, p. 47.

"Idem, pp. 47-51. Para o balango de 10 anos do TAP, ver a revista Contraponto,
n® 13, dezembro de 1951. Evidentemente, um tal desprendimento nio era
gratuito. Tornou-se um dos instrumentos estratégicos de afirmagéo do grupo
perante a sociedade e poderes instituidos, s6 sendo abandonado quando jd era
inconteste a posi¢cdo dominante do TAP no cendrio teatral.

""Cadengue traz uma relacio de todas as pegas montadas no periodo 1941-47,
com suas respectivas repercussdes na imprensa da época e apreciagdes criticas
(via de regra, elogiosas).

A se tomar por base o reconhecimento critico que recebeu em suas excursdes
as principais cidade do centro-sul do Pais (Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo
Horizonte, Porto Alegre), durante os primeiros anos da década 50. Ver as obras
Ja referidas de Cadengue e Joel Pontes.

"0 trecho a seguir oferece uma boa apreciagio do alcance da penetragio dos
Oliveira no panorama da cultura “oficial™: “Criou-se no Recife a expressio
*horto dos Oliveira’ para designar o ambiente teatral, em grande parte a depender
da familia. Nos dltimos trinta anos, durante apenas dois o Teatro Santa Isabel
deixou de ser dirigido por Valdemar ou Alfredo de Oliveira, seu irmdo. Este
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dirige os Teatros municipais: o mesmo Santa Isabel e o Parque [...] e ainda
possui seu teatro particular, o de Arena, que fundou em sociedade com Hermilo
Borba Filho e hoje mantém sozinho. Outro irméo, Valter, € diretor quase
permanente do teatro DECA, grupo mantido pelo Governo do Estado [...].
Esses irmdos sdo atores do TAP, ao lado de Valdemar de Oliveira, diretor e
ator, sua esposa, filhos, nora, cunhados, outro irmdo Adelmar de Oliveira e
velhos amigos da familia, hd muitos anos [...]”". Também no meio jornalistico,
de critica teatral, sua presenga era marcante. Valdemar assinava a coluna de
arte do Jornal do Comércio, seu irmido Alfredo, em conjunto com outro
companheiro do TAP, José Maria Marques, tinha fungdo correlata no Didrio
da Noite, controlando assim metade dos jornais didrios que circulavam a época
: Valdemar, mais uma vez, foi o editor, entre 1946 e 1951, da revista mais
importante no campo das artes, Contraponto. Cf. PONTES, Joel. Op. cit., p.
90.

1“Em 1948, Felipe Gomes veio a criar um novo grupo, Teatro Universitdrio de
Pernambuco, com que procurava retomar sua iniciativa anterior. No que serd
bem-sucedido por aproximadamente 10 anos. Esse perfil comega a mudar a
partir de 1958, quando Graga Melo se torna seu metteur-em-scéne oficial, e,
especialmente, quando em inicios dos anos 60, curiosamente, se aproxima das
propostas do TEP. Cf. PONTES, Joel. Op. cit., pp. 60-61.

1SH4 uma clara continuidade entre a primeira versdo desta palestra, lida no
Rotary Clube, em meados de 1945, sob o titulo O Teatro: arte popular, e esta
dltima, cujo titulo, Teatro: arte do povo, é o mesmo da lida em setembro de
1945, durante a I Semana de Cultura Nacional, no Gabinete Portugués de
Leitura. Tomo a essa terceira versdo por fundamento para tecer as consideragdes
que seguem. Hermilo Borba Filho, “Teatro: arte do povo”, publicado em Arte
em Revista, ano II, n° 3. Sdo Paulo: Kairds, 1980, pp. 60-63.

1¥BORBA FILHO, Hermilo. Teatro: arte do povo. Op. cit., p. 61.

""Citagio feita por Hermilo de Um Inimigo do Povo, de Ibsen. Op. cit., p. 61.
'¥Porque, para Hermilo, teatro é uma arte intrinseca e inequivocamente popular:
é popular em sua génese (“‘pois teve sua origem nas festas pagds dedicadas a
Dionisio”), é popular em sua estrutura: é sempre arte coletivamente construida,
e é popular em sua finalidade: destina-se sempre a uma representagao publica.
Idem, ibdem, p.60.

19Segundo depoimento dado por Hermilo, reproduzido em MAURICIO, Ivan;
CIRANO, Marcos e ALMEIDA, Ricardo de. Hermilo Vivo: vida e obra de
Hermilo Borba Filho. Recife: Ed. Comunicarte, 1981. E perceptivel nesta
passagem um eco das concepgdes de B. Brecht.
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BORBA FILHO, Hermilo. Teatro: arte de povo. Op. cit., pp. 62-63. Note-se
que esta ruptura, que fundamenta a proposta de Hermilo para o TEP, nio estd
muito distante daquele movimento que, para tantos, define o nascimento do
teatro moderno. De fato, € moeda corrente entre os estudiosos a caracterizagio
do nascimento do teatro moderno a partir da emergéncia da figura do encenador
na qualidade de autor do espetidculo. Seria ele que viria a conferir a
representacao teatral seu cardter de obra auténoma — livre, agora, da inaceitavel
subordinagdo, seja ao texto seja aos humores e interesses dos primeiros atores/
diretores de companhia. Para Bernard Dort, com o encenador, o espeticulo
teatral ganha, definitivamente, “um ambiente cénico onde se enraiza a obra
escrita e da qual ela extrai todas ou parte de suas significagdes”. Este o marco
que delimita em territorios separados o teatro herdeiro ainda das doutas
(aristotélicas) convengdes greco-latinas, tal como reavivadas pelo
Renascimento, daquele outro que se pauta por uma incessante investiga¢do
estética dos meios de expressdo teatral. Em suma, de um teatro conformado
segundo todo um conjunto de convengdes para um que questiona o préprio
espetdculo, “seu sentido e sua forma”, que com isto sobrepde a “escrita
dramatirgica” a “‘escrita cénica”. Essa mudanga, que inaugura o teatro moderno,
ao lhe oferecer um alto grau de autonomia, assim das convengdes como do
proprio texto dramdtico, deve muito as preocupagdes que o simbolismo trouxe
para a reflex@o teatral. Na qualidade de movimento que procurava, acima de
tudo, contrapor-se aos estreitos limites que o realismo/naturalismo haviam
fixado, o simbolismo propunha o abandono deliberado de tudo aquilo que
entio fundamentava a representagio teatral: a presungio de que era possivel
reproduzir a realidade tal como era concebida ou apreendida, ou seja, sua crenga
ilusionista de que, como exprimiu J. Jullien, “uma pega é uma fatia da vida
colocada no palco”. Havia entre os simbolistas uma visceral “recusa de serem
escravizados pelo detalhe realista”. Para eles, “o empenho fotogrifico do drama
naturalista era uma tela que obstrufa a penetragio do olhar em vistas mais
profundas”. E verdade que h4 no simbolismo uma obsedante preocupacio com
a dimens@o mistico-espiritual da condigdo humana — sendo a obra de arte a que
possibilita o reencontro do homem consigo mesmo, num plano superior, liberto
das contingéncias, conflitos e efemeridades préprios a realidade. Se, todavia,
abstrairmos esse trago do simbolismo, ver-se-4 que resulta num movimento de
intensa pesquisa estética, uma busca incansdvel de solugdes poético-formais
para a expressdo artistica. De certo modo, a ele poderia ser atribuido o conceito
que Apollinaire tinha do surrealismo, de “tradugio da realidade”: do mesmo
modo como uma roda ¢ uma invengiio do homem votada a imitar o caminhar,
mas sem, contudo, guardar semelhanga alguma com a perna, assim também o
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teatro deveria criar a realidade segundo sua prépria légica. E nisto, precisamente,
que se concentra todo o esfor¢o do simbolismo: instaurar o espago teatral como
uma nova realidade, espago de criagdo estética absoluta, rompendo, para isso,
com qualquer veleidade ilusionista do palco realista. Como preconizava Gordon
Craig, o teatro nuca deve tentar reproduzir a natureza, mas sim criar suas
préprias formas e visdes nunca vistas na natureza. Tem-se ai um chamamento
a imaginagdo criadora que revolucionou toda a concepgdo cénica, e abriu novas
veredas a serem perseguidas. Veja-se, quanto a isto, os importantes livros de
DORT, Bernard. O Teatro e sua Realidade. Sio Paulo: Perspectiva, 1977,
BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva,
2000 e CARLSON, Marvim. Teorias do Teatro. Sdo Paulo:UNESP, 1997.
2'De acordo com Joel Pontes, comegaram ai as dividas e notas promissorias
em nome de Hermilo. Se a ele coube o papel de animador do grupo, coube
também, de certo modo, o de provedor.

2Conquistaram esse direito apos terem saido premiados do concurso para pegas
inéditas promovidas pelo TEP, em 1947. Ariano, com Uma Mulher Vestida de
Sol e José de Morais Pinho, com O Pogo.

3Ver PONTES, Joel. Op. cit., p. 81 e BORBA FILHO, Hermilo. depoimento
citado em Cadengue, op. cit., p. 191.

%A esta mesa-redonda, Joel Pontes atribui a retomada do movimento em favor
da criag@o de um curso de formacdo de atores, o que se deu dez anos depois.
BConforme seu Manifesto: “‘se o grupo [TPN] é novo como realidade batizada
e explicita, seu espirito e 0 grupo que o comanda surgiram na estréia do Teatro
do Estudante de Pernambuco™’; ou ainda: “O TPN representa aquele mesmo
espirito de 1946, de reagio contra um teatro académico, esclerosado, frivolo e
sem ligacdo com a nossa realidade”. Cf. “Manifesto do Teatro Popular do
Nordeste”. In: Arte em Revista, op. cit., p. 64. Também ndo seria de todo
insensato entender o Movimento Armorial, que Ariano funda nos anos 70,
como um prolongamento dessa l6gica (se bem que, no caso do Movimento
Armorial, haja um nitido empenho em se valorizar a dimensdo mégico-
fantdstica da criagdo cultural). Sobre 0 Movimento Armorial, consulte-se o
belo trabalho de DIDIER, Maria Thereza. Emblemas da Sagragao Armorial.
Recife: Ed. UFPE, 2000.

*Para uma melhor apreciagdo dos debates culturais dos anos 20, ver os
importantes trabalhos de AZEVEDQ, Neroaldo P. Modernismo e Regionalismo:
os Anos 20 em Pernambuco, Jodo Pessoa: Secretaria de Educagdo e Cultura,
1984; REZENDE, Antonio Paulo. (Des)Encantos Modernos. Recife: Fundarpe,
1997 e D'ANDREA, Moema Selma. A Tradi¢do Re(des)coberta. Campinas/
SP: Ed. Unicamp, 1992. Ver, ainda, da mesma autora. A Cidade Poética de
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Joaquim Cardozo: Elegia de uma Modernidade, tese de doutoramento,
Campinas/SP: Unicamp, 1993 e SOUZA BARROS, Manuel de. A Década 20
em Pernambuco, Recife: Fundagédo de Cultura Cidade do Recife, 1985.
“Manifesto do Teatro Popular do Nordeste, citado, p. 65.

#Teatro: arte do povo, citado, p. 61.
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