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Ecologia de saberes

Paulo Feitosa
Diretor Geral do Arte Urgente

Diretor da Quitanda Solugées Criativas

“Precisamos ser melhor formados para depois ficar bem
informados. Essa é uma tarefa da universidade, para mim,
assim como € para ti. E preciso que um tema como esse seja
realmente discutido. Ensinar nio ¢ trazer para a escola um
pacote de conhecimentos, as vezes desarticulados. Ensinar é
produzir a possibilidade da producio do conhecimento por
parte do aluno”, provocou o educador e filésofo brasileiro
Paulo Freire. A educagio superior, desde as origens, busca
criar, transmitir e alastrar conhecimento — nas sociedades
contemporaneas, a universidade ocupa estratégica posi¢ao
socioecondmica. Os crescentes cortes de verbas para as insti-
tui¢oes federais, no entanto, fragilizam o direito a educagio
publica: em valores atualizados, o orgamento do Ministério
da Educa¢io (MEC) para o ensino superior em 2010 seria
hoje o equivalente a R$ 7,1 bilhoes. Neste ano, o repasse ¢

de apenas R$ 4,5 bilhaes.

Com a pandemia de Covid-19, o negacionismo da ciéncia
no Brasil alcancou propor¢oes ainda mais alarmantes: mini-
miza¢io da gravidade da doenca, boicote as medidas preven-
tivas, subnotifica¢io dos dados e tentativa de descredibili-
zagio da vacina. Diante deste cendrio, o grande desafio ¢é
repensar o mundo — e a universidade ¢ central na cria¢io de
outros possiveis. A Cole¢do de Saberes, a¢io do projeto Arte
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Urgente, comprometeu-se em divulgar e valorizar pesquisas
académicas no campo da arte e da cultura no Cear4, como
uma ponte entre estes trabalhos e um publico diverso e inte-
ressado em aprender e aprofundar conhecimentos. A partir
de uma chamada publica, a iniciativa selecionou pesquisas
realizadas em todo o Estado e as disponibilizou em e-books
com acesso gratuito.

A Colegio de Saberes elegeu 20 trabalhos originais e iné-
ditos que costuram relevantes debates spbre arte e cultura no
Ceard em suas multiplas linguagens. Alvaro René Oliveira
de Sousa escreve sobre as contribuicdes para um teatro negro
de resisténcia; José Brito da Silva Filho aborda a experiéncia
da Cia. Ortaet de Teatro no centro-sul cearense, entre per-
curso pedagdgico e processos criativos; Manoel Moacir Rocha
Farias Junior investiga o género na cena performativa-poli-
tica de Fortaleza; e Thais Paz de Oliveira Moreira apresenta

o Grupo Independente de Teatro Amador (GRITA).

Nas cartografias memorialistas desta Fortaleza em devir,
Ethel de Paula Gouveia desbrava a vida esculpida com os pés
do poeta Mirio Gomes; Carlos Renato Araujo Freire pes-
quisa o engajamento cultural do historiador Nirez em prol
do passado da Capital e da musica popular brasileira; e Lais
Cordeiro de Oliveira escreve sobre o Rei de Paus e a copro-
dugdo de personagens, objetos e lugares no maracatu. No
audiovisual, arecep¢do de cinema no Cuca Barra do Ceard é
objeto de interesse de Luciene Ribeiro de Sousa; e o cinema
brasileiro contemporineo como ato coengenfirado na ela-
boragio do morar avizinha-se nas palavras de Erico Oliveira
de Aratjo Lima.

Adentrando o Ceard Profundo, Izaura Lila Lima Ribeiro
resgata memdrias brincantes a partir do corpo e da poética
do Maneiro Pau do Mestre Cirilo no Crato; e Johnnys Jorge
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Gomes Alencar debruga-se sobre a agremiagao literdria cra-
tense Club Romeiros do Porvir. E também no Cratim de
Acgtcar que a investigagdo de Larissa Rachel Gomes Silva
sobre bonecas e memdrias femininas no processo de pofe-
sis se concentra. O patrimdnio e cultura material cana-
vieira do Cariri nos anos 1930 a 1970 ¢ recorte do artigo de
Naudiney de Castro Gongalves; e Yasmine Moraes Alves
de Lacerda analisa o universo cultural caririense ancestral-
mente negro a partir das narrativas fotogréficas dos Orixds.
J4 em Baturité, José Wilton Soares De Brito Souza desen-
volve um estudo antropoldgico sobre a memoria e os espa-
¢os com ouvidos atentos aos contos e causos de moradores
da comunidade quilombola da Serra do Evaristo. Onde tudo
que ¢ bonito é absurdo, Ridimuim borda um arquivo radical,
impermanente, desorientador, ameagador, premonitdrio e
infinito do sertio.

O papel da cole¢io Arthur Ramos nos itinerdrios do
Instituto de Antropologia da Universidade do Ceard ¢é objeto
de pesquisa de Maria Josiane Vieira. Ainda nos meandros
educacionais, Marise Léo Pestana da Silva questiona como
a educa¢io somdtica possibilita o gesto dancado e quais os
aportes para a criagio em danca contemporinea. A pedagogia
e politica na experiéncia do corpo também instigam Renata
Kely da Silva, que estuda meméria como territério meto-
dolégico. Em um texto-corpo-pensamento, por fim, Nod
Aratjo Prado nos apresenta escritos de uma Guerra Planetiria
ao encarar de modo radical o nio-distanciamento do seu
corpo de pesquisadora.

Essa pluralidade de conhecimentos heterogéneos que se
entrelacam ¢é nomeada pelo sociélogo portugués Boaventura
de Sousa Santos como “ecologia de saberes”. Nos feiti¢os
subterrineos das vidas, severinas e de viés, os saberes correm



velozes feito sangue nas veias e atravessam geragoes. Dos pro-
fetas das chuvas aos semindrios nas salas de aula, cultura é
tudo aquilo que construimos entre todos. “Volto a dizer que
a universidade nio tem de salvar-nos, nio se trata de salvar
ninguém, digamos mesmo que a universidade tem de assumir
a sua responsabilidade na formagio do individuo, e tem de ir
além da pessoa, porque nio se trata apenas de formar um bom
informdtico ou um bom médico, ou um bom engenheiro,
a universidade, além de bons profissionais, deveria langar
bons cidadios. Creio que universidade pode, creio que vés
podeis”, apostou o escritor portugués José Saramago (1922-
2010) em conferéncia realizada na Universidad Complutense
de Madrid no ano de 2005.

As autoras e os autores publicados na Cole¢io de Saberes
receberam pagamento pela pesquisa, medida de estimulo,
reconhecimento e respeito ao trabalho intelectual. Pensando
em uma major acessibilidade dessas pesquisas, os e-books
possuem ainda um versio em audiobooks.
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Conhecimento e formacao
como politicas culGurais

Fabiano dos Santos Piba
Secretdrio da Cultura do Estado do Ceard
Doutor em Educagio (UFC), mestre em Historia (PUC-SP)

A Secretaria da Cultura do Estado do Ceard (Secult-CE)
realizou no 4mbito da Lei Aldir Blanc, um conjunto de edi-
tais que se conectam com seu Plano de Gestdo 2019 - 2022,
denominado “Ceard, estado da cultura”. Dessa maneira, rea-
lizamos nossas a¢oes de acordo com os eixos das politicas e
dos programas estabelecidos no Plano Plurianual — PPA e do
Plano Estadual da Cultura, instituido pela lei 16.026/2016,
sancionada pelo governador Camilo Santana. Dentre os
eixos de atuagio e programas, destaca-se a “Promogio e
Desenvolvimento da Politica de Conhecimento e Formagio”.

A agenda de formagio e conhecimento ganha relevo na
Secult a partir de 2016, obtendo status de programa orga-
mentdrio e se transformando em eixo das politicas cultu-
rais, além de uma Coordenadoria prépria na estrutura da
Secretaria. Foi assim que langamos o “Edital de Chamamento
Publico para Programa de Formagio e Qualificagio para o
Setor Artistico/Criativo do Ceard”, visando a manuten¢io
e o fortalecimento da economia da cultura e das expressoes
artisticas em nosso estado.

O préprio edital estabelecia um roteiro para apresenta-
¢do das propostas, considerando a clareza de seus objetivos
em desenvolver um programa de formagio e qualifica¢io da
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cadeia produtiva da cultura, promovendo a qualificagdo artis-
tica e técnica, possibilitando a geragdo de renda, desenvolvi-
mento pessoal e profissional, com énfase no empreendedo-
rismo dos setores criativos e produtivos por meio nio sé de
projetos, mas também de planos de negdcios e de marketing,
bem como de planejamento estratégico para gestio adminis-
trativa, juridica e financeira. Noutras palavras, tinhamos em
mente a necessidade da qualifica¢io dos projetos, mas tam-
bém de sua gestio e resultados. Além desses objetivos espe-
cificos, destacamos a promocio e difusido do conhecimento
cientifico e académico, considerando que formagio e conhe-
cimento sio agendas indissocidveis.

O edital teve como institui¢io selecionada o Instituto BR
Arte que apresentou um projeto de exceléncia para os obje-
tivos estabelecidos pela Secretaria da Cultura do Estado do
Ceard. Os Ateliés de Criagdo com formagio artistica e técnica,
as Janelas Formativas com 100 cursos livres, a Agéncia de
Futuros com suporte técnico e de gestio de projetos e a bela
proposta da Cole¢do Saberes com a sele¢io e publicagio de
20 pesquisas inéditas foram linhas de a¢des do projeto “Arte
Urgente: a cultura como farol do Ceard”.

A “Cole¢io de Saberes” retine um conjunto de titulos
extremamente relevantes para a pesquisa e producio do
conhecimento acerca do fazer artistico, do patriménio cul-
tural e da memdria, da diversidade e da cidadania cultural no
Ceard e no Brasil. Sio vinte obras selecionadas que nio dei-
xam de expressar o cardter de urgéncia, de emergéncia, mas
também de resisténcia, componentes préprios das artes e da
cultura como criagio, reflexio, pensamento, posicionamento
e reinven¢do de vidas e de mundos.
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Uma colecao de saberes urgente

Alexandre Barbalbo

Professor dos PPGs em Sociologia e em
Politicas Publicas da UECE

Lider do Grupo de Pesquisa em
Politicas de Cultura e de Comunicagio — Cult.Com

A cultura é o lugar da norma e da regra. A vasta tradigdo
de pesquisas e elaboragdes tedricas das ciéncias humanas e da
filosofia fundamenta tal afirma¢io. Contudo, ¢ esse mesmo
estabelecido corpus de conhecimento que informa como a
cultura também € o lugar da critica e do desregramento.

Esse formato bifronte da cultura, essa sua tensio consti-
tuinte, impoe uma légica processual e multipla que resulta
nas diferengas diacrdnicas e sincrOnicas entre os mais varia-
dos tipos de agrupamentos humanos. Tal tensio pode rece-
ber diversas leituras. Para um pensamento conservador, por
exemplo, quando a cultura afirma a coesio ela se denomina
de civiliza¢io. Quando, ao contrério, ela d4 vazio a contes-
tacio, se manifesta como barbdrie.

Podemos entender essa tensiao também como uma relagio
agonistica, uma disputa cujo sentido final é adiado infini-
tamente. Contudo, parece que nesse jogo, o adversdrio que
estd hd bastante tempo em situa¢io de defesa, quase acuado
e pedindo desculpas por ainda permanecer na disputa, ¢ a
cultura como exercicio critico. “A cultura é a regra”, afirmou
Jean-Luc Godard em seu filme Je vous salue, Sarajevo. Ou
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tempos mais atrds, quando visitava o Brasil nos anos 1980,
Félix Guattari, em debate com o movimento negro na Bahia,
dizia que a cultura era um “conceito reaciondrio”.

Trazer essas duas colocag¢des deslocadas de seu contexto
discursivo tem o intuito de provocar o leitor e possibilita
destacar a importincia da “Cole¢do de Saberes” inserida no
projeto de sugestivo nome: “Arte Urgente”.

Reunindo um conjunto de pesquisas que foram origina-
riamente dissertacdes ou teses académicas, em diversas dis-
ciplinas, a cole¢ao amplia o pensamento critico e no nor-
mativo sobre a cultura feita no ou sobre o Ceard. Sio vinte
titulos que refletem o estado a partir de uma perspectiva
ampla, nada provinciana, no sentido pejorativo da palavra,
de visdo tacanha, mesmo quando toca em assuntos profun-
damente provincianos, no bom sentido da palavra, das coisas
que nos afetam.

Trata-se portanto de uma coleg¢ao de saberes urgentes
para os tempos que correm.






Em homenagem a memoria dos
meus pats, especz'dl mente para
Marcus Fabio Teixeira Mota Lima,
que me ensinou a lutar pela liberdade
¢ a resistir sempre!
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Prefacio

“Para onde quer que o expulsem, pava ld vai
a revolta, e donde é escorragado
fica ainda ld o desassossego”

Bertold Brecht.

Os anos 1970 foram marcados, no Brasil, pelo auge das
medidas de cerceamento das liberdades, com aumento das
prisoes, torturas e exilio da oposi¢ao ao governo autoritd-
rio. Mas o periodo também ficou conhecido pelo “milagre
econémico”, com o avango do processo de modernizagio
conservadora e da propaganda ufanista. “Pra frente Brasil”
e “Brasil: ame-o ou deixe-0” eram slogans das campanhas
publicitdrias oficiais. E, em meio a vigéncia do AI-5, com o
recrudescimento da violéncia contra os opositores, a ditadura
militar consolidava-se e ampliava sua base de apoio, principal-
mente junto as classes médias. Contudo, apesar da censura
severa, a produgio cultural e artistica no Pafs seguia intensa.
Muitos artistas, em todos os setores, produziam, inclusive,
como forma de resisténcia.

E nesse contexto e tomando como ponto de partida as
experiéncias teatrais no Ceard durante o perfodo autoritdrio
(1973-1985), que o estudo apresenta a trajetéria do Grupo
Independente de Teatro Amador — GRITA - em Fortaleza.
Problematizando a memdria de seus integrantes — diretores
e atores —, as estratégias e tdticas utilizadas foram rastreadas a
fim de compreender a produgio teatral do grupo, bem como
as formas de resisténcia as medidas autoritdrios vigentes e a
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tentativa de aproximagio com a comunidade local. O estudo
amplia o debate sobre a Histéria e o Teatro, discussdo fértil
no meio académico, e que d4 visibilidade para a trajetéria do
teatro cearense.

Boa leitura!

Valéria Aparecida Alves

GRITA Histoéria e CulGura

Resultado de uma pesquisa persistente e meticulosa, escrito
com rigor académico, riqueza de informagdes e paixio, o livro
de Thais Paz revela a vida de um grupo de teatro em uma época
de censura e amordagamento. Para tal, a autora consultou jor-
nais e revistas alternativos e da grande imprensa, livros (espe-
cialmente Fazer Teatral: Uma Forma de Resisténcia, da teatré-
loga Erotilde Hondrio) e entrevistou participantes do grupo
em foco. Para realizar suas andlises, Thais Paz embasou-se em
vasta bibliografia teérica (63 livros) sobre cultura e histéria,
usou farta documentagio e deteve-se, particularmente, nas
encenagdes encetadas pelo grupo, das pegas Caligula, de Albert
Camus; O Reino da Luminura ou A Maldi¢io da Besta-Fera,
de Oswald Barroso; e Fala Favela, de Adriano Espinola.

As sementes da experiéncia do Grupo Independente
de Teatro Amador, a autora encontrou no chamado tea-
tro de protesto da década de 60, grupos Opinido, Arena,
Oficina, Gruta (no Ceard), na pritica dos Centros Populares
de Cultura (da UNE), e no pensamento de teatrdlogos,
como Brecht, Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri.
Experiéncias anteriores a do Grita, que também foram alvo
da repressio durante a ditadura militar.
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Para tal, localizou a trajetéria do Grita em uma conjuntura
nacional de ditadura e censura, mas em uma época em que 0s
ideais socialistas de um mundo novo enchiam de esperangas
a luta dos povos no panorama internacional. Numa época
que, em Fortaleza, o trabalho artistico de uma companhia
como o Grita, além da vigilincia da censura oficial, enfren-
tava a critica de uma elite intelectual, inclusive de teatristas,
que, em parte, classificava seu trabalho e o de outros gru-
pos semelhantes com ditos jocosos, como: “Pe¢a ruim, com
debate no fim!”.

Desse modo, as rafzes do Grita sio localizadas pela autora,
além de na heranca do teatro de protesto, inicialmente no
mundo universitdrio e, depois, no universo dos movimentos
populares. Oriundo de ex-alunos do Curso de Arte Dramdtica
da UFC, o Grita, desde seu inicio, foi alvo da vigildncia da
censura e dos érgios de repressio, principalmente quando
enveredou pelos rumos da arte popular. Nessa luta, contudo,
encontrou apoio na imprensa e nos politicos de oposi¢io.

No mesmo canteiro que o Grita brotou cresceram grupos
de todo o Brasil, como o Uniio e Olho Vivo, de Sio Paulo e,
particularmente, grupos do Nordeste, como os dirigidos por
Racine Santos (R.G. do Norte), Técito Borralho (Maranhio),
mas também grupos dos demais estados da regido. No Ceard,
também foram muitos esses grupos entre os quais, Literarte,
Palmares, Garra, Mocup (Pirambu), Motan (Z¢ Walter),
além de outros grupos, como um do Mucuripe, (todos em
Fortaleza), mas também grupos espalhados em municipios do
interior, com destaque para Cratets, Iguatu, Crato, Juazeiro
do Norte, Sobral e Limoeiro do Norte.

Numa cidade onde os teatros convencionais eram ocupa-
dos por companhias particulares, o Grita plantou seu tra-
balho em terrenos outros, como auditérios (a exemplo do
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da Casa Paroquial da Igreja de Sdo Raimundo), em saloes
comunitarios, terreiros e ruas.

Por outro lado, foi alimentado pelo apoio combativo
dos movimentos populares e de institui¢des a ele ligadas,
como a Fase (Federag¢io de Orgaos de Assisténcia Social e
Educacional), Associagoes Comunitdrias, Sindicatos, Igreja
progressista, especialmente dos CACs (Centros de Ativag¢io
Cultural), semelhantes aos hoje chamados “pontos de cul-
tura”. Apesar da censura, que proibiu, por exemplo, as ence-
nagdes de textos de Oswald Barroso (O Reino da Luminura,
pelo Grita; e Almanaque Poético de uma Cidade do Interior,
pelo Literarte, dirigido por Ivonilo Praciano), seu traba-
lho sempre recebeu ampla cobertura da imprensa (tanto a
convencional quanto a alternativa).

Para ampliar a rede dos que com ele colaboravam, seus par-
ticipantes procuravam morar junto ao povo e ter atividades
que contribuissem com o trabalho do grupo, no minimo, que
nio atrapalhassem. Dessa seiva se alimentaram.

Em seu estudo, Thais divide a vida do Grita em trés fases, uma
procedente da formagio universitdria dos seus membros, outra
voltada para um teatro politico de resisténcia a ditadura, e uma
terceira resultante de um mergulho na cultura e na vida popular.
Desse percurso brotaram dez espeticulos, atividade intensa, da
qual participaram ativamente (umas mais outras menos) cerca
de uma centena de pessoas, entre as quais, nomes de destaque
na cidade, como Eduardo Braga, Ivonilson Borges, Fausto Nilo,
Luiza de Teodoro, Petrticio Maia, Erotilde Hondrio, Descartes
Gadelha. Mércia Pinto, Sténio Diniz, Adriano Espinola, Angela
Linhares, Paulo Ess, Joca Andrade, J6 Abreu, Rejane Reinaldo,
Nirton Venincio, Graga Freitas e Chico Alves.
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A vida do grupo foi sempre coerente com sua sigla: Grita.
Grupo porque coletivo. Nele tudo era resolvido democratica-
mente, por voto. Muitas vezes até mesmo as soluges de cena.
Seus membros procuravam morar préximo uns dos outros e
das comunidades onde atuavam para facilitar os contatos e a
compreensio mutua. Buscavam ligagoes com coletividades de
teatro, no estado e no Pafs, assim como trabalhar em institui-
¢oes ligadas a vida popular. Além disso, o grupo sempre foi par-
ticipante ativo de mostras, festivais e entidades representativas
dos teatristas, como a Federagio Estadual de Teatro Amador
(do Ceard) e a Confederacio Nacional de Teatro Amador
(ambas chegaram a ser presididas por José Carlos Matos).

Independente porque fora sistema, seja dos governos, seja
do poder econdmico. Dai sua total autonomia. E amador, nio
porque lhe faltasse competéncia, rigor, disciplina, estudo,
profissionais, mas porque seu trabalho era feito por amor
e nio por dinheiro, ji que todos os seus membros tinham
outras ocupagdes remuneradas.

O trabalho de Thais Paz mostra o percurso do Grita por
todas as regionais de Fortaleza, apontando os bairros da cidade
onde ele esteve presente, assim como suas sedes, que variaram
do centro de Fortaleza ao bairro popular de Sio Raimundo.
Em suas caminhadas, o Grita e seus integrantes, além de ins-
talados em sede e residéncias, nos bairros da periferia, busca-
vam retratar avidaea linguagem popular para comunicar-se
melhor com seu publico. Verdadeiras aventuras eram prota-
gonizadas por eles nos bairros e favelas de Fortaleza, a exem-
plo das favelas da Muri¢oca e a do Cajueiro Torto, temas de
reportagens minhas, publicadas no jornal O Povo, onde eu
trabalhava. Com o apoio da Federagdo de Bairros e Favelas,
o Grita encontrava sempre, no mundo popular, um puablico
dvido para conhecer e fazer teatro, inclusive as criangas.
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Todo o florescer do Grita deu-se numa época em que mul-
tiplicavam-se no Cear4 grupos de arte alternativos em todos os
campos, seja no teatro, na literatura, na musica, no cinema, nas
artes pldsticas etc. Artistas e intelectuais, em geral, povoavam
livrarias, bares e outros locais de encontro. Numerosas publi-
cagdes, como pdginas de jornais e revistas, tanto da grande
imprensa quanto alternativos, como o jornal Na¢io Cariri e
a revista Comboio divulgavam sua vida cultural.

Como frutos de toda essa atividade, o Grita, nos seus 20
anos de existéncia, produziu dez espetdculos, com destaque
para O Reino da Luminura ou A Maldi¢do da Besta-Fera
que, apesar de suspenso pela Censura, fez 31 apresentagdes
em 19 bairros, reunindo cerca de 5.500 espectadores, ao todo.

Dessa maneira, com raizes fincadas nas tradi¢des cénicas
populares, o GRITA constituiu-se num tronco, do qual bro-
taram muitas ramificag(’)es, algumas mais robustas, outras
mais passageiras. Teatros, circos, companhias teatrais, grupos
de teatro de rua e de bonecos, atores, humoristas, bonequei-
ros, musicos, cantores, contadores de histdrias e uma mul-
tiplicidade de outros artistas. Dele, surgiram grupos como
a Cia. Boca Rica de Teatro, Circo Tupiniquim, Formosura,
Teatro de Caretas, e inumeros performances, como Costa
Sena, Aldoanisio e Ferreira Janior, entre outros.

Oswald Barroso
Marco de 2021



“Eu ndo resisto a tentagdo de ser livre.”
(José Carlos Matos)



InGroducao
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Nio sio meras lembrangas, sio pontos de vistas.
As lutas de outrora nio nos ensinam como lutar
hoje, elas nos fazem ver que conflitos ditos por
encerrados ainda estdo por af, apesar das histdrias
oficiais e/ou recontadas. (MAIA, 2008, p. 20)

Quando iniciei esta pesquisa, nem em meus mais
profundos pesadelos, suspeitei de todos os desdo-
bramentos politicos e nacionais que ocorreriam ao
longo desta jornada. Pesquisar sobre o periodo da
ditadura militar é um constante trabalho de ativa-
mento da meméria. Como Maia apontou acima,
“nio sio meras lembrancas”, ji4 que perceber que
precisamos, cotidianamente, relembrar essa memé-
ria e aprender a lutar, pois os “fantasmas”, que
constitufram o periodo mais autoritdrio da histé-
ria do Brasil, ainda estdo por ai, presentes, vivos.
Sio pontos de vista cotidianos que, como artista e
historiadora, me sinto na obriga¢io de combater,
desconstruir e ser resisténcia dia apds dia.

Este trabalho tem por objetivo pesquisar o
Grupo Independente de Teatro Amador — GRITA.
Mas como chegamos ao grupo? Ao longo da minha
graduagio em Histdria, na Universidade Estadual
do Ceard (UECE), enquanto passava paulatina-
mente pelas primeiras disciplinas de pesquisa, sem-
pre tinha uma ideia em mente, pesquisar o teatro
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durante a ditadura militar. Essa vontade nio exis-
tia por acaso. Junto ao curso de Histéria, também
cursava Artes Cénicas, no Instituto Federal de
Educagio, Ciéncia e Tecnologia do Ceari (IFCE).

Fui aluna do primeiro curso superior de Teatro do
Ceard e, naquele lugar, sabia que estava participando
da construgio da Histéria do Teatro Cearense. Ainda
no curso de Teatro, cursei a disciplina de Histéria do
Teatro Cearense e lembro da euforia sentida, pois real-
mente acreditava que tal experiéncia me faria achar
meu objeto de pesquisa, porém, logo depois, veio o
vazio, uma lacuna nio preenchida. Lembro de ter me
questionado: “Serd que a Histdria do Teatro Cearense
era apenas aquela apresentada naquela cadeira?”.

Nio satisfeita e incentivada pelos professores das
disciplinas de pesquisa do curso de Histéria, fui as
fontes. A ideia era buscar nos jornais informagoes
daquele periodo, algo que pudesse despertar meu
olhar de pesquisadora. Assim, garimpando e lendo
jornais do arquivo do Teatro José de Alencar, li,
pela primeira vez, o nome “Grupo Independente
de Teatro Amador”. A matéria tratava de uma dis-
cussio exaltada entre Oswald Barroso e Ricardo
Guilherme. O tema da discussio era sobre espeticulo
dirigido por Oswald e encenado pelo Grita. Ricardo
Guilherme havia tecido dcida critica ao trabalho e,
por ambas as partes disporem de espago no jornal, a
discussio cresceu em proporgdes € em publicag()es.

Estava langada a semente curiosa da pesquisadora
em mim. Quem era esse grupo? Como eu nunca
tinha ouvido falar antes? Mergulhei de cabeca para
tentar descobrir mais sobre o Grita. Infelizmente,
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como pessoa de teatro, mas, felizmente, como pes-
quisadora da histéria, o grupo estava mergulhando
numa grande lacuna historiografica. Naquele pri-
meiro momento, quando da escrita de meu tra-
balho monogrifico, resolvi restringir o estudo ao
tnico espetdculo do grupo com grande visibili-
dade nos jornais, pois havia sofrido dois processos
contraditérios de censura, além da facilidade de
acesso ao seu autor, Oswald Barroso. Assim nasce
O Reino da Luminura ou A Maldi¢do da Besta-
Fera: Teatro censurado em Fortaleza.

A partir desse primeiro trabalho, a compilagio de
fontes s6 aumentou, jornais, entrevistas, um livro
sobre o Grita, espeticulos encenados pelo grupo,
etc. Enfim, quanto mais fontes, maiores eram
minhas problematiza¢oes e inquieta¢oes em rela-
¢d0 ao atual objeto de estudo. Dessa forma, surgiu
a problemitica deste trabalho: Quais foram as tdti-
cas de resisténcia cultural do Grita e quais foram
suas estratégias de apropriagio espacial e cultural da
cidade de Fortaleza, entre os anos de 1973, quando
surge o coletivo, até 1985, quando se inicia o pro-
cesso de abertura politica? A proposta traz como
objetivo compreender o processo de formagio do
grupo, trajetoria, espeticulos e formas de resisténcia
no contexto de cerceamento das liberdades.

As fontes utilizadas sio: entrevistas com ex-in-
tegrantes do grupo, jornais (O Povo, Gazeta de
Noticias, Mutirdo, Nagdo Cariri e Didrio do
Nordeste), documentos oficiais de censura e,
por fim, os textos dramdticos, dando énfase aos
textos de Caligula, O Reino da Luminura ou
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A Maldi¢io da Besta-Fera e Fala Favela. Para
melhor andlise desse material documental estabe-
lecemos algumas linhas metodolégicas. A anilise
do Grita s6 foi possivel com a junc¢do de aspectos
histdricos e artisticos, que sé pdde ocorrer com
0 surgimento de novas perspectivas histéricas
fomentada nas tltimas décadas.

Esse alargamento, vinculado a perspectiva cultu-
ral, comegou a adquirir importincia histérica a
partir do momento que poderia indicar as rela-
¢6es que os homens estabeleciam com a politica,
os conflitos nela encontrados, assim como a
visio de mundo expressa numa obra de arte. Em
alguma medida, toda obra artistica passou a ser
um elemento com capacidade de explicar a socie-
dade que o produziu, possibilitando a construgio
de um didlogo entre a cultura e a histéria. Den-
tro dessa perspectiva, buscou-se entender como
o teatro pode contribuir com a compreensio da
histéria, possibilitando um didlogo proficuo
entre as artes cénicas e a disciplina histdrica.

(BATISTA, 2017, p. 22)

Essa visibilidade de andlise histdrica para as artes
e grupos artisticos, em geral, proporcionou um
caminho ousado para o nosso trabalho. Nio sio
poucos os conflitos tedricos e metodolégicos ao
se analisar pegas teatrais em perspectiva histdrica.
Em geral, costuma-se analisar as representagdes por
meio de fragmentos dispersos. Por isso, para ten-
tar entender a cena ocorrida no passado, ¢ neces-
sdrio localizd-la em seu tempo, se aprofundar em
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conhecer o grupo que a produziu e a buscar docu-
mentos, ou mesmo, fragmentos de documentos,
para colaborar no exercicio de composi¢io do que
teria sido sua encenagao € repercussao.

Como analisar um texto teatral como fonte da
Histéria? A Histdria tem como objetivo encontrar
na andlise um passado que efetivamente ocorreu,
enquanto a fic¢o, apresentada na obra, seria uma
forma peculiar da realidade, sem compromisso com
documentos e fatos. (BATISTA, 2017). Natdlia
aponta para o entrecruzamento de elementos para a
melhor andlise do espeticulo, dando abertura para,
além do uso do texto, a abordagem de entrevistas,
folhetos, imagens, jornais, etc.

A utiliza¢do de fontes impressas, em especial,
o jornal, também torna necessirio o uso de uma
metodologia esp@cifica para o trato com materiais
dessa natureza. E essencial estar atento nio sd ao
jornal, mas também aos seus autores, produtores,
patrocinadores. Nés trabalhamos com dois tipos
de jornais, tanto os de grande circulagio quanto
os alternativos. E importante sempre destacar os
momentos e 0 que era importante abordar por
tais jornais quando da elaboragio da reportagem
por nds escolhidas. Em razio do recorte temporal,
nio hd como deixar de lado também o espectro da
censura dentro dos impressos jornalisticos, pois se
torna um meio fundamental de andlises das ideias e
projetos politicos, da questio social, da influéncia
do Estado e da censura, etc. (LUCA, 2009, p. 130).
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A utilizagio da metodologia da Histéria Oral
ajuda a compor a narrativa sobre o Grita, sua pro-
posta artistica e seus espetdculos. As entrevistas
permitiram compreender a atuag¢io dos sujeitos
envolvidos no Grita, seja como integrantes ou con-
vidados. A intensio foi problematizar a meméria
construida em torno do grupo e de seus lideres. “A
Histéria Oral sem o apoio tedrico reduz o trabalho
produzido a uma simples transcri¢io de entrevistas,
carente de uma explicacio reflexiva que venha enri-
quecer os resultados obtidos com a nova metodo-
logia adotada” (JUCA, 2011, p. 31). As entrevistas
devem ser organizadas em fungdo do interesse de
pesquisa. Hall, porém, salienta que:

[...] hoje em dia somos todos um pouco menos
ingénuos, me parece, ¢ reconhecemos que a histé-
ria oral estd longe de ser uma histéria espontinea,
nio ¢ a experiéncia vivida em estado puro, [...] os
relatos produzidos pela histdria oral devem estar
sujeitos ao mesmo trabalho critico das outras
fontes que os historiadores costumam consultar

(HALL, 1992, p. 157-160).

Nesse mesmo sentido, Hall ainda aponta que
“as entrevistas da histdéria oral mostram menos a
experiéncia direta dos informantes do que o resul-
tado do trabalho que a memdria faz com essa expe-
riéncia” (HALL, 1992, p. 157). O trabalho com a
fonte oral seguiu com certo rigor metodolégico,
com elaboragio de roteiro especifico para a pes-
quisa, a captagdo e transcrigao das entrevistas e,
por fim, a anilise das informagdes obtidas.
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O rigor metodolégico dos passos ajudaram a
estabelecer uma relagio comunicativa que estd
presente “em todas as formas de coleta dos rela-
tos orais, pois estes implicam sempre um coléquio
entre pesquisador e narrador” (QUEIROZ, 1991,
p. 6). De fato, nio se pode nunca abarcar o real
como ele é. Deve-se, ainda, salientar que, “na maior
parte das vezes, lembrar ndo ¢é reviver, mas refazer,
reconstruir, repensar, com imagens e idéias de hoje,
as experiéncias do passado” (BOSI, 1987, p. 17).

Realizamos, ao todo, oito entrevistas durante
o processo de pesquisa. Os entrevistados foram:
Oswald Barroso, Erotilde Hondrio, Paulo Ess,
Graga Freitas, Ricardo Guilherme, Regina
Brandio, Nirton Venéncio e Adriano Spinola.
Todos participaram de alguma maneira do grupo,
direta ou indiretamente. Nessa perspectiva, o entre-
cruzamento de fontes foi fundamental para a cons-
tru¢do de uma narrativa histérica.

Sobre a estrutura da disserta¢do, organizamos
da seguinte forma: no primeiro capitulo, intitu-
lado Grita — Surgimento, liderangas e ideologia,
buscamos investigar os aspectos mais gerais do
grupo, tais como seu surgimento e memoria.
O capitulo se dividiu nos seguintes tépicos:
1.1 O Grupo Independente de Teatro Amador,
utilizando, principalmente, jornais e entrevistas
como fonte. Esse tépico apresenta e localiza o
grupo, fazendo, desde j4, uma abordagem sobre as
tdticas e as prdticas desenvolvidas pelo coletivo.
O segundo tépico, intitulado José Carlos Matos
e Oswald Barroso: Lideranga e Intelectualidade,
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discorre sobre a importincia da figura do inte-
lectual, bem como, percebe, a partir da anilise, o
desenvolvimento de uma constru¢io da meméria
a respeito da identidade de um grupo. Finalizamos
com tépico que chamamos de “Independente” e
“Amador”, procurando expor a base ideoldgica
defendida e articulada pelo Grita. Entender como
os termos Independente e Amador permeiam e
compde o coletivo nos ajuda a identifici-los ideo-
logicamente, bem como politicamente. O uso da
obra O Fazer Teatral: Uma forma de resisténcia, de
Eroltilde Honério, foi preponderante nesta anilise.

No segundo capitulo, intitulado Este mundo, tal
como estd feito, ndo € suportivel”: Produgio Teatral
e Ditadura Militar, mergulhamos na andlise das
escolhas dramaturgicas do Grita. Dessa forma, esse
aprofundamento ajudou a tragar um perfil, uma
personalidade para o grupo. As principais fontes uti-
lizadas nesse capitulo foram os textos dramaiticos,
jornais, entrevistas e um documento de censura. O
primeiro tdépico, “Caligula” e o (rve)existir: nasce um
grupo teatral, discorre e analisa o espeticulo que
funda o coletivo. De cunho existencialista, o espe-
taculo agita a cena teatral e expoe a ousadia que ird
marcar o Grita durante toda a trajetdria nos palcos. O
segundo tépico, Existir, produzir e resistir, aborda
o estudo sobre a primeira producio autoral. O Reino
da Luminura on A Maldi¢io da Besta-Fera foi
o espetdculo que mais inseriu o coletivo dentro da
perspectiva da comunicag¢io popular. Com essa pega,
o Grita circulou por muitas comunidades periféricas
e teve de lidar com os desdobramentos causados pela
censura do espetdculo. O tltimo tdpico se intitula
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“Fala Favela”: a cidade e suas representagoes e
analisamos a pe¢a que aborda a remogio violenta
dos moradores da favela da José Bastos. Espeticulo
critico, com objetivos claros de dentdncia, apre-
senta a cidade e sua representagio por meio da arte
teatral do Grita.

Fortaleza: a cidade como palco é o nome do nosso
ultimo capitulo, buscamos situar a cidade cultural-
mente e entender os desdobramentos desses artistas
na urbe. Assim, as fontes principais utilizada foram
0s jornais cearenses. Os conceitos de campo, poder
e estrategia nos embasam na anilise do capitulo. O
primeiro tépico, o qual nomeamos Uma cidade cer-
ceada: prdticas culturais em Fortaleza, apresenta o
panorama artistico, cultural e teatral da cidade nos
anos do nosso recorte. No segundo t6pico, “Atores
exigem palcos para o teatro cearense”: por um enga-
jamento politico e popular, analisa, principalmente
por meio dos jornais, as disputas por maior acesso
a0s espagos teatrais oficiais da cidade, apontando
uma disputa de poder entre os que “controlavam”
ou geriam esses espagos e os grupos amadores e/
ou periféricos. Por fim, “Prossegue o programa de
teatro ambulante do Grita™ Estratégias de apro-
priagdo do espago urbano nomeia o dltimo tépico,
tendo por objetivo principal entender e analisar as
estratégias de apropriagio e circulagio das pecas do
Grita por Fortaleza.

A relevincia da pesquisa é percebida quando as
préticas e experiéncias do Grita na cidade se desdo-
bram e podem ser encontradas latentes ainda hoje.
Seja como influenciadores, seja como resisténcia,
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seja como articula¢io teatral, ainda nio foi identi-
ficado outro grupo com maior efervescéncia e dina-
mizagdo das artes teatrais, se relacionando direta-
mente com uma articulagio € com 0 engajamento
social e popular.

Nessa perspectiva, a apropria¢io do espago
urbano pelo grupo se torna deveras pertinente. Em
entrevista, Graga Freitas, ex-integrante do coletivo,
esboga um pouco de como ocorria essa agio dentro
das comunidades:

[...] assim, nds fomos na (favela) Sio Raimundo,
nés fomos na favela, como ¢, no Nova Espe-
ranga, que ¢ no Papicu, ali perto do Hospital
Geral, ¢...na favela 14 pras bandas de Itaitinga,
nio ¢ Itaitinga ainda nio, Fortaleza, Pedras, que
agente chamava Pedras (...) eu lembro que aqui
na Cidade dos Funciondrios, nés fomos, a gente
ia de tarde, conversdvamos com os jovens, con-
versdvamos, falivamos da importincia, af divul-
gava na comunidade, af convidava uma lideranga
comunitdria, a gente conversava, af depois agente
tazia as apresentagdes...(FREITAS, G. Entrevista
realizada em 17.08.2016).

Com uma proposta que destoa dos encantos do
consumo, a estratégia de estabelecimento do did-
logo e parceria com a comunidade chama a atengio
para buscar entender os mecanismos de articulagio
do grupo em sua cidade.
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A pesquisa encontra seu lugar de existir quando
se insere nos desdobramentos da Histéria do Teatro
Cearense, que, por vezes, passa despercebido, mas
que vive, viveu e se construiu deixando rastros.
A memoria de uma cidade e de sua cultura € de
extrema importancia na construg¢ao € no entendi-
mento do nosso ser e fazer social. “A incompreen-
sio do presente nasce fatalmente da ignorincia do

passado” (BLOCH, 2001, p. 65).



GriGa - Surgimentos,
Liderancas e Ideologia
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Neste capitulo, buscamos problematizar aspec-
tos gerais sobre o teatro e a ditadura militar, dando
destaque especial ao surgimento e a meméria do
Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)
em Fortaleza. Partindo da constru¢io do percurso
do grupo e de suas tdticas de resisténcia cultural
na cidade, buscando o didlogo entre as narrativas
e memorias de seus integrantes.

Pensar nos objetivos do grupo e caracteristicas
de seu surgimento ¢, também, compreender como
e por quem esse grupo foi composto. Importante
destacar que restringiremos nossa andlise ao peri-
odo compreendido entre 1973, ano de nascimento
do grupo, até 1985, englobando o periodo em que
ocorre o processo de abertura politica do governo
militar no Brasil. Vale ressaltar que compreender
o movimento estudantil em Fortaleza mostra-se
relevante, em razio do perfil dos integrantes do
Grita. Entre as referéncias destaca-se o estudo de
Maia Janior (2008), que abordou o movimento
estudantil universitdrio entre os anos de 1962 e
1969 na cidade; bem como, o estudo de Airton de
Farias (2007), que analisou a atuag¢io dos grupos
guerrilheiros de esquerda no Ceard, entre os anos
de 1968 ¢ 1972.
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Iniciamos tragando o percurso e o perfil do
grupo, bem como sua peculiar caracteristica em
circular com seus espetéculos nas periferias e fave-
las da cidade, fato esse pontuado e discutido como
tdtica de resisténcia cultural empregada pelo grupo
no periodo da ditadura militar. Posteriormente,
temos como objetivo apresentar e caracterizar os
principais lideres do Grita. José Carlos Matos e
Oswald Barroso sio analisados e comparados em
sua trajetdria como intelectuais que tragaram cami-
nhos de lideranga do grupo que, por vezes, tinham
ideias mais aproximadas, e, por vezes, possuiam
propostas mais diferenciadas.

Por fim, discuto a seguinte questio: O que sig-
nificava ser um grupo independente e amador no
contexto da ditadura militar em Fortaleza, e como
o grupo se identificava com os ideais de engaja-
mento politico e popular? Nesse tépico, achamos
pertinente uma maior problematizagio e aprofun-
damento da obra de Erotilde Honério Silval'l - O
Fazer Teatral: uma forma de resisténcia>). Em
geral, a autora apresenta a trajetéria do Grita de
forma muito passional e aproximada. Estabeleceu
forte relagio com o grupo, tanto como espectadora
quanto como diretora convidada em uma das mon-
tagens do grupo. Portanto, percebemos a relevincia
de uma maior criticidade na andlise de seu livro,
bem como de sua entrevista.

| 1| Atualmente
médica, mas tam-
bém possuindo
formagdo nas dreas
de Comunicagio
Social, Histdria,
Musica e Sociolo-
gia. Erotilde teve
uma participagdo
como diretora
convidada do Grita
e dirigiu o espeti-
culo “O Caldeirio:
A Irmandade de
Santa Cruz do
Deserto”, em
1986. Bem como
escreveu o livro

O Fazer Teatral:
forma de resistén-
cia, publicado em
1992, originado de
sua dissertacio de
mestrado.

| 2 | Publicado em
1992 pela Uni-
versidade Federal
do Ceard (UFC),
que originalmente
havia sido apresen-
tado como Disser-
ta¢io de Mestrado
em Sociologia na
mesma instituico.
Com 229 pidginas,
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O Grupo Independente
de Teatro Amador

“Com a roupa encharcada e a alma repleta de chio

Todo artista tem de ir aonde o povo estd”!”

(Milton Nascimento, 1981)

O trecho da musica “Nos Bailes da Vida”,
de autoria do intérprete e compositor Milton
Nascimento, retrata de forma poética uma das
inquietagdes do grupo de teatro que atuou em
Fortaleza de 1973 até o ano de 1993. Apesar do
compositor se referir 2 musica como arte pro-
pulsora da inquietude, ¢ possivel estabelecermos
paralelo com a arte teatral e com a experiéncia do
Grupo Independente de Teatro Amador (Grita),
a necessidade de levar a experiéncia do teatro nio
s6 aos palcos e locais préprios para sua apreciagio,
mas também de estar onde o povo estava, ou seja,
pragas, periferias e favelas.

Durante a ditadura militar, o teatro, na forma de
combate a repressio, ganhou evidéncia, em razio
das a¢des para driblar as formas de cerceamento e
censura. Escolas, faculdades, agremiagoes e gru-
pos de estudantes filiados aos partidos politicos,
manifesta¢oes de teatro, de musica e de escrita
€ram comuns para expressar a insatisfagio vivida
na época. O contexto sdcio-politico e 0 ambiente
repressivo reuniam grupos, tais como, estudantes,
religiosos, operdrios, etc. na oposi¢ao ao governo
autoritario.

apenas uma edi¢io
€ apresentagao
escrita por Oswald
Barroso.

|3 Album
Cagador de Mim,
1981.
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Os dramaturgos Bertolt Brecht/*l e Augusto Boal*!
e os grupos Teatro de Arena, Oficina e Opiniio,
que tém como ponto comum a rela¢io do teatro
com a critica sociopolitica, embasavam e influen-
ciavam artistas que desenvolviam um trabalho
artistico engajado.

O processo artistico engajado remontava, prin-
cipalmente, ao inicio dos anos 1960, na proposta
cepecista, nascido do anteprojeto do Manifesto do
Centro Popular de Cultura (CPC), que se posi-
cionava politica e culturalmente no Pafs. Heloisa
Buarque de Holanda destaca, em sua obra sobre o
CPC, que a organiza¢io entendia o engajamento
como uma obrigacio artistica de seu tempo, subdi-
vidindo a classe artistica em subgrupos, de acordo
com suas posi¢oes poll’ticas e seu fazer artistico:

[...]Jo Manifesto postula o engajamento do artista
e afirma que “em nosso pafs e em nossa época,
fora da arte politica nio hd arte popular” [...]
Segundo o CPC, os artistas ¢ intelectuais brasilei-
ros estariam naquele momento distribuidos “por
trés alternativas distintas: ou o conformismo, ou
o inconformismo, ou a atitude revoluciondria

consequente” (HOLLANDA, 1992, p. 17).

Influenciados pelos desdobramentos tra-
zidos pela proposta do CPC, nascia o Grupo
Independente de Teatro Amador (Grita), em 1973,
com o objetivo de dinamizar o teatro “engajado”*!
de Fortaleza, dialogando com o “teatro popular”I.

| 4 | Dramaturgo,
poeta e encenador
alemio do século
XX. Seus trabalhos
artisticos e tedri-
cos influenciaram
profundamente

o teatro contem-
porineo. Criador
do teatro épico,
influenciado pela
sua vivéncia mar-
xista, e do conceito
de estranhamento.
Seu trabalho como
artista concen-
trou-se na critica
artistica ao desen-
volvimento das
relagdes humanas
no sistema capita-
lista. (1898 - 1956)

| 5| Augusto Pinto
Boal nasceu no

Rio de Janeiro

em 1931. Diretor,
autor e tedrico.
Principal lideranga
do Teatro de Arena
de Sio Paulo nos
anos 1960. Criador
do Teatro do Opri-
mido, metodologia
internacional-
mente conhecida
que alia teatro a
acio social. Faleceu
em 2009.
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“A proliferagio de grupos de teatro popular surge
entre nés no momento em que a sociedade civil no
Brasil sofre os revezes de um regime autoritdrio...”

(SILVA, 1992, p. 66).

[...] surge o GRITA, em 1973, a partir de um
grupo de universitdrios, recém-saidos do Curso
de Arte Dramdtica, estudantes da UFC e da ex-Fa-
culdade de Filosofia do Ceard, com a intengdo
de mobilizar os intelectuais da Cidade, de esti-
mular os grupos de teatro amadores existentes
e como “uma reagdo ao clima de obscurantismo
que dominava os meios culturais cearenses”

(SILVA, 1992, p. 71).

Como destacado por Silva (1992), de inicio, o
grupo nio tinha uma linha especifica de trabalho
na drea teatral (se seria popular, de rua, tradicional,
panfletdrio, etc.), pois possufam como principal
objetivo a mobiliza¢io e a movimentagio do cend-
rio cultural cearense, que estava ainda “mergulhada
no siléncio da ditadura” (SILVA, 1992, p. 71).

Em escala global, os acontecimentos ocor-
ridos entre o final dos anos 1950 e o inicio dos
anos de 1960 foram de grande efervescéncia. A
Revolu¢io Cubana (1959), a Independéncia da
Argélia (1962) e a Guerra do Vietni (1962-1975)
despertaram sonhos e idedrios contra a ordem capi-
talista em todo mundo, inclusive no Brasil e em
Fortaleza. Esse movimento foi tio expressivo em
nosso pais que resultou na coalizio civil-militar,

| 6| Teatro que
apresentava como
proposta temas
politicos, sociais
e de contestagio.

| 7 | Teatro voltado
para o “Povo” e
nio para as “Elites”.
E considerado
como teatro
popular o Teatro
de Rua, por

exemplo.
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desencadeando um golpe de Estado conservador e
antirreformista, com origens bem mais profundas
do que as a¢des de Joio Goulart em seu governo,
como destaca Napolitano:

O Golpe foi o resultado de uma profunda divisio
na sociedade brasileira, marcada pelo embate de
projetos distintos de pafs, os quais faziam leituras
diferenciadas do que deveria ser o processo de
modernizagio e as reformas sociais. O quadro
geral da Guerra Fria, obviamente, deu sentido e
incrementou os conflitos internos da sociedade
brasileira, alimentando velhas posi¢des conserva-
doras com novas bandeiras do anticomunismo.
Desde 1947, boa parte das elites militares e civis
no Brasil estava alinhada ao mundo “cristio e
Ocidental” liderado pelos Estados Unidos con-
tra a suposta “expansio soviética”. A partir da
Revolugio Cubana, em 1959, a América Latina
era um dos territérios privilegiados da Guerra
Fria. Este pensamento, alinhado 4 “conten¢io”
do comunismo, foi fundamental para delinear
as linhas gerais da Doutrina de Seguranga Nacio-
nal (DSN), propagada pela Escola Superior de
Guerra. A DSN surgiu no segundo pés-guerra,
sintetizada pelo Conselho de Seguranga Nacional
dos Estados Unidos, e tem suas origens na Dou-
trina de Conten¢io do Comunismo internacio-
nal, também conhecida como Doutrina Truman
(em alusio ao presidente dos EUA Harry Tru-
man, que a formulou em 1947). Nessa perspec-
tiva, os exércitos nacionais dos paises subdesen-
volvidos alinhados ao bloco capitalista liderado
pelos EUA deveriam, primordialmente, cuidar
da defesa interna contra a “subversio comunista
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infiltrada”. A fronteira a ser defendida passaria a
ser ideoldgica (e ndo mais geogrifica) e o inimigo
seria, primordialmente, um “inimigo interno”,
que poderia ser qualquer cidadio simpatizante
ou militante do comunismo. A Escola Superior
de Guerra, criada no Brasil em 1949, foi um dos
focos de disseminagio e aperfeicoamento dessa
doutrina, que também era ensinada em escolas de
formacio de quadros militares nos EUA, como o
National War College. Como seu coroldrio, sur-
giu outra doutrina nos anos 1950, elaborada por
militares franceses que enfrentaram as guerrilhas
nacionalistas locais na Indochina e na Argélia: a
Doutrina de Contrainsurgéncia. Nela, dizia-se
que o inimigo guerrilheiro deveria ser combatido
por métodos policiais (que inclufam interroga-
térios a base de torturas), além dos principios
militares tradicionais, e por vigilincia e cerco
estratégico das suas bases sociais e geogrificas.

(NAPOLITANO, 2016, p. 10).

Uma abordagem sobre o contexto politico ajuda
na elucidagio sobre a composi¢io e as referéncias
politicas de grupos culturais como o Grita. Muitos
dos seus integrantes eram oriundos do movimento
estudantil, ou mesmo eram estudantes universi-
tdrios que haviam experienciado as manifesta-
¢oes politicas e culturais protagonizadas pelos
estudantes.

Tal como em vdrias partes do Pafs, também no
Ceard, o golpe civil-militar de 1964 trouxera efei-
tos dramdticos. Tardiamente, as esquerdas locais
tentaram organizar algum tipo de resisténcia, pas-
seatas, greves e saqueamentos (FARIAS, 2007).
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Entretanto, o apoio ao golpe por parte do entio
governador Virgilio Tdvora, dos seguimentos
empresarias, jornalisticos, eclesidsticos e das clas-
ses médias e populares cearenses garantiu o éxito da
conspiragio, em especial nos eventos de 6 de abril de
1964, quando da realiza¢io de uma Missa de A¢ido
de Gragas na Catedral de Fortaleza a favor da vité-
ria “revoluciondria”, bem como, em 16 de abril de

1964, a realizacio da Marcha da Familia com Deus
pela Liberdade, em Fortaleza (FARIAS, 2007).

Contudo, 0 ano de 1968 foi um dos mais agita-
dos no que tange aos confrontos entre a oposi¢io
e o governo autoritdrio no Brasil. Greves, passea-
tas e algumas a¢des armadas foram, em especial,
promovidas por militantes de esquerda vincu-
lados a0 movimento estudantil e a organizagdes
como a A¢io Popular (AP)*l, PCdoB"/, PORT "),
ALN!"Ie o PCBR!"I

Muitos estudantes — secundaristas e universita-
rios — se envolveram em organizagdes e/ou manifes-
tagbOes que buscavam 0posi¢ao ao regime e mudan-
¢as profundas na sociedade:

Nio se sabe exatamente quantos cearenses foram
detidos com o Golpe. O IPM instaurado pelo
Exército e sob a responsabilidade do Tenente-Co-
ronel Hugo Horténcio de Aguiar, para apurar a
“subversio”, contabiliza 229 detidos, trancafia-
dos sobretudo nos quartéis do 23° Batalhio de
Cagadores (23°BC), da Policia Militar e da 102
Regido Militar (102 RM). A relagio, contudo,
nio estd completa [...] (FARIAS, 2007, p. 55).

| 8| A Agdo Popular
foi uma organizagio
politica de esquerda
extraparlamentar,
criada em junho

de 1962, a partir

de um congresso
em Belo Horizonte,
resultado da atuagio
dos militantes
estudantis da
Juventude
Universitdria
Catdlica (JUC)

e de outras
agremiagdes da
Acio Catdlica
Brasileira.

| 9| O Partido
Comunista do
Brasil ¢ um partido
politico brasileiro
de esquerda,
baseado
ideologicamente
nos principios do
marxismo com
expressio nacional
e forte penetragio
nos meios sindicais
e estudantis.
Originalmente, foi
criado em 1958
como uma dissi-
déncia alinhada ao
stalinismo dentro
do Partido Comu-
nista Brasileiro

(PCB).
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Farias (2007) busca desconstruir “essa visio paci-
fica e de concdrdia sobre o Ceard, sem atritos, con-
flitos, lutas e movimentos sociais [...]” (FARIAS,
2007, p. 44). Afirma, ainda, que:

Em meio ao caldeirio politico e cultural dos anos
60, vérios cearenses tiveram a ousadia de empu-
nhar armas num sonho audacioso visando der-
rubar o sistema capitalista vigente e possibilitar
a criagdo de uma sociedade diferente, mais justa,
digna com os pobres e excluidos, e que fosse uma
etapa para a implantagio do socialismo no Brasil

(FARIAS, 2007, p. 44).

Entre os militantes, alguns optaram pela via
armada, engajando-se no movimento de guerrilha,
outros sairam do Ceard. Alguns desistiram e tenta-
ram levar suas vidas da forma mais “normal” possi-
vel e outros optaram pela transformacio social por
intermédio da arte. A histéria do Grita é marcada
por diversas experiéncias, sendo que o surgimento
do grupo se vincula a universidade. Sobre o movi-
mento estudantil, destaca-se que:

[...] escreve a importincia que a cultura teve
“como instrumento de politiza¢io e aglutinagio
dos universitdrios”, sendo ainda “uma varigvel
a ter forte influéncia na reestruturagio e cres-
cimento do ME no Ceard no pés-64”. Além
disso, as atividades e manifesta¢des culturais dos
universitdrios, no periodo, irdo se caracterizar
como uma forma de resisténcia ao autoritarismo

(MAIA JUNIOR, 2008, p. 49).

| 10 | O Partido
Operirio Revolu-
ciondrio Trotkista
(PORT) foi um
partido politico
brasileiro fundado
em 1953 e extinto
em 1966. Referia-
-se 2 um agrupa-
mento de politicos
simpdticos ao
pensamento de
Leon Trotsky.

| 11 | A¢do Liber-
tadora Nacional
(ALN) foi uma
organizagio de
ideologia socialista
que participou da
luta armada contra
o regime militar
no Brasil e pela
implanta¢io de um
regime socialista
no Pais.

| 12 | Partido
Comunista Brasi-
leiro Revolucionid-
rio. Foi um partido
politico comunista
do Brasil, fun-
dado em 1968 por
Mirio Alves, Jacob
Gorender e Apo-
l6nio de Carvalho,
egressos do PCB.
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Segundo Maia Jtnior (2008), o surgimento de
novas formas de militincia por meio da cultura se
torna caracteristica marcante durante a ditadura
militar. “Formas do fazer politico sio levantadas
fora da esfera mais formal da politica, o campo da
cultura penetrando pelo engajamento, a estética
reelaborando, com seus valores, novos temas da
conscientizagio” (MAIA JUNIOR, 2008, p. 145).
Na perspectiva cultural, observa-se a elabora¢io do
projeto do teatro de militincia politica:

Esse teatro de natureza espontinea, ou seja, feito
por iniciativa dos trabalhadores, para seu con-
sumo, como parte de seu processo de organizagio,
teve cardter tépico e, do ponto de vista cénico,
careceu de um perfil préprio, dependendo dos
padroes temdticos e estéticos do teatro profissio-
nal. Trata-se de um teatro ainda muito préximo
do amadorismo, embora tenha em germe seu
fator diferencial: a motivagdo que o impulsiona
nio ¢ prioritariamente o amor pela arte cénica,
mas o reconhecimento do teatro como veiculo de
idéias, fator de arregimentagio e instrumento de
lazer adequado a uma determinada classe social

(GARCIA, 2004, p.3).

Garcia (2004) afirma que o teatro como forma
de combate visava promover, juntamente com os
trabalhadores e os movimentos sociais, a livre
circula¢io de ideias ou mesmo a veiculag¢do de
ideias préprias.
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Nesta perspectiva, uma das principais figuras cata-
lisadoras do Grita na época foi o diretor José Carlos
Matos |, fundador do grupo. Diretor e grupo con-
vergiam na proposta de um teatro de engajamento e
de militincia, seguindo uma linha ideolégica compro-
metida com a realidade social da regido nordestina.

Sobre a atuacgio de José Carlos Matos, obser-
va-se que este projetou-se nacionalmente na mili-
tincia teatral. Foi, por duas vezes, presidente da
Federac¢io Estadual de Teatro Amador (Festa),
em 1976 e no biénio 1979-1981. Em 1979-
1981 e no periodo seguinte, foi vice-presidente
da Confedera¢io Nacional de Teatro Amador
(Confenata). Participou da fundag¢io do Instituto
Nacional de Artes Cénicas (Inacen), érgio que
substituiu o antigo Servico Nacional de Teatro
(SNT). Faleceu em desastre aéreo, ocorrido em 8
de junho de 1982, quando retornava de Sio Paulo
a Fortaleza, o avido chocou-se contra a Serra da
Aratanha, préxima de Pacatuba/CE, ocasionando
a morte de todos os 137 ocupantes, inclusive, do
empresirio Edson Queiroz.

A morte de José Carlos Matos gerou alguns
conflitos sobre quem deveria dirigir o grupo, pois,
em 1982, o este jd estava consolidado no meio cul-
tural e politico da cidade como importante forca
comunicadora. Apds uma tentativa administrativa
frustrada do circulo politico do qual José Carlos
fazia parte na época, o MR8/, Oswald Barroso!*!
assumiu oficialmente a dire¢io do grupo. Barroso
também teve importante destaque no Grita,
ele conta que:

| 13 | Ator e diretor
de teatro, nascido
na cidade de Rus-
sas, no dia 04 de
novembro de 1949,
José Carlos Bezerra
de Matos era
conhecido artistica-
mente como Zeca
ou Zé Carlos. Aos
17 anos partiu para
a capital cearense. E
em meio 20s Novos
amigos da arte, da
tilosofia, da poli-
tica e da faculdade,
do antigo Curso

de Arte Dramdtica
(CAD), retne ali
0s seus primeiros
companheiros de
cena. E ja como
artista ativista e
militante, funda

a Cooperativa de
Teatro e Artes. E,
ainda, a Federacio
de Teatro Amador,
na década de 1970.

| 14 | Movimento
Revoluciondrio 8
de Outubro - orga-
nizagio politica de
ideologia comu-
nista que partici-
pou daluta armada
contra a ditadura
militar brasileira e
tinha como princi-
pal objetivo a luta
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[...] houve uma certa disputa pela heranga do
grupo sabe? [...] houve uma confusio por causa
de negdcio de partido né? O pessoal disse, ndo, Z¢
Carlos é do MRS, vai ficar pro pessoal do MRS,
nio sei o qué, af eu também, eu digo, bem, entdo
se € esse negdcio, af que criei outro grupo e cha-
mei Grapo. Mas af o pessoal nio segurou o Grita
mesmo, passou, fez uma pega 14 com a Angela
Linhares, mas nio durou muito tempo, nio
tinham capacidade de segurar, porque nio eram
os cabegas do grupo, né? (...) af ndo segurou, af
eu: me dé licenga, deixe eu segurar, né? Af deixa-
ram, eu segurei de novo e levei pra frente... (BAR-
ROSO, O. Entrevista realizada em 29.06.2016).

A iniciativa de Barroso de dar continuidade ao
trabalho do coletivo foi de extrema relevincia, pois
o teatro, naquele momento, assumiu um papel liber-
tdrio, democritico, desconstruindo a ideia de teatro
como ato “sagrado” e espago fechado em si.

Além de Barroso, destaca-se a atuagio da dire-
tora e atriz Graga Freitas/*, que integrou o Grita
quando ainda era estudante secundarista. Com ini-
cio timido, a atriz costumava ir com o intuito de
fazer companhia a um amigo e ficou por oito anos,
saindo do grupo apenas em 1985 para fundar seu
préprio grupo de teatro de bonecos na periferia de
Fortaleza:

Eu entrei no Grita em 1977, quando o grupo
estava estudando o Reino da Luminura, nessa
época, o Oswald Barroso ainda estava no presi-
dio, nés fomos algumas vezes visitd-lo. Entio, a

contra a repressao.
Tomou esse nome
em memoria ao dia
em que Ernesto
“Che” Guevara

foi capturado na
Bolivia, em 8 de
outubro de 1967.
Nio nos interessa
aprofundar o
envolvimento da
organizagio politica
com o grupo, mas
sim perceber a
importancia cul-
tural do Grita por
meio das disputas
sobre quem ficaria
A frente de sua
gestao.

| 15 | Diretor,
pesquisador e dra-
maturgo do Grupo
Teatro de Caretas.
Participou ativa-
mente do Grupo
Grita e escreveu

a pega “Reino

da Luminura ou

a Maldi¢io da
Besta-Fera” — cedeu
entrevistas e fontes
para a pesquisa
anterior e atual.

| 16 | Atriz, dire-
tora, produtora

¢ fundadora do
grupo Formosura
de Teatro, fundado
em 1985, como
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discussdo que se dava dentro do grupo era sobre
como o teatro poderia ser um instrumento, diga—
mos assim, que colaborasse para dar ao povo
pobre uma vida mais digna e também fosse uma
forma de se lutar pela liberdade de expressio [...]

Montamos o Reino da Luminura, depois veio
Putz, a menina que buscava o sol, depois veio
Fala Favela, nessa época, o Z¢é Carlos morreu, af,
depois, o Oswald passou a fazer a diregdo artistica
do teatro, af nés montamos o Pio, que eu partici-
pei pouco, participei do processo, mas na época
eu fui eleita presidente da Federa¢io Estadual
de Teatro Amador e viajava muito, depois veio o
Filho do Heréi [...] Raimundo e Raimundo eu
jd ndo participei porque j4 tinha montado o For-
mosura [...] (FREITAS, G. Entrevista realizada
em 17.08.2016).

A importincia do Grita na trajetdria de vida de
Graga Freitas é marcante em sua narrativa. Hoje,
importante figura do teatro da cidade, a atriz
assume que a experiéncia iniciada ainda jovem com
o coletivo — foi umas das atrizes que permaneceu
por mais tempo atuando no grupo - foi decisiva
para sua vida profissional e pessoal.

Nomes como José Carlos Matos, Oswald
Barroso e Graga Freitas compdem a espinha dor-
sal do coletivo. Entretanto, “desde sua criagdo em
1973, a partir de um grupo de universitirios sai-
dos do Curso de Arte Dramdtica!'’l, cerca de uma
centena de pessoas j4 trabalharam com o Grita, nio
sé atores e técnicos em teatro, mas também musi-
cos... artistas pldsticos... fotdgrafos...” (GAZETA

desdobramento do
Grupo Indepen-
dente de Teatro
Amador, do qual

era integrante.

| 17 | Fundado em
15 de marco de
1960, o (CAD),
Curso de Arte
Dramdtica da UFC
— Universidade
Federal do Ceard
— foi um curso de
extensdo que tinha
como principal
objetivo capacitar
e profissionalizar
atores. Hoje ¢
gerido pelo Curso
Superior em Artes
Cénicas da mesma
universidade.
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DE NOTICIAS, 18/11/1977, p. 4), os integrantes
do grupo, no decorrer do tempo, compdem-se por
estudantes universitdrios, principalmente, advin-
dos da periferia e do interior.

Destaca-se, também, a participagio de alguns
nomes que passaram pelo grupo, tais como Erotilde
Hondrio, j4 citada anteriormente, que atuou como
diretora convidada do Grita e dirigiu o espetdculo
O Caldeivdo: A Irmandade de Santa Cruz do
Deserto, em 1986. Outra figura relevante e que estd
entre nossos entrevistados ¢ o ator, diretor e pro-
fessor Paulo Ess. O professor Ess foi um dos funda-
dores do primeiro curso superior de Artes Cénicas
em Fortaleza, no Instituto Federal do Ceard ou,
CEFET (Centro Federal Tecnoldgico), como era
chamado na época da fundagio. Paulo Ess infor-
mou, em entrevista, que seu primeiro contato com
a vida artistica iniciou ainda na escola, quando foi
aluno de José Carlos Matos, e, anos mais tarde,
foi convidado por Matos a participar do espetd-
culo Fala Favela, que abordava o conflito da Favela
da José Bastos!'*l, em Fortaleza, marcando oficial-
mente o inicio de sua carreira artistica. Quando
questionado sobre a primeira experiéncia teatral
ter sido com o Grita, ele afirmou: “Eu acho que o
que eu sou hoje, eu tenho do “Fala Favela”, hoje, eu
me vendo, eu Vejo que se eu tivesse caido nas mios
de outra pessoa, eu teria tido um outro encami-
nhamento, uma outra visio...” (ESS, P. Entrevista
realizada em 26.08.2016)

| 18 | Foi a violenta
invasio, pela poli-
cia, de uma favela
em Fortaleza, a
favela da José Bas-
tos, na capital do
estado do Ceard,
na década de 1970.
Aprofundaremos
sobre esse evento
no 2° capitulo.



Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

Outro ponto importante de salientar foi a par-
ticipa¢io de Ricardo Guilhermel !, que jd se pro-
jetava artisticamente na cidade, sendo, assim, con-
vidado para compor o elenco do espeticulo O
Evangelbo Segundo Zebedeu, montado em 1977.
O ator afirmou, durante entrevista, que, apesar da
pouca idade, j4 desenvolvia o trabalho teatral, o que
possibilitou O convite para a pega:

Entio o Zé Carlos conhecia, sabia da minha
seriedade com o assunto e conhecia meu trabalho
como ator e af, nos aproximamos nio sei como,
mas enfim, ainda nio éramos colegas, serfamos
nos anos 80, na Universidade Federal do Cear4,
entramos juntos naquele perfodo. Mas, enfim, ele
me chamou e eu fui, porque tinha uma admira-
¢do intelectual né, mas confesso que tinha uma
certa estranheza, porque eram pessoas mais velha
do que eu né, acho que o Z¢ Carlos, nio sei se
¢ 10 anos mais velho[...] eu via como um grupo
mais intelectual, de estudo, que tinha montado
Caligula, que tinha montado Camus, que que-
ria montar Andorra [...] (GUILHERME, R.
Entrevista realizada em 28.10.2016)

A participagio dos atores Paulo Ess e Ricardo
Guilherme, em montagens tnicas, era bem comum
no grupo, marcada pela transi¢io dos integrantes. Por
vezes, participavam artistas experientes e, por vezes,
amadores, constantemente realizando sua primeira
experiéncia. Por conta da longa trajetéria do grupo e
da rotatividade dos integrantes, acabamos por selecio-
nar e discorrer sobre os nomes que obtivemos maior
ndmero de informagoes, porém, ¢ sabido que:

| 19 | Ator, dra-
maturgo, diretor
teatral, memoria-
lista, roteirista de
cinema e televisio,
poeta, contista

e cronista, além

de precursor do
Teatro Radical

em Fortaleza, com
mais de 40 anos de
atividade. Pro-
fessor da Univer-
sidade Federal do
Ceard, especialista
em Comunicagio
Social e em Arte-E-
ducagio pela Uni-
versidade Brasilia.
E um dos funda-
doresda TVC eda
rddio universit4-
ria, com diversos
livros publicados e
premiados.
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Desde sua criagio em 1973, a partir de um grupo
de universitdrios saidos do Curso de Arte Dra-
madtica, cerca de uma centena de pessoas jd tra-
balharam com o Grita, nio sé atores e técnicos
em teatro, mas também musicos como Petricio
Maia, Mércia Pinto, Luiza Teodoro, Vicente etc;
artistas pldsticos como Descartes Gadelha, Fausto
Nilo, Aderson Medeiros e Sténio Diniz; até fotd-
grafos como Mauricio Albano.

Mesmo renovando e revezando constantemente
os seus membros, o Grupo tem conseguido man-
ter uma linha de continuidade em seus trabalhos
em torno de um nucleo mais constante e coeso
de pessoas, onde se destaca o papel de seu dire-
tor José Carlos Matos, que tem estado na frente
das atividades do Grupo desde a sua criagio

(GAZETA DE NOTICIAS, 18/11/77, p. 4).

Tragado esse perfil do coletivo, outro ponto de
importante destaque ¢ a sua dindmica com a questio
urbana, dando visibilidade aos usos e as apropria-
¢oes da cidade de Fortaleza. Utilizando o conceito de
“tdticas” de Certeau (1994), analiso as tdticas utili-
zadas pelo Grita, compreendendo-as como resistén-
cia inconscientel ! do grupo ao governo autoritdrio,
assim como sua prdtica social e teatral na cidade:

A tética s6 tem por lugar o do outro. Ela af se
insinua, fragmentariamente, sem apreendé-lo por
inteiro, sem poder reté-lo a distincia. Ela ndo se
dispoe de base onde capitalizar os seus proveitos,
preparar suas expansoes e assegurar uma indepen-
déncia em face das circunstincias. O “préprio” ¢
uma vitoria do lugar sobre o tempo. Ao contrério,
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| 20 | Utilizo esse
termo: “Resistén-
cia Inconsciente”,
por acreditar que,
no inicio desse pro-
cesso de circulagio
€ apresentagoes
pela periferia, o
Grita nio tinha
como objetivo a
resisténcia ao sis-
tema em si, € sim,
buscava locais para
expressio de seu
trabalho artistico.
Entendo que,
mesmo sem essa
intengio inicial,

0 grupo resiste €
existe dentro da
légica do consumo
da cena.
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pelo fato de seu nio-lugar, a tdtica depende do
tempo, vigiando para “captar no v60” possibili-
dades de ganho. O que ele ganha nio o guarda.
Tem constantemente que jogar com 0s aconteci-
mentos para os transformar em “ocasides”. Sem
cessar, o fraco deve tirar partido de forgas que
lhe sdo estranhas (CERTEAU, 1994, p. 46 ¢ 47).

Considerando pritica como: “Essas “maneiras de
fazer”, que constituem as mil praticas pelas quais
usudrios se reapropriam do espago organizado pelas
técnicas da produgio sécio-cultural” (CERTEAU,
1994 a, p. 42), observa-se que o Grita, no fazer
teatral, inseriu-se na cidade, vivendo o urbano,
buscando maneiras de expressio num lugar que
costuma ser opressor, insinuando, resistindo, comu-
nicando, se expandindo num jogo de ocasides e pos-
sibilidades em meio as circunstincias adversas.

Esse jogo de pritica e titica pode ser melhor obser-
vado na relagio do grupo com a censura, pois busca-
vam na arte teatral uma forma de expressar-se politica
e ideologicamente durante o contexto autoritdrio:

[...] a censura sempre existiu, mas nio da mesma
maneira. [...] Embora sempre presente nesses
tempos, digamos, mais democriticos, era mais
ritualizada e menos persecutdria. Apesar de ter
sido sempre uma aberra¢io. Ndo era uma cen-
sura furiosa. Ela comegou a ficar furiosa depois
do golpe de 1964, quando o teatro deixou de ser
“apenas” diversio publica, como era visto pelos
censores até entdo, € passou a ser um campo

politico (COSTA, 2006, p. 17).



Thais Paz de Oliveira Moreira

O trecho acima € do livro chamado Censura em
Cena, da socidloga Cristina Costa, com preficio
escrito por Gianfrancesco Guarnieri'*!. No texto,
o ator, diretor e dramaturgo afirma que “além de
nio entenderem nada de teatro, os censores tinham
também muito medo de algum superior assistir e
nio concordar com aquilo...” (COSTA, 2006, p. 18)

Guarnieri descreve o funcionamento da censura:
eles’ liam o texto, faziam cortes e depois tinhamos
de encenar a pega, com o teatro vazio, s para os
censores [...] Aprendemos a comunicar sem falar,
a dizer por metdforas” (COSTA, 2006, p. 20). A
autora faz um apanhado histérico sobre a censura
— origem e conceito —, analisando vérios periodos
da histéria do Brasil:

(119

[...] censura, ou seja, o controle das idéias e
das manifesta¢oes de crenca, sentimento e cri-
tica esteve presente por todo o Periodo Colo-
nial, tendo se estabelecido através da Igreja e
do Estado, desde os primeiros tempos, em ter-
ras brasileiras. [...] Burocratizou-se, ajudando a
perpetuar o desprezo das elites dirigentes para
com a opinido publica, o menosprezo pelo desen-
volvimento do pensamento critico e a discrimi-
nagio da populagio e de seus valores culturais,
suas formas de sociabilidade e seus discursos

(COSTA, 2006, p. 34).

A partir de 1968, o Servico de Diversdes Publicas,
Departamento de Policia Federal, Censura Federal,
se tornou o 6rgio censor em atividade, que esta-
beleceu um certo ritual da censura ao teatro que

| 21 | Gianfrancesco
Sigfrido Benedetto
Marinenghi de
Guarnieri nasceu
em Mildo (Itdlia),
no dia 6 de agosto
de 1934, e morreu
em Sio Paulo, no
dia 22 de julho

de 2006. Mais
conhecido como
Gianfrancesco
Guarnieri, foi ator,
diretor, dramaturgo
e poeta. Foi um
artista de destaque
no Teatro de Arena
de Sio Paulo e sua
mais importante
obra foi Eles Nio
Usam Black-Tie,

de 1958.
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permaneceu inalterado de maneira geral: primeiro,
a apresenta¢io do texto para censura prévia, pre-
senga dos censores nos ensaios gerais, censura de
material impresso e de divulgagio:

O resultado de tudo isso podia ser a liberagio
integral, a libera¢do para uma faixa etdria do
publico, cortes de didlogos que poderiam ser de
palavras a pdginas, modificagdes e personagens
e situagdes ou proibi¢ido da pega. Depois do
veredicto, ainda era passivel alguma negociagio

(COSTA, 2006, p. 148).

A pressdo da censura e a constante exclusio politica
acabavam por provocar um deslocamento tdtico da
contesta¢io politica na cultura. “Ou seja, a impossibi-
lidade de mobilizag¢io e debate politico aberto trans-
fere para as manifestagdes culturais o lugar privile-

giado da ‘resisténcia” (HOLLANDA, 1992, p. 92).

Desta forma, o envolvimento de grupos artis-
ticos com a arte engajada/”! se tornou uma forma
de resisténcia cultural dentro do “fazer teatral” em
Fortaleza. Entendendo resisténcia cultural como
um espago de luta calcada no 4mbito da cria¢io
artistica, em especial, voltado para a discussio poli-
tica. Integrando assim o papel da cidade no grupo,
trazendo a tona a relagio entre o teatro e a periferia,
bem como os movimentos sociais urbanos.

O cruzamento entre as esferas da arte, do tea-
tro, da periferia e dos movimentos sociais urba-
nos influenciou a pritica teatral do grupo. Quanto
mais o grupo se envolveu com o popular, mais sua

|22 | E aquela em
que o artista usa seu
talento, a partir de
diferentes lingua-
gens, para transmi-
tir seus pensamen-
tos, sua atitude para
protestar contra
algo que considera
errado, ou entio
como forma de
dentncia. Os
artistas engajados

se comportam como
atores sociais ativos,
ou seja, 0 autor no
¢ alienado dos pro-
blemas que afligem
a humanidade de
forma geral. A arte
engajada reflete a
realidade social, o
tempo histdrico

em que ¢ produ-
zida, a cultura de
uma determinada
comunidade lin-
guistica. Disponivel
em: www.stellalu-

dwig.wordpress.

com. Acesso em:
08/02/17.


https://stellaludwig.wordpress.com/arte-engajada/
https://stellaludwig.wordpress.com/arte-engajada/
https://stellaludwig.wordpress.com/arte-engajada/
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pratica com fun¢io conscientizadora transforma-
va-se em apreciadora da cultura brincante e oral.
O aprofundamento dessa relagio serd exposto por
nds no terceiro capitulo.

Analisar as formas de resisténcia de um grupo
teatral e seu desenrolar na movimentagio da cidade
nos faz refletir sobre as a¢oes e os usos dos prati-
cantes dessa urbe, onde diversas formas de trans-
formacdes reais e simbdlicas sao construidas e/ou
inventadas. Mas, quais a¢oes e usos foram feitos

pelo grupo?

Apés algumas tentativas frustradas de discutir
problemdticas da vida do homem pobre e da luta
de classes em pegas como Morte e Vida Severina,
de 1976, o Grita ainda mantinha uma estética de
influéncia erudita e buscava locais mais tradicio-
nais para a apresentagao de seus espeticulos, os tea-
tros José de Alencar, da Emcetur/®/e o do Ibeu/!.
Com a experiéncia, o grupo percebeu a incapaci-
dade na comunicagio do que eles produziam para
as camadas populares:

No inicio, o mdvel era fazer um bom teatro, com
boa técnica, boa interpretagio. Ninguém sabia
direito o que fazer. O que existia era uma von-
tade imensa de movimentar as coisas por aqui.
Resolveram, entio, dar um lance alto. Montaram
o “Caligula”. O clissico de Alberto Camus foi
sucesso de bilheteria, com estreia e temporada no
Teatro José de Alencar. Animado com os resulta-
dos positivos da experiéncia, o grupo partiu para a
escolha de uma outra pega para a nova montagem.

(JORNAL NACAO CARIRI, 1982, p.17).

| 23 | Inaugurado
em 1974, o tea-
tro da Emcetur
ocupava uma das
alas do Centro de
Turismo. Durante
a década de 1970,
esse teatro se tor-
nou um dos mais
ativos espagos da
cidade nas artes
cénicas, recebendo
jovens companhias
cearenses e badala-
das atra¢oes nacio-
nais. No entanto,
20 anos depois de
inaugurado, a falta
de manutencio fez
com que o Teatri-
nho da Emcetur
fosse fechado, em
1994. O equipa-
mento s veio a
ser reinaugurado
no dia 5 de setem-
bro de 2012, pelo
governador Cid
Gomes. Refor-
mado, ampliado e
com novo nome,
em homenagem
ao teatrélogo
Carlos Camara
(1881-1939), que
em 1918 fundou
em Fortaleza o
Grémio Dramadtico
Familiar, onde
encenava pegas de
autoria prépria,
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Sem, ainda, adentrarmos na andlise dos espeti-
culos — discussio que serd apresentada no segundo
capitulo —, percebemos, a cada montagem, a cada
proposta cénica, uma tentativa ansiosa do grupo em
se tornar acessivel ao publico popular.

Foi com o espetdculo o Reino da Luminura ou
A Maldi¢do da Besta Fera, 1977, primeira pega
autoral do grupo, escrita por Oswald Barroso, que
o coletivo comegou a perceber as possibilidades
de alcance do teatro popular e mével, pois, além
dos inimeros locais alternativos de apresentagio,
o espetdculo ganhou grande repercussio nos jor-
nais da cidade devido a sua dupla censura, con-
forme destaque:

Apesar de, depois de cumpridas todas as exigén-
cias oficiais, o texto de “O Reino da Luminura ou
A Maldi¢io da Besta-Fera” ter sido liberado sem
cortes e com faixa de idade livre, desde dezem-
bro do ano passado pelo Servi¢o de Censura do
D.P.F., surge a imposi¢io de um novo processo
de censura (MUTIRAO, 1978, s/p).

Sobre a encena¢io da peca o Reino da
Luminura, destacam-se as formas de resisténcia
utilizadas pelo grupo. Nesta perspectiva, a apro-
pria¢io do espaco urbano foi deveras pertinente.
Em entrevista, Freitas, ex-integrante do cole-
tivo, esbo¢a um pouco de como ocorria essa agio
nas comunidades:

cujos textos eram
marcados pela
critica de costumes
e adaptados para a
linguagem popu-
lar, valorizando
airreveréncia e o
jeito préprio de
ser cearense. A
sugestio do nome
de Carlos Cimara
havia sido apresen-
tada, ainda bem
antes da reforma,
pelo ator e diretor
Ricardo Gui-
lherme, também
um pesquisador da
obra do teatrélogo
cearense.

| 24 | Teatro perten-
cente ao Instituto
Brasil-Estados
Unidos no Cear4.
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[...] assim, nds fomos na (favela) Sio Raimundo,
nds fomos na favela, como ¢, no Nova Esperanga,
que ¢ no Papicu, ali perto do Hospital Geral, é...
na favela 4 pras bandas de Itaitinga, nio ¢ Itai-
tinga ainda nio, Fortaleza, Pedras, que a gente
chamava Pedras [...] eu lembro que aqui na
Cidade dos Funciondrios, ndés fomos, a gente ia
de tarde, conversdvamos com os jovens, conversd-
vamos, faldvamos da importincia, af divulgava na
comunidade, af convidava uma lideranga comu-
nitdria, a gente conversava, af depois a gente fazia
as apresentagoes [...] (FREITAS, G. Entrevista:
depoimento 17.08.2016).

Além da apropriagio do espago urbano, outra ver-
tente pelas quais os grupos conseguiram se mani-
festar foram os jornais alternativos. Exemplo foi
0 jornal Mutirdo, que se caracterizava como uma
imprensa alternativa que fez oposi¢ao ao governo
militar, reivindicando reformas profundas na socie-
dade. O jornal circulou por cinco anos (de 1977 a
1982), sendo, principalmente, formado por grupos
e partidos politicos de esquerda, enfrentando todo
o tipo de problemas, tais como a falta de recursos
financeiros, brigas internas entre interesses partidi-
rios divergentes, bem como a censura.

Documentos como as circulares publicadas na ses-
sio de Cartas do jornal alternativo o Mutirio foram
utilizados pelo Grupo para expressar sua revolta
diante da censura, revelando as tdticas de resistén-
cia. Destaca-se texto redigido por Joio Antdnio
Pinto, Presidente do Grupo Independente de Teatro
Amador na época:
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[...] Agora apresenta-se diante de nds a maior
destas dificuldades: o arbitrio da Censura. Ape-
sar de, depois de cumpridas todas as exigéncias
oficiais, o texto de “O Reino da Luminura ou
A Maldi¢io da Besta-Fera” ter sido liberado sem
cortes e com faixa de idade livre, desde dezembro
do ano passado pelo Servico de Censura do D.P.F,
surge a imposi¢do de um novo processo de cen-
sura. Embora a montagem do texto realizada por
nds jd tenha passado pelo crivo dos censores [...]
nos comunicou a 28 de julho passado, que estava
solicitando a Brasilia uma nova censura do texto
e, conseqiientemente, do espetdculo. As alegacdes
foram de que estdivamos mudando o texto e de
que a pega ndo era entendida por menores. Ale-
gativas estas consideradas por nés infundadas e
absurdas, pois além de termos nos atido ao texto
original, a pega é muito apreciada pelo publico
infantil...Por isso, a0 denunciarmos essa medida
coercitiva tomada contra nosso espeticulo... jun-
tamos nossa voz a de quantos brasileiros véem
hoje na censura um empecilho inadmissivel ao
desenvolvimento das artes e da cultura no Brasil.

(MUTIRAO, 1978, s/p).

Portanto, com uma proposta que destoa dos
encantos do consumo, a estratégia de estabeleci-
mento do didlogo e parceria com a comunidade e
meios alternativos, chama a atencdo para buscar
entender os mecanismos de articula¢io do grupo
com a cidade. No contexto de troca artistica enga-
jada e de resisténcia, iniciamos a entrever as bases
ideoldgicas do Grita comegando a fincar raizes
mais sélidas.



65

Thais Paz de Oliveira Moreira

Nota-se que a relagio que o coletivo buscou
estabelecer com a cidade também foi percebida na
defini¢do de sua sede. Desde sua formagio inicial,
o Grita nio apresentava um local fixo. Tal reali-
dade nio estava tdo distante dos grupos artisticos
atuais, o fato era que ensaiavam onde havia possibi-
lidade e disponibilidade. Muitos ensaios e encon-
tros ocorreram no préprio Teatro Universitdriol
»1, local do nascimento do grupo, ou mesmo em
salas da Universidade Federal do Ceard. Os ensaios
podiam ocorrer na casa de alguns integrantes, em
espagos cedidos e/ou arranjados. Contudo, tal
realidade se transformou:

De grupo itinerante passou a ter enderego certo,
podendo assumir uma influéncia mais dura-
doura. Com a aquiescéncia do Vigério da Igreja
de Sio Raimundo e a cessio do auditério, o
Grupo se instala e permanece no bairro de Paran-
gabugu, além de alguns integrantes, entre eles
o préprio diretor artistico, que fixa residéncia

no mesmo local.

A escolha da par6quia de Sio Raimundo nio foi
tdo aleat6ria como possa parecer. Um dos mem-
bros do Grupo trabalhava na FASE que inicia um
projeto de agio comunitdria no bairro e orienta
um grupo de jovens que tencionavam fazer teatro
e ocupar o auditério (SILVA, 1992, p. 121-122).

A integrante a qual Silva se refere é Regina
Brandiol*/, que desenvolvia um trabalho social
na FASE (Federagio de Orgios para Assisténcia
Social e Educacional), no final dos anos de 1970.

| 25 | De acordo
com as informagdes
disponiveis no szte
da Universidade
Federal do Cear4,

o Teatro Univer-
sitario Paschoal
Carlos Magno foi
inaugurado em 26
de junho de 1964,
com exibi¢io da
pesa “Demonio
Familiar”. Hoje ele
faz parte do curso
de Licenciatura em
Teatro da Univer-
sidade, ocorrendo
os espetdculos de
conclusio do curso,
bem como recebe
espeticulos de
grupos teatrais da
cidade. O Teatro,
com capacidade
para 100 pessoas,
tem sido ocupado
por grupos artisticos
e também ¢ espago
para discussio
académica, ao sediar
féruns e simpdsios.
Disponivel em:
www.ufc.br Acesso
em: 12/05/2017.

| 26 | Esposa de José
Carlos Matos, se
aproxima do Grita e
acaba integrando o
grupo. Fica espe-
cialmente respon-
sdvel pelo contato


http://www.ufc.br/cultura-e-arte/equipamentos-culturais/2042-teatro-universitario-paschoal-carlos-magno 
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Compreendendo a necessidade que o coletivo
comegava a apresentar, era preciso vivéncia, relagio
e experiéncia com as comunidades para realmente
desenvolver um trabalho popular.

Desta forma, Regina Brandio orientava a apro-
ximacio, a partir da sede, o Grita iniciava nova fase,
desenvolvendo trabalhos e projetos diretamente
com a comunidade e para a comunidade. Os des-
dobramentos desta relagio — Grita-Comunidade —
serdo discutidos no terceiro capitulo, que aborda
esse elo do grupo com o urbano. Consideramos
que a fixagcdo de uma sede foi fator fundamental
na construgio identitdria da trupe teatral.

Percebe-se, na anilise, que o Grita saiu do “lugar
comum” do teatro, na época, para comunicar-
-se além do espago fisico da caixa cénica. Além
da oportunidade do artista de “ir aonde o povo
estd”, entendemos que a saida do “lugar comum”
ofereceu maior liberdade no contexto de cercea-
mento das liberdades e alcan¢ou maior publico,
alargando sua visibilidade. O espago publico de
pragas e de quadras em bairros e em periferias per-
mitiu as apropria¢des perfeitas do “ndo-lugar”. O
jogo tdtico de seguir o seu publico-alvo e conquis-
tar sua simpatia reverbera em momentos impares,
tais como a censura:

A filosofia usada no trabalho de periferia era a
visita 2 comunidade com antecedéncia de uma
semana ou quinze dias, contato com as liderangas,
seja de sindicatos, associagdes de moradores, Igreja,

e aproximagio do
coletivo com os
movimentos de
bairro. Tal objetivo
é facilitado devido
ao trabalho que
desenvolvia na

FASE.
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clube de mies, ocasiio em que o Grupo fazia a
divulgagio e encarregava os lideres de mobilizar a
categoria e a comunidade no perfodo antecedente
a apresentagio (SILVA, 1992 a, p. 117).

7/

“Todo artista tem de ir aonde o povo estd””,
retomando o trecho da can¢io, reavivamos a neces-
sidade apresentada pelo Grita de sair do seu lugar
de conforto e ir, estar e atuar onde o povo estava. As
caracteristicas do Grita e sua relagdo com a cidade
estavam relacionadas, como visto anteriormente,
com o contexto cultural que se desdobrava em todo
o Pais. Os Centros Populares de Cultura da UNE®),
conforme ji citado anteriormente, influenciaram
de forma definitiva os objetivos basilares de grupos,
que buscavam uma linha engajada que passaram a
surgir desde entio.

Apesar das criticas sofridas pelo movimento
cepecista, em especial as que se relacionavam com
seu objetivo marcadamente ideoldgico e a visdo
de “conscientizar” a popula¢io, a busca pela apro-
ximag¢io com a cultura popular e de massa foi
fator determinante na consolidagio de um perfil
de trabalho a ser realizado pelo teatro fora do
“lugar comum”.

O fato ¢ que durante o governo militar a cul-
tura foi forte alvo de controle estatal. Essa fisca-
lizagdo acaba gerando a transformacio de antigas
praticas. Por exemplo, come¢amos a delinear uma
forma diferenciada de praticar o teatro popular,

| 27 | Musica Nos
Bailes da Vida,

de Milton Nas-
cimento, citada

na epigrafe deste
tépico.

| 28 | Unido Nacio-
nal dos Estudantes.
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que acaba sendo o resultado de uma mistura entre
os desdobramentos do movimento cepecista com o
desenvolvimento de uma prdtica inédita do teatro
se relacionar com a populagio:

Outra modifica¢io bésica, que situou o teatro
popular elaborado nessa ocasido, foi a “desinstitu-
cionalizagio” do teatro, ou seja, desloca-lo do seu
habitat, privativo da classe dominante, e leva-lo
as ruas, pragas, sindicatos, feiras, mobilizando,
através da participagio, os espectadores, inician-
do-os na libertagio das “couragas” corporais
impostas pelos papeis sociais, facilitando, assim,
o processo de libertagio (SILVA, 1992, p. 49).

Nesta perspectiva, observa-se o fortalecimento
dos movimentos sociais urbanos, dando espago para
o surgimento de um teatro popular e periférico arti-
culado, produzido e consumido pelo povo. Mas qual
era a relagdo e em que se diferencia o Grita com o
Teatro de Periferia?

No campo da comunicagio, o GRITA se distin-
gue dos grupos de periferia, pois sua penetragio
na comunicagio de massa, principalmente na
imprensa local, foi destacdvel e muito cultivada
pelos seus integrantes. Além da origem de classe
estudantil e intelectual que marca a composig¢ao
do GRITA e, consequentemente, o diferencia
dos grupos de bairro, a filosofia mais expansiva
do Grupo aparece como ponto bastante acentu-
ado durante sua trajetdéria. Enquanto os grupos
que compdem o Teatro de Periferia desenvolvem
representagdes mais localizadas nos seus bairros
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de origem, o GRITA procurou expandir seu tra-
balho por todo o Estado, na tentativa de incen-
tivar a organizagio do teatro amador cearense.
Nesse sentido, podemos atribuir ao GRITA a
caracteristica do efeito multiplicador que influen-
ciou o surgimento do Teatro de Periferia, logica-
mente que aliado a for¢a dos movimentos sociais
urbanos. (SILVA,1992, p. 155)

Perfilamos o Grita como um coletivo que se
compds a partir de influéncias diversas, desde o
movimento popular, periférico ao amador, além
das aproximag¢des do CPC. No tocante a formagio
inicial de seus integrantes, Silva (1992) explica que
tal formagio tinham como objetivo organizar as ati-
vidades teatrais, com propostas politicas similares:

Sdo movimentos tipicos do processo urbano-in-
dustrial, espago onde ocorrem relagoes contradi-
tdrias, interesses de classes distintas e conflitan-
tes, grupos que penetraram e usaram espagos na
comunicagio de massa, além de criarem formas
alternativas de comunicagio e divulgagio de suas
realizagées (SILVA, 1992, p. 158).

Assim, apesar de sua proximidade em muitos
aspectos, ¢ valido ressaltar que o CPC tinha como
bandeira a “formacio das pessoas”, na tentativa
de reclamar uma maior conscientizagio popu-
lar por meio da arte. O Grita, por se ver inserido
em um contexto social pobre e periférico, bus-
cava desenvolver uma prdtica teatral comunitdria
€ participativa.
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José Carlos Matos e Oswald Barroso:
Lideranca e Intelectualidade

O Grupo Independente de Teatro Amador
conheceu, ao longo de sua trajetdria, a lideranga
de dois principais diretores: José Carlos Matos e
Oswald Barroso. José Carlos Matos dirigiu e lide-
rou o grupo até a sua morte. Oswald Barroso tomou
esse trabalho para si apés o acidente fatal de José
Carlos. Algumas pegas contaram com diretores con-
vidados e participagoes de direcionamento esporadi-
cas, porém, quando o grupo ¢ citado no meio teatral
e académico, a memdria coletiva identifica ambos
diretores como os lideres intelectuais do Grita.

O intelectual de que tratamos neste capitulo
pode ser definido a partir do manejo profis-
sional da palavra e do pensamento, um elo
comum presente em virios ramos de atividade
profissional, que inclufa a pesquisa académica,
a docéncia no ensino superior, os estudantes
universitdrios, o jornalismo profissional, mili-
tante ou partiddrio, a escrita literdria profissional

(NAPOLITANGO, 2016, p. 206).

Mas quem eram esses sujeitos? Segundo
Napolitano (2016), estamos diante de intelectuais,
conforme a defini¢do de intelectual: um profissio-
nal da palavra e do pensamento, que qualifica os
dois diretores. Portanto, iremos agora nos debru-
¢ar sobre essas duas figuras emblemiticas que, afora
gerir e dirigir o Grita, ajudaram a tragar um perfil
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do grupo, que se alterou com o passar do tempo.
O coletivo ganha o corpo e os ares de quem o dirige,
trazendo uma trajetdria surgida desde o academicismo
engajado até a preocupagio com um refinamento
estético e subjetivo.

A coisa que me entusiasma mais € poder estar
acompanhando, através das atividades que exerco,
a histéria do nosso povo, sua cultura, seu dia-a-
-dia, suas lutas, seus desejos por uma vida digna. £
isso inclusive que me prende ao Ceard, que me faz
ficar aqui. Eu nio resisto a tentagdo de ser livre.
A partir do instante em que a sociedade transfor-
mou-se em dominadores e dominados, ser livre
¢ uma coisa que tem que ser tentada constante-

mente (MATOS In: O POVO - 17/06/82, p. 8).

José Carlos Matos era professor da Universidade
Federal do Ceard, pesquisador, filésofo, formado
pela Faculdade de Filosofia do Ceard, e militante
ativo na drea das artes e da politica. Nasceu na
cidade de Russas, no dia 04 de novembro de 1949.
Era conhecido artisticamente como Zeca ou Z¢
Carlos. Chegou a Fortaleza aos 17 anos de idade
e, a partir de entdo, inicia sua trajetdria de insergio
no meio artistico, intelectual, politico e filoséfico,
em especial, por conta do envolvimento social nas
dependéncias académicas do antigo Curso de Arte
Dramitica (CAD). Nesse momento, José Carlos
Matos comega a reunir em torno de si alguns de
seus primeiros companheiros de cena ou seguidores
de sua trajetdria.
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Dentro do Grita, Z¢é Carlos, além de diretor,
desempenhava diversas fun¢oes quando era neces-
sdrio, tais como carpinteiro e pintor, e se envolvia
em cada passo dado pelo coletivo. Esse comprome-
timento é narrado em virias entrevistas, como as
de Venincio (2018) e Freitas (2016). Zeca desponta
como articulador, lider, organizador, influenciador
e politico. Dessa forma:

Nio podemos deixar de ressaltar, no campo indi-
vidual a marca forte da personalidade de José
Carlos Matos, durante o tempo de maior ativi-
dade do Grupo. Pelo empenho como se envolvia
com o trabalho, pela disponibilidade oferecida
as mais diversas atividades do Grupo, estudioso,
polémico e instigador, muito diplomdtico, nas
suas intervengdes, logo de principio passou a ser
reconhecido pelos seus liderados como figura
carismdtica e essa imagem se refletia, também,
nas relages externas, seja com os outros grupos
de teatro, na Federagio, ou nas relagdes com os
meios de comunica¢do. Em vista disso, ndo era
dificil conduzir as discussdes de conformidade
com as suas idéias, nem foi dificil chegar a dire¢do
da FESTA e dai a presidéncia da CONFENATA
— Conf. Nac. Teatro Amador.

O diretor artistico ¢ alcado a diregdo do dérgio
que congrega as federa¢oes e com o seu talento,
dinamismo e amor ao teatro, estimula junto a com-
panheiros de outros Estados a produgio de espe-
ticulos que sugeriam o encaminhamento para o
popular. José Carlos comegou a partir das federa-
¢oes dos Estados, e, no Ceard, com seu trabalho
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no GRITA, incentivando o publico e as pessoas
de teatro, fazendo a arte intervir no processo poli-
tico em desenvolvimento. Mais precisamente a par-
tir do Fala Favela (1979), ele estava filiado ao MR8
(Movimento Revoluciondrio Oito de Outubro),
partido de esquerda, gradativamente se afastando

das atividades no GRITA. (SILVA, 1992, p. 88 - 89)

Essa descri¢io apresentada por Silva (1992) elu-
cida um pouco de sua influéncia intelectual e tea-
tral. Usando os termos da autora, José Carlos agita o
cendrio teatral por sua inquietude, pelo seu estudo,
seu dinamismo e sua diplomacia. Z¢é Carlos cons-
tréi em torno de si uma perspectiva de engajamento
artistico e intelectual que ultrapassa a barreira do dis-
curso e se efetiva na participagdo ativa na dire¢io da
Federacio Estadual de Teatro Amador (Festa), em
1976 e em 1979, e como presidente da Confederagio
Nacional de Teatro Amador (Confenata), além de
integrar o MRS.

O Movimento Revolucionirio 8 de Outubro ou
MRS, ao qual José Carlos era filiado, foi uma orga-
nizagio politica de ideologia comunista e que teve
participa¢io na luta armada contra a ditadura militar
brasileira. O principal objetivo do MRS era a luta
contra a repressio. A organizagio levou esse nome
em memoria ao dia em que Ernesto “Che” Guevara
foi capturado, na Bolivia, em 8 de outubro de 1967.
Entender a importincia desse engajamento politico
na trajetéria de Matos, em especial a sua calorosa
luta contra a repressio e a favor da liberdade, nos
ajuda a elucidar o sistema de valores que regeu suas
escolhas e ativismos no campo artistico e politico.
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Seu pensamento acerca do teatro, José Carlos
Matos expds fundamentalmente, ao longo destes
muitos anos de intensa atuacio, de maneira oral e
fragmentada. Participante ativo de debates e reu-
nides, José Carlos destacava-se por suas indmeras
intervengdes, sempre guardando estreita coerén-
cia com sua a¢io, nio sé como diretor teatral, mas
também na qualidade de lider do movimento de
teatro amador. (Jornal O POVO, 17/06/82, p. 6).

Por sua forte presenga na classe artistica, na
qual era comum se destacar com seus pensamen-
tos e intervengdes, nio foi surpresa a comogio
geral quando, em 1982, apés um acidente de avido,
desapareceu aos 32 anos. Diversos jornais, como O

b
Povo, publicaram matérias sobre a vida artistica e
politica do diretor, com muitas homenagens. Z¢
pl bl bl
Carlos deixou esposa, Regina Brandio, e uma filha
Joana Brandio.

O desaparecimento aos 32 anos de José Carlos
Matos veio interromper a atividade proficua de
um dos mais importantes lideres do teatro brasi-
leiro. Seu trabalho incessante em favor do teatro e
da cultura popular, que nesta tltima década dei-
xou marcas profundas no panorama artistico cea-
rense, comegava a se fazer sentir em plano nacional.

Durante sua gestio a frente da Confederagio
Nacional de Teatro Amador, esta categoria teatral
sedimentou sua organizag¢io em 4mbito do todo
0 nosso territdrio e o teatro amador impds-se em
sua concepg¢io nova, de for¢a mais viva e repre-
sentativa de nossa dramaturgia.
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A parte mais expressiva da obra teatral de José
Carlos Matos estd condensada na atividade do
Grupo Independente de Teatro Amador, do
qual ele foi o criador e dirigiu durante quase
dez anos. Sua trajetéria como grupo de teatro
atuando no Ceard foi a do préprio José Carlos,
da evolugio de seu pensamento e concepgdes
artisticas. (Jornal O Povo, 17/06/82, p.4)

Dirigente do Grita por quase dez anos, a maté-
ria sugere que a trajetéria de José Carlos se con-
funde, se constrdi e amadurece em conjunto com
a trajetdria do coletivo. Na posi¢do de lider e de
articulador, seu trabalho foi desenvolvido para a
promocio do teatro e da cultura popular, despon-
tou também para o engajamento politico, asso-
ciado 4 organizag¢io de teatro amador no Pais.

Destaque especial daremos a pdgina nomeada
“Um pensamento vivo”. O jornalista chama a
aten¢io para um artigo escrito por José Carlos,
publicado no jornal O Leitor>), da Secretaria de
Cultura do Estado, em que Z¢é Carlos trabalhava
como técnico, na época, realizando pesquisas
sobre a cultura popular. Por acreditar ser uma
publicacio de dificil acesso, o jornalista transcreve
uma parte na integra. Faremos também a repro-
dugio integral com a finalidade de ter uma visio
mais ampla sobre a reflexdo critica que José Carlos
Matos fazia sobre o Teatro no Ceari:

| 29 | Ndo conse-
guimos acesso a
esse jornal. Desta-
camos sua exis-
téncia apenas pelo
apontamento do
jornalista na maté-
ria do Jornal O
Povo. Ele informa
que era exatamente
o nuimero S do
jornal “O Leitor”,
publicado entre
janeiro/fevereiro
de 1982.
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TEATRO E REALIDADE CEARENSE

“Existem claros indicios de que estio aconte-
cendo relevantes mudangas no teatro cearense.
H4 inquietagio refletida em diferentes setores
da vida cultural local acerca do que acontece ou
deixa de acontecer nos nossos palcos.

Ltcio Brasileiro, o colunista social, no dia 26 de
janeiro p.p. em sua coluna do Jornal O POVO,
afirmava que o teatro no Cear4 havia atingido o
fundo do pogo. E claro que o LB referia-se ao
teatro burgués, ou seja, aquele teatro que sobrevi-
via em nossa cidade gragas as estreias promovidas
pelos colunistas sociais e destinadas ao restrito cir-
culo das pessoas colundveis. E verdade, este teatro
nio s6 chegou ao fundo do pogo como nio esboga
folego algum que lhe permita emergir. Tudo isto
por uma razdo muito simples: a nascente bur-
guesia local revelou-se sempre avessa a cultura e
incompetente para desenvolver projetos proprios
nesta drea. Por isso muitas foram as iniciativas
malogradas e muitos foram os artistas emigrados.

Nio ¢ nosso objetivo aprofundar as razdes deste
comportamento, ainda assim um dos fatores que
o determina € o cardter usudrio e imediatista que
preside s iniciativas da burguesia local, aliado ao
conservadorismo de nossa tradicional elite social.
Além disso hd um fator conjuntural importante:
a represso e a censura que se abatem nos tltimos
anos sobre a liberdade de expressio no Brasil inti-
midaram e até amordagaram os setores da intelectu-
alidade identificados com o pensamento burgués.

O processo antes referido, se de certo modo imo-
bilizou as principais casas de espetdculos da For-
taleza, como o Teatro José de Alencar e Teatro da
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Emcetur, nio teve forgas suficientes para paralisar as
possibilidades de um teatro de fei¢ao popular, cuja
caracteristica principal expressa-se nos esforgos para
atingir o publico classe média e pobres do bairro.

Duas tendéncias polarizam essa nova pritica
teatral: de um lado estdo grupo comprometi-
dos e identificados com um teatro que assuma
a visio de mundo dos setores populares aos
quais se dirigem; aprendendo e se somando as
perspectivas de transformagio dos seus valores
culturais e nesse sentido realizando um traba-
lho legitimo de educagio e cultura popular; de
outro estao 0s grupos cujo objetivo maior nao
vai além da simples popularizagio da arte teatral,
realizando por isso mesmo um teatro acritico e
de contetiddo duvidoso, e em certos casos formu-
lando valores claramente alienantes” [...] (Jornal

O POVO - 17/06/82, p. 6)

Conforme observa-se no trecho citado, Matos
inicia destacando as transformagdes do teatro cea-
rense na década de 1980. Evidencia a relag¢io dicot6-
mica entre o teatro burgués e o teatro popular. No
texto, Z¢ Carlos assume um posicionamento claro
e assente sobre como o popular é superior e diferen-
ciado do burgués que se encontrava, segundo ele,
“no fundo do po¢o”.

O fato ¢ que o Diretor do Grita rejeita o teatro
burgués e rega de juizo de valor o fazer teatral de
ambas as partes, sendo que, para ele, o popular é
superior, critico, inteligente e geﬂexivo e o0 burgués é
pobre, decadente e alienante. E perceptivel seu julga-
mento, sobretudo, as praticas de repressio e censura,
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ao afirmar que “intimidaram e até amordagaram os
setores de intelectualidade identificados com o pen-
samento burgués”, numa possivel alusio a expressio
“terrorismo cultural”.

Sobre tal expressdo, Napolitano (2016) afirma que
o intelectual Alceu Amoroso de Lima “captou um
sentimento coletivo de importantes setores da classe
média, sintetizando a dentncia dos abusos e arbi-

trariedades do novo regime...” (NAPOLITANO,
2016, p. 207), conforme destaque:

O terrorismo também ¢ antibrasileiro e por isso
mesmo a forma que vem assumindo entre nds
ainda assume os aspectos mais suaves e indire-
tos, como, por exemplo, o terrorismo cultural, a
guerra as ideias [...]. Agora, quando pretendemos
ter feito uma revolug¢io “democrética”, come¢am
logo com os processos mais antidemocrdticos,
de cassar mandatos e suprimir direitos politicos,
demitir professores e juizes, prender estudan-
tes, jornalistas e intelectuais em geral, segundo
a tdtica primdria de todas as revolugdes que jul-
gam domar pela for¢a o poder das convicgoes e a
marcha das ideias. Os nossos jornalistas, profes-
sores, estudantes, sacerdotes, intelectuais, filéso-
fos, ainda presos entre nds, estdo sendo vitimas
deste terrorismo cultural, tanto mais abomindvel
quanto mais disfar¢ado. E tdo profundamente
antibrasileiro! (ALCEU AMOROSO LIMA
apud NAPOLITANO, 2016, p. 207).
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Ou seja, tanto Lima quanto Matos corroboram
com a ideia que a censura € a repressao nao cerceiam
e reprimem somente os alinhados com as esquerdas
ou comunistas, mas, também, o pensamento bur-
gués, os liberais e anticomunistas. Portanto, seria
“terrorismo cultural” sem distin¢io a ag¢do que
reprime os “livres de pensamento” ou, como dito
no inicio, a classe intelectual.

Retomando o artigo de José Carlos Matos,
destaca-se:

O TEATRO AMADOR, UMA VIA PARA O
AVANCO DO TEATRO POPULAR

Entretanto, a nenhum deles resta duvida quanto
ao fato de que a producio em bases amadoras
¢ o inico caminho pelo qual serd possivel dar
expressio social a nova pritica que estd sendo
experimentada. Por isso delineia-se uma nova
concepgdo acerca do teatro amador, que con-
traria alguns conceitos de inspiragio burguesa,
os quais encaravam o teatro amador como uma
atividade de diletantes, como escada e caminho
preparatdrio para o teatro profissional, como
etapa de iniciagdo a arte dramdtica, e por tudo
isso como um tipo de teatro isento de apoio
e reconhecimento. A nova visio que agora se
configura aponta esta pritica, no caso concreto
da nossa realidade, como a tnica capaz de gerar
um movimento teatral de significativa expressio
social, porquanto somente através dela serd pos-
sivel atingir grandes faixas do publico popular, o
unico que poderd dar significa¢io as mudangas
culturais, sociais e politicas em marcha no pais.
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Nesse sentido rejeita de forma radical o emprego
adjetivante do termo amador, comum principal-
mente entre os criticos de teatro, exigindo que o
mesmo seja usado de forma substantiva (Jornal

O POVO, 17/06/82, p. 6).

O texto de Matos € pontual, afirmativo e con-
tundente. Envolvido profissional, politica e emo-
cionalmente com o Grupo Independente de Teatro
Amador e com os movimentos da Confedera¢io de
Teatro Amador, a escrita de Matos ressalta “uma
nova concepgio acerca do teatro amador”.

Apesar de que iremos nos aprofundar na con-
cepgao de teatro amador desenvolvida pelo Grita
e por Matos mais adiante, é importante ressaltar,
nesse momento, a total aversio do diretor ao uso
adjetivo e preconceituoso do termo amador no
teatro. Matos deixa claro na andlise critica o uso
pejorativo do “amadorismo” como sendo um cami-
nho ao profissionalismo, ou seja, uma inicia¢io
e, portanto, que a sociedade nio prestava o apoio
e o reconhecimento necessirio a esse labor que,
segundo Matos, seria o Gnico capaz de trazer uma
transformagio significativa no movimento teatral,
pois dialoga, diretamente, com o popular e com o
ativismo social e politico.

A forte atuagdo de Matos no meio teatral e cul-
tural, além da morte prematura, colaborou para
que, no imagindrio coletivo, sua memdoria evocasse
um homem 2 frente de seu tempo que, por vezes,
se confunde com a trajetéria de seu grupo. Le Goff
entende “a memadria como um elemento essencial
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do que se costuma chamar identidade, individual
ou coletiva, cuja busca é uma das atividades funda-
mentais dos individuos e das sociedades de hoje, na
febre e na angustia” (LE GOFF, 2003, p. 469). A
identidade apontada por Le Goft estd diretamente
imbricada na percep¢io de Candau que “nio pode
haver identidade sem memdria”, conforme afirma:

E ajusto titulo que Paul Antze e Michael Lambek
(1996) argumentam que a memdria pode tanto
reforgar (no caso da lembranga) e enfraquecer
(no caso do esquecimento) o sentimento de nossa
identidade. Em caso de perda de meméria, é um
pouco de nés mesmos que acreditamos perder.
Quando nossa mem©ria se torna irremediavel-
mente falha, sob suas formas individuais tal como
problemas mnésicos severos associados as doengas
neuro degenerativas (mal de Alzheimer, Huntin-
gton, Parkinson), ou sob formas coletivas que se
cré legitimas, a amnésia ¢ entdo acompanhada de
um sentimento de perda de identidade (pessoal
ou coletiva). H4, poderfamos dizer, uma perda
da esséncia ou mais exatamente, a representagio
(pessoal ou coletiva) de uma perda da esséncia.
A memoria pode, assim, ser assimilada a essa
faculdade constituinte da identidade pessoal que
permite ao sujeitos de se pensar detentor de uma
esséncia que permanece estdvel no tempo, ou de
pensar que o grupo ao qual pertence ¢ detentor
de uma esséncia tendo a mesma propriedade [...]

Quais sio as implica¢es desse essencialismo? Se,
gragas a nossa faculdade de meméria, pensamos
que “nés” (eu, enquanto individuo, mas também
o grupo ao qual pertengo) temos uma esséncia,
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teremos a preocupag¢io de a conservar, preser-
var em vista de a patrimonializar, exceto nos
casos- que podem ser patoldgicos- de vergonha
desi. (CANDAU, dez.2009/mar¢.2010, Revista
Meméria em Rede, Pelotas, v. 1, n. 1, p. 5 de 16)

Assim, a construgio da identidade da figura de
José Carlos Matos a partir das narrativas sobre sua
figura se apresentam como uma tentativa de con-
servd-lo na forma de memoria, buscando, como diz
Candau acima, o essencialismo, evitar seu esque-
cimento, e até patrimonializar a figura de diretor
e ator, por exemplo, com o batismo de uma escola
do municipio de Fortaleza com o seu nome, ou
mesmo de um teatro em Sio Paulo:

“Me cortem que eu nasgo sempre/sou que nem
soca de cana”. Ao som deste canto popular, o
Grupo de Teatro Unido e Olho Vivo homena-
geou a memoria de José Carlos Matos, durante
a cerimdnia de reinauguragio do antigo teatro
Taibe, realizada no dia 13 tltimo em Sio Paulo.

Os versos sdo tirados da pe¢a “O Evangelho
Segundo Zebedeu” de autoria de César Vieira, diri-
gente do “Unido” e “Olho Vivo”, e representa uma
homenagem do povo de Canudos a Pajeu, lider
combatente morto. A encenagio deste episddio,
pelo mais conhecido grupo amador brasileiro da
atualidade, foi o ponto alto das homenagens pres-
tadas pelo teatro brasileiro a José Carlos Matos,
em Sio Paulo.
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Na ocasido, o antigo teatro Taibe, importante casa
de espetdculos do centro de Sao Paulo, agora de
propriedade da Confedera¢io Nacional de Tea-
tro Amador, passou a denominar-se Teatro José
Carlos Matos. Estiveram presentes a solenidade,
Regina Brandio, vitva de José Carlos, represen-
tantes do Cardeal Dom Paulo Arns, de vdrias Fede-
ragdes Estaduais e Grupos Teatrais, dos partidos de
oposi¢io além da diretoria da Confenata.

Esta homenagem veio se juntar as acontecidas em
Fortaleza, que tiveram seu momento mais signi-
ficativo durante a missa celebrada no Teatro José
de Alencar, com a presenca de mais de setecentas
pessoas. Durante a celebragio, virios membros
da comunidade teatral tomaram da palavra para
evocar a personalidade do homenageado. (Jornal
O Povo, 17/06/82, p. 7)

Com uma homenagem de um dos mais impor-
tantes grupos de teatro amador do Pafs, “Uniio”
e “Olho Vivo”*|, sela-se a importincia de manter
a memoria de Matos. O grupo perde o diretor de
forma abrupta, com isso, 0 Grita fica, por algum
tempo, desarticulado. E quando Oswald Barroso
toma a frente e inicia uma nova fase do coletivo.

Raimundo Oswald Cavalcante Barroso nasceu em
Fortaleza no dia 23 de dezembro de 1947. Filho de
Antdnio Girio Barroso que era formado em Direito,
jornalista e poeta, depois professor universitdrio
de Direito e Economia. A mie, Alba Cavalcante
Barroso, era professora primiria e dona de casa.
Oswald Barroso possuia nove irmios.

| 30 | O Teatro
Popular Unido e
Olho Vivo é uma
companbhia paulista
de teatro popular
fundada na década
de 1970. E um

dos mais antigos
grupos de teatro
amador do Brasil

e tem objetivo de
se apresentar para
as comunidades
carentes da grande
S4o Paulo, atin-
gindo um publico
estimado de trés
milhoes de pessoas.
Suas encenagdes se
inspiram na arte
popular brasileira.
Em 2018 comple-
ta-se 52 anos de
Teatro Popular.
Sua sede localiza-
-se no bairro do
Bom Retiro h4
mais de 35 anos

e tem como foco
principal o teatro

popular.
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Poeta, jornalista, folclorista e teatrélogo, Oswald
Barroso escreveu diversos textos para o teatro, sendo
quase todos encenados. Barroso teve 21 livros publi-
cados, incluindo poesia, textos para teatro, artigos,
biografias, estudos e organizagio de antologia lite-
rdria, reportagens e estudos sobre cultura popular.
E esse nimero continua crescendo.

Tanto na atividade artistica (poesia e teatro),
quanto na atividade jornalistica (particularmente
como repoérter do jornal O Povo), e na atividade aca-
démica e de pesquisa, Barroso trabalhou temas rela-
cionados a cultura popular cearense, em especial, aos
movimentos sociais (revoltas populares como a do
Caldeirdo "'l e a Confederagio do Equador), 4 religio-
sidade (notadamente ligada as romarias de Juazeiro
do Norte e Canindé), ao artesanato, as festas e aos
folguedos (especialmente, os Reisados de Congo e de
Caretas, que foram tema, inclusive, de seus projetos
de Mestrado e Doutorado).

Atualmente, Barroso ¢ professor da Universidade
Estadual do Ceard e fundador, pesquisador e dire-
tor do Grupo Teatro de Caretas, grupo de teatro de
rua com uma forte veia popular e politica, que tem
como inspira¢ao para suas criagdes teatrais as mani-
festacdes tradicionais populares, aliadas a um olhar
atento sobre questdes de nossa sociedade urbana.
E clara a sua escolha pela utilizagio da arte e da
literatura como instrumentos facilitadores para
a transmissao de uma mensagem de mudanga e
transformagao social.

| 31| Localizado
na serra do Crato,
interior do sul do
estado do Ceard e
conhecido como
Caldeirio de Santa
Cruz do Deserto
ou Caldeirio, foi,
entre muitos, um
movimento social
de resisténcia,

de luta contra a
opressdo ou reivin-
dicagio de direitos.
A comunidade
que ali se instalou
pdde experimentar
durante dez anos
(1926-1936)

uma forma de

vida totalmente
diferente, ancorada
em uma coleti-
vidade que se
auto-organizava e
tudo produzia para
garantir a vida de
mais de mil pessoas
de forma digna,

até ser totalmente
destruida pelo
governo estadual
em 1936. O nome
Caldeirio tem
origem das formas
geoldgicas denomi-
nadas de Caldeirio,
que sdo escavagoes
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Feita essa breve introducio sobre sua trajetd-
ria, na busca de um melhor aprofundamento, uti-
lizaremos o trabalho de Moreira (2011). Apesar
de se referir a um trabalho monogrifico, esco-
lhemos como referéncia por nio ter encontrado
outro material com tamanho arsenal sobre a vida
de Barroso, jd que, no referido trabalho, hi um
tépico todo dedicado ao dramaturgo.

Portanto, segundo a Moreira (2011), Oswald
Barroso, desde muito cedo, estava envolvido junto
ao movimento artistico e estudantil. Entrou para
a universidade em 1968, mas, mesmo antes disso,
em especial por apoio do pai, era familiarizado com
certo engajamento politico, artistico e cultural, pois
Raimundo Barroso foi fundador do Partido Socialista
Brasileiro e chegou a sair candidato a vereador:

... entrei no grémio (...) eu comecei a desenhar
e fazer poesia (...) Alcides Pinto que era amigo
do meu pai, publicou uma matéria grande sobre
poesia, sobre meus desenhos no jornal, af eu
comecei a participar do mundo artistico. Af antes
mesmo de entrar na universidade eu fui morar ali
na praga da faculdade de direito que tinha aqueles
acampamentos, me entrosei no movimento estu-
dantil, comecei a participar de umas reunides no
Rosirio, tava até conversando aqui com Claudio
Correia Lima que foi Secretdrio de Planejamento,
a gente fazia reunides pra discutir a filosofia mar-
xista e eu sempre fazendo poesia e desenhando
né? Eu sei que daf eu comecei a me entrosar com
o pessoal do movimento estudantil também, o

realizadas pela
forca das dguas

nas rochas, ocasio-
nando a dissecagio
do relevo e for-
mando espécies de
reservatdrios natu-
rais que acumula-
vam dgua inclusive
nos tempos de
estiagem, favore-
cendo a agricultura
no local.
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pessoal de arte, af quando eu entrei na faculdade
em 68, tinha um pé no movimento estudantil e
um pé no movimento artistico... (BARROSO,
O. Entrevista realizada em 18.01.2010).

A vista disso, o movimento estudantil apresen-
tou-se para Oswald como uma das possibilidades de
inserc¢io e atuagio politica. Em entrevista, Oswald
relata que morava perto da Praca da Faculdade de
Direito, onde, em frente a residéncia da familia,
havia 0 acampamento em protesto dos exceden-
tes. Oswald passou a frequentar o acampamento
e entrar mais profundamente em discussdes sobre
marxismo e em contato com partidos de esquerda,
mesmo antes de entrar na faculdade.

Chegando a universidade, nio foi surpresa
quando se engajou e se filiou ao grupo Ac¢io
Popular (AP), ji referenciado no tépico anterior.

No meu tempo era A¢io Popular, mais sé que
Agdo Popular depois se ligou ao PC do B, eu
entrei no A¢io Popular e depois no PC do B,
mais a atuagdo nossa era no movimento estudan-
til, e depois ficou sendo o movimento operdrio,
quando eu fui morar no bairro eu fiquei mais
ligado nos operdrios, morei em casa de pessoas
que trabalhava em fibrica, tinha uma namorada
que trabalhava numa fibrica de éleo, morava com
um pessoal que trabalhava com tecido...

()
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...em 68 houve aquele AI-5, ai o negécio caiu
na clandestinidade, ai formou-se um DCE da
clandestinidade, eu fui pro DCE da clandesti-
nidade... (BARROSO, O. Entrevista realizada
em 18.01.2010).

Ou seja, podemos identificar Oswald Barroso
diretamente como um intelectual engajado, con-
forme defini¢io apresentada por Marilena Chaui,
para quem o conceito de intelectual engajado sig-
nifica ser um “intelectual que intervém publica-
mente se colocando 2 esquerda no espectro politico
e tendo como horizonte o ideal de uma socie-
dade justa e igualitdria — a sociedade socialista”.

(CHAUI, 2009, s/p).

Atrelada a essa realidade, nos encontramos com
o advento da ditadura militar, os responsdveis pelo
Estado nesse momento que, além de nio suprir
as demandas dessas esquerdas, ainda proibiam a
expressio/manifesta¢io, em um ambiente de supres-
sio dos direitos e da inexisténcia da democracia
e da liberdade de expressio.

A partir dessas abordagens, podemos melhor nos
debrugar sobre a histéria da militincia estudantil
de Oswald Barroso, a qual perpassa por prisoes. A
primeira se deu no dia do trabalhador, quando foi
preso distribuindo panfleto pelo DCE na clandes-
tinidade, como Barroso mesmo afirma, em 1969,
passando o més de maio numa cela do quartel da
Policia Militar em Fortaleza. Apesar de ter sido
absolvido no processo aberto na Justi¢a Militar,
teve seus direitos estudantis cassados pelo decreto
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477. A partir de entio, nunca mais conseguiria con-
tinuar seu curso de Ciéncias Sociais, bem como,
passou a sofrer duras persegui¢cdes dos chamados
érgios de seguranga.

Obrigado a abandonar a casa paterna, foi habitar em
bairros suburbanos de Fortaleza, dando-se o primeiro
momento de aproximagio real com as camadas mais
populares. No inicio de 1972, com a prisio de alguns
estudantes amigos, sua permanéncia em Fortaleza tor-
nous-se insustentdvel. Mudou-se para Recife, onde pas-
sou a habitar em bairros de periferia, sob condig¢oes
das mais dificeis. Para sobreviver vendia confec¢io
de porta em porta e trabalhava em artesanato.

No final de abril de 1974, Barroso foi seques-
trado pelo DOI-CODI (Destacamento de
Operagdes e Informagdes e o Centro de Operagdes
de Defesa Interna) de Pernambuco, juntamente
com Arthur Geraldo Bonfim de Paula.

Ambos passaram 47 dias nos pordes do DOI,
sofrendo torturas das mais violentas. Saidos dali,
Oswald e Arthur foram jogados em celas do
Quartel do Corpo de Bombeiros do Recife. Foram
submetidos h4d mais de trés meses de incomunica-
bilidade e “desaparecimento” antes de lhes permi-
tirem ter acesso a um advogado. Marcado fisica e
mentalmente, Oswald submeteu-se a tratamento
psicoldgico intensivo.

No final de 1975 a prisdo preventiva foi relaxada.
Solto, voltou A Fortaleza e dedicou-se ao estudo
da cultura popular. Como estava desempregado
e sem poder voltar aos estudos, Oswald Barroso
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despendia de um bom tempo livre para a realizagio
de viagens para o projeto Artesanato, Literatura
de Cordel e Festas e Folguedos, do Centro de
Referéncia Cultural da Secretaria de Cultura do
Estado do Ceari.

Foi no ano de 75, no ano de 75 quando eu voltei
do recife apés o periodo de prisio, eu tava num
periodo muito dificil que eu tinha muito receio
de ter contato com os amigos antigos aqui de For-
taleza ligados a politica, e eu entdo andava um
pouco receoso em freqiientar os mesmos locais,
mas a0 mesmo tempo eu precisava sobreviver,
precisava ter um emprego, precisava também ten-
tar voltar a estudar e acontece que eu conheci
pessoas, através de contatos com pessoas de arte
eu tive a oportunidade de trabalhar no CERES:
centro de referéncia cultural e 14 tinham algumas
pessoas que tinha tido a mesma faculdade minha,
que no caso era a Norma Colares e a Samiramis
que me chamaram pra ser pesquisador num pro-
jeto chamado artesanato e 14 eu conheci o Jose
Carlos Matos, a Olga o Edvar... (BARROSO, O.
Entrevista realizada em 18.01.2010).

O Ceres permitiu a Oswald trabalho, contato
com pessoas ligadas a cultura e viagens por todo
o Ceard. E nesse depoimento que observamos o
quio influente poderia ser o autor ou mesmo sua
familia dentro do cendrio cultural cearense, ape-
sar do tempo de prisio e do medo relatado por ele
em reatar antigos amigos ligados a politica, ainda
assim, segundo Barroso, conseguiu contatos e foi
trabalhar no Ceres, que se apresenta como o ponto
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de partida para a sua entrada no Grita. Oswald
Barroso foi, oficialmente, convidado a integrar o
grupo quando José Carlos Matos encomendou-lhe
um texto autoral. Quando questionado sobre seus
interesses pessoais em relagio ao Grita, Oswald diz:

O Grita afinava comigo do ponto de vista
deles na cultura popular, no caso do cordel e
no mundo das romarias, que me despertou um
interesse enorme na vida popular. Eu vinha
de uma militincia de Recife, das classes popu-
lares. Era militante dirigente do PC do B em
Recife. E coincidiu esse interesse pelas artes e
pela cultura. E eu, exatamente, pensei o Grita
como um lugar onde eu poderia trabalhar poli-
ticamente e artisticamente meus interesses pela
cultura popular e pelo povo pobre, explorado e
despossuido. Dai juntou a pesquisa que estava
fazendo pela literatura de cordel e meu interesse
pela poesia e pelo teatro e eu comecei a fazer o
Reino da Luminura nas viagens que fizemos ao
juazeiro do norte. (BARROSO, O. Entrevista
realizada em 29.06.2016).

O pensamento e as ideias de José Carlos Matos
e de Oswald Barroso sempre caminharam muito
préximas. Podemos afirmar que José Carlos Matos,
apesar do interesse popular, possufa uma veia enga-
jada, politica, militante, participando ativamente
de Federa¢oes, manifestagdes, articulagdes politi-
cas e culturais. Barroso intensificou sua marca em
busca do estudo da cultura popular.
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Apéds a morte de Matos, o movimento do qual
fazia parte, o MR-8, tentou tomar a frente do
grupo, mas nio conseguiu se estabelecer por ter
um viés mais politico do que artistico. Quem se
colocou a disposi¢io e dirigiu o grupo por mais dez
anos foi Oswald Barroso. Ao ser questionado sobre
aimportincia do grupo em sua trajetéria artistica,
o diretor e estudioso da cultura popular aponta:

Acho que minha trajetéria se confunde com
a do grupo. Porque a gente carregava o grupo,
ensinando a gente. Ndo tem nem como separar.
Aprendi exatamente isso com essa vivéncia, O
que era o teatro o que era a vida, o que era o
destino. Aprendi a me conhecer, a conhecer o
mundo, o saber que fica ¢ o saber incorporado,
aprendi que o que a gente tem ¢ o que leva no
préprio corpo. Estava vendo os indios... eles
acham interessante porque a gente educado nas
academias, sempre com bagagem muito grande
de livro. E eles jogam tudo fora, sé tém eles mes-
mos. O que eles tém eles carregam no corpo deles
que ¢ o bastante. E aprendi um pouco isso. O
saber que fica é o que passa e o que é incorporado
pela gente e o Grita foi isso. Uma vida intensa,
dedicada completamente... vivia em fung¢io do
Grita. E foi, pelo menos, os 27 anos do Grita, e
surgiu essa ideia de um grupo que fosse assumi-
damente brincante e assumiria outro ciclo, que
foi o Boca Rica, que viesse jd apontando uma
superagdo desse ciclo de terror que foi marcado
pela ditadura, que superasse esse ciclo. Agora
ji estamos noutro ciclo. Essas coisas tém de
ser reinventadas. (BARROSO, O. Entrevista
realizada em 29.06.2016).
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A trajetéria de Oswald, similar a José Carlos, tam-
bém se confunde com a do grupo e a trajetdria deste
pode ser dividida em fases. Por meio da entrevista
com Barroso, sugerimos a divisio do Grita em trés
fases ou grandes momentos. Uma primeira fase mais
voltada para o surgimento do grupo, momento de
maturidade, de descobertas: essa seria uma fase de
construg¢io. A segunda foi marcada pela resisténcia a
ditadura, em que a militncia, a luta contra censura e
a comunicagio popular foram os maiores destaques.
E, por fim, podemos destacar o momento em que
Oswald toma a frente do Grita, jd na abertura poli-
tica € primeiros anos da redemocratizagio. Nessa fase
h4 um mergulho mais profundo nas pesquisas sobre
a cultura popular, quase se confundindo com a vida
intelectual e académica de seu dirigente.

Quando questionado sobre a forma que via o Grita
durante todo esse tempo, Oswald Barroso afirma:

O Grita comegou querendo fazer um bom teatro.
Um teatro de grande qualidade. De vanguarda.
Albert Camus era vanguarda da Europa, de grande
qualidade. Ai depois a ditadura foi acochando e ele
foi assumindo o teatro politico e depois foi assu-
mindo o teatro politico brasileiro, nordestino, na
cultura popular. Ai depois um teatro de agitagio
com as diretas jd. Teatro de palanque, nas quadras,
nos terreiros, nos palanques. Ai depois foi mudando
e se voltando pra um teatro mais bonito e mais dan-
¢ado e ai viu que tinha de completar seu ciclo de
que estava comegando a brincar. E disse que estava
bom. Vamos comegar outro ciclo. (BARROSO, O.
Entrevista realizada em 29.06.2016).
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Denomina o perfiodo em que foi diretor como
o “mais bonito e mais dan¢ado”. Tais caracteriza-
¢oes corroboram com sua préitica mais voltada para
o popular e mais afastada do teatro militantel .
Oswald dividiu o grupo em fases e constatou o
encerramento de ciclos, que para ele, foi um dos
motivos para o fim do coletivo, pois, com esse pro-
cesso, o grupo se transforma, sendo pontapé inicial
para outros grupos, como o grupo Teatro de Caretas,
dirigido ainda hoje por Oswald Barroso. Essa divi-
sio do grupo em fases é apontada como um divisor
de dguas na trajetdria do Grita. Um teatro politico,
militante versus um teatro poético, artistico.

Se a influéncia de Oswald Barroso nio era tio
evidente, nos primeiros tempos do GRITA e até
a morte de José Carlos, em fung¢io das préprias
atribui¢des que cada um desempenhava dentro
do Grupo, (Oswald Barroso estava mais ligado
as discussoes e autoria dos textos), a partir de O
Pio, ela se faz sentir bem mais forte, até porque
o grupo sofreu uma perda das mais sérias, e pre-
cisava que alguém o fortalecesse. Embora José
Carlos, antes do acidente que o vitimou, nio
permanecesse tio integrado ao GRITA, como
na sua primeira fase, dada a aplicagio do seu tra-
balho, na articulagdo do teatro amador brasileiro,
o Grupo contava sempre como todo seu apoio.

(SILVA, 1992, p. 90-91)

Nesse terceiro momento, a influéncia intelectual
e estética de Oswald despontam no seu trabalho a
frente do Grita. Nota-se, apds essa caracterizagio
de ambos os diretores, que partilhavam ideias e

| 32 | Continua-
mos utilizando a
defini¢io de Teatro
de Militincia de
Garcia (2004).
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projetos, com destaque para a militincia politica e
cultural, o engajamento popular, artistico e social, a
intelectualidade e a necessidade da manutengio da
memoria individual e/ou coletiva do grupo.

A partir da reflexdo sobre a trajetéria do grupo
e seus lideres, questionamos: Independente de
quem? Amador como? Discussio que serd apre-
sentada a seguir.

“Independente” e “Amador”

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita):
Independente de quem? Amador como? Trazendo
a tona essas questoes, rapidamente outras questdes
surgem: O que significa uma proposta de teatro
independente? Livre? Auténomo? Emancipado?
Muitos serdo os sindnimos possiveis. Sobre o tea-
tro amador, o que podemos referenciar? Seria algo
nio profissional? Imaturo? Novo? A questio é que
para além das defini¢des, estdo os ideais. Que ideais
apresentavam tais propostas?

Independente pode ser definido como o que ndo
depende. Mas o Grita era independente de quem?
Em relagio a qué? E a defini¢do de teatro amador
que, por vezes, carrega o sentido de algo mal-acabado
ou nio profissional, como poderia ser compreen-
dida na perspectiva do grupo? Como jd vimos ante-
riormente, muitos intelectuais e artistas chegaram a
compor o grupo, mas porque se autodenominavam
amadores? O que seria um grupo de teatro amador
na década de 1970 em Fortaleza?
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Para podermos responder e entender essas
questdes, se faz necessdria uma contextualiza¢io
nacional. Na noite de 13 de dezembro de 1968,
o governo anunciara, em cadeia de ridio e TV, o
AI-5 (Napolitano, 2016). A instauragio do Ato
Institucional n° 5 inicia um novo periodo na his-
téria do Pafs. Tanto na politica como na cultura,
o ato vem com objetivo de desmantelar e arrefecer
toda e qualquer forma de manifestac¢io critica e/
ou revoluciondria. O inicio do governo de Emilio
Garrastazu Médici, em 1969, inaugura o periodo
de maior repressio do Estado, permeado pela cen-
sura prévia, a sistematiza¢io de Decretos Secretos
e o combate violento as guerrilhas de esquerda.

O AI-5 foi um golpe dentro do golpe, que atin-
giu significativamente os movimentos de esquerda
e de massa:

No campo da produgio cultural a censura tor-
na-se violentissima, dificultando e impedindo a
circulagdo das manifesta¢des de cardter critico.
Nio mais apenas os militantes sio violentamente
perseguidos, como professores, intelectuais e
artistas passam a ser enquadrados a farta na legis-
lagdo coercitiva do Estado, sendo obrigados, em
muitos casos a abandonar o pafs. [...] Muitos
artistas e intelectuais, vivendo o clima de “vazio
cultural” que alguns dizem marcar o momento,
passam progressivamente a ser cooptados pelas
agencias estatais ligadas a 4rea da cultura que
sio redinamizadas ou criadas a partir desse peri-
odo. E aqui mais uma novidade: o Estado que
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até entdo fora incapaz de fornecer opges para
a produgio artistica passa agora a definir uma
politica cultural de financiamentos as manifesta-
¢oes de cardter nacional, tornando-se, a0s poucos,
o maior patrocinador da produgio cultural vid-
vel em termos das novas exigéncias do mercado

(HOLLANDA, 1992, p. 90-91).

Portanto, o Estado passa a se organizar cultural-
mente e estrategicamente. O processo de absorgio
da arte engajada pelo mercado cultural, controlado
e financiado pelo governo, transformou parte da
produgio voltada para o nacional e o popular, que
trazia a critica contra o autoritarismo, em baluartes
de divulgagio do progresso e do desenvolvimento.
As tensdes politicas transformavam-se em lucro
comercial das empresas da cultura.

“E exatamente num momento em que as alter-
nativas fornecidas pela politica cultural oficial sio
indmeras que os setores jovens comegario a enfa-
tizar a atuagao em circuitos alternativos ou mar-
ginais” (HOLLANDA, 1992, p. 96). Durante a
década de 1970, novos grupos passaram a atuar
negando a légica mercadoldgica. Apresentavam-se
como movimentos alternativos e independentes,
subvertendo as relagdes de produgio definidas pela
industria cultural.

O fato é que, nos anos de 1970, as artes e, em
especial, o teatro nacional, enfrentaram muitas
dificuldades. O Pais vivia uma “anestesia geral”
na produtividade, ndo pela auséncia de trabalhos,
mas por uma sequéncia de trabalhos sumariamente
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censurados. “Nunca, em toda a histéria de nossa
formagio social, foram proibidos tantos tex-
tos dramdticos e tantos espetdculos de teatro”

(NOVAES, 2005, p. 228).

A proposta de um movimento independente
era vista com esperang¢a no contexto de apatia.
Percebemos forte influéncia da contracultura na
subversio mercadoldgica:

A contracultura no Brasil, tal como em outros
lugares das Américas ou da Europa, nio foi um
Unico movimento coerente, mas um conjunto
de atitudes, idéias, e priticas que surgiram com
a “esquerda” e se posicionaram contra o regime
conservador, mas que também articularam
uma critica das formas mais convencionais de
ativismo politico. A contracultura brasileira
se posicionou contra o Estado ditatorial e os
valores sociais dominantes promovidos por ele,
mas também entrou em conflito com setores
da esquerda tradicional, principalmente do
Partido Comunista Brasileiro, que promovia
valores sociais e culturais mais convencionais

(DUNN, 2008, p. 145).

De modo geral, os trabalhadores do teatro que
nio estavam diretamente envolvidos com as grandes
produg¢oes mercadoldgicas/empresariais ficavam
cada vez mais alheios aos circuitos de manuten-
¢do estatal. Levando esses profissionais a busca-
rem outras formas de organizacio, tal movimento,
direta ou indiretamente, acabava, invariavelmente,
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representando uma forma de resisténcia dentro da
estrutura de incentivo cultural e politico que se
consolidava nesse periodo, excluindo os que nio
“dancavam conforme a musica”.

O grupo Grita se propunha a dinamizar a ativi-
dade teatral do periodo em Fortaleza, buscando o
que eles consideravam um teatro popular, ou de
aproximagio da cultura popular. Os grupos, que
estavam nessa busca inseriam-se num movimento
de teatro independente, diferente do que eles afir-
mam que estava sendo feito a época:

O nivel de consciéncia dos trabalhadores do
palco foi capaz de se desenvolver nas suas lutas
especificas. Ensaia-se todo um movimento de
teatro independente, nas capitais e no interior
do pafs. Trabalho que tende controvertidamente,
em meio a fumaga que ainda permanece, a uma
maior aproximagao € Compromisso com o movi-
mento de massas operdrio e popular, na sua for-

magio (NOVAES, 2005, p. 227).

Na obra: “O Fazer Teatral: uma forma de resis-
téncia”, de Erotilde Honério Silva, a autora entende
que o grupo se autointitulava “Independente” por,
inicialmente, nio estarem atrelados a nenhum
financiamento do Estado e, por isso, nio precisa-
riam ter nenhum tipo de “tato” em suas escolhas
artisticas e em seus processos criticos engajados.
Entretanto, as organiza¢des dos grupos indepen-
dentes também buscavam as verbas oficiais, pois
reivindicavam do poder publico o investimento em
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cultura, de forma que a produgio fosse veiculada
para todos. Assim, o Grita fazia essa reivindicagio,
conquistando, posteriormente, apoio financeiro
estatal e até mesmo privado:

Ao Grupo era dirigido, também apds muita bata-
lha e obediéncia, a burocracia governamental,
uma fatia da verba que o Estado desembolsava
dentro do esquema da “politica cultural” desen-
volvida no Pais através do MEC - Servigo Nacio-
nal de Teatro e Secretaria da Cultura (SILVA,
1992, p. 92- 93).

Ora, se o movimento de teatro Independente sur-
giu no Brasil como alternativa a falta de apoio eco-
ndémico e se, segundo Silva (1992), o grupo se iden-
tificava com essa perspectiva, entdo, COmo o grupo
passou a embasar seu ideal formador com os incen-
tivos estatais? O grupo teve vida longa, possuindo
caracteristicas diversas em vdrios momentos de sua
histéria, dentre essas caracteristicas, a contradi¢io
marcou sua trajetoria.

E importante pontuar que Erotilde Honério
Silva analisou: “O Teatro de Periferia, pritica
comunitiria e artistica que tomou vulto em
Fortaleza na década de 1970, ligado a0 movimento
associativista de bairros” (SILVA, 1992, p. 17).
Logo, Silva (1992) exp&e a pesquisa sobre o teatro
de periferial®! entre os anos de 1973 e 1985, que,
segundo a autora, iniciou ou foi um reflexo da agdo
ea relagio entre o Grita e os Movimentos Sociais

Urbanos ou MSU .

| 33 | Na pesquisa
desenvolvida por
Erotilde Hondrio
Silva, Teatro de
Periferia é aquele
nascido e produ-
zido dentro das
periferias. Experi-
éncia diferente da
proposta e viven-
ciada pelo Grita.
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Dentro desse periodo, vimos surgir, mais precisa-
mente a partir de 1977, na periferia de Fortaleza,
grupos de teatro integrados as associagdes de mora-
dores, aos sindicatos, 4 Igreja, ou simplesmente
grupos que se diziam independentes. O teatro de
periferia assume caracteristicas diversas em muitos
aspectos, daquelas dos grupos amadores, de ori-
gem mais intelectualizada e das caracteristicas do
préprio GRITA, que inicialmente atuou nos espa-
¢os convencionais, antes de chegar aos bairros. As
diferengas apresentam-se na formagio e nos obje-
tivos dos grupos e principalmente na composigio
(origem) dos integrantes, sem divida nenhuma
mais integrados a vida na periferia. Esses grupos se
fortaleceram enquanto grupo, produtores de ativi-
dades artisticas nas comunidades de origem ou em
intercimbio com outros movimentos organizados
e outros grupos de teatro (SILVA, 1992, p. 70).

De acordo com Silva (1992), o teatro de peri-
feria se caracteriza por algumas prdticas; a saber,
os integrantes teriam, essencialmente, que ser da
comunidade, bem como, as a¢des do grupo deve-
riam envolver e se integrar diretamente com as
associa¢des comunitdrias de seus bairros, fossem
sindicatos, igrejas, etc. Silva (1992) afirma que
tanto o teatro popular/*I quanto o de periferia
estio diretamente ligados ao desenvolvimento dos

Movimentos Sociais Urbanos (MSUs):

Outros fatores histdricos vém favorecer a estrutu-
ragio do Teatro Popular. No inicio dos anos 70,
os sindicatos passaram a ter menos expressividade
com o peso da repressdo, acentuada pelo Al 5 de
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| 34 | Neste traba-
lho entenderemos
cOmo teatro popu-
lar o teatro pensado
e voltado para o
povo; e entende-
remos o teatro de
periferia como
sendo um grupo
teatral composto
por membros da
comunidade perifé-
rica. Um conceito
nio exclui o outro,
o grupo pode ser
apenas popular,
apenas de periferia
ou ambos.
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1968, que vem minimizar consideravelmente a
mobiliza¢do e a capacidade de expressio do movi-
mento sindical. No mesmo periodo despontam
“novas” formas de a¢io da sociedade — os movi-
mentos sociais urbanos. As lutas urbanas que
emergiam ampliam seu espago de mobiliza¢io,
marcando preseng¢a no contexto politico e cul-
tural que aflora lentamente. [...]

Entretanto nio atribuimos a emergéncia dos
movimentos sociais urbanos a forte repressio
sofrida pelos sindicatos, mas a outras formas de
participagdo social, associagio de moradores, gru-
pos de cultura negra, clubes de jovens, associagdes
culturais, elaboradas pela sociedade civil. O movi-
mento por um teatro popular surge nesse peri-
odo, precisamente por conta das transformagdes
de correntes no campo dos MSUs, bem como dos
questionamentos e pesquisas realizadas em torno

da cultura popular (SILVA, 1992, p. 50).

Entender a motivagio de Silva (1992) de relacio-
nar o Grita ao desenvolvimento de virios grupos
de teatro de periferia que surgiram em Fortaleza
na década de 1970 esbarra diretamente na cons-
trugio da ideia de que o grupo se caracterizava
pela proposta de engajamento politico e de enga-
jamento popular. “A questio da consciéncia poli-
tica envolvia diretamente as tarefas culturais e,
nesse sentido, pode-se ter uma ideia da responsa-
bilidade que recaiu sobre os artistas e intelectuais”

(NAPOLITANO, 2001, p. 57).
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Para o Grita, definir-se como independente e
amador estava ligado a uma nova forma de fazer
teatral, que apresentava uma estrutura interna
democridtica e sem fins mercadoldgicos, apresen-
tando um ideal de engajamento politico e popu-
lar, resultando exatamente no que viria a constituir
suas “artes de espetdculo”.

Outra questio importante para pontuar sio
as diferencas entre nossa pesquisa e a de Silva.
O objetivo desta pesquisa ¢ aprofundar a an4-
lise sobre as tdticas de resisténcia e estratégias de
apropriagdo realizadas, especificamente, pelo
Grita entre os anos de 1973 a 1985. O estudo de
Silva (1992)%! focalizou-se nos aspectos precurso-
res do teatro de periferia:

Elegemos o GRITA (Grupo Independente de
Teatro Amador), criado em 1973, por sentirmos
a importincia da rela¢io acentuada no periodo
de sua atuagio (1973-1986) entre o teatro e 0s
movimentos sociais urbanos, especialmente o
teatro que passard a ser produzido na periferia,
destituido das suas caracteristicas formais e/ou
tradicionais, objetivando outros frutos, que nio
apenas os estéticos ou o simples divertimento

(SILVA, 1992, p. 21).

Acreditamos que o Grita se definia como tea-
tro amador por uma série de motivos. Razdes que
se entrelagam desde a militincia politica de orga-
nizag¢io e articula¢do local e nacional até a defesa
do cardter democritico do grupo, em que todos e
todas poderiam participar:

| 35 | Refere-se

ao surgimento de
uma prética teatral
que buscava novos
espagos, a compre-
ensio de um novo
publico e de novas
exigéncias nesse
campo. Proposta
de trabalho que

se relacionava
diretamente com
0s movimentos
populares e de
periferia, propondo
um engajamento
politico e a ndo
existéncia de
divisdes de poder
nos trabalhos
artisticos.
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Nos lugares onde a empresa ¢é praticamente invid-
vel, como nas cidades do Sul, do Norte e do Nor-
deste, mas onde a atividade teatral € intensa, a ide-
ologia do grupo refor¢a uma pritica. O que jd era
uma experiéncia comum dos amadores (quando
nio hé capital empenhado no financiamento de
um espetdculo a divisio de trabalho ¢ for¢ada-
mente pouco nitida) passa para o nivel da consci-
éncia, norteando o espirito de novas produgdes.

Os encontros de teatro amador, que até entdo era
marcado pela discussio da qualidade estética das
obras, passaram a discutir também o seu modo
de produgio (NOVAES, 2005, p. 247).

Para Napolitano (2001), o artista engajado deve-
ria estar apto para produzir uma arte que fosse poli-
tizada, comunicativa e popular. Nessa perspectiva,
o engajamento experimentado pelo Grita acabou
reverberando e influenciando o surgimento de
outros grupos nas periferias de Fortaleza. Sobre a
arte engajada, destaca-se que:

As “artes de espetdculo” ou as artes “performdti-
cas” pareciam ser o caminho natural da “popula-
riza¢do” da cultura engajada e nacionalista como
resposta ao golpe militar. Mesmo antes do golpe,
o teatro, a musica e o cinema ja convergiam para
a busca de uma expressio comum, que articu-
lasse os contetidos, perspectivas e temdticas a
serem veiculados. [...]
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A cultura engajada brasileira assumia a necessi-
dade de atingir o ptblico massivo, o consumidor
“médio” de bens culturais, na esperanga que a
popularidade fizesse os artistas reencontrarem a
expressio genuina do préprio “povo”, com toda
a carga politica que o termo possuia. [...]

O teatro engajado brasileiro desde o final dos
anos 50, se constitufa num importante polo de
formulagdo dos problemas estéticos e ideolégicos

(NAPOLITANGO, 2001, p. 65).

Assim, entendendo que, para o Grita, definir-se
como independente e amador estava diretamente
ligado a uma nova forma de fazer teatral, que apre-
sentava uma estrutura interna democritica e sem
fins mercadolégicos, apresentando, assim, um ideal
de engajamento politico e popular, resultando exa-
tamente no que viria a constituir suas “artes de
espeticulo”, segundo Napolitano (2001).

Como afirma Mariidngela Alves de Limal*|, na
obra organizada por Adauto Novaes (2005), no tea-
tro amador, todos, atores e ndo atores, poderiam
fazer teatro e ndo precisariam, necessariamente, exis-
tir divisao de trabalho, pois todo o grupo deveria
se mobilizar e se responsabilizar pelo fazer teatral.
Participavam da construgio de um ideal, por acre-
ditar e por sonhar com a mudanga por meio da arte:
“Dentro desse panorama a formagdo de grupos nio
representa apenas uma alternativa, mas sim uma pos-
tura antagdnica cuja base envolve tanto uma nova
forma de pensar a arte como uma nova forma de

organizagio social” (NOVAES, 2005, p. 247).

| 36 | Critica, ensa-
ista e pesquisadora.
Acompanha a vida
teatral paulistana
desde os anos 1970.
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O amadorismo, para além dos ideais, se caracte-
riza por muitos dos integrantes nao serem atores
profissionais e muitos exercerem outras atividades,
o0 que, por vezes, dificultava o trabalho coletivo.
Por exemplo, o enorme fluxo de saida e entrada
de integrantes do Grita, prejudicando o desenvol-
vimento de um trabalho mais consistente e conti-
nuado; bem como o comprometimento da quali-
dade das encenagdes, pois o grupo unia atores mais
experientes com atores iniciantes na experiéncia
artistica. Sobre isso, o ator e pesquisador Ricardo
Guilherme comentou as principais dificuldades
atravessadas pelo Grita:

[...] acho que também a falta de preparo, diga-
mos técnico, de um ou outro, nio de todos, mas
de um ou outro participante. Porque vocé tinha
uma pessoa de mais experiéncia como eu ou de
maior experiéncia ainda do que eu como o Joio
Antdnio Campos, mas vocé tinha ao lado dele,
meninos que estavam fazendo a primeira pega [...]
imagino que isso também foi uma dificuldade
[...] (GUILHERME, R. Entrevista realizada em
28/10/2016).

Para superar tal dificuldade, Silva (1992) defende
que a criagio de um regimento interno do grupo se
fez necessdrio. Tal documento estabeleceu normas
de participa¢io, buscando formular exigéncias mini-
mas para a permanéncia no Grita, a partir de 1977:
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Capitulo II - Dos Membros do Grupo — Art. 4.:
Os membros do Grupo Independente de Teatro
Amador enquadram-se nas categorias de efetivos
e colaboradores. Art. 5.°: E membro efetivo todo
aquele que em qualquer época esteja exercendo uma
fungio concreta e especifica no Grupo. Art. 6.% E
membro colaborador do grupo todo aquele que
direta ou indiretamente contribua para a realizagio

dos programas do grupo e seja aceito pelo Conselho
de Associados. (apud SILVA, 1992, p. 79)

Assim, as divisdes entre membros efetivos e cola-
boradores, aparentemente, deixaria mais claro a
fun¢io de cada integrante no coletivo. A participa-
¢do estaria relacionada diretamente aos objetivos e
as diretrizes estabelecidas pelo regimento:

Objetivos

— Lutar pela democratizagio da cultura, em todos
os niveis, de modo que os mais amplos setores da
populagio - constituidos por estudantes, operi-
rios e camponeses — possam ter acesso a0s meios
de produgio cultural, podendo, dessa forma,
expressar suas necessidades e aspiragdes.

— Promover e estimular cursos, semindrios, deba-
tes — interna e externamente — com a finalidade
de aprofundar a andlise abordada em suas mani-
festagbes artisticas, fazendo essas anilises a partir
de principios dialéticos, como forma mais apro-
priada de revelar a verdade.
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— Empreender esfor¢os no sentido de ampliar
seu programa de trabalho através do debate e da
colaboragio com outros Grupos que manifestem
preocupagdes afins, e desenvolver atividades capa-
zes de atrair sempre novas pessoas.

— Desenvolver por todos os meios possiveis a cri-
tica e autocritica entre os membros do grupo,
com a finalidade de assegurar a permanente atu-
alizagdo dos objetivos e manter a mobiliza¢io de
todos os membros a fim de garantir a plena con-
cretizagao desses objetivos.

— Opor-se por todos os meios a qualquer mani-
festagdo artistica que vd de encontro aos objetivos
aqui propostos € combater tudo o que signifique
entrave na consecu¢iao dos mesmos.

Diretrizes

— O Grupo Independente de Teatro Amador
entende por amadorismo o sistema de produgio
cultural onde inexiste finalidade lucrativa, forma
de evitar que se estabele¢a a exploragio econd-
mica de uns sobre os outros.

-E condi¢io indispensivel para integrar o qua-
dro dos membros efetivos ou colaboradores do
Grupo, o reconhecimento da justeza de seus obje-
tivos e 0 apoio a eles, expresso na atividade perma-
nente para realizar esses objetivos permanentes.

- Qualquer dos membros deve questionar posi-
¢oes adotadas, interna e externamente, a nivel
individual ou de subgrupos, que estejam em
desacordo com os objetivos ou normas de com-
portamento do Grupo.



108

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

— Toda e qualquer decisio serd adotada mediante
a discussio entre membros e aprovagio da
maioria.

— Os 6rgios de Diretoria e demais encargos deve-
rio planejar suas atividades de modo a aproveitar
a capacidade de colabora¢io dos demais membros
e apresentar a0 Conselho de Associados, uma vez
por més, relato completo de suas atividades.

— O Grupo Independente orientar-se-4 a partir
dos seguintes niveis de agdo:

a) realizagio de cursos, semindrios e debates em torno
dos problemas relacionados com seus objetivos;

b) anilise constante da realidade socioecon6mica
politica e cultural da nagio;

¢) empenho no sentido de conhecer como essa
realidade se apresenta a nivel municipal e estadual;

d) interpretagio dessa realidade por via drami-
tica, como exercicios constante, entendendo que
somente assim, serd possivel a renovagio e trans-
formagio dos métodos adotados por quantos sio
responsdveis pela realiza¢io do trabalho artistico
teatral;

e) montagem de espetdculos de autores locais
nacionais ou estrangeiros, desde que diretamente
vinculados as preocupagdes expressas nos obje-

tivos do Grupo (apud SILVA, 1992, p. 80-82).

Vale ressaltar que o documento original do regi-
mento nio foi localizado. Tanto Oswald Barroso,
que ficou a frente do grupo por tempo conside-
rdvel, quanto os demais entrevistados acreditam
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que o documento tenha se extraviado. Silva (1992)
afirma que o regimento interno foi editado em
junho de 1977, adequando os objetivos do grupo
a situagio social, politica e cultural do Pais.

Os objetivos do regimento do Grita evidenciam
aluta e a promocio de atividades artisticas e politi-
cas em favor da transformagio social, bem como a
linha de pensamento que conduzia o grupo aparece
destacada em suas diretrizes. O documento escla-
rece que o amadorismo estava diretamente ligado a
inexisténcia de fins lucrativos, fator preponderante
no transito dos integrantes no grupo. Mas como
manter um grupo que nio possuia fins lucrativos,
entretanto prezava pelo aperfeicoamento artistico?

Dentro dessa perspectiva, o Grupo primava pela
organizagio interna, numa disciplina de trabalho
integrado, coordenado, participativo, de estudo e
pesquisa e do trabalho prético até chegar a reali-
zagdo da montagem, desenvolvendo, consequen-
temente, a consciéncia critica dos integrantes e,
por extensio, despertando essa consciéncia nos
espectadores. Foram intimeros os problemas de
organizagdo interna do Grupo, como, por exem-
plo, a dificuldade que cada elemento encontrava
em conciliar sua vida particular com as atividades
teatrais (SILVA, 1992, p. 78).

Tal dilema marcava as crises e oscilagdes sofri-
das internamente no Grita. Observa-se que era um
entrave, pois, apesar de seu viés amador, a preocu-
pacio artistica do grupo se impunha de forma vis-
ceral, que estd expressa no trecho a seguir:
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Uma das preocupagdes mais urgentes expressas
pelo Grupo e, em especial, pelo seu diretor artis-
tico, era a necessidade da capacitagio técnica dos
atores, que dizia respeito ao trabalho de interpre-
tagdo, através de cursos, oficinas de voz e corpo
e exercicios de canto. O teatro popular, mais
do que qualquer outro, exige do ator recursos
especiais, dada a multiplicidade de situagoes e as
condigbes por vezes inadequadas dos locais de

apresentag¢io (SILVA, 1992, p. 83).

“Amadores Profissionais”, se a expressio nio
fosse tio contraditdria definiria bem a identidade
do Grita. Poderfamos dizer que era um grupo com
interesses artisticos afins que, apesar de nio visar
a0 lucro, promoviam suas habilidades profissionais
e artisticas na busca da qualidade do fazer teatral.

Portanto, podemos observar que a definigio
“amador”, para o grupo, destaca seu cardter ide-
alista. Sem lucro, sem explorag¢io do trabalho do
homem pelo homem, tendo como caracteristica a
democracia plena nas a¢des do coletivo, sem divi-
sio de poder internamente, em que todos teriam
voz, em contraponto com a ditadura militar vigente
no Pais.

Mas tal forma de organiza¢io nio exclufa a pro-
fissionaliza¢io — busca de formagio -, porém
exclufa a possibilidade de viver exclusivamente
das montagens do Grita, pois o sistema de existir
e resistir do grupo estava diretamente ligado a um
processo colaborativo entre integrantes e a comu-
nidade espectadora.
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Era caro ao grupo a concepgio igualitdria interna,
além do respeito mutuo e democritico, bem como
o cuidado no labor teatral; entretanto, no contexto
de cerceamento de direitos e liberdades, fazer-se
amador dentro do possivel era, para além de uma
escolha, umas das poucas opg¢oes que restavam aos
grupos nio inseridos no circuito mercadolégico:

O faz-de-conta teatral, o viver outros papéis, o assu-
mir publicamente o papel do opressor e oprimido,
a oportunidade de se colocar perante os outros
restabelecia nas pessoas (as que faziam e as que
assistiam) especialmente na época da nossa ani-
lise e em fun¢io do cerceamento da liberdade de
expressio, a esperanga de descobrir novos caminhos,
de encontrar a safda para um mundo mais digno e
mais justo para todos. A afluéncia ao “fazer teatral”
trouxe um outro sentido positivo: desmistificou a
arte de representar como “ato sagrado”, ampliando
a fungio do teatro. Pessoas outras, que nio atores,
propriamente, passaram a integrar elencos de ence-
nagdes as mais diversas, com o objetivo de exercitar o
dizer, o expressar-se, comunicar a alguém a possibi-
lidade de posicionamento possivel. O teatro come-
¢ou a se libertar do palco propriamente dito, sem
perder o cardter de arte vigiada; os circulos catdlicos
ligados as cooperativas foram fechados; os trabalhos
artisticos do CPC nio tiveram condi¢des de sobre-
vivéncia. Os locais onde eram realizadas as manifes-
tagdes culturais foram, na sua maioria, desativados,
fruto do autoritarismo que se instalou. O tacio de
ferro da censura, promovendo cortes, suspendendo
espetdculos, fez calar a voz de quantos defendiam a
democracia, amordagando artistas e intimidando a
Nagio. Entramos num periodo de recesso cultural
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em fungio da censura, perseguidora das artes e
das expressoes, sobrevivendo apenas um teatro de
linha burguesa que nio fazia oposi¢io as idéias
dominantes (SILVA, 1992, p. 68- 69).

O termo “fazer teatral” citado por Silva (1992)
refere-se aos reais objetivos da pratica teatral, des-
vinculando o trabalho teatral do Grita dos espagos
oficiais para teatro e buscando um novo publico,
um novo lugar de existéncia e uma nova reflexio:

Outra modifica¢io bdsica, que situou o teatro
popular elaborado nessa ocasido, foi a “desinstitu-
cionalizagio” do teatro, ou seja, deslocd-lo do seu
habitat, privativo da classe dominante, e levi-lo as
ruas, pragas, sindicatos, feiras, mobilizando, atra-
vés da participagdo, os espectadores, iniciando-os
na libera¢do das “couragas” corporais impostas
pelos papéis sociais, facilitando, assim, o processo

de libertagdo (SILVA, 1992, p. 49).

O “fazer teatral” do Grita nos parece uma nova
forma de pensar teatro, em que a realidade urbana
e a assimilagdo do popular, do regional e do con-
tato direto com a vida do povo, passaram a pautar
as escolhas, a estética, as estratégias e os objetivos
de alguns grupos que se apropriam do teatro como
forma de existir e resistir na periferia:

E assim que se realiza o popular analisado no
“fazer teatral” produzido nos anos 70, sem des-
considerarmos os acontecimentos na década
anterior nem a politica desenvolvida pelo Estado,
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que serd analisada mais adiante. O teatro popu-
lar desenvolvido pelo Independente, a partir de
1976, elabora nos espeticulos uma temdtica regio-
nal, identificada com a cultura popular. A cada
apresentagio na periferia, e a partir do contato
que ocorre entre 0 GRITA e a realidade urbana,
esse “fazer teatral” assimila uma praxis especifica
das contradigoes e da vivéncia dos moradores da
periferia, reconstruindo as perspectivas do teatro
popular e o conceito de cultura popular, a partir
da vida do povo (SILVA, 1992, p. 52).

A relagido construida entre o Grita e as comunida-
des de periferia apds essa aproximagio apontada por
Silva (1992), evidenciam a relagio desta pesquisa
com a abordagem de Prdticas Urbanas apresenta-
das por Michel de Certeau (2012). As prdticas s6
sdo possiveis na perspectiva urbana, na qual “fun-
ciona a Cidade-conceito, lugar de transformagoes
e apropriag¢des, objeto de intervengdes, mas sujeito
sem cessar enriquecido com novos atributos: ela é
a0 mesmo tempo a maquinaria e o heréi da moder-
nidade” (CERTEAU, 2012, p.161). Entendo como
prética “Essas “maneiras de fazer”, que constituem
as mil préticas pelas quais usudrios se reapropriam
do espago organizado pelas técnicas da produgio

sécio-cultural” (CERTEAU, 1994, p. 42).

A relagio estabelecida com as comunidades
e as interveng¢des do grupo nesse espago geram
transformacdes tanto no coletivo quanto nos bair-
ros periféricos. Ao questionarmos Graga Freitas
sobre os possiveis motivos do fim do grupo, a atriz
afirmou que:
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O Grita perdeu a fungio social dele, porque ele
encontrou outros canais de expressio. O Grita ele
¢ vivo, vivo porque ele é como se fosse uma raiz,
de vez em quando nascem uns ramos, ele deixou
de existir do ponto de vista juridico, ninguém
conseguiu mais se juntar no Grita, porque tinha
o teatro Boca Rica, o grupo Formosura, o teatro
de Caretas. (FREITAS, G. Entrevista realizada
em 17.08.2016).

A ideia do desdobramento do coletivo em virios
ramos, resultando no aparecimento de virios
outros grupos, explicitam o cardter engajado e pro-
blematizador do Grita. A beleza do idealismo apre-
sentada por Freitas, destacando a no destrui¢io e
sim a imortalidade por meio de seus frutos, instiga
a reflexdo: o Grita foi uma semente que germinou
e se pluralizou?

Podemos afirmar que a independéncia e 0 ama-
dorismo no “fazer teatral” do Grita representava
uma prética que se enraizou e se desdobrou em
cada lona periférica de teatro em Fortaleza. A ocu-
pacio desses espagos e a andlise de sua produgio
teatral serdo discutidas nos préximos capitulos.



“Este mundo, tal como
esta feito, ndo é suportavel”:
Producao Teatral e
DiGadura MiliGar
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Neste capitulo, buscamos refletir sobre as esco-
lhas dramatdrgicas do coletivo na construgio de
sua personalidade, ou seja, compreender, dentro
da anilise histdrica teatral do grupo, o processo de
cria¢io de identidade do Grita.

[...] fazer uma histéria do espetdculo, qualquer
que ele seja, implica pensar nio apenas em suas
relagdes com a sociedade em que foi produzido,
porém, mais especificamente, em suas relagoes
com as configura¢des do “campo teatral” que
lhe era contemporineo. Ou seja, a anélise histé-
rica do fendmeno teatral vai além do texto e do
contexto — porque entre a intengio e o gesto hd
“mais do que sonha a vi filosofia” (HERMETO,
2014, p. 129-130).

Para tragar a trajetéria do Grupo Independente
de Teatro Amador (Grita) é necessdria a andlise de
seus espetdculos. Como afirma Hermeto no tre-
cho anterior, entre a inten¢do de uma montagem
c€nica e sua a¢io, nos deparamos com uma infini-
dade de relagoes, entre elas histérico, produgio e
aproximagio com a sociedade:
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Na busca de compreender as configura¢des do
campo teatral na década de 1970, ¢ comum se
tratar de duas grandes vertentes, simultineas e
de grande relevincia: a ligada ao chamado teatro
comercial, feito por empresirios, produtores e
companhias profissionais; e o teatro alternativo,
que pretendia continuar promovendo a reflexdo
sobre a realidade brasileira, desvinculando-se de
instituigées (HERMETO, 2014, p. 127).

Enquadrado na vertente do teatro alternativo, a
produgio cultural do Grita foi significativamente
latente dentro da perspectiva dos usos e prdticas
dentro da cidade de Fortaleza. A arte teatral apenas
se concretiza com a a¢do encenada. Dessa forma,
temos por objetivo discorrer sobre os espeticulos
montados pelo Grita, dentro do contexto da dita-
dura militar, entre os anos de 1973 e 1985, quando
se iniciou o processo de abertura politica no Pais.

No recorte temporal da pesquisa destacam-se
dez espetdculos: Caligula (1973), A Historia do
Jardim Zooldgico (1974), Morte e Vida Severina
(1976), O Evangelbo Segundo Zebedeu (1977), O
Reino da Luminura ou A Maldi¢io da Besta-
Fera (1977), Essa Historia de Poesia (1979), Putz,
a menina que buscava o Sol (1979), Fala Favela
(1980), O Pido (1983) e Periferia (1985).

E comum um grupo teatral ter uma produgio
em torno de um espetdculo por ano. Claro que
nio podemos generalizar essa produg¢io para todos
0s grupos, pois se trata de uma obra artistica e
sua cria¢do possui moldes abstratos e nio fabris.
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Porém, mesmo por se tratar de um periodo de doze
anos de atividade do grupo, ainda assim, produzir
e encenar dez espetdculos dentro da perspectiva de
um grupo com propostas alternativas, em meio a
vigéncia autoritdria, demonstra quao significativa
foi sua produgio.

Dentre os dez, selecionamos trés espetdculos,
tornando vidvel aprofundar a anilise destes com
temdticas pertinentes a0 grupo no Momento das
montagens. Sio eles: Caligula, espeticulo que
funda o grupo (1973); O Reino da Luminura
on A Maldi¢io da Besta-Fera (1977), momento
de resisténcia do grupo para com a censura e a
ditadura militar e, por tim, Fala Favela (1980),
quando a cidade e suas demandas sociais e urbanas
sio apropriadas e transformadas em arte comba-
tiva pelo Grita. Buscamos, além da andlise, iden-
tificar a autoria da pega, o ano de encenagio, sua
sinopse e motivagio para escolha das temdticas.
Considerando que:

Quando do referido abrandamento da censura,
em meados dos anos 1970, com a oportunidade
de recolocar o teatro militante como andlise cri-
tica de Brasil, os autores decidiram resgatar a
tradi¢io por eles iniciada tomando o cuidado de
revisd-la em profundidade, evitando uma con-
cepgdo mecanicista, ultrapassada pelos préprios
acontecimentos histéricos, a partir da qual as
contradi¢des da classe popular e da nagio anula-
vam-se, ou mostravam-se passiveis de solugio, na
linearidade do desenvolvimento dramdtico. Se a
escolha era nio apagar a tradi¢io de engajamento,
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era manter os eixos temdticos que estavam na ori-
gem da dramaturgia de viés comunista, reconvo-
cando-os como possivel caminho de reflexdo, a
solu¢do passava pelo repensar da representagio
de povo e por redefini¢des no papel que as pegas
poderiam assumir em um contexto de crise poli-

tica da esquerda (CARDENUTO, 2012, p. 313).

O trecho em destaque evidencia a fase da drama-
turgia no Pafs marcada pela discussio existencial,
pois era clara a faléncia da estratégia dos Centros
Populares de Cultura ocorrida na década de 1960,
que visavam instrumentalizar a arte teatral para
desenvolver atividades artisticas conscientizado-
ras junto as classes populares. “A organizagio de
um amplo movimento cultural diddtico-cons-
cientizador tomava forma em toda uma série de
grupos e pequenas institui¢gdes que surgiam vin-
culadas a governos estaduais, prefeituras ou gera-
das pelo movimento estudantil” (HOLLANDA;
GONCALVES, 1995, p. 10).

Porém, o Grita nasceu exatamente em meio a
todo o caldeirio reflexivo sobre os caminhos do
teatro e da dramaturgia nacional. Qual caminho
a seguir? Para onde a experiéncia dramattrgica
levaria o grupo? Essas questdes serdo discutidas
no capitulo.
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“Caligula” e o (re)exisbir:
nasce um grupo Geatral

O primeiro espetdculo encenado pelo Grita
— Caligula, de Albert Camus, estreou em 23 de
novembro de 1973, apds cinco meses de ensaios,
e ocorreu no Teatro Universitdrio*’|, movimen-
tando a cena intelectual e teatral fortalezense, tra-
zendo uma média de dois mil espectadores durante
o curto periodo de sua temporada de trés dias. Por
ser considerado um cldssico, pablico e jornalistas
dividiram opinides. Alguns aplaudiam a iniciativa
do grupo, que trazia uma proposta tio arrojada
como espetdculo de estreia, jd outros se recusavam
a ver uma obra de Camus sendo utilizada por um
grupo novo e inexperiente:

O texto discutia a problemdtica do homem
perante o poder e a procura de si mesmo. A
diregio de José Carlos Matos estava segura, os
cendrios de Fausto Nilo, utilizando papelio, esta-
vam perfeitos e utilizavam recursos compativeis
com as precdrias condi¢des existentes no Ceard
para se fazer teatro. No roteiro musical ajuda-
ram Petricio Maia e Mércia Pinto e do elenco
participaram: Celso Almeida, Ione Costa, Zaza
Sampaio, Ant6nio Carlos Coelho, Ivanilson Mar-
tins, Ivoni Gomes, Bartolomeu Gomes, Fldvio
Sampaio, Matinhos, Erivan Camelo, Paulo Trin-
dade, Neuma Bezerra, Maria Helena Cardoso,
Eduardo Braga e outros.

| 37 | Possui nome
oficial de Teatro
Universitdrio
Paschoal Car-

los Magno. Foi
inaugurado em 26
de junho de 1964,
com a exibi¢do da
pega “Demonio
Familiar”. Situa-
-se na Avenida da
Universidade, no
bairro Benfica e
pertence a Univer-
sidade Federal do
Ceard.
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No final, o publico aplaudiu. A critica se divi-
diu. Entre outros, Edilson Soares, Augusto Cesar
Costa e Roberto Aurélio Lustosa foram favord-
veis. Por outro lado, respondendo ao comentirio
de Roberto Aurélio que falava da “...excelencia da
apresentagio de “Caligula”, onde vimos um tra-
balho disciplinado, um exaustivo e longo periodo
de ensaios, dentro de técnicas modernas...Ezaclir
Aragio, no O POVO, acusava: “De minha parte
nio vi o espetdculo. Nio vi e ndo gostei. Nio fui
ver porque, de antemio, achei que o inexperiente
grupo de amadores era por demais pretensioso em
escolher um texto cldssico, revelando uma men-
talidade de gente que quer “se meter a génio”
(GAZETA DE NOTICIAS, 18/11/77, p.5).

O trecho destacado acima revela que a encena-
¢do causou alvoroco, discussio e trouxe publico,
marcando oficialmente o nascimento do Grita no
cendrio Teatral Cearense. Importante pontuar que
o jornal reitera “as precdrias condiges existentes no
Ceard para se fazer teatro”. Fausto Nilo/**/ganhou
destaque nesse aspecto pela produgio dos cendrios
utilizando papeldo. Outro aspecto € o destaque aos
nomes de famosos cearenses, tais como o préprio
Fausto Nilo e Petrticio Maial»!.

Sobre o elenco, a matéria apresenta alguns de
seus integrantes. Participaram da montagem “Celso
Almeida, Ione Costa, Zaza Sampaio, Antdnio
Carlos Coelho, Ivanilson Martins, Ivoni Gomes,
Bartolomeu Gomes, Flivio Sampaio, Matinhos,
Erivan Camelo, Paulo Trindade, Neuma Bezerra,
Maria Helena Cardoso, Eduardo Braga e outros”.

| 38 | Fausto Nilo
Costa Junior
nasceu em Quixe-
ramobim, no dia

S de abril de 1944.
Eum compositor,
arquiteto e poeta
brasileiro. Deixou
a cidade natal aos
onze anos de idade
e foi para a capital,
Fortaleza, onde
viria a se formar
em Arquitetura,
na Universidade
Federal do Cear4.
Compds mais de
400 sucessos em
sua carreira.

| 39| Alvino
Petrtcio Mesquita
Maia foi pianista,
compositor, ator,
cantor e pro-
dutor cultural.
Nasceu em For-
taleza - Ceard em
21/08/1947. Resi-
diu por longa data
no Rio de Janeiro
e em Sio Paulo,
compondo e divul-
gando as musicas
feitas sozinho ou
com seus parceiros
tais como: José
Carlos Capinam,
Clodo Ferreira,
Belchior, Fausto
Nilo, Bigha Maia,



122

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

Infelizmente, nio nos foi possivel realizar entrevista
com nenhum dos integrantes do elenco e/ou da pro-
dugio. Por ser o primeiro espeticulo do grupo e,
portanto, mais antigo, ndo conseguimos contato
nem informagdes sobre o elenco. Sobre essa primeira
experiéncia teatral do Grita, Silva (1992) narra:

A pega clissica do filésofo e teatrélogo Albert
Camus, Calignla, dd inicio a trajetéria artistica
do GRITA. Para muitos, representou um passo
muito largo, em fun¢io do elenco de iniciantes
na arte teatral, por faltar-lhes preparo técnico e
tempo adequado e suficiente na elabora¢io do
trabalho. Caligula, porém, foi um sucesso de
bilheteria e deu forga e experiéncia ao GRITA.
(SILVA, 1992, p. 176)

“Ao contar histérias, o teatro narra, revela e des-
cortina. Lancando luz sobre uma sociedade, con-
textualizando a rela¢io tempo/espaco.” (BATISTA,
2017, p. 77) De acordo com a fala de Natdlia
Batista, em sua obra “Nos Palcos da Histdria”, a
autora destaca:

[...] Ainda que a obra deixe de existir enquanto
produgio artistica, ela continua presente, perten-
cendo a um contexto especifico, convivendo com
as questoes que mobilizaram a sociedade naquele
periodo. Nio se tem mais a obra, ¢ fato, mas ela
adquire permanéncia histdrica através das impres-
soes causadas por ela, transformando-se, para além
do ato teatral, em um instrumento da memdria

social e coletiva. (BATISTA, 2017, p. 77)

Climério, Brandio,
Augusto Pontes,
entre outros.
Petrtcio Maia
morreu em Forta-
leza, Ceard, na data

de 05/05/1994.
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Dessa forma, entende-se Caligula como um
espetdculo escolhido para montagem do Grita em
dois caminhos. O primeiro aponta um paralelo
entre a critica ao totalitarismo observado no texto
e a critica direta do grupo ao regime militar. Jd o
segundo se debruga sobre o cardter existencial de
Camus e sua relagio com o nascimento oficial do
grupo, marcando Caligula como primeiro espe-
tdculo encenado.

Sobre o segundo, vale destacar que José Carlos
Matos, diretor do grupo, tinha formagio académica
em Filosofia, fator preponderante no surgimento
da proposta do texto. Mas para além da identifica-
¢d0 e proposi¢io pessoal, acreditamos que o cardter
existencial e de critica ao totalitarismo do espetd-
culo contribufram para a escolha do grupo no con-
texto de seu surgimento.

Vale destacar que a andlise privilegiard o primeiro
ponto. Faz-se necessdrio entender o texto ficcional
para correlacionar aos aspectos histéricos por néds
apresentados. A peca de Albert Camus, Caligula,
se inspira na famosa histéria do imperador romano
que ficou conhecido por sua natureza extravagante
e cruel. Reinou de 16 de marc¢o de 37 d.C. até o seu
assassinato, em 24 de janeiro de 41 d.C., pela sua
prépria guarda de seguranga, aos 28 anos. Porém,
Camus vai além da biografia e conta a histéria de
um imperador que entra em um conflito existen-
cialista filoséfico, envolvendo o poder e a procura
de si. No texto dramdtico, a figura de Caligula ou
Caius, como € identificada na obra, traz criticas



Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

profundas ao governo totalitdrio, 4 relagio com o
poder, bem como aos questionamentos mais exis-
tenciais do homem, tais como, o amor, a felicidade,
a verdade, as motivagoes do ser e a vida.

Escrita entre os anos de 1941 e 1943, Caligula
integra a “trilogia do absurdo”, denominada assim
pelo préprio autor, em que o combate e a critica
ao fascismol“le ao totalitarismol“! ficam eviden-
tes no contexto final da Segunda Guerra Mundial

(1939-45).

A peca inicia-se com a morte da irmi e amante de
Caligula, Drusilla. Por meio da dor e da saudade,
Caius comega a questionar o sentido da vida e da
felicidade, deseja ter o impossivel, a Lua:

Caligula: E a verdade. Até hd pouco tempo, eu
ndo a sabia. Agora, sei. (Sempre natural). Este
mundo, tal como estd feito, ndo é suportdvel.
Tenho, portanto, necessidade da Lua, ou da feli-
cidade, ou da imortalidade, de qualquer coisa de
demente, talvez, mas que nio seja deste mundo
(CAMUS, 2002, p. 18-19).

O trecho acima revela uma personagem que
se choca com a realidade posta e para quem o
mundo tal como ¢ nio seria possivel ou suportd-
vel. Caligula, assolapado pela dor e constatagio da
realidade desoladora, passou a questionar os limi-
tes de seu poder, tornando-se tirano e cruel, for-
¢ando os limites da sua liberdade como imperador.
Apés diversas atrocidades, assassinatos e estupros,
Caligula foi assassinado por seus senadores:

| 40 | Fascismo

¢ uma forma de
radicalismo poli-
tico autoritdrio
nacionalista que
ganhou destaque
no inicio do século
XX na Europa

€ teve origem na
Itdlia. Os fascistas
procuravam unifi-
car sua nag¢ao por
meio de um Estado
totalitdrio que pro-
move a vigilincia,
um estado forte,

a mobilizag¢do em
massa da comu-
nidade nacional,
confiando em um
partido de van-
guarda para iniciar
uma revolugido e
organizar a nagao
em principios
fascistas, hostis a
todas as vertentes
do marxismo,
desde o comu-
nismo totalitdrio
a0 socialismo
democritico.

| 41 | Totalita-
rismo é um sistema
politico no qual

o Estado, nor-
malmente sob o
controle de uma
Unica pessoa,
politico, facgio ou
classe social, nio
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Caligula: Escuta bem, imbecil. Se o Tesouro tem
importincia, entdo a vida humana nio a tem. Isto é
claro. Todos os que pensam como tu devem admi-
tir este raciocinio e contar a sua vida por nada,
visto que tomam o dinheiro por tudo. Em suma,
decidi ser 16gico e, ja que tenho o poder, vocés vio
ver o que a ldgica vos vai custar. Exterminarei os
contraditores e as contradigdes. E, se for preciso,
comegarei por ti (CAMUS, 2002, p. 27-28).

Conforme se observa no trecho anterior, abando-
nando toda a hipocrisia e falsidade, Casus amedron-
tava a todos com sua crueza no tratamento do ébvio.
Para o tirano, as pessoas, em especial os senadores,
davam mais importincia ao tesouro do que a vida.
Todos fingiam, mentiam, mas no faria mais isso
e arvorou-se de todo seu poder para acabar com as
contradi¢des, despertando inimigos e conspiragdes.

Retomando a ideia de aproximagio da obra e
sua critica ao totalitarismo e ao fascismo, percebe-
mos, na pega, um sistema politico no qual o Estado
encontra-se sob o controle de uma tnica pessoa,
Caius, um ditador, tirano e cruel. Muito similar ao
que ocorre no sistema totalitdrio, quando o poli-
tico nio reconhece limites 4 sua autoridade.

Jd o fascismo ¢ observado a partir das a¢des do
ditador, extremamente radicais, hostis e vigilantes.
A peca, escrita na década de 1940, ndo deixa passar
despercebida a onda fascista e totalitiria que asso-
lapou a Europa no inicio do século XX, descam-
bando no nacionalismo radical, controle dos meios
de comunicagio, no nazismo!*! e no fascismo, jd
citado anteriormente.

reconhece limites
a sua autoridade

e se esforga para
regulamentar todos
os aspectos da vida
publica e privada,
sempre que possi-
vel. O totalitarismo
¢ caracterizado
pela coincidéncia
do autoritarismo
(no qual os cida-
dios comuns nio
tém participagio
significativa na
tomada de deci-
sio do Estado) e
da ideologia (um
esquema genera-
lizado de valores
promulgado por
meios institucio-
nais para orientar
a maioria, senio
todos os aspectos
da vida publica e
privada).

| 42 | Nacional-
-Socialismo, mais
conhecido como
nazismo, ¢ a ideolo-
gia associada ao
Partido Nazista,

a0 Estado nazista,
bem como a outros
grupos de extre-
ma-direita. Nor-
malmente caracte-
rizado como uma
forma de fascismo
que incorpora o
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O texto dramdtico, por si mesmo, ji apresenta
todo aspecto critico e irdnico sobre o ditador Cazus
e, portanto, sobre a ditadura militar. Nessa perspec-
tiva, podemos observar e destacar um paralelo entre
a critica ao totalitarismo observado no texto e a cri-
tica direta do grupo ao governo vigente na época.

Se, em sua esséncia, o totalitarismo € a coinci-
déncia do autoritarismol*! e da ideologia' |, faz-se
natural tragar esse paralelo critico trazido pela pe¢a
com as inteng¢des do grupo de realizar uma critica
direta ao regime militar, que trazia, em sua esséncia,
todos esses elementos, tais como a presenca de dita-
dores, nacionalismo radical e exacerbado, repres-
sdo e fiscalizagdo violentas, controle dos meios de
comunicagao, entre outros.

O aspecto autoritdrio é percebido desde a posse
do primeiro presidente militar. Humberto de
Alencar Castelo Branco, que, muitas vezes, ¢ refe-
renciado como “brando e conciliador”, que teria
tomado o poder apenas para “apaziguar os ini-
mos”, jd instaura o terreno para um longo regime
repressivo e autoritdrio, contrariando expectativas,
conforme podemos observar no trecho a seguir:

Embora tenha passado 4 histéria como o maior
representante da “ditabranda”, o governo Castelo
Branco foi o verdadeiro construtor institucio-
nal do regime autoritdrio. Nele foram editados 4
Atos Institucionais, a Lei da Imprensa e a nova
Constituigio, que selava o principio de seguranga
nacional e que, doravante, deveria nortear a vida

brasileira (NAPOLITANO, 2016, p. 73).

racismo cientifico
e 0 antissemitismo.
O termo “nacional-
-socialismo” surgiu
a partir da tenta-
tiva de redefinigdo
nacionalista do
conceito de “socia-
lismo”, para criar
uma alternativa
tanto ao socialismo
internacionalista
marxista quanto
a0 capitalismo de
livre mercado. A
ideologia rejeitava
o conceito de luta
de classes, assim
como defendia a
propriedade pri-
vada e as empresas
de alemies.

| 43 | Autorita-
rismo é uma forma
de governo que

¢ caracterizada
por obediéncia
absoluta A autori-
dade, oposi¢io a
liberdade indivi-
dual e expectativa
de obediéncia
inquestiondvel da

populagio.
| 44 | Ideologia

¢ um termo que
possui diferentes
significados e duas
concepgoes: a
neutra e a critica.
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A “ditabranda” é descontruida por Napolitano.
O mito do “ditador bem-intencionado” ¢ derru-
bado pelo autor. O general-presidente Castelo
Branco abriu as portas para os préximos longos e
duros anos da década de 1960. Os quatro primei-
ros anos dos militares no poder foi a combinagio
da repressio seletiva, quando buscou acabar com
a elite reformista de esquerda e centro-esquerda.
Para alcangar tais objetivos, o regime instaurou as
cassagdes e os inquéritos policial-militares (IPM).
Outro objetivo era dissolver os movimentos sociais
organizados. Para tal intento, houve o controle dos
sindicatos para desestruturar o movimento operd-
rio e a violéncia privada dos coronéis para silen-
ciar o movimento camponés (Napolitano, 2016).
Os desdobramentos desses atos institucionais cita-
dos por Napolitano e as medidas do governo ainda
estdo latentes na memoria do grupo em seu surgi-
mento, em 1973, meados da década de 1970. Nada
mais pertinente que entender a escolha do texto de
Camus como critica ao periodo.

Em termos de produgio, nio obtivemos registros
e fontes sobre o processo. O que podemos acen-
tuar é que produgio e encenagio sio elementos
que se entrecruzam, em especial, quando se trata
de um grupo de teatro local e alternativo, prin-
cipalmente em inicio de carreira. Até hoje pode-
mos destacar que o trabalho de produgio ¢, em
geral, tomado a frente pelo diretor do grupo e/ou
integrantes mais préximos. Isso ocorre tanto pela
falta de poder aquisitivo de grupos teatrais, que nio
conseguem se manter financeiramente sozinhos,
quanto mais bancar um produtor profissional,

No senso comum

o termo ideologia ¢
sindnimo ao termo
idedrio, contendo o
sentido neutro de
conjunto de ideias,
de pensamentos,
de doutrinas ou de
visdes de mundo
de um individuo
ou de um grupo,
orientado para
suas agoes sociais

e, principalmente,
politicas. Para
autores que utili-
zam o termo sob
uma concepgio cri-
tica, ideologia pode
ser considerado
um instrumento de
dominagio que age
por meio de con-
vencimento (persu-
asio ou dissuasio,
mas nao por meio
da forga fisica) de
forma prescritiva,
alienando a consci-
éncia humana.
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bem como pela aproximag¢io do produtor com as
motiva¢oes mais imbricadas da producio teatral,
sendo mais prético ter como porta-voz seu proprio
diretor e/ou encenador.

“Histdria e fic¢do sé concretizam cada uma sua
intencionalidade tomando empréstimos da inten-
cionalidade da outra” (RICOEUR, 1994, p. 316).
As informagoes que dispomos de mais consistente
sobre producio e encenagio dessa montagem € o
texto teatral e as matérias de jornal sobre sua encena-
¢d0. Mas como analisar um texto teatral como fonte
da Histéria? E aqui, exatamente nessa questao, que
entrelagamos o trecho sobre histéria e ficgdo trazido
por Ricoeur. A Histéria tem como objetivo encon-
trar nessa andlise um passado que efetivamente ocor-
reu, enquanto a fic¢io, apresentada na obra, seria

uma forma peculiar da realidade, sem compromisso
com documentos e fatos. (BATISTA, 2017).

Uma das principais dificuldades para a pesquisa
em torno no teatro ¢ a falta de documentagio.
Além da efemeridade que lhe é particular, tem-se
o agravante da escassez de documentos de dife-
rentes naturezas, mas, principalmente daquelas
que nos remetam a cena teatral. Para além da
impossibilidade do acesso a cena, o pesquisador
tem dificuldades de acessar os vestigios que lhe
poderiam promover uma reconstru¢io, sempre
parcial, diga-se. Seria entdo impossivel pensar
o teatro como objeto da histéria? A hipdtese
aqui sustentada ¢ que diante de tantas lacunas
documentais é necessdrio realizar pesquisas que
trabalhem com multiplas fontes — ainda que
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fragmentadas — que permitam uma narrativa
polifénica em torno da pega ou grupo analisado.
(BATISTA, N.; ROSELL, M. Teatro e Histdria:
uma proposta metodoldgica. Histdria e Cultura,
Franca, v.6, n.2, p.289-307, ago-nov. 2017).

A proposta de uma narrativa polifénica, como
apontada acima, sugere o entrecruzamento de elemen-
tos para a melhor anilise do espetdculo. Para a andlise
de Calignla nos detivemos mais profundamente ao
texto dramdtico e sua repercussio na imprensa.

Sobre a anilise dos periddicos, é vilido ressaltar que
0s jornais que mais apresentam matérias consistentes
sobre essa encenagio sio o Gazeta de Noticias e o
Jornal O Povo. Segundo Luca (2009), em “Histdria
dos, nos e por meio dos periédicos”, ao se utilizar o
jornal como fonte histdrica é necessdrio alguns cui-
dados, uma vez que a imprensa ¢ vista como instin-
cia subordinada as classes domina}ntes, em que se vé
interesses e discursos ideoldgicos. E necessirio, entio,
estar atento nio sé ao jornal, mas também aos seus
autores, produtores, patrocinadores.

E pertinente sempre destacar o que era impor-
tante abordar por tais jornais naquele momento
histérico em que o Grita se encontrava, e o modo
em que foram representados nas reportagens por
nds selecionadas. A fonte jornalistica mais utilizada
nesta pesquisa foi o jornal O Povo, jornal de grande
circula¢io, sendo que sua histéria nos mostra que
ora o periédico expressa a opinido conservadora
e ora, seja por ser mais venddvel ou por mudan-
cas internas, talvez, de seus dirigentes, apresenta
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discurso engajado, trazendo noticias de maior
cunho popular e aspectos da resisténcia cultural.
Vale salientar que no recorte temporal da pesquisa
destaca-se a vigéncia da censura:

[...] Em vérios momentos a imprensa foi silen-
ciada, ainda que por vezes sua prépria voz tenha
colaborado para criar as condi¢oes que levaram
ao amordagamento. O papel desempenhado por
jornais e revistas em regimes autoritdrios, como
o Estado Novo e a ditadura militar, seja na con-
di¢do de difusor de propaganda politica favordvel
ao regime ou espago que abrigou formas sutis de
contestagdo, resisténcia e mesmo projetos alter-
nativos, tem encontrado eco nas preocupagoes
contemporineas, inspiradas na renovagio da
abordagem do politico. (LUCA, 2009, p. 129)

Em suma, a importincia dos periddicos estd ple-
namente assente € se torna um meio fundamental
de andlises das ideias e projetos politicos, da ques-
tdo social, da influéncia do Estado e da censura, etc.

(LUCA, 2009).

Apés as apresentagoes de Calignla, o Grita ganhou
espago nos periddicos da cidade. O jornal Gazeta de
Noticias relatava o inicio de uma nova maratona de
ensaios na esperan¢a de montagem do texto cldssico
Andorra, de Max Frish. Outra tentativa frustrada foi
a proposta de A4 excegdo e a Regra, de Bertolt Brecht,
que, apesar de nio ter sido encenada, trouxe profunda
reflexdo sobre a identifica¢do do grupo e da cidade
com o0s textos propostos, conforme destaque:
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Com as dificuldades de uma montagem grande
e dificil, os projetos de montar “Andorra” e “A
exce¢do e a regra” foram encostadas. Para isso
também contribuiram problemas internos sur-
gidos dentro do Grupo. Neste quadro, ainda den-
tro do propésito inicial de montar espeticulos
de qualidade e de bons autores, partiu-se para a
montagem de “A histéria do jardim zooldgico”.
A encenagio do texto de Edward Albee, embora
tivesse por pressuposto um trabalho de interpre-
tag¢do apurada, exigia apenas dois atores em sua
montagem.

Sob dire¢io de José Carlos Matos trabalharam
os atores Celso Almeida e Ivonilson Martins. O
roteiro musical foi de Luiza Teodoro e cenografia
de Roberto Galvio. As apresentagdes foram em
nimero de doze no Teatro do IBEU, sendo que
dos espetdculos do GRITA foi o que fez menos
sucesso, embora o publico tenha comparecido.
Vale acrescentar que “O Jardim Zooldgico” parti-
cipou, na representa¢io do Ceard, da fase estadual
do Festival Nacional de Teatro Amador, realizada
em Fortaleza em outubro de 1975. (GAZETA DE
NOTICIAS, 1977, p. 6)

Andorra e a Exce¢do e a Regra arrefeceu com as
dificuldades da montagem dificil, que exigia, além
do total envolvimento dos integrantes no processo,
grande demanda de membros. Tais fatores moti-
varam outras buscas dramaturgicas pelo grupo, j4
que o fluxo de entrada e saida de participantes era
constante, dificultando também a escolha do novo
processo de montagem.
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No préximo tépico nos debrugarmos na ani-
lise do espetdculo O Reino da Luminura on A
Maldi¢ido da Besta-Fera, escrita por Oswald
Barroso em 1976. Escolhemos essa pega por ter
sido a primeira autoral do grupo, além de efetivar
sua producio e relagio com o popular, bem como
o destaque para o processo de resisténcia do cole-
tivo contra as censuras ao espeticulo.

Exisbir, produzir e resisbir.

O Grita estava cada vez mais envolvido com a
temdtica popular e o sucesso de publico e de comu-
nicag¢do continuava. Concluida a construgio de
uma nova proposta, surgiu o quinto espeticulo,
que foi seu primeiro trabalho autoral. O Reino
da Luminura ou a Maldi¢io da Besta-Fera foi
a primeira pega escrita por Oswald Barroso, em
1976. A estreia do espetdculo ocorreu no dia 25
de dezembro de 1977, marcando uma nova etapa
para o grupo e também o auge do coletivo artistico,
que conseguiu alcancgar seus objetivos:

Durante a temporada de “O Reino da Lumi-
nura ou A Maldi¢do da Besta-Fera”, iniciada em
dezembro de 1977 e que vem se estendendo até
hoje, o GRITA realizou um total de 31 apre-
sentagdes, com um comparecimento de piblico
num total de mais de 5.500 espectadores. Destas
apresentagdes, 9 foram encenadas no Teatro da
Emcetur no centro de Fortaleza para um publico
total de cerca de 1.000 pessoas, 2 na Universidade
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Federal do Ceard com publico total de 500 pes-
soas, 1 na cidade de Juazeiro do Norte com
publico de cerca de SO0 pessoas e as 19 restantes
em bairros de nossa Capital englobando os de:
Favela da Murigoca no bairro de Antonio Bezerra,
Sio Raimundo, Jardim Nova Esperanca, Cajueiro
Torto, Jardim Iracema, Carlito Pamplona e Dias
Macedo, com publico total de cerca de 3.500
espectadores. [...] Agora, apresenta-se diante de
nds a maior destas dificuldades: o arbitrio da
Censura. Apesar de, depois de cumpridas todas
as exigéncias oficiais, o texto de “O Reino da
Luminura ou A Maldi¢io da Besta-Fera” ter sido
liberado sem cortes e com faixa de idade livre,
desde dezembro do ano passado pelo Servigo de
Censura do D.P.F., surge a imposi¢io de um novo
processo de censura. (MUTIRAO, 1978, s/p).

Destacamos o trecho do jornal por entender a
importincia dessa experiéncia para o grupo. Quando,
finalmente, a proposta artistica estava clara, e, como
vimos, o publico acompanhava, seja nos bairros ou
nos teatros, ocorreu o crivo da censura. Apds quase
um ano de constantes apresentagdes, o espeticulo
foi suspenso e, além de toda dificuldade enfren-
tada dentro do fazer teatral, a luta pela resisténcia
do espetdculo acabou por arrefecer o momento de
dpice que o grupo estava experimentando.

Sobre o texto dramdtico, podemos dizer que o
Reino da Luminura é um trancoso, ou seja, um
conto rudimentar, ladico e popular, escrito em for-
mato de cordel, que narra a histéria de uma leva
de peregrinos que, ao ouvirem falar de um reino
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encantado, iniciam uma viagem em busca dessa
“luminura”, onde todos sio iguais, livres e abas-
tados. O texto do espetdculo foi construido num
profundo mergulho na pesquisa sobre as romarias,
os reisados, o cordel e o artesanato. Sobre a origem
da ideia da pega e a histéria da narrativa, Oswald
afirmou que:

[...] a experiéncia que a gente teve com Morte e
Vida; mostrando a pega no meio dos catadores de
siri, mostrava nas favelas, mostrava no Juazeiro e
as pessoas nio se identificavam com a pega [...] a
gente tava procurando algo que falasse a lingua-
gem deles, falasse a metéfora deles, que trabalhasse
o universo maravilhoso deles, por isso a ideia do
cordel e do imagindrio deles [...] e a histéria, ¢
uma histéria que funde a histéria de Juazeiro com
a histéria da ditadura, através de metdforas de
um regime de opressio e que 20 mesmo tempo
remeta a histéria de Juazeiro... (BARROSO, O.
Entrevista: depoimento 27.12.2011).

A busca pelo Reino encantado da “Luminura”
e a terra prometida se assemelha a muitos cordéis
religiosos em que hd a peregrinagio e o sofrimento
para a conquista da felicidade terrena. Bem como
nos deparamos com a existéncia do heréi, um tro-
vador: Brasa Viva, o heréi da histéria, um trovador
de “leva e traz”, como ele mesmo se apresenta. Ao
chegarem ao “Reino da Luminura” a frustragio ¢é
sem igual, pois o rei Bondoso, que governava o lugar,
saiu para a guerra e nunca mais voltara; sua filha,
a princesa, havia sido sequestrada pela Besta-Fera,
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que aterrorizava o lugar, levando embora todos que
desrespeitassem as leis do novo rei tirano, estabele-
cendo no imagindario popular a crendice numa mal-
di¢do, que era uma espécie de castigo a quem nio se
submetesse as explora¢des de Joaquiniano, o novo
rei, e de seu vice-rei e fiscal Florentino.

A chegada de Brasa Viva ao reino traz grande
reviravolta, todo desconfiado ele fica com a situ-
a¢io, bem como revoltado com o conformismo
de todo o povo. Por meio de sua desconfianga, o
povo comega a se perceber como agentes ativos
que podem transformar a situagio e resolver o
problema diante deles.

Brasa Viva:

Pois, se plantei, a terra nunca foi minha,
Se tive terra, era pouca e daninha.

E jd nem sei a idade do cercado,

Que fez meu mundo curto e limitado,
Que fez minha vida estreita e mesquinha.
Esta sede ndo tem d6 nem paciéncia,

De peniténcia, ndo carece, nem precisa.
Com piedade, ninguém mais simpatiza.
Essa calma é covardia, nio ciéncia,

Pois desse andar eu j tenho experiéncia.
Para mim, a vida foi toda igual.

Nio ¢ de hoje que sou presa do mal.

]

Tem algum mistério em todo esse medo,
Toda essa trama tem algum enredo.

Foi ficil demais ao povo enganar,

Toda a paisagem de um reino mudar.
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Qual o veneno que fez fraca essa gente?
Ou nio pode haver reino diferente,
Destino de pobre ¢ s6 trabalhar?
(BARROSO, 1984)

No trecho destacado podemos fazer algumas
ponderagoes pertinentes. Fica clara a inteng¢do do
autor em se referir a questio da posse de terra. Vale
ressaltar que as Reformas de Base propostas por
Jodo Goulart, em especial, a Reforma Agriria, foi o
motivo mais enraizado que desencadeou no Golpe
de 1964. Barroso faz questio em se referir a questio
da terra: quem nela trabalha, quase nunca a possui,
e quando possui, nem sempre ¢ produtivo. Sem
falar que o dramaturgo aproxima o texto da nossa
sociedade, destacando a seca, e pincela o medo e o
fato de o povo estar sendo enganado. Tais referén-
cias deixam abertura para interpretagdes e relagdes
para com o governo militar.

Por fim, os penitentes e 0s peregrinos deci-
dem partir para a briga, sem mais esperar pelo Rei
Bondoso para os salvar. E eles, junto de Brasa Viva,
comegam a bolar um plano:

Brasa Viva:

Com um pau fago uma estaca,
Jd com dois fago um varal.
Com vinte fago uma cerca
Pra prender um animal.

A uniio ¢ o segredo,

Pra gente perder o medo

Da Besta-Fera mortal.
(BARROSO, 1984)
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As personagens saem em retirada para pensar em
um plano. Aqui a inten¢io ¢ destacar o poder da
unido. A pega quer passar a ideia de que o trabalho
coletivo ¢ maior que o medo, fortalecendo a luta
contra a opressio, que ¢ personificada pela Besta-
Fera. Como Brasa Viva era o mais visado por ter
desafiado publicamente o rei e a Besta, com certeza
seria perseguido por esta. Assim, com o intuito de
confundir a Fera, todos se disfar¢caram de Brasa
Viva. A ideia era deix4-la tio confusa, que quando
o menino que havia sido achado e salvo de dentro
de um saco durante a peregrinagio passasse pela
armadilha (uma vala cavada e disfar¢cada com folhas
e galhos) e, por ser leve, nio cairia nela, mas, sim,
a Besta-Fera. O plano dd tio certo que o monstro
cai e se esbugalha no fundo da vala. Todo povo vai
conferir e percebe outra farsa a surgir. O monstro
nio era monstro e sim gente disfarcada de monstro.
Era o fiscal Florentino, o vice-rei do lugar:

Chefe dos peregrinos:

Se levante desgragado,
Agora quer compaixio?
Ainda hd pouco maltratava
O povo na lei do cio,
Enganando a todo mundo
Com a tal assombragio.

(BARROSO, 1984)

O Chefe dos peregrinos surge agora como lider.
Assume uma postura de “cobrador” ou clamador
da justica. Nio aceitando perdio, muito menos
esquecendo como o povo havia sido maltratado.
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Muitas possibilidades podem ser levantadas na rela-
¢ao com o governo, destaco, em especial, a organi-
zagio dos movimentos populares, representado no
texto, também, pelos peregrinos, na luta por seus
direitos e contra a opressio.

A personagem do apresentador encerra o enlace
deixando um recado importante, que na vida nio
temos problemas tinicos e vildes tnicos, ¢ um ciclo
e precisamos aprender com a roda da nossa histdria
para estarmos preparados para os problemas.

Apresentador:

Todos seguiram pra casa
Sem temor, medo ou enfado.
A socar ponta de faca,

Ali ninguém era dado,

Se negaram ao inimigo,

Mas pra voltar preparado.
Comegou o grande baile,
Que nio sei onde vai dar.

O rumo deste romance,
Quem souber pode contar.
Nio sei quem ganha a vitdria,
Mas a roda dessa histéria
Nunca péra de rodar.

Vocé que entre na danga,

Se quiser continuar.

Entre na roda pequena,

Saia do lado de l4.

Naio sei se encontra a gléria,
Mas a roda dessa histéria

Nunca pdra de rodar.
(BARROSO, 1984)
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A moral da histéria gira em torno da valorizagio
da agdo coletiva que, a partir do desejo de mudanga,
luta por um “Reino de Luminura”. Querem cons-
trui-lo e defendé-lo, sabendo que este nio ¢ dado
pronto, nio ¢é caridade; este é construido em uniio,
da mesma forma que a liberdade. Interessante a
moral do espeticulo permear incentivando agdes
que o governo militar rechagava. Ac¢do coletiva,
luta, uniio, liberdade, o texto incentivava tais
tomadas de atitudes, isso ficava claro. Portanto,
como poderia tal proposta artistica tio articuladora
escapar ao processo inicial da censura?

Buscando essa resposta, continuamos, ainda, na
compreensio da obra. Em geral, os personagens
sio o apresentador, os peregrinos, o Brasa Viva
(herdi), o chefe dos peregrinos, o menino, o fiscal/
trovador mascarado/Florentino-vice-rei, os peni-
tentes, o chefe dos penitentes, a cigana Esmeralda,
as ciganas, os homens do povo, as mulheres do
povo, a princesa, a mie do menino, o marido, o
artesio, o guerreiro e o conselheiro. Pode-se perce-
ber que, em sua maioria, os personagens nio rece-
bem nomes, fazendo parecer uma realidade a ser
aplicada em quaisquer circunstincias apresentadas,
enfatizando-se a importincia dos anénimos.

E vilido ressaltar que a pega foi escrita pouco
tempo depois de o autor ter sido solto, em 1975,
quando foi relaxada sua prisdo preventiva. Barroso
descreve um pouco de como foi essa prisio:
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Minha militincia com o movimento estudantil
nesse tempo... comecei a pintar também, come-
cei a participar dos primeiros saldes e ganhei um
bocado de prémios e fazia poesia, publicadas
eventualmente no jornal, ai quando deu em 68,
houve aquele AI-5, ai negécio de sair na clan-
destinidade, ai formou-se um DCE da clandes-
tinidade, eu fui pro DCE da clandestinidade e
em primeiro de maio de 69, eu tava distribuindo
panfleto 14 no Mucuripe, era eu, a Rosa e o Marco
Lunga, ai o panfleto na mio do sujeito, o sujeito
era da policia...

[...] af fui preso, passei um més preso, ai s6 sei que
finalmente eu fui logo suspenso pelo 447, perdi
logo meu direito de estudar, mais tarde fui jul-
gado, fui absolvido mais nio podia voltar pra Uni-
versidade, quando eu entrava na faculdade, cha-
mavam a policia pra me prender (BARROSO, O.
Entrevista realizada em 18.01.2010)

Oswald Barroso ainda estava envolto pela expe-
riéncia vivida no circere, seu comprometimento e
engajamento social no contexto da ditadura militar
estavam no auge € também serviram de motivagao.

Outro ponto em comum entre Barroso e o Grita
foi a pesquisa e as viagens realizadas pelo Centro
de Referéncia Cultural (CERES) #I. Segundo
Oswald Barroso, a peca O Reino da Luminura ou
a Maldigio da Besta-Fera foi construida em meio a
efervescéncia do grupo, que, em sua maioria, mergu-
lhava profundamente no trabalho e na pesquisa por
intermédio das viagens com o Centro de Referéncia;
O grupo comegou a pesquisar as romarias, os

| 45 | Segundo
Oswald Barroso,
que trabalhava
como pesquisador
do projeto artesa-
nato no CERES,

o Centro foi uma
ideia de Aluisio
Magalhies. Tinha
por objetivo o
desenvolvimento
de um artesanato
que nio perdesse
as caracteristicas da
brasilidade. Entio
foi criado, em Bra-
silia, um Centro de
Referéncia Cultu-
ral. Lélia Coelho
Frota, antropéloga
que trabalhava
nesse centro,
fazendo viagens
pelos estados, visi-
tou o Ceard e quis
implantar aqui
também um cen-
tro. Aliada com o
secretdrio do plane-
jamento do estado,
Aurélio Lustosa
da Costa, surge,
entio, o Centro de
Referéncia Cultu-
ral do Ceard, ligado
A Secretaria de
Cultura, mas com
total autonomia,
pois tinha recurso
do Banco do Nor-
deste. Esse projeto
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reisados, o cordel, o artesanato, etc., repercutindo
no grupo diretamente, bem como trazendo maior
influéncia popular para a escrita da pega, princi-
palmente, no periodo em que Oswald Barroso foi
morar com o José Carlos Matos, momento em que,
segundo o escritor, eles “respiravam teatro, pen-
savam teatro, trabalhidvamos juntos, mordvamos
juntos, fazfamos teatro juntos...” (BARROSO, O.
Entrevista realizada em 18.01.2010)

O Reino da Luminura se destacou na experi-
éncia dramattrgica do Grita como um divisor de
dguas. Foi a maior conquista do grupo, pois con-
seguiram viver ativamente uma proposta estética,
artistica, popular e politica. Talvez por isso, ou
justamente por isso, causou tanto temor. Muitos
foram os jornais e parceiros que comegaram a se
envolver no processo, e quanto maior era a divul-
gacio e 0 apoio, maior era o publico. Debates e
discussoes estavam sendo feitos. A populagio se
identificava com as personagens e seus dramas.

Na reportagem do periédico O Povo, de 15 de
fevereiro de 1978, observa-se a grande repercussio
que a pega obteve. A matéria intitulada: “Prossegue
o programa de teatro ambulante do Grita”, narra
o0 apoio as agdes do grupo para a pega poder per-
correr os bairros menos favorecidos da cidade, bem
como ao interior:

O publico esteve participante, em todos os
momentos das apresentagdes, provando que a
vivacidade do texto e sua identificagio com o
publico se faz imediata. “O Reino da Luminura

juntou muitos
artistas, fotégrafos,
alguns sociélogos,
o préprio Oswald
Barroso que nio
era formado, o
José Carlos Matos
que era formado
em filosofia, a
Olga Paiva, pes-
soas de teatro, das
letras, de vdrias
dreas de huma-
nidades, muitas
pessoas participa-
ram, pessoas com
interesses artisticos
que comegaram a
viajar pelo Ceard.
(BARROSO, O.
Entrevista realizada
em 18.01.2010)
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ou a Maldi¢do da Besta-Fera”, ¢ um espetdculo
vivo, que o povo gosta de ver, e o entende tio
bem, que a certa altura comega a participar da
apresentagio do texto, como se fossem parte inte-
grante dele (Jornal O Povo, 15/02/1978, p. 15).

A reportagem se refere as apresentagdes em Granja
Santa Fé do Cajueiro Torto, outras reportagens tam-
bém mostravam outras comunidades, como a do
Jardim Nova Esperanga, que eram locais mais pobres
e afastados que se uniam em grupo para ajudar na
montagem do espago cénico, para poder, assim, assis-
tir ao espetdculo que vinha até eles.

Pessoa-chave para entender os desdobramentos
e destaque desse espetdculo foi Regina Brandao,
vitva de José Carlos Matos. Regina Brandio ¢
socidloga e, por meio de um relacionamento amo-
roso iniciado com Matos, comegou a participar do
Grita. Antes de entrar realmente no grupo, a soci-
6loga acompanhava as montagens e foi durante a
montagem do espeticulo O Reino da Luminura
que ocorreu a aproximag¢ao mais imediata com o
grupo e diretor. Mas porque Regina se torna uma
pessoa-chave para o grupo e para esse espetdculo?

Brandio trabalhava na época em uma ONG
(Organizagio Nio Governamental) denominada
FASE (Federagio de Orgio para Assisténcia Social
e Educacional). Esse trabalho permitia o contato
direto com associa¢des de moradores de bairros e
favelas na cidade de Fortaleza:
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[...] eu trabalhava numa instituicdo chamada
FASE que era uma institui¢do de educagio social.
E, mesmo nessa época, contextualizando a dita-
dura, a FASE jd tinha um trabalho de educagio
popular, de educagio de base. E, em Fortaleza
acontecia em algumas favelas, entdo eu jd tinha
profissionalmente essa fonte com algumas fave-
las, com alguns grupos de favelas, algumas orga-
nizagdes. A gente trabalhava, através da FASE,
colaborando, contribuindo e ajudando na organi-
zag¢do de associa¢des de moradores nessas favelas,
organizando a luta deles, as vezes por dgua, por
escola, coisas assim. Entdo eu jd tinha esse pé na
relagio com o movimento popular em Fortaleza,
na época, e o Grita, ele j4 vinha também, num
esforco, se vocé for ver, na época do “Morte e
Vida Severina”, o Grita fez uma apresentagio, se
eu nio me engano, acho que no Pirambu, fez uma
apresentagdo, acho que 14 no Anténio Bezerra.
Se bem que Morte e Vida Severina nio era ficil
de vocé transportar, esse espetdculo foi feito
mesmo pra teatro, mas assim, mesmo assim, eles
jd tinham tido algumas iniciativas de apresentar
o espeticulo em meio mais popular. Entio assim,
jd tinha no Grita uma vontade de fazer um teatro
popular, um teatro de base. E quando eu cheguei,
calhou que era o espeticulo “O Reino da Lumi-
nura” era um espetdculo que ele j4 foi concebido
como uma forma mais, nio sei se a palavra certa
seria essa, portdtil, mais “fdcil”. Tanto é que ele
foi concebido pra acontecer dentro de um circo,
o circo, o circo era pano de roda, mambembe
mesmo. Entdo o que era que eu fazia? Antes do
espetdculo acontecer eu fazia os contatos com
a comunidade. (BRANDAO, R. Entrevista:
depoimento 15.09.2016).
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A articulagio entre o grupo e as comunidades
marcou profundamente a experiéncia artistica do
Grita. Como jd apontando anteriormente, 0 grupo
vinha com crescente interesse em produzir um tea-
tro popular comunitdrio. Porém, esse encontro
apenas se concretiza de forma eficaz com a atua-
¢do de Regina Brandio. Como destacado no tre-
cho acima, O Reino da Luminura além de ter sido
o primeiro espetdculo autoral do Grita, foi enco-
mendado com objetivos especificos de ser popular
e mével. Podendo ser deslocado facilmente, pois
ocorria embaixo de uma lona de circo.

“Formas do fazer politico sio levantadas fora
da esfera mais formal da politica, o campo da cul-
tura penetrando pelo engajamento, a estética ree-
laborando, com seus valores, novos temas da cons-
cientizagio” (MAIA, 2008, p. 145). Que estética,
valores e temas? O autor refere-se as apari¢oes das
novas formas de fazer politica por intermédio da
cultura, que se tornaram caracteristicas marcantes
no periodo da ditadura militar. A estética estd vol-
tada para a forma, ¢ visto, naquele momento, novas
maneiras de fazer cultura. No teatro, assistimos aos
novos formatos que buscavam a relagio direta com
o publico, quando as pegas comegavam a ter um
cardter mais sério, para além do entretenimento.
Dai a apari¢io dos novos valores e os novos temas
abordados, seja no teatro, na musica etc.

Dentre as artes, o teatro se tornou alvo da repres-
sio mais violenta, pois, até a implanta¢io da ditadura
militar, o Pafs assistia a uma efervescéncia cultural e
artistica, uma consolida¢do dessa arte, novos meios de
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comunicag¢ao, novos temas, era evidente a profissiona—
lizagdo dos artistas e sua busca cada vez mais engajada
com a temdtica social, com o nacional; com o golpe
civil-militar, os palcos se tornaram espago de debate
apaixonado em oposi¢do a situagio vigente no Brasil.

A segunda metade do ano de 1978 foi dificil para
o grupo, que passou meses envolvido numa dis-
puta acirrada contra a censura, aproveitando toda
e qualquer oportunidade para ter o espetdculo libe-
rado, como podemos observar no trecho abaixo:

Embora a montagem do texto realizada por nés
ja tenha passado pelo crivo dos censores [...] nos
comunicou a 28 de julho passado, que estava soli-
citando a Brasilia uma nova censura do texto e,
conseqiientemente, do espeticulo. As alegacdes
foram de que estdvamos mudando o texto e de que
a pega nio era entendida por menores. Alegativas
estas consideradas por nds infundadas e absurdas,
pois além de termos nos atido ao texto original,
a pega ¢ muito apreciada pelo publico infantil...

Por isso, ao denunciarmos essa medida coer-
citiva tomada contra nosso espetdculo... jun-
tamos nossa voz a de quantos brasileiros véem
hoje na censura um empecilho inadmissivel ao
desenvolvimento das artes e da cultura no Brasil

(MUTIRAO, 1978, s/p).

A matéria do jornal Mutirio revela a tentativa
de resisténcia desesperada do grupo para continuar
com as apresenta¢des que foram bruscamente inter-
rompidas pela censura. Em julho de 1978, quase



146

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

oito meses depois de ter sido liberada por esta, o
grupo recebe o comunicado da abertura de um
novo processo, agora nio s6 do texto, mas também
do espeticulo. Segundo afirma Oswald Barroso, “os
textos eram obrigatoriamente enviados a censura
e que os ensaios gerais eram acompanhados por
censores, assim como as apresentagdes das pecas. A
censura era ligada a Policia Federal” (BARROSO,
O, Entrevista: depoimento 18.01.2010).

Sobre a censura que se abatia por todo o Brasil
nesse periodo, Clévis Garcia, critico, cendgrafo e
professor, em uma entrevista concedida a Cristina
Costa, fala que “toda censura ¢ burra e toda cen-
sura ¢ uma expressio paranoica de uma sociedade
neurdtica” (COSTA, 2006, p. 125). A autora cita,
ainda, que:

[...] a “filiagdo da censura a Seguranga Publica
torna sua pritica mais relacionada a repressio
politica do que em qualquer outro momento.
O érgido ficava responsdvel pela cooperagio com
o DOPS (Departamento de Ordem politica e
Social) na repressdo aos jornais e a0s movimentos

estudantis” (COSTA, 2006, p. 146).

O fato é que a pega foi liberada apés o cumpri-
mento das primeiras exigéncias, em seguida, incor-
reu em novo processo de censura. Muito se fala
sobre o texto como principal motivador da censura
prévia e dos cortes impostos pelos érgios censores,
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mas, nesse caso do Reino da Luminura, acredita-
Mos que 0s Censores permaneceram, Mesmo pos-
teriormente, observando a formacdo de todo um
contexto em torno do desenrolar de um espetdculo.

Foi primeiramente no Jornal Nagdo Cariri, de
1982, que vimos o assunto da censura da pega, em
1978, ser tratado, bem como suas supostas causas:

A crise nasceu de uma matéria de Rogaciano Leite
Filho no Jornal O Povo. Na sua matéria, o jorna-
lista explicitava os valores de conscientizagio poli-
tica contidos na pega e reconhecia-lhe o poder de
educar politicamente o povo. O recorte da matéria
foi encontrado, posteriormente, na mesa do Dele-
gado da Policia Federal quando este chamou para
uma conversa o entdo presidente do grupo, Joio
Antdnio Pinto (Nagdo Cariri, 1982, p. 17).

A reportagem de Rogaciano Leite nio foi encon-
trada, pois muitas foram as reportagens sem assi-
natura acerca do tema, tornando dificil identifi-
car qual ¢ a reportagem original. Entretanto, tanto
o jornal Nagdo Cariri quanto o préprio Oswald
Barroso afirmam que, mesmo sem ter assinado, foi
Rogaciano quem escreveu.

Analisando os documentos oficiais da policia
sobre a segunda censura, vale ressaltar que o autor
da pe¢a, Oswald Barroso, ainda era, cuidadosa-
mente, acompanhado. Junto ao processo havia um
dossié sobre sua vida e seus passos na vida politica
e artistica. Além do dossié, seu nome foi citado
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diversas vezes e aparecia antes mesmo do nome
da peca, na parte “assunto” do documento oficial
sobre esse segundo processo de censura. Segue
texto na integra para uma melhor andlise:

RAIMUNDO OSWALDO CAVALCANTE
BARROSO ¢ autor da pega “O Reino da Lumi-
nura ou a Maldi¢do da Besta Fera”, cuja principal
mensagem ¢ “no mundo, mais perde quero mais
espera”. Essa temdtica ¢ desenvolvida sob a forma
de agressio ao Governo e de incitamento contra
o regime vigente. Orienta-se para a sublevagio e
levante de pequenos grupos. A Besta Fera - que
representa a opressio - mata um a um dos oposi-
tores, mas nio de uma sé vez. “A uniio ¢ o segredo
pra gente perder o medo da Besta Fera mortal”.

A peca foi liberada pela DCDP/DPF em BRASI-
LIA/DF; foi feito o ensaio geral, com a apresen-
tag¢io sob a forma de cordel (cantado e recitado).
Acontece, porém, que foram introduzidas altera-
¢Oes na marcagio cénica e no préprio texto, nas
ulteriores apresentagdes. Diante disso, a pega foi
avocada para nova revisio na DCDP/DPF.

Esta medida repercutiu na imprensa local, foi regis-
trada pelo jornal O GLOBO e objeto de pronun-
ciamento na Assembléia Legislativa. O Presidente
da FEDERACAO ESTUDUAL DE TEATRO
AMADOR (FESTA), do CEAR A, solicitou escla-

recimentos a Censura da drea (conferir anexos).

RAIMUNDO OSWALDO CAVALCANTE
BARROSO ¢ filho de Antdnio Girdo Barroso
e Alba Cavalcante Barroso, natural de FORTA-
LEZA/CE, nascido a 23.12.47. Respondeu ao
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Inquérito 19/69, incurso no art. 39, combinado
com o art. 42 do Decreto-Lei 510/69. Foi denun-
ciado em maio de 1969. Em outubro do mesmo
ano foi julgado pelo C.P.J. Ex. da 10a. CJM, e foi
absolvido por unanimidade de votos. Em 27.05.19
70, o Superior Tribunal Militar, julgando apela-
¢do do Ministério Publico “ Militar da 10a C.J.M.,
resolveu confirmar a sentenga absolutéria, que
transitou em julgado na mesma data.

RAIMUNDO OSWALDO CAVALCANTE
BARROSO ¢ integrante do GRITA, grupo este

considerado um dos nucleos teatrais mais sérios

do Nordeste.

Segundo registros desta Divisio, o teatrélogo
em aprego freqiientou a Faculdade de Ciéncias
Sociais e Filosofia da UF/ CE, da qual foi desli-
gado por ter incorrido nas sang¢des previstas no
Decreto-Lei 477, de 26.02.69 (dado de 04.07.69).

(Processo de censura da pe¢a O Reino da Lumi-
nura ou A Maldi¢do da Besta-Fera [Ceard] de
Oswald Barroso. Disponivel no site do Sistema
de Informagio do Arquivo Nacional - STAN,
n°100.746, folha 1 e 2, 1978).

A citagio ji é iniciada com a seguinte afirmagio:
“Essa temdtica ¢ desenvolvida sob a forma de agres-
sio a0 Governo e de incitamento contra o regime
vigente”, deixando clara a insatisfa¢io com o con-
teudo do espetdculo. Além disso, um trecho do
documento faz o seguinte destaque: “A Besta Fera
- que representa a opressio - mata um a um os opo-
sitores, mas ndo de uma s vez. ‘A unido € o segredo
pra gente perder o medo da Besta Fera mortal’.”
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O trecho final pode ser associado diretamente a
moral da histéria trazida pelo apresentador, ao
fim da pega. Como vimos anteriormente, é nesse
momento em que se deixa clara a importincia da
forca da unido contra a opressio. Essa percep¢io
pode ter insuflado os 4nimos na decisio de uma
segunda censura ao espeticulo.

Nota-se, também, apesar das indicagdes acima,
que a alegativa usada “oficialmente” como moti-
vagio para a segunda censura seria de que, apds a
primeira liberagdo, teriam ocorrido altera¢oes nas
marcag¢des cénicas e no préoprio texto, sendo, por
isso, chamados para nova avalia¢io e processo. O
nome de Oswald Barroso ¢ citado quatro vezes ape-
nas nessa parte do processo, além de sempre estar
destacado ao ser escrito em letras maitsculas, dei-
xando clara a importincia de real¢ar um breve his-
térico sobre a vida do autor, bem como sua prisio
e seu desligamento da faculdade por participagio
politica clandestina.

De modo que, seja pela matéria de Rogaciano
Leite, que, aparentemente, esmiugava para todos
lerem as metdforas da peca, ou pela influéncia
negativa de Oswald Barroso para com os 6rgios
censores e/ou até mesmo pelos motivos oficiais
apresentados pela Policia, o fato é que, aquela
altura, o grupo jd existia e produzia de forma
sélida e qualitativamente, fator que ampliou as
formas de resisténcia buscadas pelo grupo, e até
mesmo os 6rgios censores perceberam a repercus-
sio negativa da segunda censura, como destacado
no seguinte trecho retirado da citagio anterior:



Thais Paz de Oliveira Moreira

“Esta medida repercutiu na imprensa local, foi regis-
trada pelo jornal O GLOBO e objeto de pronun-
ciamento na Ass;mbléia Legislativa. O Presidente
da FEDERACAO ESTADUAL DE TEATRO
AMADOR (FESTA), do CEARA, solicitou escla-

recimentos a Censura da drea (conferir anexos)”.

Sobre essa matéria registrada pelo Jornal O
Globo, hd uma cépia nos anexos do dossié do
processo. A reportagem de Tinia Pacheco de
13.09.1978 destaca o seguinte:

A realidade ¢ que, desde o dia 28 de julho, o Grita
estd impedido de continuar seu trabalho. Mesmo
que a “nova apreciagio de Brasilia” decida pela
manutengio da liberagio do texto, um periodo de
quase um més jd foi perdido pelos atores e pelo
publico. E nio pode ser descartada a possibilidade
de que, oito meses depois de receber liberagio inte-
gral, para qualquer idade, “O reino da Luminura”
venha a ser mutilada ou, mesmo, sumariamente
proibida, no Ceard e em lodo o territério nacional.
Estranho que, depois de ser visto por mais de 5500
pessoas, uma pega teatral de repente se torne suma-
riamente perigosa. (Processo de censura da pega O
Reino da Luminura on A Maldi¢do da Besta-
-Fera [Ceard] de Oswald Barroso. Disponivel no
site do Sistema de Informagio do Arquivo Nacio-
nal - STAN, n°100.746, folha 6 - anexos, 1978).

A repercussio e o desdobramento da a¢io da
censura, alcangando os jornais de outro estado,
como o Rio de Janeiro, nio passaram despercebi-
dos. Em 1978 o Pais ji vivia o processo de abertura
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politica — “lenta, gradual e segura” —, mas esse pro-
cesso era suficiente para tamanha repercussio de
um grupo de teatro do Ceard que realizava suas
apresentagdes em uma lona de circo? Acreditamos
que n3o. O processo de resisténcia do grupo tomou
félego por uma comunhio de fatores que vao
desde 0 acompanhamento minucioso de seu autor,
Oswald Barroso, por parte da censura, até a capaci-
dade articuladora de seu diretor José Carlos Matos,
também jd citado anteriormente.

“Grita impetrard mandado de seguranca contra
censura”, era a chamada da manchete do Jornal
O Povo de 9 de setembro de 1978. E, com essa
frase de efeito usada pelo jornal, penetramos
mais profundamente nas possibilidades de resis-
téncia buscada pelo Grita. Os jornais se apresen-
taram como um forte meio de comunicagio da
resisténcia cultural. Em uma circular, escrita por
Jodo Antdnio Campos Pinto, entdo presidente do
Grupo Independente de Teatro Amador, pode-
mos acompanhar, do ponto de vista dos “prejudi-
cados”, a segunda censura da pega. Publicado no
jornal alternativo, Mutirdo, observamos as tentati-
vas de resisténcia do grupo frente seu cerceamento:

Caros senhores, através dessa circular [...] quere-
mos comunicar-lhes que o Servi¢o de Censura e
Diversoes Publicas do Departamento de Policia
Federal resolveu submeter o espeticulo que vimos
apresentando, liberado desde dezembro de 1977,
a novo processo de censura. [...]
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Como conseqiiéncia desta medida, além da ame-
aca dos cortes que a pega possa sofrer, estamos
na iminéncia de ter nosso espeticulo suspenso,
conseqiiéncia automdtica da abertura de um novo

processo de censura... (MUTIRAO, 1978, s/p).

Alguns jornais se debru¢am sobre um requeri-
mento de autoria do deputado na época, Fausto
Arruda, do MDBI*, que solicitava ao Ministro
da Justica para que este liberasse, sem censura, o
texto da pega.

A movimentagio foi muito grande. Assembléia,
Cimara, Movimento Democritico, OAB, advo-
gados, todos ajudando para extinguir a proibi-
¢do da apresentagio do texto que foi novamente
enviado pela Policia Federal local para a Censura
de Brasilia. Brasilia reaprovou o texto, e, com
muito atraso, algumas apresentagoes foram repro-
gramadas (Nagdo Cariri, 1982, p. 17).

O préprio presidente da Assembleia Legislativa
do Ceard intercedeu pela libera¢io do espetdculo,
enviando mensagem por meio de Telex/*"! direta-
mente a0 Ministro da Justica:

Presidente da Assembleia Legislativa do Ceard,
o Deputado Paulo Benevides transmite a V.
Exa., por telex, proposi¢io do Deputado Fausto
Arruda, do MDB naquela Casa, com apelo pela
liberagdo da pe¢a “0 Reino da Lamuria ou A Mal-
di¢do da Besta Fera”.

| 46 | Partido
Movimento Demo-
cratico Brasileiro,
que abrigou alguns
opositores da dita-
dura militar.

| 47 | Sistema
internacional de
comunicagoes
escritas que preva-
leceu até o final do
século XX. Con-
sistia numa rede
mundial com um
plano de endereca-
mento numeérico,
com terminais
unicos que poderia
enviar uma men-
sagem escrita para
qualquer outro
terminal. Ainda
estd em funciona-
mento em muitos
paises apesar do
ntmero de subs-
critores do servigo
se encontrar em
queda pela intro-
dugio do e-mail,
mais barato. Os
terminais pareciam
e funcionavam
como mdquinas
de escrever ligadas
auma rede igual a
telefonica.
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Creio que o expediente deva ser encaminhado
ao DPF. (Processo de censura da peca O Reino
da Luminura ou A Maldi¢io da Besta-Fera
[Ceard] de Oswald Barroso. Disponivel no site
do Sistema de Informagio do Arquivo Nacional
- SIAN, n°100.746, folha 10 - anexo, 1978).

No documento encontrado no dossié do
segundo processo sobre a pe¢a, podemos observar
que tanto o presidente da Assembleia Legislativa
do Ceard, Paulo Benevides, quanto o entdo depu-
tado Fausto Arruda solicitam a libera¢io do espe-
tdculo. Outra tentativa foi encaminhada via oficio
pela Federagiao Estadual de Teatro Amador, solici-
tando esclarecimento sobre a proibi¢io do espetd-
culo e apontando as incoeréncias e as consequén-
cias da a¢do repressora:

Tendo sido em Assembléia Geral da Federagio
Estadual de Teatro Amador (FESTA_CEARA),
comunicado pelo GRUPO INDEPENDENTE
DE TEATRO AMADOR (GRITA), filiado a
esta Entidade de Classe, a posi¢do assumida por
este Servico de Censura na interrupgio do seu
espetdculo teatral intitulado: NO REINO DA
LUMINURA que estava sendo levado, pelos
interessados 2 ribalta cearense, e, desconhecendo
cm seus detalhes os motivos que culminaram na
sustagdo da referida pega, e, considerando que:

1- O GRUPO INDEPENDENTE DE TEA-
TRO AMADOR (GRITA) é um dos Grupos
Teatrais mais atuantes no que respeita ao desen-
volvimento da arte cénica cearenses e de suas
honestas propostas de trabalho;
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2 - A sustagio de um espetdiculo teatral,
traz funestas consequéncias financeiras aos
interessados.

3 — Os componentes do GRITA afirmaram que
nio houve um motivo plausivel, achando para-
doxal ter sido a pega liberada e agora sustada sem
razio explicativa;

4 - A interrupgdo de um espetdculo teatral que
ndo atenta contra aos principios morais, politicos
ou legais, sobretudo de autor cearense, significa
frenar o desenvolvimento da cultura de nossa
gente;

S - O que existe ainda de mais nobre no povo
brasileiro ¢ a inteligéncia e o direito nio aliendvel
de tornar o Pafs uma grande Nagio;

Vimos mui respeitosamente, solicitar deste Ser-
vi¢o esclarecimentos sobre o assunto.

Na oportunidade reiteramos a V. Exas os nos-
sos elevados protestos de estima e consideragao.
(Processo de censura da pe¢a O Reino da Lumi-
nura ou A Maldi¢io da Besta-Fera [Ceard] de
Oswald Barroso. Disponivel no site do Sistema
de Informagdo do Arquivo Nacional - STAN,
n°100.746, folha 3 - anexo, 1978).

Observa-se que o documento reitera a impor-
tincia da produgio teatral do Grita para a cidade
de Fortaleza, destaca a dificuldade financeira acar-
retada pela proibi¢io da peca, a auséncia de moti-
vagdo dos censores, entre outros, pedindo escla-
recimento e protestando contra o ocorrido. No
desfecho do processo de censura, o leitor pode
observar os desdobramentos seguintes:
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Estes dois processos tratam da pega de Oswaldo
Cavalcanti Barroso; “0 Reino da Luminura ou a
Maldi¢io da Besta Fera”.

O fato que os provocou foi o de ter sido a repre-
sentagio suspensa pelo DPF apds sua liberagio.
Sobre isto veio uma informagio da DSI/M], ori-
gindria da Divisio de Censura, e um telex dirigido
a0 Senhor Ministro, do Presidente da Assembléia
Legislativa do Cear4, Deputado Paulo Benevides,
solicitando a liberac¢io definitiva do texto.

Tanto no documento da DSI/M]J quanto nos
esclarecimentos do DPF ao “telex” do Depu-
tado Benevides, a pedido deste Gabinete, fica
claro o incidente j4 estar superado e a pega
liberada. Somos assim pelo arquivamento do
presente processo que poderd ensejar também
uma resposta ao Senhor PAULO BENEVI-
DES, a critério do Ministro de Estado. (Pro-
cesso de censura da peca O Reino da Lumi-
nura ou A Maldi¢do da Besta-Fera [Ceari]
de Oswald Barroso. Disponivel no site do Sis-

tema de Informagio do Arquivo Nacional -
SIAN, n°100.746, folha 17 ¢ 18, 1978).

A data de liberagdo que consta no documento
¢ de nove de novembro de 1978. Portanto, desde
a segunda censura, no dia 28 de julho de 1978,
até sua libera¢io final, passaram-se mais de trés
meses. O oficio destacado anteriormente solici-
tava o arquivamento do processo e destaca o telex
enviado por Paulo Benevides ao Ministro, bem
como o descontentamento em razio da nova cen-
sura, e conclui afirmando que o incidente j4 estava
superado e, portanto, podendo ser arquivado.
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Nio podemos afirmar que a resisténcia do grupo se
revelou em sua capacidade de articulagio e manifesta-
¢do contra o segundo processo de censura ou se a resis-
téncia foi melhor representada nos desdobramentos
e alcance social que o grupo conseguiu ao levar suas
pegas para além dos palcos. Entre existir, produzir e
resistir, o Grita deixou sua marca enraizada e reve-
lou a importincia do grupo na vida politica e social
do Ceard. Essa influéncia serd observada melhor no
préximo tdpico, a partir da andlise de uma das pecas
mais engajadas e panfletdrias do grupo: Fala Favela.

“Fala Favela”: a cidade
e suas representacoes

“Tira os pobre do centro, faz um cartio postal
Eo governo trampando, Photoshop social”
(Inquérito)

O trecho da musica acima — Eu S6 Peco a Deus
— ¢ de autoria do rapper Renan Inquérito e é tam-
bém executada pelo grupo que leva o mesmo nome.
Inquérito destaca, de forma 4dcida, as possiveis
“reais” intenc¢des das remogdes espaciais encabe-
¢adas pelo governo. Esse tema dd mote ao espetd-
culo Fala Favela. O rap vem se destacando atual-
mente por falar, questionar e expor situagdes de
preconceito, exclusio e desigualdade, seja ela social,
racial e/ou de género. A necessidade do Grita de
se expressar e representar essa realidade por meio
desse espetdculo corrobora com a intengio do
rapper e a acidez da musica.
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Quando a mobilizagido da favela José Bastos
(1979), descrita por Irlys Barreira como um
marco na luta dos movimento sociais urbanos,
periodo no qual a organizag¢io social ganha em
termos de consciéncia politica, o Teatro Popular
se faz presente com a pega Fala Favela de Adriano
Espinola, especialmente escrita para o momento
politico. O GRITA representa, assim, ao lado
da luta dos moradores da José Bastos, uma nova
expressio, na medida em que o teatro elabora uma
forma diferenciada de organiza¢io, mobilizagio
e reivindicagdo. (SILVA, 1992, p. 126)

Em dezembrol“/de 1980, no Teatro Universitirio,
estreou o oitavo espeticulo encenado pelo Grita:
Fala Favela. O texto era um poema engajado e de
mesmo nome, “Fala Favela”, publicado em livro
em 1981 e escrito por Adriano Espinolal”l, poe-
tiza sobre um fato real — a violenta invasio pela
policia de uma favela em Fortaleza, a favela da José
Bastos, na capital do estado do Cear4, na década de
1970. O movimento dos moradores da José Bastos
se torna um marco na luta dos movimentos sociais
urbanos e é, nesse contexto, que o Grita, por inter-
médio de seu teatro, que vinha sendo desenvolvido
junto as comunidades, consegue representar e mar-
car simbolicamente essa luta tio visceral.

Neste periodo, enquanto o grupo apresentava no
Teatro Sio Raimundo um teatro de agitagio, José
Carlos Matos, diretor artistico, era convidado
pessoalmente para dirigir a peca “Fala Favela”,
de Adriano Spinola, que tratava a luta dos mora-
dores da Favela José Bastos. Adriano Spinola fazia
uma reflexio sobre a atitude do intelectual diante

| 48| Hduma
certa divergéncia se
a data da estreia foi
dia 06, data defen-
dida pelo autor,

ou dia 10, data
defendida pelo ator
da pega, Paulo Ess.

| 49 | Nascido em
1952, em Fortaleza.
Autor de vérios
livros de poesia

e de antologias

em portugueés e
inglés. Trabalhou
como professor de
literatura na Uni-
versidade Federal
do Ceari, sendo
hoje aposentado e
professor-leitor na
Université Sten-
dhal-Grenoble III
(1989-91). Um
dos grandes poetas
contemporineos.
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dos problemas sociais, segundo sua visio. Era um
questionamento. Embora compreendesse que a
proposta de teatro que o Grita estava desenvol-
vendo no bairro era bem avangada, José Car-
los achou o trabalho interessante e disp6s-se a
dirigi-lo.

Para a montagem, convidou alguns membros do
Grita que tivessem maior disponibilidade, que
pudessem desenvolver o trabalho no bairro e tam-
bém o do “Fala Favela”. No inicio, apenas dois
toparam. Depois, quase todo o grupo jd estava
engajado na montagem da pega. O trabalho ter-
minou por absorver todo o grupo. Nio s6 por ser
um desafio, como também pelo consenso a que
chegaram de que valia a pena dispensar alguns
esfor¢os para abrir discussio no teatro sobre o
papel do intelectual e quais os rumos da produ-
¢do artistica neste momento histérico. O Grita
comprou briga e a pega surtiu efeito. (Nagido
Cariri, set/out 82 pg. 20)

A encenagio ocorreu antes mesmo da publicagio
oficial do livro, devido a proximidade do autor com
o grupo. O espetdculo teve grande repercussio por
sua intengio claramente panfletdria e de resisténcia.
O autor narra em entrevista cedida a essa pesquisa
como iniciou sua relagido com a agita¢io cultural da
cidade e, consequentemente, com o Grita:

Creio ter ingressado em 1975. Eu o fiz por inter-
médio de um amigo, o Oswald Barroso, que
conhecia o José Carlos Matos, diretor teatral.
Meu irmio, André, também entrou. Formamos



160

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

um grupo, de talvez umas 12 pessoas, para ence-
nar Morte e Vida Severina, de Joio Cabral, sob a
batuta do Z¢ Carlos.

Eu vinha de uma militincia cultural na univer-
sidade, no Centro de Humanidades da UFC,
a partir do Curso de Letras. Fui vice-diretor
do Diretério Académico do CH. Fizemos no
segundo semestre de 1975 a I Feira Livre de Arte,
no campus do CH, que teve bastante sucesso/
participagdo dos alunos.

[.]

Entio meu ingresso no Grita (que atuava ali
perto, no Teatro Universitdrio) foi uma conse-
quéncia dessa atuagio cultural. O texto do poeta
Jodo Cabral, jd reconhecido nacional e inter-
nacionalmente, foi uma feliz escolha, naquele
momento, em que viviamos talvez o auge da
ditadura. Era uma espécie de militincia politica
nossa, pela via poético-teatral. (ESPINOLA, A.
Entrevista: depoimento 19.11.2018)

Portanto, foram cinco anos de convivéncia, ora
direta, pela participagio da montagem de Morte e
Vida Severina, ora indireta, por conta da amizade
com Oswald Barroso, bem como o acompanha-
mento do grupo em si. Na época da montagem
do espetdculo Fala Favela, o coletivo estava ativa-
mente envolvido no movimento de resisténcia dos
moradores da favela e a pe¢a tinha como objetivo
divulgar o que estava ocorrendo no local. Espinola
aproveitou a oportunidade para escrever um poema
vivo, atual, real, que estava se desdobrando bem em
frente aos seus olhos:
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Eu jd me encontrava, pela prépria vivéncia com
os integrantes do grupo e pelos espetdculos rea-
lizados, imbuido da ideia de fazer uma poesia
socialmente participativa. (Também contou, e
muito, a participagio no grupo Siriard de Lite-
ratura, formado em 1979).

A expulsio da Favela José Bastos, em 1979, depois
de quase um ano de resisténcia e luta dos mora-
dores, com grande repercussio nos jornais e tele-
visdo, na época, propiciou-me a oportunidade de
escrever uma poesia colada aos préprios aconte-
cimentos sociais. Baseada em personagens reais,
em um conflito real, que ali se desenrolava, num
conhecido bairro de Fortaleza. (ESPINOLA, A.
Entrevista: depoimento 19.11.2018)

O Grita estava entio munido de um aconteci-
mento social, real e marcante, bem como de um
poema engajado criado a partir desse conflito.
Nada mais coerente que buscar um processo de
montagem que atendesse 3 demanda panfletdria
e a critica social. Buscando compreender melhor
esse processo, entrevistamos um dos atores da peca,
Paulo Ess/**l. Destacamos o trecho abaixo em que
o atual professor do IFCE narra como foi o desen-
volvimento do espetdculo e a visita a favela para
conhecer mais sobre a realidade local:

[...] quando comeg¢amos a montar, fizemos visitas
na favela para ver a realidade. Estdvamos no dia do
desmonte quando a policia colocou as casas dos
tavelados abaixo. E o depois de as pessoas nio terem
onde ficar. Conversamos com as pessoas. Eram
cenas muito chocantes e revoltantes. E ali tivemos

| 50 | Nascido em
1961, ator e dire-
tor, formado em
Teatro pelo Curso
de Arte Dramitica
da UFC. Graduado
em Letras. Mestre
em Teoria Histéria
e Pritica do Teatro.
Doutor em Teoria
e Pritica do Teatro.
Pés-doutorado
pela Universidade
Federal do Rio de
Janeiro (UFR]). E
professor de Inter-
pretagdo e investiga
a Génese do gesto
artistico e expressi-
vidade do corpo

do ator.
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a certeza de que aquele espetdculo tinha de existir.
Nio era sé um espetdculo bonito com estética e
sim politico de dentncia sobre o que estava acon-
tecendo. Nessa hora eu me sentia uma pessoa mais
politica denunciando, do que fazendo uma obra
de arte pra uma critica falando que “foi lindo e a
interpretagio foi maravilhosa e vocé vai ganhar um
prémio”. Ndo me interessava nem um pouco isso.
Eu queria mesmo era denunciar. E a gente ficava
revoltado mesmo. E no dia mundial do teatro,
depois da estreia, fizemos a cena mais chocante do
espetdculo, da destruigdo da favela, em cima de um
caminhio e fizemos isso pela cidade. Essa cena, pra
nds atores, era de arrepiar, pois fazfamos isso... todo
dia. Construir a favela todo dia pra destruir na cena.
A reconstrugio era muito forte pra nés. E quando
estdvamos reconstruindo, sentfamos na pele como
era doloroso aquele momento de ter de reconstruir
tudo. (ESS, P. Entrevista: depoimento 16.08.2016)

Paulo destaca o sentimento de revolta e de
dentincia que permeava a montagem. Nio era mais
um espetdculo para apreciag¢io estética e critica.
Era um grito sufocado vivido pela comunidade e
expressado pelo grupo. O coletivo tinha mais inten-
¢do de dentincia e de panfletar do que ser precio-
sista. O fato contado e narrado estava acontecendo,
as pessoas estavam ali sofrendo aquela violéncia.
Ainda sobre a montagem, Ess narra que:

Nds nos encontrivamos todos os dias a noite.
No Myra y Lopez, por que alguém era amigo
de alguém na UFC e, na esquina da igreja
Nossa senhora dos Remédios, tinha o curso de



Thais Paz de Oliveira Moreira

psicologia e 14 tinha as salas desocupadas a noite
e nos encontrdvamos todos os dias literalmente.
O texto ¢ todo em poesia, rimado. A Graga era
uma macumbeira, mie de santo 14 na favela. Eu
fazia um favelado, um bébado, depois eu fazia um
palhago que é um personagem mais de Brecht,
que estd na figura mais narrativa. Ele entrava pela
favela e contava a narrativa da favela. Era mais
narrar do que interpretar. Ndo tenho o texto.
Devo ter doado pra biblioteca do TJA. Mas o
texto ¢ um livro e deve haver ainda alguma edi-
¢do. A estreia foi no teatro universitirio, depois
fizemos no TJA e as apresenta¢des nos cami-
nhoes, no teatro mével e fizemos em festivais e
viajando pelo interior. As agendas eram coisas do
José Carlos e da produgio. (ESS, P. Entrevista:
depoimento 16.08.2016)

Paulo destaca o esquema de ensaio que, aparen-
temente, s funcionava por conta de contatos e
amizades, j4 demonstrando a dificuldade de acesso
a salas e espagos para ensaios. Um ponto que quere-
mos aprofundar é sobre as apresentagdes no teatro
moével*', citado por Ess.

O conjunto da classe teatral percebeu a neces-
sidade de ampliar o trabalho que vinha desen-
volvendo, direcionando suas atividades para os
bairros e para o interior do Estado, a exemplo
do GRITA. No entanto, cada grupo atuou de
acordo com seus interesses ideoldgicos.

No Ceard essa prética foi realizada principal-
mente pela Comédia Cearense, participante
efetivo do projeto da Secretaria de Cultura do

| 51| O Teatro
Movel surgiu em
1974, contando
com o apoio do
governo do estado,
com verbas do
MEC e também da
Prefeitura Muni-
cipal de Fortaleza.
Foi uma das pro-
postas dos planos
culturais nacionais
para aproximar o
teatro da popula-
¢do, empreitada
que o Grita ji havia
iniciado na cidade.
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Estado nas Caravanas de Cultura e do Mobral
Cultural. Esses projetos utilizavam o cotidiano
popular, para promover a popularizagio da arte.

(SILVA, 1992, p. 109)

O Grita jd desenvolvia um trabalho nas comuni-
dades faziam alguns anos. Porém, o tnico registro
ao qual obtivemos informagdes sobre o acesso do
grupo ao Teatro Mével foi nessa entrevista de Ess.
Como podemos observar no trecho exposto antes,
tanto o financiamento estatal quanto os grupos de
teatro mais oficiais comegaram a desenvolver ativi-
dades mais voltadas para as comunidades e bairros,
quando o Grita jd servia como exemplo.

Caso tenha realmente ocorrido, ¢ vilido ressal-
tar que esse acesso demonstra um avango na ampla
promogio das artes em Fortaleza, em especial, em
projetos financiados pelo estado do Cear4 e dirigi-
dos pela Comédia Cearense. No ultimo capitulo,
mostraremos que foi necessdrio, no final da década
de 1970, muita organiza¢io e cobranga publica
para grupos de teatro amadores poderem comegar
a ter acesso a esses projetos e/ou espagos.

Outra entrevista que realizamos foi com Nirton
Veninciol| que, além de fazer o registro fotogri-
tico do espetdculo, realizou a execugido da técnica
(trilha) do Fala Favela. Sobre os ensaios ele diz:

Os ensaios eram a noite. Nos fins de semana que
faziam alguns encontros a tarde. Mas a maioria,
sempre a noite. Ld no Teatro Universitdrio. Sem-
pre foi l4. [...] O Grita tinha aquela coisa orginica
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com os espagos de reflexdo. E o Mira Y Lopez
tinha uma histéria ali. O Fala Favela foi para a
favela, realmente. (VENANCIO, N. Entrevista:
depoimento 29.08.2018)

As narrativas similares de Venincio e Ess sobre
os ensaios revelam a importincia de ocorrer em um
hordrio que nio prejudicasse a rotina de trabalho
regular dos integrantes, além de destacar o espago
democritico e reflexivo, bem como a interagio com
dreas de ensaios diversificadas. Sobre seu encontro
com o grupo e trabalho realizado no espeticulo,
Nirton revela:

Eu fotografava muito na década de 70 e 80,
quando eu morava aqui. Eu vivia com uma
mdiquina fotografando pegas, shows, tudo. Fiz
capa para cartaz, de cantores como Calél >/,
Tenho muito material do Calé, por sinal. E ai eu
trabalhava no Centro de Referéncia Cultural que
era um departamento da Secult do Estado, Secre-
taria de Cultura. Eu trabalhava com o Z¢ Carlos
que era meu chefe nesse departamento. E eu ji
conhecia o Z¢é Carlos e as pegas dele. E ele estava
montando ji o Fala Favela, ¢ ele pediu pra eu foto-
grafar, se eu podia fotografar. Eu disse: Posso sim.
Entio ele bancou todo o material de filmes e eu
acompanhei ensaios, estreias e viajei também com
a pega. Essa foi minha liga¢do com o grupo do
Grita. Foi neste trabalho que eu conheci todo o
pessoal, a Graga, o Paula Ess e outros. E fiquei
acompanhando outras pegas dele, fotografando.
Entdo minha ligagdo com o Grita foi a partir do
préprio Z¢ Carlos, que me levou para l4. Na pega

| 53 | Calé Alencar
ou Carlos Alberto
Alencar da Silva,
nascido em 20 de
outubro de 1954,
em Fortaleza, ¢
cantor, compo-
sitor e produtor
musical.
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do Grita, eu fiz dois trabalhos. Eu também fui
o executor da trilha sonora da pega. Quando eu
nio podia ficar 14 em baixo fotografando a pega,
eu ficava l4 em cima na cabine fazendo tudo. E eu
adorava fazer. Eu fui sonoplasta e fui o fotégrafo

do Fala Favela. (VENANCIO, N. Entrevista:
depoimento 29.08.2018)

Podemos perceber, analisando essa entrevista
e retomando o tépico anterior, que José Carlos
Matos soube aproveitar sua experiéncia no Centro
de Referéncia Cultural como ambiente catalizador
e fornecedor de figuras culturais que contribuiram
com seu fazer artistico, privilegiando a experiéncia
do Grita. Tal constata¢io deixa ainda mais emble-
mitica sua capacidade como articulador de ideias e
pessoas em volta de sua figura e proposta artistica.

Essas caracteristicas acabam por fazer ele ser con-
vidado para a diregio do espetdculo, e tudo indica
que a producio era coletiva, pelo menos dos que
eram mais antigos dentro do grupo.

Nessa época nio existia essa figura do produtor.
Produtor é uma profissio, por assim dizer, recente.
Mas havia a necessidade da produgio. Entio as
tarefas eram divididas. A relagio mais clara era
ator, diretor artistico e autor. Essa de produgio a
gente ia cooperando e dividindo as tarefas. (FREI-
TAS, G. Entrevista: depoimento 17.08.2016)

Sobre a escrita do texto, bem como o convite do
autor ao diretor e a busca por uma adaptagio para
o teatro, Espinola narra que:
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Escrevi o texto em Fortaleza, no mesmo ano
(1979), em que nasceu a minha filha Paloma, num
apartamento da Praia de Iracema. No ano seguinte
seria aperfeicoado, tanto em termos de composigio
formal quanto em feitura dramdtica

Depois que escrevi os poemas, encontrei-me com o
diretor José Carlos Matos, no Teatro Universitdrio,
para conversar sobre a possibilidade de levd-los ao
palco. O encontro foi uma ideia da Clara Angé-
lica, que desde o inicio se entusiasmara pelo texto.
O saudoso e querido Z¢é Carlos topou na hora e
seguimos adiante, numa parceria que ainda hoje
me honra e comove.

Ao lado disso, busquei um apuro formal-estético
que imprimisse forca, dignidade e autenticidade
aquelas vozes e aqueles fatos dramdticos. Essa foi a
minha intengio. As sugestdes do diretor José Car-
los, durante os ensaios, foram fundamentais para
“amarrar” bem as cenas e as falas. Também contei
com as sugestoes valiosissimas da minha mulher,
Moema, na composig¢io sobretudo das vozes dos
favelados, de origem camponesa; dai porque a pri-
meira edi¢do da obra ¢ dedicada a ela. Fala, favela
abrange poemas acentuadamente liricos, dramdti-
cos, visuais e até metapoéticos. (ESPINOLA, A.
Entrevista: depoimento 19.11.2018)

O poema, realmente, foi escrito no calor dos
acontecimentos conflitantes da Favela da José
Bastos. Segundo o depoimento, o convite de dire-
¢30 a0 José Carlos marcou uma parceria que ajuda
na percep¢io de como esse texto, essencialmente
poético, foi a cena. Sobre o texto, Ess explicou que
era todo rimado e que Graga Freitas, atriz do Grita,
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interpretava uma mie de santo da favela. Paulo faria
pontas (participa¢des rdpidas), ora interpretando
um bébado, ora um palhago, que entrava mais na
construg¢io da narrativa da peca. Tanto a fala de
Paulo quanto a de Graga destacam a presenca do
poema e da rima. O tom rimado do poema perma-
neceu na adaptagio para a montagem dramaturgica.

O processo de violéncia contra a favela do José
Bastos ¢ bem anterior ao espeticulo. Entio o
Adriano escreve, o texto, as poesias. Daf o Z¢ Car-
los vai e decide montar o Fala Favela. Z¢ Carlos
era uma lideran¢a muito carismdtica, nds discu-
tiamos, pra chegar, pra formatar, usando uma
palavra da moda, formatar o espetdculo, como ele
ficou, nds vivemos muito a experiéncia de cons-
truir situagdes a partir dos poemas. Entdo, a gente
ensaiou muito, a gente ensaiava toda noite 14 no
antigo Myra y Lopes. (FREITAS, G. Entrevista:
depoimento 17.08.2016)

O texto original ¢ dividido em cinco poemas,
sdo eles: aviso; Zé da Carminha responde a Chico
Bernardino; O tempo; Cena 1 (ou poema vertebral
para Francisco Gongalves); Os gran-proprietdrios.

Uma bala dentro do corpo
Eis minha casa

Uma bala loteando a espinha
Eis meu espago

Uma bala habitando a fala

Eis minha sala

Uma bala guardada nos gestos
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Eis meu armdrio

Uma bala varando o sono

Eis o meu quarto

Uma bala na viga dos bragos
Eis meu terrago

Uma bala plantada no tempo
Eis meu quintal

Uma bala posseira da fome
Eis minha praga
(ESPINOLA, 1980)

O trecho acima narra um acontecimento real sobre
a invasio violenta e o desmonte das casas da favela da
José Bastos em Fortaleza. Houve bastante repercussio
do fato e o Grita, em peso, participou da militdncia
em favor dos moradores, conforme destaque:

Em setembro de 1978, os proprietdrios entra-
ram na Justi¢a com uma a¢io de reintegragio
de posse, alegando a invasio das 2.000 familias.
O problema da favela chegou ao conhecimento
publico através das noticias de jornais que denun-
ciavam o despejo dos moradores sem aviso prévio
e com violéncias policiais.

A organizagio espontinea inicial dos moradores fez
com que eles recorressem a imprensa, conseguindo
gradativamente adesdes de parlamentares, entidades
da sociedade civil e Igreja.

O movimento reivindicatdrio iniciou-se através
da resisténcia a expulsio, baseada no argumento
da necessidade real de moradia, apoiada na busca
de critérios legais capazes de sustar o processo
em curso. [...]
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A transformagio da resisténcia no curso legal da
desapropriagio fez com que as reivindicagdes con-
vergissem para essa finalidade e a partir de entdo a
mobilizagio dos moradores com apoio de entidades,
parlamentares e associagdo da sociedade civil passou
a desenvolver os processos necessdrios. [...]

A violéncia langada contra a resisténcia dos mora-
dores chegou ao climax quando a reagdo a investidas
policiais, incluindo demoli¢io de casebres, termi-
nou com o ferimento a bala do morador Francisco
Gongalves, que se tornou paraplégico. [...]

A experiéncia de organizagio ia gradativamente
ganhando novos limites. A histéria dos moradores
da favela é contada em drama apresentado durante

a noite de vigilia (BARREIR A, 1992, p. 76-77).

Como apontado no trecho acima, os moradores,
receosos com a violéncia e a expulsio de suas casas,
contando com gradativo apoio da sociedade, rea-
lizaram vigilias na tentativa de impedir o despejo.
Em uma dessas vigilias, o Grita participou com o
espetdculo Fala Favela, contando o drama e a vio-
léncia vivida no local.

O Zé Carlos fez um trabalho extraordindrio
de adaptagio teatral, apresentando quadros
descritivos e narrativos bastante fluentes, sem
falar em alguns poemas musicados por Calé
Alencar, que injetou no palco momentos de
grande beleza. O desempenho do elenco foi
outro ponto alto, que contou com os atores
Ivonilo Praciano, Sérgio Angelo, Clara Angé-
lica, Fenelon Rocha, Elza Ferreira, Graga Frei-
tas, Ximenes Prado, Paulo Ess, Socorro Moura
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e Sonia Santos. A pega como vocé sabe estreou
no dia seis de dezembro de 1980 e foi pre-
miada no Festival Universitdrio de Teatro Ama-
dor, em Joio Pessoa-Paraiba. (ESPINOLA, A.
Entrevista: depoimento 19.11.2018)

A musicaliza¢io de poemas, bem como a utiliza-
¢ao de quadros descritivos foram solugdes cénicas
aproveitadas pelo diretor. O destaque aos atores,
assim como os depoimentos de alguns desses atores
cedidos a este trabalho, como os depoimentos de
Graga, Nirton e Paulo, demonstram o quio envol-
vidos os atores estavam nessa montagem. A pega cir-
culou, polemizou e recebeu prémio fora do estado.
Tal afirmativa demonstra um pouco da repercussio
causada pelo espeticulo e sua temdtica geradora.

O desfecho do conflito ocorreu com a remogio
das familias para o Conjunto Sao Miguel, no Distrito
de Jurema, municipio de Caucaia. Os moradores
foram desapropriados e, mesmo com toda a reper-
cussdo, nio conseguiram assegurar a posse, porém,
o movimento ganhou fama pela persisténcia, luta
e apoio recebidos frente ao processo de expulsio.
Ainda sobre o texto e o autor Adriano Espinola:

E a pega, o Fala Favela j4 projetava muita con-
versa, muito debate. Nos bares. Nos artistas da
cidade, de teatro, principalmente. Indicando
para os outros. A pega fez sucesso bastante. [...]
E também, para mim, foi uma surpresa o texto
vindo do Adriano Spindola. Que nio ¢ um dra-
maturgo, nem tem essa coisa militante bem de
esquerda, nio. Ele ¢ um cara bem libertdrio da
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poesia. A poesia dele ndo tinha esse viés muito
engajado. E ele vem com Fala Favela que é uma
pega belissima, um texto belissimo e engajado,
bem de esquerda mesmo. E ousada para a época.
Tanto é que vocé pensa que todas as pegas tinham
que vir do Oswald Barroso que tinha uma linha
de pensamento mais perto do Grita, fez O Reino
da Luminura. Af vem o Adriano Spinola com
esse texto maravilhoso. Entdo foi uma surpresa
para mim. Eu jd conhecia o Adriano, porque
eu participei do grupo Siriard de literatura, em
79. Nés criamos este grupo em 79. Eu, Adriano
Espinola, Oswald Barroso, Rosemberg Cariry,
Eugénio Leandro. Eram 25 poetas, escritores. [...]
E o Adriano era um deles. E eu conhecia a poesia
do Adriano, nio era como em Fala Favela, nio
tinha aquele viés engajado. [...] E é a fun¢io do
poeta, registrar, captar e participar. E uma forma
de militdncia. Militincia nio ¢ sé quem vai para
as ruas, ¢ quem pensa e quem idealiza também.
Quem produz, quem cria também ¢ militincia.
E ¢ uma forma de militincia do Adriano, muito
atento com o que estd se passando no pais naquela
época. E ele coloca a pega logo para quem? Para o
Grita. Nio tinha outro grupo que pudesse ence-
nar Fala Favela. Eu nio me lembro de outro grupo
aqui em Fortaleza. (VENANCIO, N. Entrevista:
depoimento 29.08.2018)

Venincio apresenta no trecho supracitado uma
possivel repercussio que a pega e o grupo faz sus-
citar. A surpresa do tipo de texto produzido por
Espinola também ¢ visivel e acabou por corroborar
com os comentdrios e curiosidades sobre a ence-
nagio, estava sendo debatido em bares e espagos
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de convivéncia sociocultural da cidade, na época.
Espinola afirmou que fazia algum tempo que pos-
sufa uma vontade de produzir uma poesia mais
engajada e militante, entretanto, a repercussio
dessa producio demonstra que nio era um lugar
comum na produgio do escritor cearense.

Sobre a relagio de interesse de Nirton com o
Grita, com o Z¢ Carlos e o didlogo entre arte e a
dentncia social da peca e do grupo:

No meu caso foi por af também, porque eu tinha
um viés de esquerda. Meu pai foi preso politico.
Tudo que eu fiz no meu trabalho cafa nesse meio
também. O teatro, o Zé Carlos, eu ia atris de
pessoas que pensavam como eu. Entio quando eu
ouvi falar “favela”, eu fiquei fascinado pela men-
sagem politica que tinha ali dentro da pe¢a. Entdo
isto me atrafa. Na minha 4rea de cinema mesmo,
eu nio sou de teatro, sou de cinema e literatura.
Mas era isso que me atrafa. E também a persona-
lidade do Z¢ Carlos, ele era fascinante. Era uma
pessoa fascinante. Atrafa as pessoas pelo discurso
dele, a fala dele, o pensamento dele, como pes-
soa, como politico. Era fantdstico, o cara. E eu jd
trabalhava um expediente com o Z¢ Carlos, e a
gente conversava muito sobre isso. Eu mais ouvia
do que conversava. O Z¢é Carlos deixou um pen-
samento né? Eu fiz uma foto do Zé Carlos, uma
foto icone, sobre Z¢ Carlos. Uma foto que fiz,
nio lembro a ocasido, se foi na apresentagio do
Fala Favela, ou de outra pega. Eu sei que ele estava
no palco e ele estava falando. Eu fiz uma foto,
¢ muito Che Guevara a imagem dele, a barba,
sabe. E af eu juntei essa foto com a frase que
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ele sempre dizia. “Nio resista a tentagio de ser
livre.” Esta frase tinha muito a ver com essa foto.
Eu tinha um fascinio pelo Z¢. Gostava de ouvir
ele falar sobre politica. Coisa que eu ainda nio
tinha maturidade. Ele foi uma das pessoas, ele,
Euzélio Oliveira, o préprio Rosemberg, pessoas
que tinham uma militdncia de esquerda mesmo.
Eu nio tinha. Foi por eles que comecei a entrar
nesse cendrio. (VENANCIO, N. Entrevista:
depoimento 29.08.2018)

Sobre os lugares de apresentag¢do do espeticulo,
bem como os desdobramentos causados por essa
experiéncia teatral, podemos perceber na fala de
Venincio e Ess, respectivamente.

Aqui em Fortaleza s6 vi no Teatro José de Alen-
car e na, entdo, Encetur. Hoje é o Teatro Carlos
CAamara, é isso? L4 o teatro era Encetur. Entio
0 Z¢ Carlos apresentava as pegas no Teatro Uni-
versitdrio, a estreia era sempre l4, no teatro Pas-
choal Carlos Magno. Depois de uma temporada
passava para a Encetur. E também viajamos para
Natal, Teresina. [...]

Apresentaram 14 no local. Nesse dia eu nao fui,
tinha compromisso, fiquei muito frustrado.
Porque eu queria ver como é que ¢ uma pega
que foi inspirada naquele local, ser encenada no
préprio local. [...]

Porque era uma forma de vocé ter o contato
direto com o tema. Para ser bem verdadeiro. Vocé
fala assim, montar a pega na invasio, nesses locais
assim da Fala Favela mesmo? Tem muito a ver
com a ideologia do grupo. Vocé tem que levar
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a arte aonde o povo estd. E para reflexio deles
mesmos. Entdo eu acho que era um propdsito
bem ousado do Zé Carlos, do Grita. Vocé discutir
e apresentar eles mesmos, a eles no local. Entao
fazia parte do conceito da pega. (VENANCIO, N.
Entrevista: depoimento 29.08.2018)

Paulo narra ainda um pouco do que foi a
experiéncia do Fala Favela na vida pessoal e
profissional dele:

O que sou hoje vem do Fala Favela. Se eu tivesse
caido nas mios de outra pessoa teria outro enca-
minhamento. Hoje, com 57 anos, vejo que ¢
étimo ser criado por pessoas bem intenciona-
das, carinhosas, que mostrem e esclaregam e nio
criem uma tapadeira de ver o teatro como uma
linguagem burguesa. Hoje ndo tenho frescuras
de saber que o teatro ¢ feito a mio. Hoje, se eu
chegar e encontrar, no camarim, a roupa passada,
no palco a luz pronta, esse teatro eu nio conhego.
Pra mim o teatro € constru¢do. Eu sou um ope-
ririo e eu digo isso pros meus alunos e pros que
convivem comigo. Meu teatro é um teatro feito.
Nio um pobrezinho a duras penas e sofrido, mas
um teatro onde se pega no pesado pra acontecer,
caso contrério ele nio se realiza. E um teatro em
que se mete a mio mesmo. (ESS, P. Entrevista:
depoimento 16.08.2016)

Para a esposa de José Carlos, Regina Brandio,
a experiéncia do Fala Favela foi uma experiéncia
de luta e organiza¢io dos movimentos de bairro:
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Com o Fala Favela, eu jd nio estava mais acompa-
nhando. Foi o tempo da minha gravidez. E eu me
afastei um pouco. Tiveram algumas apresentagdes
no interior também, mas aqui, foi principalmente
no Teatro Universitdrio. O Fala Favela ji foi uma
consequéncia da luta da favela da Jose bastos.
76-77... por ai. Foi o Adriano Espinola quem fez o
(...) foi uma das lutas primeiras aqui em Fortaleza
que foialuta que comegou a detonar a organizag¢ao
do movimento do popular. Detonar que eu digo
foi que comegou a acontecer e a crescer e destacar e
foi especial. Toda analise que se faz de movimento
social em fortaleza a José Bastos foi a primordial
que foi uma luta pela moradia que envolveu todos
os setores da esquerda e foi um embate junto com
a populagio e o governo. Acho que a prépria
esquerda se dividiu muito. E foi o que demarcou
bastante. Se vocé ver o Grita comegou ai basica-
mente. A favela do José Bastos, se nio me engano,
foi em 77-78, o Reino da Luminura. E depois
quando ele entra com Fala Favela jd era um poema
feito em cima daquela luta. Devo ter o poema Fala
Favela. Ele langou a pouco tempo uma outra edigio.
Mas se vocé procurar, deve ter. (BRANDAO, R.
Entrevista: depoimento 15.09.2016)

Apesar de uma aparente confusio nas datas apre-
sentadas, que pode ser resultado também de seu afas-
tamento, na época da pega, por conta da gravidez,
Regina relata o quio importante foi a luta dos mora-
dores da José Bastos como percussora na organizagio
do movimento popular na cidade. Nessa perspec-
tiva, Nirton Vendncio afirma que essa experiéncia
teria sido uma vivéncia de um Teatro Panfletdrio.
Mas para o ator, o que seria esse Teatro Panfletdrio?
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Na época qualquer coisa que fosse contra o
governo era panfletdrio. Tivesse uma ideologia
bem forte, como tinha o Grita, era panfletirio.
Panfletdrio no sentido de deboche, nio. Porque
qualquer manifestagio contra algo que domine
o ser humano ¢ panfletdrio. Porque tem que ir
para a rua. Porque o que ¢ o panfleto? E o contato
direto com a rua. Entdo esse é o conceito que
fala o significado de panfletirio. O panfletdrio
s6 € ruim, no meu entendimento, quando ele é
muito gueto, muito fechado, quando nio abre
para nenhum outro tipo de pensamento ou dis-
cussio. Af sim ¢ um panfletdrio, uma ideologia
muito fechada. A gente pode ser de esquerda, de
direita e estar aberto ao entendimento. As ideolo-
gias tém que conversar. Eu acho que o Grita, em
relagio aos outros grupos de Fortaleza na época,
podia ser esse “panfletdrio”, realmente foi, por-
que s6 focava nesse tema de resisténcia popular,
através das angustias populares. Nao da angus-
tia de quem estava bem resolvido na sua zona de
conforto. O foco d’O Reino da Luminura, por
exemplo, da prépria Histérias de Poesia, que sdo
textos engajados. Nesse sentido, de pensamento
politico. Entdo nio tem outro grupo, que eu
conhega, aqui em Fortaleza, atualmente nio sei,
mas de maior importincia de resisténcia, de refle-
x40, para mim ¢ o Grita. E o nome ¢ maravilhoso.
E um nome quase panfletdrio, né? Grupo Inde-
pendente de Teatro Amador. Amador, que o Z¢é
Carlos falava, nio é de amador de nio saber fazer,
mas de amar. Amador de amar. (VENANCIO, N.
Entrevista: depoimento 29.08.2018)
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Panfletdrio ou nio, o grupo e, claro, o texto,
tiveram a intengdo explicita de representar esse
momento histérico que a cidade estava inserida.
A cidade pulsava vida, na vida encontramos injus-
tigas sociais, como disse o Rapper Inquérito em sua
musica Eu S6 Peco a Deus:r“Tira os pobres do cen-
tro, faz um cartio postal, E o governo trampando,
Photoshop social”. Nessa l6gica, que cidade que-
remos? Que cidade nos é constantemente apresen-
tada e representada? Concordando com a visio de
Teatro Panfletdrio de Nirton, Silva aponta:

No Fala Favela o grupo caracterizou-se por uma
atuagio panfletdria, desejava a todo custo contri-
buir para o resultado imediato (a situagdo que se
colocava era emergente). Os elementos estdticos
passaram a segundo plano e as palavras de ordem
ganhavam um tom explosivo. Existe, a partir desse
episédio, uma tendéncia de sectarizagio de ideias
dentro do Grupo.

O significado politico, a mobilizagio, o discurso
inflamado no debate e nos depoimentos assumi-
ram predominincia em detrimento do trabalho
artistico.

A peca fez carreira e foi apresentada em virios
locais, seguida de debates abrangentes em torno
do problema da moradia, na José Bastos, no Jar-
dim Iracema, na Favela da Murigoca, na Cidade
Aflita, levantando todas as outras dificuldades
acarretadas aos seus protagonistas, além da avalia-
¢do da repressio, a luta pela anistia, a nova lei de
censura, a luta pelas “diretas jd”, assuntos deba-
tidos em todos os espetdculos.
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O episédio da José Bastos leva o GRITA a par-
ticipar de um dos momentos mais ricos para o
movimento popular em termos de expansio poli-
tico-social. (SILVA, 1992, p 126)

A luta da José Bastos ocorre dentro de um pro-
cesso geral de articulagio e iniciativa da sociedade
civil. As mobiliza¢des, o fortalecimento das cate-
gorias profissionais, o movimento pela Anistia,
enfim, a busca por mudancas e maior participa-
¢do popular eram fatores determinantes de resis-
téncia e rejei¢do a ditadura militar. (BARREIRA,
1987). Fala Favela surge como uma possibilidade
de se representar uma cidade que quase sempre ¢é
apagada, escondida. A luta dos moradores da Favela
da José Bastos ganha representatividade simbdlica
quando o real é transformado em obra de arte:

A cultura é ainda uma forma de leitura e tradugao
da realidade que se mostra de forma simbdlica,
ou seja, admite-se, que os sentidos conferidos as
palavras, as coisas, s agOes e aos atores sociais
apresentam-se de forma cifrada, portando ja um
significado e uma apreciagio valorativa. A cul-
tura é uma tradugio do mundo em significados,
nio é o reflexo dessa realidade.

[..]

Representagdes sio presentificagc’)es de uma
auséncia, onde representante e representado
guardam entre si relacdes de aproximagoes e dis-
tanciamento. (PESAVENTO, S. Cultura e Repre-
sentagdes: uma trajetdria, Anos 90, Porto Alegre,
v. 1, n. 23/24, p. 45-58, jan./dez. 2006.)
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Portanto, o espeticulo encontra seu lugar na lei-
tura e na tradugio peculiar e simbélica do fato his-
térico. Essa representagio agrega valor e faz refletir
sobre essa luta dos movimentos sociais, que tem
seu fomento nessa resisténcia popular pelo direito
bdsico 2 moradia. A encenag¢io de Fala Favela é a
culminincia de todo um projeto de engajamento
social e politico buscado pelo Grita durante os anos
de 1970. Tal processo serd discutido com maior
profundidade no préximo capitulo.



FortGaleza: a cidade como palco
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No presente capitulo, apresentamos o contexto
artistico cultural da cidade de Fortaleza nos anos
do nosso recorte. Aproveitamos e analisamos a dis-
puta de espago e poder estabelecida pelos artistas
para obten¢io de acesso as casas cénicas no estado,
essas disputas podem ser identificadas, principal-
mente, nos jornais.

Outra luta empreendida pelo GRITA foi a aber-
tura e/ou ampliag¢io dos espagos cénicos existentes
no Estado. O grupo compreendia a importincia
da ocupagio desses teatros e salas de espetdculos.
Para a defesa desse objetivo implementou junto
a Federagio Estadual campanhas de divulgagio
na imprensa, a fim de sensibilizar as autoridades
e instituigdes responsdveis pela cultura local e
mobilizar a classe artistica na luta por seus direi-
tos. (SILVA, 1992, p. 103)

Articulados junto a Federagio Estadual de Teatro
Amador, o Grita e 0o movimento social como um
todo passam a questionar e a exigir o acesso aos
espagos artisticos. Os grupos amadores e de ori-
gem periférica raramente tinham a chance de se
apresentar nos teatros mais oficializados. Essa dini-
mica de controle foi percebida pelos integrantes do



183

Thais Paz de Oliveira Moreira

coletivo, que iniciaram um processo de luta por
esses locais, j4 que entendiam a importincia poli-
tica e legitimadora que um teatro como o José de
Alencar poderia dispensar.

Por fim, utilizando o conceito de estratégia
desenvolvido por Certeau (1994), esmiugamos o
“passo a passo” desenvolvido pelo grupo para via-
bilizar e articular a circulagio dos espeticulos. A
acdo do Grita dentro da cidade de Fortaleza e sua
apropriagio do espago urbano tornam-se susten-
ticulos para a efetivagio do conceito de prdticas
urbanas, termo que também foi construido por
Certeau.

Assim, contextualizando a cidade dentro de uma
perspectiva de cerceamento, entendendo os artistas
identificados dentro do conceito de campo desen-
volvido por Bourdieu (2004), e dialogando com
Flivio Desgranges (2003), que aborda uma pers-
pectiva pedagdgica do espectador, nos foi possi-
vel desenvolver uma melhor anidlise de nossas fon-
tes. Destacamos os jornais O Povo, Nagio Cariri,
Didrio do Nordeste e Gazeta de Noticias. Bem
como, a utiliza¢do da entrevista de Regina Brandio,
que desenvolveu um papel basilar na articulagio
do Grita com as organizagdes de bairros e favelas.
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Uma cidade cerceada:
praticas culburais em Forbaleza

Neste tdpico, nds temos por objetivo tratar o
cendario cultural da cidade de Fortaleza durante os
anos delimitados para essa pesquisa. Em noticia de
1982, o jornal O Povo destaca a uniio dos artistas
na tentativa de promover as artes em geral e forta-
lecer a classe artistica. A matéria refere-se especifi-
camente a unido da poesia e do teatro:

Teatro, poesia e musica. Estes sio os ingredientes
colocados 4 disposi¢do do publico que frequenta
o Bar da Letras, as sextas-feiras, a partir de 22
horas. Localizado ao lado da Reitoria da Univer-
sidade Federal do Ceard — UFC e frequentado
essencialmente por universitdrios e intelectuais,
o bar pretende servir mais do que a costumeira
cervejinha gelada, abrindo espago para a apre-
senta¢do de obras literdrias de autores cearenses.

(Jornal O Povo, 26/03/1982, p. 2)

O referido “Bar da Letras” era local estratégico,
o qual universitdrios, intelectuais e artistas usavam
como ponto de encontro para momentos de lazer e
promogio de seus trabalhos do teatro, da musica ou
da poesia. O grupo de artistas que existia e resistia
em Fortaleza, no recorte temporal da pesquisa, nio
era um grupo homogéneo, nem todos possufam
objetivos em comum.
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Em geral, para além de uma divisio relacionada
a uma linguagem artistica especifica, utilizaremos
uma forma simples de separac¢io, apenas para faci-
litar a andlise da classe artistica que movimentava
culturalmente Fortaleza durante o periodo estu-
dado. O primeiro grupo denominamos de artistas
“engajados”, independentemente de suas bandeiras;
e o segundo grupos classificamos como artistas de
“puro oficio”. Optamos por essas nomeagoes por
entender a existéncia de uma polarizagio ideoldgica
muito forte no campo artistico.

Para esclarecer melhor essas duas denominagoes,
nds iremos nos referir por “engajados” aqueles que
apoiavam alguma causa ideolégica em si e por artis-
tas de “puro oficio” aqueles que possufam como
fim a produgio de espetdculos teatrais, sem tanto
interesse politico, ou mesmo, partiddrio.

Entendemos a construgio do Teatro José de
Alencar, em 1910, como um marco fisico para o
teatro cearense. Fortaleza, nesse periodo, possuia
outros locais que acolhiam a arte teatral. Muitos
desses espagos estavam ligados, diretamente, as
ordens religiosas. Entre esses espagos vemos:

[...] o Patronato N. S. Auxiliadora, (das irmis de
caridade, na Av. Imperador), Cineteatro Nazaré
(Otdvio Bonfim), Cineteatro Sio Gerardo (Ala-
gadico), Salao Paroquial Joaquim Tdvora, Cen-
tro Artistico Cearense (Av. Tristio Gongalves/
Duque de Caxias), Cineteatro Fénix (Praga José
de Alencar), Cineteatro Unido (da Unido dos
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Mocgos Catdlicos), Cineteatro Santos Dumont
(Praga Cristo Rei), Cine Politeana e Cine Majes-
tic, Circulo Sdo José de Operdrios Catdlicos
(Praca Cristo Rei). (SILVA, 1992, p. 56)

Como podemos observar, no inicio do século
XX, muitos bairros contavam com espagos para o
movimento cultural da cidade. Porém, o que nos
interessa nesta pesquisa € perceber como se inicia
esse antagonismo, nos possibilitando essa divisio
metodoldgica e analitica, e, principalmente, anali-
sar a cidade dentro dessas vivéncias artisticas.

Entendemos que “com a nog¢io de campo
obtém-se o meio de apreender a particularidade
na generalidade, a generalidade na particularidade”

(BOURDIEU, 2004, p. 171). Assim, o campo artis-
tico se torna um lugar de luta por poder e prestigio:

A autonomia dos campos de produgio cultural,
fator estrutural que comanda a forma das lutas
internas ao campo, varia consideravelmente nio
s6 de acordo com as épocas de uma mesma socie-
dade, mas também de acordo com as sociedades.
E, concomitantemente, variam a forga relativa
dos dois pélos no interior do campo e o peso
relativo dos papéis atribuidos ao artista e ao inte-
lectual. De um lado, num extremo, com a fun¢io
de expert, ou de técnico, que oferece seus servigos
simbdlicos aos dominantes (a produgio cultural
também possui seus técnicos, como os operdrios
do teatro burgués e os fazedores de literatura
industrial), e de outro, no outro extremo, o papel,
conquistado e definido contra os dominantes,
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de pensador livre e critico, de intelectual que
usa seu capital especifico, conquistado por
meio da autonomia e garantido pela prépria
autonomia do campo, para intervir no terreno
da politica, conforme o modelo de Zola e Sartre.

(BOURDIEU, 2004 p. 175)

Conforme Bourdieu (2004), os artistas acabam
por exercer ambos os papéis destacados. De um
lado os “operdrios do teatro burgués”, os “técni-
cos” das artes, ou, na denominagio desta pesquisa,
os artistas de “puro oficio”. Do outro, contra os
dominantes, o “pensador livre e critico”, ou seja,
os “engajados”. Mesmo com essa ambiguidade,
Bourdieu (2004) aponta que essa localiza¢io, em
um polo ou outro, varia de acordo com a época, a
sociedade, ou mesmo, os interesses internos, poli-
ticos e autdbnomos.

O grupo teatral que, se podemos assim dizer,
ficou a frente dos artistas de “puro oficio” foi a
Comédia Cearense. Grupo que existe até hoje e
que teve seu nascedouro influenciado pelo Grupo
Teatro Escola do Cear4, formado em 1951, e reve-
lou nomes como Eduardo Campos/*!.

O Teatro-Escola reunia a elite social e intelectual
da terra. O publico que o frequentava era, na sua
grande maioria, o publico privilegiado, de maior
poder aquisitivo da época. Estava interessado em
divertir sem promover nenhuma integra¢io com
a realidade social. O publico ia ao teatro fazer
a digestdo (nio havia televisio), ou prestigiar
alguém de sua “roda” social. O grande mérito do

| 54 | Manuel
Eduardo Pinheiro
Campos, conhe-
cido simplesmente
por Manuelito
(1923-2007), foi
um escritor, histo-
riador, radialista

¢ jornalista bra-
sileiro. Foi presi-
dente da Academia
Cearense de Letras
(1965 a 1974), da
Academia Cea-
rense de Retdrica,
da Comissio
Cearense de Fol-
clore, do Conse-
lho Estadual de
Cultura, além de
fundador da Asso-
ciagio Cearense
de Emissoras de
Rddio e Televisio
€ seu primeiro pre-
sidente; secretdrio
de Cultura em dois
governos do estado
do Ceard; diretor
dos jornais Correio
do Ceard e Uniti-
rio, Rddio Ara-
ripe e TV Ceard
Canal. Publicou
mais de setenta
livros, estando

no segundo

lugar em nimero
de publica¢des
dentre escritores
cearenses, sendo
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Teatro-Escola foi criar a tradi¢do de espetdculos
de alta categoria, e foi esse grupo pequeno-bur-
gés que trouxe a renovagio ao teatro cearense.

(SILVA, 1992, p. 58)

Além do Teatro-Escola, Haroldo Serra, funda-
dor da Comédia Cearense, em 1957, junto com B
de Paiva, Hugo Bianchi e Marcus Mirandal* Iparti-
ciparam, em 1952, do nascimento do grupo Teatro
Experimental de Arte, que teve um funcionamento
mais coletivo e planejado.

[...] a Comédia Cearense, um movimento que
trazia caracteristicas de um teatro semiprofissio-
nal, comercial, tentando manter apresentagoes
cénicas que atendessem tanto ao publico adulto
como ao infantil.

]

Pelos nomes que reunia em torno de si (Haroldo
Serra, Hiramisa Serra, B. de Paiva, Tereza Biten-
court, Ary Sherlock, Emiliano Queiroz), pelo
génio especialmente empresarial de Haroldo Serra
e pelo destaque de seu elenco, além do carisma de
B. de Paiva, a Comédia Cearense, sempre, € em
todos os governos, conseguiu vantagens oficiais
e “gordas verbas” para os seus empreendimentos.
Se problemas surgiram, foram de outra ordem,
porque cargos oficiais ndo lhe faltaram. O Secre-
tirio de Educag¢io, na época — Valdir Bezerra -
entregou 4 Comédia Cearense a dire¢do e manu-
tengdo do Teatro José de Alencar, pelo prazo de
cinco anos, o que foi revalidado no governo Virgi-
lio Tévora. O Governador indica B. de Paiva para

superado apenas
por Gustavo Bar-
roso. Dentre suas
obras, destacam-se
as pegas teatrais O
Morro do Ouro,
A Rosa Lagamar,
A Donzela Des-
prezada e Nos, As
Testemunbas; e
textos dramdticos
como As Tentagdes
do Demonio, O
Amargo Desejo da
Morte e A Morte
Prepara o Lago.

| 5S | José Maria
Bezerra Paiva,
conhecido como B.
de Paiva, é uma das
maiores referén-
cias do teatro e

da administragdo
cultural no Pafs.
Comegou a carreira
em 1947 e logo, em
seguida, se juntava
a Marcus Miranda
e Haroldo Serra,
entre outros, para
fundar o Teatro
Experimental

de Arte, um dos
principais capitu-
los da dramaturgia
cearense.

Hugo Alves Mes-
quita, ou Hugo
Bianchi, foi um
bailarino, profes-
sor e coredgrafo
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a diregio do Departamento de Cultura, cria-se
a Academia de Balet Vaslav Vetchek, (1963) e a
Comédia Cearense expande-se e domina o cend-
rio da cultura cearense.

O ecletismo do repertério montado pela Comé-
dia Cearense revela uma auséncia de compro-
misso com a mobiliza¢do social. A preocupagio
estética diversional, o cardter comercial, toma-
vam por completo o lugar de qualquer iniciativa
capaz de incentivar uma préxis identificada com
o Teatro Popular, lembrando a atuagio artis-
tica alienada, do Teatro Brasileiro de Comédia.
(SILVA, 1992, p. 60 ¢ 61)

Destacamos o trecho de Silva (1992), mesmo
se localizando fora do nosso recorte, para enten-
der melhor as “bases” utilizadas para formagio e
estrutura¢io da Comédia Cearense. A autora pon-
tua que Haroldo Serra era um génio empresarial e
podemos observar que a boa rela¢io e o apoio man-
tido com os érgios oficiais os favorecem e apontam
ao estabelecimento de uma estrutura de relagdes
conciliadora e conservadora, de total manuten¢io

do Estado vigente, independentemente de ser antes
ou depois do Golpe de 1964.

Apesar de percebermos, no recorte de Silva
(1992), uma clara tomada de partido e critica para
com o grupo, os termos “comercial” e “ecletismo
de repertério” sio basilares no enquadramento da
Comédia Cearense como grupo pertencente a0s
artistas de “puro oficio”.

brasileiro. Come-
¢ou a carreira de
bailarino aos dezes-
sete anos. Aluno
assiduo, tornou-se
destaque nas gran-
des apresentagdes
do palco principal
do Teatro José de
Alencar. Também
prestou grandes
contribui¢ées ao
teatro cearense.
Formou-se baila-
rino pelo Servigo
Nacional de Teatro
do Rio de Janeiro.
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Para perspectiva de artistas “engajados”, pode-
mos observar seu surgimento em Fortaleza, jun-
tamente com a experiéncia do Centro Popular de
Cultura. Com o inicio da ditadura militar e com a
perseguicdo das representagoes populares, o CPC
¢ extinto, porém, hd uma estruturagio e ordenagio
do engajamento social e artistico:

E quando o CPC se reorganiza no DCE, com
uma coisa chamada Gruta (Grupo Universitdrio
de Teatro e Arte), dirigido pelo Cldudio Pereira,
e que o Augusto Pontes dirigia os esquetes. (...)
Com um grande grupo do pessoal da Faculdade
de Filosofia, Ciéncia e Letras. (...) O Gruta pro-
cede a partir de 66. Retoma de forma deferente
do CPC (VALE apud CASTRO, 2008, p. 168).

Tanto o CPC quanto o Gruta possufam, em sua
dindmica, o objetivo de utilizar o teatro para apro-
ximagio e para “educagio” popular. E evidente que
o Gruta tinha suas particularidades, sao exemplos,
a presenca de humor, viagens em caravanas cultu-
rais pela América Latina e pela organizagio de fes-
tivais de musica.

Esse apanhado nos auxilia na compreensio dos
desdobramentos ocorridos na classe cultural artis-
tica entre as décadas de 1970 e 1980, principal-
mente. “E somente nos anos 70 que surgem as
primeiras aproximagoes com a problemadtica poli-
tico-social e urbana, pela nova perspectiva que
toma grupo, como o GRITA, mais fundamentado

e questionador” (SILVA, 1992, p. 63). Apesar da



191

Thais Paz de Oliveira Moreira

afirmativa excludente de Silva (1992), podemos
comegar a tragar uma espinha dorsal desses artis-
tas “engajados” a partir dos anos de 1970 por dois
motivos: o primeiro se refere ao cardter “agitador”
das primeiras ocorréncias, seja com o CPC, seja
com o Gruta. O segundo se refere ao inicio de um
plano de financiamento governamental que pas-
sava a visar o espectador popular.

Considerando a forma de surgimento e a estru-
turagdo desses subgrupos especificos (escolhido
e nomeado por nés) do campo artistico teatral
na cidade de Fortaleza, iremos agora nos debru-
car sobre a movimentagao e apropriagdo artistica
local. Entendendo Fortaleza como um espaco, ou
seja, um ambiente delimitador:

[...] narrar préticas comuns. Introduzi-las com
as experiéncias particulares, as frequentagdes, as
solidariedades e as lutas que organizam o espago
onde essas narragdes vio abrindo um caminho,
significard delimitar um campo. Com isto, se pre-
cisard igualmente uma “maneira de caminhar”,
que pertence alids as “maneiras de fazer” de que

aqui se trata. (CERTEAU, 2012, p. 35)

A narragio dessas prdticas comuns aponta-
das por Certeau (2012) nos cai como uma luva
quando pensamos nas préiticas de uma urbe como
Fortaleza, que além de possuir sua especificidade
local e espacial, se encontrava em um periodo de
restricOes e cerceamento poh’tico. Dessa forma,
buscaremos trazer em recortes de fontes as experi-
éncias desses subgrupos, suas lutas e seus desloca-
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mentos, sua “maneira de caminhar” e “fazer” que
tanto permeiam a obra A Invengdo do Cotidiano,
servindo de base na compreensio das priticas e usos
culturais da cidade.

Na perspectiva de localizar esses espagos de uso,
podemos destacar:

Fortaleza completa 150 anos em 15 de margo de
1973 e a comemoragio mais importante ficou
por conta do teatro. Foi apresentado no Gini-
sio Coberto Paulo Sarasate o drama Sagragio
da Cidade de Fortaleza de Nossa Senhora da
Assungio, com a participagio de 300 figurantes,
sob a dire¢do de Jério Nerthal.

Ponto de reunido de artistas e intelectuais, o Café
Belas Artes fechou as portas em 17 de maio de
1973, apds 33 anos de servico a comunidade artistica
e boémia da cidade. O seu proprietirio, Oswaldo
José Azim, abriria outros trés estabelecimentos do
género em locais diferentes. Assim, os noctimbulos
boémios deviam marcar prévio encontro para saber

onde iam bater um papo. (NINO, 1997, p. 34-35)

Esses e outros espagos eram vivenciados pelos gru-
pos culturais da cidade. Retomando o Bar da Letras,
citado no inicio do tépico, e, ainda, destacando a
situacdo cultural do local, era certo que, dadas as
caracteristicas, localiza¢io e funcionamento do bar,
que o grupo que exercia dominio sobre esse espago
eram os artistas “engajados” na politica, na vida aca-
démica e/ou por identifica¢o. Sobre esse espago de
acontecimento artistico, temos a seguinte descrigio:
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Iniciativa que assegura a abertura de mais um
espago cultural, na cidade, as apresentagoes sio
feitas através de langamentos de livros, inéditos ou
nio, cujos textos (poemas, contos ou cronicas), sio
dramatizados por um grupo de alunos do Centro
de Estudos e Pesquisas em Artes Cénicas — Cepac,
sob a dire¢io do ator Ivonildo Praciano.

Promogio iniciada em setembro tltimo, vérios
autores jd foram beneficiados com esta nova forma
de veiculagio de suas mensagens, na medida em
que tem sido buscada a formagio de um publico,
que aumenta, a cada dia que passa. Dentre os
escritores que tiveram trabalhos focalizados, estio:
Girdo Barroso, Indcio de Almeida, Rosemberg
Cariri, Diogo Fontenelle, Geraldo Markan, Ales-
sandra e outros (Jornal O Povo, 26/03/1982, p. 3).

Vale destacar, por meio da narrativa impressa, a
tentativa de construgao de uma organizag¢io e arti-
cula¢io de artistas e, principalmente, a formagio
de publico. Por que era tio importante a formagio
de publico especifico para esse grupo artistico, para
além do beneficio financeiro trazido para o bar?

E importante destacar que o jornal ¢ do ini-
cio da década de 1980, ano inserido no contexto
de abertura politica do governo Figueiredo. Mas
como se deu o desenrolar do processo de redemo-
cratizagdo? Para Napolitano (2016), para além das
pressdes dos movimentos sociais, foi a partir da
negociagio, ainda no governo Geisel:
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A agenda de transi¢do iniciada em 1977 se rea-
firma em 1978, seguida da indicagdo oficial de
Joido Figueiredo para a Presidéncia. Ou seja, a
partir de entdo, j4 com a pressio das ruas e do
préprio sistema politico (nesta ordem), é que a
abertura se transforma em um projeto de tran-
si¢io democrdtica, ainda que de longo prazo.
Havia uma pressio cada vez maior dos movi-
mentos sociais unidos, ocupando de forma cres-
cente a praga publica em torno da democracia, o
que sem duvida era um fator de pressio a mais
sobre as politicas de distensio e abertura no caso
brasileiro.

[.]

O processo final da transigio [...] foi vantajosa
para ambos, pois se garantia uma retirada sem
puni¢io as violagdes aos direitos humanos e sem
mudangas abruptas do modelo econdmico funda-
mental, sancionado pelas elites, 20 mesmo tempo
em que se retomavam de maneira gradual as liber-

dades civis e o jogo eleitoral. (NAPOLITANO,
2016, p. 234-235)

No contexto, com o aumento da pressio dos
movimentos sociais em busca da retomada das liber-
dades civis, as “conquistas” ainda eram frageis e insi-
pidas, portanto, a formagio de uma plateia represen-
tava, sobretudo, o fortalecimento de uma ideologia
politica e social. Ou seja, quanto maior o publico,
mais a mensagem de engajamento era comunicada.
Essa base ideoldgica ¢ tio explicita que até as temd-
ticas e homenagens giravam em torno de obras com
teor critico, politico e de dentincia:
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[...] Hoje, a homenagem serd destinada ao poeta
e ensaista, Oswald Barroso, que terd dramatizados
alguns de seus poemas do livro “O Cdrcere da
Liberdade”, langado em 1979, durante a reuniio
da SBPC, aqui em Fortaleza. Retratando o clima
do chamado “periodo do milagre nacional”, a
obra fala enfaticamente do alto indice de opressio
e repressio da critica fase pds Al-5, se estendendo
até meados de 1976 e refletindo, segundo o autor,
a problemdtica de toda uma geragio (Jornal O
Povo, 26/03/1982, p. 3).

O livro “O Circere da Liberdade”, publicado em
1979, traz, na forma de abertura que fora denomi-
nada “Histéria de vinte e sete poemas”, um relato
pessoal do autor. O relato apresenta um pouco da
histéria de sua vida desde que foi preso pela pri-
meira vez, em 1969, até a data da publica¢io dos
livros, narrando sua trajetéria, pontuando tanto
perseguigdes, prisoes, sequestros, tortura, exclu-
sio, dor, traumas, quanto amor, situagoes e sen-
timentos que inspiraram a escrita das vinte e sete
poesias apresentadas no livro. O recorte temporal
das poesias para a apresentagio insere-se a partir de
1973, passando por quando estava se escondendo
em Recife, em 1974; jd preso no Cércere do Corpo
de Bombeiros, também em Recife, pelo Instituto
Penal de Aquiraz, 1977; e findando em Fortaleza,
nos anos de 1978 ¢ 1979.

Portanto, é surpreendente ter alguns dos poemas
da obra com esse teor sendo dramatizados num
evento grandioso e de cardter nacional, a SBPC
(Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia).
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Tal facanha destaca a relevincia do tema abordado
por esses artistas. O objetivo da mensagem por trds
da obra se tornaria superior a qualquer preciosismo
na execucao da proposta artistica, ou seja, o impor-
tante era comunicar, panﬂetar e discutir. Como
bem podemos observar no convite informal e na
exposi¢io das inten¢des dessa iniciativa:

Salientando a importincia de iniciativas como a
que vem sendo desenvolvida no “Bar da Letras”
— onde a poesia e outras formas de linguagem
literdria sio levadas ao publico, de uma maneira
informal, conseguindo quebrar um possivel pre-
conceito do publico para com as produgdes locais
— Ivonildo Praciano - responsivel pela promo-
¢do, reafirma a disposi¢do de continuar apoiando
e difundindo o trabalho de todos os escritores
locais, independente da forma de expressio
utilizada por cada um.

Os poemas, ou textos, sdo teatralizados pelos
atores Rosendo Amorim, Julio César, Ivonildo
Praciano e Marise Freire, acompanhados pelo
musico Paraiba. A encenagio resulta de uma cria-
¢do coletiva, definida ap6s uma série de leituras
e discussdes da obra escolhida. Todo o processo
¢ marcado, porém, pela preocupagio em obter
canais simplificados para maior receptividade
do publico, ocupando um espago vidvel, conse-
guindo, contudo, com que a arte esteja natural-
mente incutida num contexto vivo e dinimico,
engajada em sua fung¢io sécio-cultural (Jornal
O Povo, 26/03/1982, p. 3).
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Mais uma vez observamos na matéria a preocu-
pagio com que a mensagem contida na apresen-
tagio fosse exposta de forma clara e simplificada.
Sobre a a¢io “pedagdgica” para formagio e manu-
tengio de plateia, destaca-se a obra “A Pedagogia do
Espectador”, afirmando o propésito de que “[...]
formar espectadores consiste também em estimu-
lar os individuos (de todas as idades) a ocupar o
seu lugar nio somente no teatro, mas no mundo”

(DESGRANGES, 2003, p. 36).

Assim, a formagio de um espectador “com um
senso critico apurado, esse cidadio-espectador,
consumidor-espectador, eleitor-espectador pro-
cura estabelecer novas relagdes com o entorno e as
diferentes manifestacoes espetaculares que buscam
retratd-lo” (DESGRANGES, 2003, p. 37) era basi-
lar no projeto do “Bar da Letras”, onde era urgente
uma tomada de posi¢io e engajamento por parte da
sociedade frente aos desdobramentos que estavam
ocorrendo no processo de abertura politica no Pais:

Assim, a pedagogia do espectador se justifica
também pela urgéncia de uma tomada de posigio
critica diante das representagdes dominantes, pela
necessdria capacita¢io do individuo-espectador
para questionar procedimentos e desmistificar
cédigos espetaculares hegemonicos (DESGRAN-
GES, 2003, p. 38).

Nio se queria mais um espectador apenas apre-
ciador. Estavam em busca de um espectador ativo,
cidaddo. Outra agio de artistas “engajados” pode
ser identificada na publica¢io do jornal alternativo

197
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Nagio Cariri. O Jornal O Povo publicou em 1982,
em seu Caderno 2, uma matéria intitulada Na arte
do povo o “Nagio Cariri”, a qual apresenta um
pouco do nascimento desse trabalho:

A luta contra os colonizadores na aridez do ser-
tdo nordestino marcou a atuagdo e bravura da
antiga Tribo dos Cariris. Inspirando-se na forga
deste nome, o jornal alternativo de cultura “Nagio
Cariri” jd nasceu sob o signo da resisténcia. Com
o objetivo inicial de divulgar a produgio artistica
desta regido que se desenvolvia a revelia de Forta-
leza, a sua proposta ampliou-se ao ponto de nio
servir somente como veiculo de publicagio.

Num trabalho de resisténcia e avango da cultura
originada dos meios populares. “Nagio Cariri se
transforma aos poucos num movimento, reunindo
artistas e escritores em busca de uma sociedade
mais justa. Propde-se a contribuir para se restabe-
lecer a verdadeira fun¢io da arte enquanto instru-
mento de transformagio, guiado por uma cultura
baseada na histéria e luta de todos os povos opri-
midos (Jornal O Povo, 03/06/1982, p. 4).

Sobre os responsdveis pela edi¢io do jornal Nagdo
Cariri, destacamos a participagio de diversos artis-
tas. Na literatura, Oswald Barroso, Rosemberg
Cariri — que era diretor do jornal Patativa do Assaré
—, Natalicio Barroso Filho, Adriano Spinola, B.C.
Neto, Marta Campos e Rogaciano Leite Filho. Nas
artes Pldsticas: Itamar do Mar, Luis Karimai, Tarcisio
Garcia, Sténio Diniz e Sérgio Entalhador. No
cinema, Jefferson de Albuquerque Junior, Hermano
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Penna, Lia Camargo, Robson Azevedo, Jackson
Bantin e Firmino Holanda. Na musica, Eugénio
Leandro, Abdoral Jamacaru, Pachelly, Cleivan
Paiva, Tiago Araripe, Ba Freire, Tadeu Franco, Jodo
Batista e Ronaldo Lopes. No Teatro, Joana Borges,
Teta Maia, Rejane e Fitima Magalhies.

Ainda no grupo dos artistas “engajados”, o jor-
nal alternativo Nagdo Cariri di énfase ao Grupo
Arte Popular (Grapo), que se destacava na cena
cultural da cidade:

De fato, desde a sua fundagio hd pouco mais de
um ano, o Grupo vem-se dedicando a uma ati-
vidade cénica, que poderfamos chamar de tea-
tro de agita¢do. Usando pegas curtas, elaboradas
geralmente por autores do préprio grupo, sempre
em torno de temas apropriados a0 momento, ele
baseia suas encenagdes na capacidade dos atores
de improvisar didlogos e cenas onde o publico tem
participagio decisiva, sem que se fuja contudo a
linha de raciocinio de cada texto, bem como na
extrema versatilidade de suas montagens adaptadas
com facilidade as mais diferentes circunstincias e
locais (Nagdo Cariri, 8 de junho de 1983, p. 30).

No trecho do Nagdo Cariri, podemos eviden-
ciar vdrios aspectos que ajudam a compor 0 campo
de grupos teatrais alternativos surgidos no periodo
em Fortaleza. Chama a ateng¢io os termos “teatro
de agitagdo”, “temas apropriados a0 momento”,
“publico tem participa¢io decisiva” e, por fim,
“montagens adaptadas com facilidade as mais



200

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

diferentes circunstincias e locais”. Tracando um
paralelo com o Grita, podemos dizer que ambos
os grupos seguiam uma linha similar, pois o Grita
também buscava agitagio e participag¢io do espec-
tador, apresentavam temas atuais e questionado-
res e poderia ter seus trabalhos apresentados em
diferentes espagos:

Desse modo, os moradores dos bairros periféricos
da Capital e de cidades do interior cearense acostu-
maram-se a ver, nos finais de semanas, os atores do
Grupo na carroceria de caminhdes, em pequenos
saloes de Conselhos Comunitdrios, auditérios de
colégios, pequenos palcos de “discoteques” subur-
banas, simples calcaddes em plena rua e até em tea-
tros, encenando pequenas “comédias” ou “dramas”
didéticos, usando microfones ou apenas a for¢a de
suas vozes, para grupos de pessoas ou pequenas
multidées sedentas de teatro e nunca desatentas
(Nagdo Cariri, 8 de junho de 1983, p. 30).

Partindo do pressuposto de que os espagos cita-
dos ndo eram o habitat comum do teatro, indaga-
-se: Estariam surgindo novos grupos com objetivos
similares? Ou seria esse processo o reflexo da “mar-
ginaliza¢gdo” ou do nio acesso aos teatros oficiais da
cidade? Ou, ainda, seria a soma dos dois motivos?

Inicialmente, o grupo, formado por jovens estu-
dantes, bancdrios, operdrios, professoras primi-
rias e pequenos funciondrios, montou a pega
“Vozes do Morro”, escrita por dois de seus mem-
bros, Jodo Batista e Francisco Alves, e baseada
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no episédio de ocupagio e tentativas de despejo
dos favelados da Rua do Avango, no bairro do
Pirambu. Com esta peg¢a foram realizadas algu-
mas apresentagdes no citado bairro, nas quais
foi alcan¢ada grande identifica¢io do publico
(Nagdo Cariri, 8 de junho de 1983, p. 30.).

As aproximagdes temdticas chegam até a confun-
dir os grupos. O Grupo Arte Popular data de 1983,
seria uma das ramifica¢oes geradas pelo Grita? O
fato ¢ que, no comego da década de 1980, os dois
grupos coexistiam e se faziam presentes na vida cul-
tural da cidade, apresentando um teatro com temd-
ticas populares que eram levadas e adaptadas para
todo e qualquer tipo de lugar ou realidade:

Quase 20 mesmo tempo, comegavam também
a encenar a pega “O Gato”, de Oswald Barroso,
também membro do grupo, que, através de uma
pequena histdria sobre o desemprego, procura dis-
cutir as alternativas paraa atual crise econdmica
em que se bate o pafs, do ponto de vista popular.
A partir do meio do ano, com a aproximagio das
eleicoes de 15 de novembro, o Grapo monta a pega
“Democratina” do mesmo autor, uma sitira sobre
as elei¢des no Ceard, onde se procurava mostrar as
articulagdes das classes dominantes e a necessidade
de se votar na oposi¢io democritica (Nagdo Cariri,
8 de junho de 1983, p. 30).

Conforme o trecho de 08/06/1983, nota-se a
participagdo de Oswald Barroso nos dois grupos de
teatro alternativo cearense, despontando na lide-
ranga e autoria dos coletivos. Por que ele estaria
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envolvido em dois grupos, ji que ambos os grupos
nio tinham fins lucrativos? Sabemos que apés a
morte de José Carlos Matos houve uma certa dis-
puta por quem levaria o Grita a frente, quem her-
daria a dire¢io do grupo. Ousamos afirmar que
Oswald Barroso teria insuflado a criagio de um
novo grupo como proposta alternativa ao Grita.

[...] Com estas duas pegas, o Grapo, aliado na
maioria das vezes a poetas e musicos ligados ao
jornal Nagio Cariri, realizou espeticulos popula-
res nos bairros fortalezenses de Jardim Nova Espe-
ranga, Dias Macedo, Parque Tabapud, Pirambu,
Rodolfo Teéfilo, Barra do Ceard e Demdcrito
Rocha, nos palcos cidadinos centrais do Teatro Sio
José (durante uma Mostra de Bairros) e no Colégio
Oliveira Paiva, além de nas cidades interioranas
de Boa Viagem, Ic6, Crato, Aracati, Maranguape,
Caucaia e Lavras da Mangabeira. Acrescente-se
que o Grapo tem participado frequentemente de
apresentagoes-relimpago, com a dramatizagio
de poemas ou pequenos textos, durante ou nio
a campanha eleitoral, na inauguragio de comi-
tés, em manifesta¢des populares, portas de fibri-
cas, pragas publicas, shows e até dentro de trens.
(Nagdo Cariri, 8 de junho de 1983, p. 30).

Até o percurso geogrzifico tracado entre o Gritae
o Grapo era comum. Oswald Barroso trazia toda a
experiéncia de contato com as comunidades adqui-
ridas com o Grita. A experiéncia com o Grapo foi
o pontapé para o surgimento do espago cultural
da Boca Rica'*l, que surge pela regido da praia de
Iracema na década de 1990:

| 56 | Pedro dos
Santos de Oliveira
nasceu no dia 16
de novembro de
1936 no munici-
pio de Ocara e era
conhecido como
Pedro Boca Rica,
por causa dos
dentes de ouro que
tinha na boca. Na
companhia do pai,
cresceu admirando
a cultura popular
e especialmente o
Bumba Meu Boi,
sua grande paixio.
De inteligéncia
apuradissima,
tornou-se amigo
pessoal e admirado
por toda uma
geragio de artistas,
pesquisadores e
estudiosos locais,
como Rosemberg
Cariry, Rejane
Reinaldo, Oswald
Barroso, Augusto
Bonequeiro, Omar
Rocha, dentre
muitos outros.
Além de “Bune-
queiro”, Pedro
Boca Rica era
poeta, compositor,
cantor, topador de
boi, artesio e escul-
tor. Pedro Boca
Rica faleceu no
dia 28 de margo de
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Em meados de 1996, quatro anos antes da inau-
guragio do Centro Cultural Dragio do Mar,
teatros particulares e ateliés de artistas pldsti-
cos passaram a se instalar nos galpdes a poucos
quarteirdes do litoral. Dois desses teatros foram
o Boca Rica (cujo nome homenageia o falecido
mestre de reisado Pedro Boca Rica), da diretora
Rejane Reinaldo, e o Teatro da Praia, do humo-
rista Carri Costa.

[...] Desde a fundacdo, o Boca Rica manteve
parceria com a Central Unica de Favelas, a Cufa,
que utilizava com frequéncia 0 espago, principal—
mente nos ultimos anos, em que o Grupo de Tea-
tro do Boca Rica percorria o interior do Estado.
J4 o Teatro da Praia escreveu seu nome na tradi-
¢do cénica cearense através do Festival de Esque-
tes de Fortaleza. (Jornal Didrio do Nordeste.
Disponivel em: www.diariodonordeste.verdesma-
res.com.br. Acesso em: 29/10/2018).

Apesar do trecho citado nio compreender o
recorte temporal da pesquisa, julgamos impor-
tante destacar os virios desdobramentos culturais
causados pelos grupos “engajados” na cidade, bem
como a manuten¢io da rela¢do e parceria com o
movimento de bairros e favelas de Fortaleza, evi-
denciando a proposta de comprometimento social
dessa parcela da classe artistica, fato que perdurou
e ainda perdura até hoje.

Ainda sobre o Grapo, destacamos um longo tre-
cho do jornal para relatar as mindcias cotidianas
do labor teatral dessa proposta popular:

1991 aos SS anos
de idade, vitima de
um cancer. Dis-
ponivel em: www.
coisadecearense.

com.br. Acesso em:
08/11/2018.


http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/editorias/verso/a-tradicao-da-praia-1.774368
http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/editorias/verso/a-tradicao-da-praia-1.774368
http://coisadecearense.com.br/pedro-boca-rica/
http://coisadecearense.com.br/pedro-boca-rica/
http://coisadecearense.com.br/pedro-boca-rica/
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Para o grupo, 1982 foi de intensa atividade, onde
atores amadores, encarando com seriedade o tra-
balho teatral, forjaram seus recursos cénicos em
contato estreito com o publico popular, durante
apresentagdes em locais e circunstincias quase
sempre nio recomenddveis pelas regras do tea-
tro convencional. Acostumaram-se a realizar suas
encenagdes sob as condi¢des mais dificeis, muitas
vezes quebrando verdadeiros tabus da moderna
comunicagio, através de feitos até entdo tidos
como inconcebiveis.

Um deles ocorreu no bairro do Dias Macedo,
quando, por falhas da organiza¢io do espeticulo,
o Grapo se viu na impossibilidade de encenar a
pega pela falta quase total de publico. Inconti-
nenti, o grupo decide pedir licenga ao dono de
uma “discoteque” do bairro para interromper o
“som”, durante o intervalo de uma hora e apre-
sentar o espetdculo. A casa estava cheia de jovens
de ambos os sexos, que dangavam avidamente sob
luzes coloridas e piscantes e a0 som aberto em
todo volume de musicas excitantes.

A apresentagio do Grapo, entretanto, foi um
sucesso insofismdvel, para surpresa de alguns
membros do grupo, que relutaram bastante
antes de concordar com a ideia de ali se apresen-
tarem. O publico nio reclamou da interrupgao
no “som”, como ainda assistiu e participou aten-
tamente do espetdculo, em momento algum mos-
trando-se impaciente com sua duragio.

De outra feita, os membros da Associa¢do de
Moradores de um bairro visitado participa-
ram ndo apenas mostrando numeros de danga,
“drama” e cantoria, com a prépria diretoria da
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Associagio, inclusive, ao final das apresentagdes
programadas, anunciou mais um namero. De
pé, todos cantaram o hino do bairro, de autoria
de um dos moradores, e fizeram um pequeno
relato da histdria de suas lutas contra as ameagas
de serem dali despejados.

Geralmente as apresentagdes do Grapo sio feitas
em promogio conjunta com algum grupo organi-
zado da cidade ou bairro visitado, entidade estu-
dantil, sindical ou de moradores, mais frequente-
mente. Com os visitados fica a responsabilidade
de divulgagio do espeticulo, do qual eles também
participam muitas vezes, através dos artistas locais.

No final das apresentagdes, os membros do Grapo
procuram entabular um debate com a assisténcia,
nio apenas no sentido de discutir a compreensio
do espetdculo, mas até no de estimular o desen-
volvimento do trabalho cultural naquele local.
O que se pretende ¢ ajudar na formagio de um
circuito artistico periférico alternativo, ligado ao
movimento popular, onde se criasse um hébito
artistico no publico popular, 20 mesmo tempo em
que se conquistasse um novo e potencialmente
amplo espago, para a divulgacdo das obras de tra-
balhadores culturais, marginalizados pelos grandes
veiculos de comunicag¢io de massa (Nagdo Cariri

— n°8, junho de 1983 — p. 30-31).

Conforme se observa, o trecho relata a forma
como o grupo Grapo se articulou estrategicamente
para se inserir culturalmente e, mais especificamente,
teatralmente, numa cidade que ainda era solapada
pelo autoritarismo e ainda reverberava as consequ-
éncias de seu periodo mais violento e opressor.
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Notam-se as semelhangas nas priticas dos grupos
Grita e Grapo. Nenhum protagonista foi mais indis-
pensével para a proposta de resisténcia e apropriagao
espacial dentro do teatro e da cultura em Fortaleza
do que seus artistas e espectadores, respaldados pelo
movimento popular “feitas em promog¢io conjunta
com algum grupo organizado da cidade ou bairro
visitado, entidade estudantil, sindical ou de mora-
dores” (Jornal Nagido Cariri — n°8, junho de 1983,
p- 31) ¢, evidentemente, suas comunidades.

Outro grupo alternativo que se destacou artisti-
camente no periodo foi o grupo Literarte:

O Grupo Literarte existe hd dois anos com uma
forte contribuigio artistica a vida de nossa cidade.
Ele ¢ responsivel pelo langamento de publicagoes
importantes como “Comboio I” e “Comboio 117,
dos livros “Baila Baildo”, do poeta Diogo Fonte-
nele; “Enquanto o céu nio cair” e “Na pele de cada
coisa”. Com passagens pelos palcos nordestinos, o
Literarte representou o texto “As quatro meninas”
de Pablo Picasso, “Eu chovo, tu choves, ele chove”
da dramaturga infantil Silvia Ortoff, além de se
apresentar na mostra nacional de Teatro Amador,
realizada recentemente em Feira de Santana. [...] da
montagem de “Almanaque Poético de uma cidade
do Interior” [...] O apoio do Instituto Nacional
de Artes Cénicas da Prefeitura e CAmara de Vere-
adores. [...] A partir de uma insdélita concepgao
cénica, onde o mundo é concebido na forma de
uma enorme teia e por ela transitam as aranhas
(camponeses) na busca de um espago para sobre-
viverem, o Grupo Literarte abre nessa sexta-feira,
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s 20 horas, a Sétima Mostra Cearense de Teatro
Amador, que serd realizada no Teatro Mdvel da
Avenida 13 de Maio. A pega “Almanaque Poético
de Uma Cidade do Interior”, € baseada no livro
homénimo do jornalista e poeta Oswald Barroso.
Foi adaptada pelo préprio grupo teatral, sob a
dire¢io de Ivonilo Praciano.

A temdtica da pega mostra as perspectivas da vida
numa sociedade vista a partir de uma cidade do inte-
rior, o relacionamento dificil das pessoas com o tra-
balho e o conjunto de situagdes que surge, invaria-
velmente, dificultando esse tipo de experiéncia. O
tema, apesar de se voltar para o regional, abrange um
universo ainda maior, quando se sabe que as contin-
géncias da vida de cada um de nds estio implicitas
na rela¢io homem/trabalho/sobrevivéncia.

O interesse do Grupo Literarte em adaptar o
texto de Oswald Barroso afigurou-se a partir do
instante em que, os componentes descobriram
um “livro teatralmente vigoroso”, com uma
linguagem renovadora e que, de certa forma,
vinha se casar com as preocupagoes desse grupo
em valorizar os textos de autores cearenses que
oferecessem uma visio inovadora da nossa reali-
dade. “Nesse ponto, o livro de Oswald Barroso ¢
abrangedor. Ele tem uma linguagem inovadora e
revoluciondria”, explica Fernando Néri, também
responsivel pela musica da pega. (Jornal O Povo,
02/11/1983, p. 17-18).

“Almanaque Poético de uma cidade do Interior”,
publicado em 1982, ¢ um longo poema, com uma
sequéncia histdrica narrando a saga do poeta do
campo, que sai costurando sua trama, atravessa a
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“entressafra”, o periodo do “plantio”, com a che-
gada do inverno, a “limpa”, quando ocorre o cul-
tivo do terreno, momento em que o poeta se refere
as secas e a calamidade publica. A obra destaca a
movimentagio da cidade no perfiodo da produgio
do algodio. Ora o poeta se confunde com o roceiro,
ora com o operdrio. A figura do operdrio finaliza
o texto com “Usina” e, mais uma vez, em sua obra,
a temdtica da luta de classes.

A sintese da obra, associada a extensa citagdo apre-
sentada acima, justifica-se para destacar as motiva-
¢Oes criticas e engajadas da peca. O contexto da aber-
tura politica na década de 1980, em Fortaleza, nio
impediu a censura ao espeticulo. Destacamos a carta
do vereador Marcus Fernandes, em 03 de novembro
de 1983, sobre o boicote da apresentagio em praga
publica do texto de Oswald Barroso, pela Censura
Federal, pois julgaram a obra como um “acinte 2
sociedade”. Segue carta na integra:

Eu gostaria de fornecer uma informagio a esta Casa
legislativa de que a Federagio de Teatro Amador
vai comegar esta semana, a partir de 62 feira a sua
amostra de teatro, iniciando, inclusive com texto
teatral do artista e escritor Oswald Barroso, filho
do professor Girdo Barroso. O que acrescento ¢ de
lamentar-se que a censura nesta capital, a Censura
Federal, boicotou a apresentagio em praga publica
do texto de Oswald Barroso que abre esta amostra
de teatro, julgando que ¢ um acinte a sociedade.
Porquanto, as pessoas que censuram na censura de
Fortaleza nio sio teatrélogos ou escritores para se
arvorarem de julgadores implacdveis de obras da
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envergadura dos de Osvaldo Barroso e de outros
talentos de nossa terra. A censura deveria estar
preocupada com essas revistas pornogrificas que
estdo por af nas bancas de revistas, e até com os
programas televisionados e os absurdos que nés
temos visto na televisdo, principalmente no Mio
Branca que mesmo nas caladas da noite, expdem
criangas perante o publico adulto, explorando até
a participagao da crianga inocente com €xposi¢ao
de caddveres em decomposi¢io. E por ai, que a
Censura da Policia Federal deveria adentrar, e,
nunca coibir a apresenta¢io de uma pega teatral
de um autor nosso, de uma pega cujo texto ¢ uma
relevante contribui¢io social. Portanto, fica aqui
nio s6 a minha censura a censura como também
a minha informagao pessoal, do inicio, da amostra
de teatro nesta capital através da Federagio Esta-
dual de Teatro Amador, a qual desejamos desta
Augusta Casa todo o apoio necessirio (Carta do
vereador Marcus Fernandes, do PMDB, ao presi-
dente da Cimara dos Vereadores em 03/11/1983).

Apesar de a experiéncia j4 ter sido vivida pelo
autor Oswald Barroso, o fato nio deixa de sur-
preender. Em todo o Pafs, a censura exercia con-
trole sobre o teatro. Em seu livro, jd citado algu-
mas vezes, Cristina Costa (2006) faz um apanhado
histdrico sobre a censura, sua origem e seu conceito
em vdrios periodos da histéria do Brasil:

[...] censura, ou seja, o controle das idéias e
das manifesta¢des de crencga, sentimento e cri-
tica esteve presente por todo o Periodo Colo-
nial, tendo se estabelecido através da Igreja e
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do Estado, desde os primeiros tempos, em ter-
ras brasileiras. [...] Burocratizou-se, ajudando a
perpetuar o desprezo das elites dirigentes para
com a opinido publica, o menosprezo pelo desen-
volvimento do pensamento critico e a discrimi-
nagio da populagio e de seus valores culturais,
suas formas de sociabilidade e seus discursos

(COSTA, 2006, p. 34).

O trecho acima demonstra a indignagio expli-
citada pelo vereador Fernandes, quando este con-
testou a competéncia dos censores. A autora ainda
destaca a filiagdo da censura a Seguranga Publica,
tornando sua prdtica mais relacionada a repressio
politica do que em qualquer outro momento. O
6rgio ficava responsivel pela coopera¢io com o
DOPS (Departamento de Ordem politica e Social)
na repressao aos jornais € a0s movimentos estudantis

(COSTA, 2006, p. 146).

Contudo, vale ressaltar que talvez, por Oswald
Barroso destacar-se como artista e intelectual
visado, por ter sido preso politico e ter tido outra
obra censurada foi mais “ficil” aos censores “boi-
cotarem” (termo usado na carta) o espetdculo. O
fato é que, na cidade de Fortaleza, ainda, reprimia-
-se e cerceava-se artistas. No entanto, a opressao e
o cerceamento nio eram suficientes para impedir
as prdticas culturais. Os usos dos bairros, comuni-
dades, pragas, espagos académicos, bares, ou seja,
todos os lugares se tornavam propicios para desa-
brochar uma efervescéncia cultural.
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Neste contexto, nasceram, ou podemos dizer que
foram retomados, os Festivais de Teatro, fruto da
vontade coletiva de luta por espagos para reavivar
o movimento cultural da cidade, oficiais, politicos
ou nio. Desta forma, analisaremos os desdobra-
mentos acerca da Confedera¢io Nacional de Teatro
Amador e na Federagio Nacional de Teatro Amador,
onde José Carlos Matos e seu grupo Grita foram
fundamentais na mobiliza¢ao politica e social.

“Atores exigem palcos para
o Geatro cearense”: por um
engajamento politico e popular.

Ainda hoje, quando paramos para analisar
o cendrio teatral da cidade de Fortaleza umas
das primeiras questdes a serem abordadas sio as
pautas e 0s espagos para ensaio e apresentagao.
A coexisténcia de grupos populares, amadores
e tradicionais compde uma complexa pirimide
no aspecto das prdticas e dos usos culturais do
espago em Fortaleza.

Apesar do debate ser ainda vivo e similar, nio ¢
um debate recente. Neste contexto, o surgimento
da Federag¢io Estadual de Teatro Amador do Cear4
— FESTA marcard o periodo de luta por espago
e contra a repressdo. A producio cultural nunca
foi um campo de prioridade or¢amentdria, e, na
década de 1970, ainda era alvo de fiscalizagdo e
censura direta, sempre sendo tratada como um
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mecanismo de controle e filtro sobre quaisquer
tipos de informagdes e/ou sensagdes que o Estado
permitia que chegasse ao publico, em especial a
classe trabalhadora.

Nos anos 70, a politica de integragio nacional
procurava abolir as diferengas culturais e, mais
uma vez, o Estado se apropriava da cultura,
negando, inclusive, o pluralismo e a diversidade
cultural. As institui¢des criadas em nome da pro-
mogio e ampliagdo da cultura funcionam em prol
da manipulagio, agem verticalmente como brago
do Estado e ndo como captador, mas cooptador
dos anseios e das necessidades da classe traba-
lhadora, representada no segmento dos sindi-
calistas, movimento de bairro e outras minorias

(KUHNER apud SILVA, 1992, p. 95).

Dessa forma, o Estado passou a se articular
para o repasse de verbas por intermédio do Plano
de Politica Cultural, de 1975, com objetivo de se
apropriar e/ou “controlar” mercadologicamente as
instituicdes culturais j4 existentes e, ainda, as que
passariam a existir. Nessa légica, SErvigos como o
Servi¢o Nacional de Teatro (SNT) recebem refor-
¢os, e a criagio da TV-Educativa e a Fundacio

Nacional de Arte (FUNARTE) também resultam
desse plano.

Nesta conjuntura ocorre a criagio da Federagio
Nacional de Teatro Amador - FENATA, em 1975,
com objetivo de unir o movimento de teatro ama-
dor existente no Pafs. Os festivais da FENATA

se tornaram importante espago de troca de
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experiéncias. O surgimento da FENATA vincu-
la-se a0 SNT, na gestio de Orlando Miranda'*"!.
Uma Politica Nacional de Cultura foi elaborada
e posta em pritica por meio do PAC (Plano de

Acio Cultural).

H4 essa época, os festivais ainda ocorriam
com cariter competitivo, havendo uma pré-sele-
¢do regional para, posteriormente, participar do
nacional. Porém, nossa avultada extensio territorial

representou dificuldade para a FENATA:

A primeira dificuldade enfrentada pela FENATA
consistiu em proceder a um levantamento dos
grupos de teatro amador existentes em todo o Pais
e instrui-los no sentido de fazerem sua regulari-
zagdo em cartdrio, registrando estatutos e adqui-

rindo CGC, enfim, tornando-se pessoa juridica
(SILVA, 1992, p. 96).

Essa demanda burocritica explicita o atrelamento
da FENATA ao SNT, além de trazer um cardter
competitivo aos festivais, que, certamente, cau-
sava rivalidade na ainda insdlita organizagio. Essa
empreitada do SN'T obteve sucesso, pois os grupos
amadores, durante um tempo, mais se preocupavam
com as montagens e a possibilidade de premiagio e
financiamento do que por um esfor¢o para man-
ter 0 movimento Coeso € na priorizagao das trocas e
experiéncias. Havia os grupos que nem conseguiam
se filiar por conta da questdo burocrdtica. Ainda
sobre a questio de financiamento publico, consta
que a pe¢a O Evangelho Segundo Zebedeu, do Grita,

recebeu financiamento do SN'T:

| 57 | Empresdrio
e produtor teatral
nascido no Rio de
Janeiro. Comegou
fazendo teatro

no curso Martins
Pena em fins dos
anos 50. E dono
do Teatro Princesa
Isabel no Rio. Nas
décadasde 70 e

80 foi presidente
do antigo Servigo
Nacional de Teatro
atual Funarte.
Desde 1988 ¢ presi-
dente da Escolinha
de Arte do Brasil,
entidade educacio-
nal voltada para a
arte-educagio fun-
dada por Augusto
Rodrigues.
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Quando no Grupo e seus membros discutiam estas
questdes e os rumos do trabalho futuro se definiam
melhor, surgiu a possibilidade de financiamento
pelo SNT de novas montagens. Um projeto que
surgiu dentro do Grupo de um texto criado a partir
de sua prépria experiéncia e da realidade de agora do
homem cearense, ainda estava em andamento. Nio
poderia, por estar inacabada, ser concretizada den-
tro do tempo estipulado pelo SNT, para a monta-
gem dos espetdculos que receberiam financiamento.

Entdo para nio perder esta oportunidade rara para
os Grupos de teatro amadores no Cear4, resolveu-
-se montar “O Evangelho Segundo Zebedeu”, de
César Vieira. Virios motivos corroboraram para
esta decisdo. Antes de partir para a montagem de
um texto préprio, o Grupo precisava ganhar mais
experiéncia numa linha de teatro popular e parti-
cipante. O texto era de um autor experimentado
numa dramaturgia voltada para o povo, pois César
Vieira ¢ diretor do “Uniio e Olho Vivo”, grupo
amador paulista, talvez o que no Brasil tenha se
aprofundado mais nesse tipo de trabalho. (Jornal
Gazeta de Noticias, 18/11/1977, p. 6)

A matéria evidencia que o Grita deixou de se dedi-
car a0 seu primeiro espeticulo autoral, que viria a
ser O Reino da Luminura ou A Maldi¢io da Besta-
Fera, para se enquadrar no tempo estipulado pelos
seus financiadores. A pe¢a O Evangelho Segundo
Zebedeu surgiu entio como uma segunda opg¢io
para evitar que o grupo perdesse o financiamento.
Esse espetdculo foi também a primeira referéncia na
imprensa sobre a participa¢io do Grita em eventos
como o Festival Nacional de Teatro Amador:
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As apresentagdes foram em niimero de doze no Tea-
tro do IBEU, sendo que dos espeticulos do Grita foi
o que fez menos sucesso, embora o publico tenha
comparecido. Vale acrescentar que “O Jardim Zoo-
16gico” participou, na representagio do Ceard, da
fase estadual do Festival Nacional de Teatro Ama-
dor, realizada em Fortaleza em outubro de 1975.
(Jornal Gazeta de Noticias, 18/11/1977, p. 6)

A peca escrita por César Vieira ! foi o quarto
espetdculo encenado pelo grupo. Estreou em 22 de
janeiro de 1977 no Teatro da Emcetur. Logo apds o
sucesso das temporadas de Morte e Vida Severina,
surgiu uma oportunidade de financiamento pelo
SNT de uma nova montagem do grupo. O Grita,
nesse momento, estava desenvolvendo um trabalho
autoral, pois havia percebido, com a experiéncia
anterior, que precisava aproximar mais a linguagem
de seu publico e que, apesar do sucesso do texto
de Jodo Cabral, o eruditismo poético, por vezes,
dificultava a compreensio da obra.

A pega de César Vieira, de 1970, conta a histdria
escrita por Zebedeu Martins, personagem que per-
deu a lingua num acidente, ao engolir fogo numa
exibi¢io circense. Uma trupe encena a histéria de
Canudos!”, escrita por Zebedeu. Dividida em dois
atos, a pega estabelece relagoes entre a vida do povo
pobre de Canudos e a dos artistas do circo, gene-
ralizando-as para as relag(')es sociais mais amplas.

O primeiro ato conta com seis cenas € o segundo
com oito cenas, independentes entre si. A vida de
Antdnio Conselheiro, a realidade do circo, criticas
a igreja, ao militarismo e as desigualdades sociais sio

| 58] E autor,
diretor e advogado
brasileiro. Um

dos fundadores

do grupo Teatro
Popular Unido e
Olho Vivo (grupo
amador paulista),
pioneiro na utiliza-
¢do dos processos
de criagio coletiva,
dedicando-se a
uma dramaturgia
popular e compro-
metida com o tea-
tro de resisténcia.

| 59 | A chamada
Guerra de Canu-
dos foi o confronto
entre um movi-
mento popular de
fundo sociorreli-
gioso, liderado por
Antonio Conse-
lheiro, e o Exército
da Republica, que
duroude 1893 a
1897, na entio
comunidade de
Canudos, no inte-
rior do estado da
Bahia, no Brasil. O
conflito foi resul-
tado de uma série
de fatores como a
grave crise econd-
mica e social em
que se encontrava
a regido na época,
historicamente
caracterizada
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temas recorrentes na obra. Discorrendo sobre o uni-
versal diluido no regional, o tema circense utiliza-se
da forma de cordel, em versos, e de musicas que sio
apresentadas pelo coro e que comentam as cenas.

O artificio do metateatro/®! é destacado até na
presenca de um “ponto” (pessoa escondida que diz
ou “sopra” o texto para os atores durante o espe-
ticulo, caso esqueg¢am suas falas). O “ponto”, no
caso, impde O texto para Os atores que nem sempre
o seguem ou decoram.

A estrutura do circo e a abordagem c6mica mar-
cam a narrativa do drama vivido por Antdnio
Conselheiro no primeiro ato. No segundo, mostra
as contradi¢des internas do exército, do governo e os
episddios da Guerra de Canudos. Por meio da obra,
¢ possivel trazer uma reflexdo sobre a condi¢io do
artista, bem como a analogia a repressdo e a censura,
trazendo um autor sem lingua. Ele nio pode falar,
mas ainda se expressa com a escrita, destacando a
resisténcia a repressao e ao autoritarismo da ditadura
militar. O desfecho da peca é uma grande confusio.
H4 o término da peca dentro do espetdculo, mas o
conflito entre os artistas do circo continua; reve-
lando uma realidade inacabada, uma continuidade
da a¢do, mesmo com o fim do espetdculo:

Foram realizadas 22 apresentagbes com um
publico calculado em cerca de 4.000 pessoas. [...]
Na pe¢a, o drama de Canudos era encenado por
artistas de circo dentro de um picadeiro, a moda
de drama circense, fato que muito ajudou na
comunicag¢io com o publico. Mesmo nio sendo

pela presenca de
latifundios impro-
dutivos, situagio
essa agravada pela
ocorréncia de secas
ciclicas, de desem-
prego cronico;
pela crenga numa
salvagdo milagrosa
que pouparia os
humildes habitan-
tes do sertio dos
flagelos do clima e
da exclusio econd-
mica e social.

| 60 | Quando hd
uma pega de teatro
dentro de uma
pega de teatro,

ou seja, uma pega
¢ encenada dentro
da outra.
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sucesso de pablico maior que “Morte e Vida Seve-
rina”, o espetdculo era mais movimentado e o
enredo tinha mais a¢do. O texto era de mais ficil
comunicagio e a mensagem da peca mais objetiva.
(Jornal Gazeta de Noticias, 18/11/1977, p. 7)

Tanto César Vieira quanto seu grupo de teatro
amador representavam de maneira coerente e cri-
tica, como vimos na anilise acima, o tom ques-
tionador sobre o governo e a sociedade vigente.
Portanto, mesmo a pega tendo sido financiada aos
moldes governamentais, o grupo também deixou
sua mensagem registrada, além de nio deixar passar
essa importante e rara oportunidade de financia-
mento por meio das politicas culturais nacionais.

Outro registro da participa¢io no festival se
localiza em 1984, quando, pela primeira vez, a
Mostra ocorre no Ceari:

FESTIVAL

A VIII Mostra serd precedida de Festival regional,
que pela primeira vez ¢ realizado no Cear, e reu-
nird, no periodo de 25 a 30 deste més, aproximada-
mente 180 participantes, que estardo representando
os Estados do Pard, Maranhio, Piaui e do Cear4.
Cada um com dois espetdculos, escolhidos durante
as mostras, que se desenvolverdo em cada capital.

Segundo Ivonilson, o objetivo do festival ¢ fazer
uma avaliagio do trabalho desenvolvido pelos gru-
pos de toda a regido, quando da realizagio do Con-
gresso Brasileiro de Teatro Amador, além da avalia-
¢do das proprias dire¢des regionais da Confenata.
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[..]

O evento possibilitard também o intercimbio de
experiéncia de Estado para Estado, destacando-se
as peculiaridades da produgio teatral dos vérios
Estados da mesma regido. “A dire¢io dessa regio-
nal estd com o Ceard, que reconhece a atuagio
de outras regionais, como um trabalho até bem
mais desenvolvido, mas nés nio temos culpa de
estar no Nordeste”, diz Ivonilson, acrescentando
que para possibilitar a realizagio dos dois eventos,
a Festa tem encontrado dificuldade também de
reunir capital suficiente para abrigar o pessoal
que vai participar. Apesar de terem conseguido
um pequeno apoio da Prefeitura de Fortaleza, a
Festa terd que pagar ainda 1.500 cruzeiros por
cada pessoa alojada no Gindsio Paulo Sarasate.
Para o almogo, a Federagdo pagard 900 cruzeiros
por cada refei¢do. “As despesas sio muitas, e ndo
contamos com apoio suficiente, mas consegui-
remos realizar o dois eventos. Mas, precisamos
que as empresas privadas, os 6rgios oficiais, nos
déem a sua parcela de colaboragio para possibi-
litar o0 desenvolvimento da arte. O grupo agra-
dece o apoio do BNB, Pré-Reitoria de Extensio,
Ricardo Romcy, Café Guimaries, Ivens Dias
Branco, Marcos Fernandes, Inacem, Ibeu e Teatro
Universitdrio (Jornal O Povo, 07/11/1984, p. 8).

Com alguns anos de intervalo entre os dois fes-
tivais, podemos perceber uma mudanga nos obje-
tivos do evento, sendo que, no tltimo, o principal
passou a ser o intercimbio de experiéncias. Talvez,
o mais importante a destacar no trecho citado seja
o comentdrio do organizador, ao dizer que “nds



219

Thais Paz de Oliveira Moreira

nio temos culpa de estar no Nordeste”, quando
se refere aos trabalhos de outras regies, além de
enfatizar os problemas financeiros para efetivar
a realiza¢do do evento. Afirmacio ¢, no minimo,
contraditdria, pois o jornal relata o esfor¢o por um
evento que venha para potencializar o teatro local
e, 20 mesmo tempo, ter a frente alguém que, com
suas préprias palavras, responsabiliza a localiza-
¢do geogrifica pela precariedade. Nos estados, o
movimento de Teatro Amador era representado
pelos Conselheiros e Representantes Estaduais,
porém, o Conselho Diretor Nacional propde a
criagio de Federa¢des Estaduais para tentar faci-
litar a captagio de recursos. A partir dessa nova
delibera¢io, a Federagao Nacional seria chamada
de Confederagio (CONFENATA) e as outras, esta-

duais, seriam as Federagoes:

No Ceard, as reunides com vistas a criagdo da
FENATA, realizaram-se em setembro de 1974,
quando, através de cartas vindas do SNT e sem
nenhuma consulta prévia as bases, nomeava
Haroldo Serra diretor do Grupo Comédia Cea-
rense, ¢ Marcelo Costa diretor do Grupo Balaio,
respectivamente, representante administrativo e de
grupo. Numa segunda reuniio, j4 em outubro, foi
levantado por José Carlos Matos o cardter discrimi-
natdrio da escolha: ele propoe que seja indicada uma
comissio e, para tal, se proceda a uma elei¢io pre-
enchendo os cargos e dando inicio ao trabalho. [...]

Foi num clima de “democracia” que nasceu a
Federagdo de Teatro Amador do Ceard e é neste
clima que o GRITA se integra com uma pro-
posta, ainda incipiente, na época, de denunciar
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o vazio cultural iminente. Numa época de pou-
cos espagos politicos e culturais, consideramos
os dois movimentos um ganho para a sociedade
civil, sem deixarmos de lado as contradi¢des exis-
tentes nos dois grupos. (SILVA, 1992, p. 100)

Desde o nascimento da Federacio, jd fica claro o
objetivo de controlar e dar um encaminhamento de
interesse restrito por intermédio das indica¢des do
SNT. No trecho podemos destacar a relevincia do
trabalho de José Carlos Matos para democratizar o
processo. Assim, foi selada uma das linhas de frente
da vida teatral e politica de José Carlos Matos e do
Grita. Nesse 4mbito, também comegamos a perfi-
lar a disputa real pelo poder e controle dos espagos
culturais da cidade para entender a forma que o
Grita se organizava e se mobilizava politicamente.

Por meio do engajamento, José Carlos Matos até
hoje é considerado um dos maiores articuladores e
agregadores culturais do Pais, segue um pouco de
sua histéria no movimento:

José Carlos Matos, a frente da Federagdo Estadual
de Teatro Amador, FESTA-CE, conseguiu, com
seu dinamismo, organizar o movimento a nivel
nacional. Articulou com as entidades de quase
todos os Estados a reestrutura¢io da Confede-
racdo Nacional de Teatro Amador. José Carlos
comegou pela base, mobilizando vérias Federa-
¢oes estaduais, que existiam apenas burocrati-
camente, as quais incentivavam os artistas para
a produgio de espeticulos, muito menos para a
formacio de grupos mais ou menos estdveis que
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pudessem avancar para uma proposta de teatro
popular. Em muitos dos casos, nio existiam tra-
balhos sistemdticos de produgio de espetdculos
e de discussdes de seus contetiddos, muito menos
da situagio politica do pais e de intervengio da
arte no processo politico em desenvolvimento.

José Carlos, com suas viagens incansdveis, conse-
guiu, enfim, articular estas federagdes e forjar um
movimento nacionalmente organizado. A Confe-
nata passou a ser, entio, um organismo vivo, que
hoje, embora com algumas debilidades, préprias
da luta politica, unifica e mobiliza o teatro amador
do Pais. Este salto foi conquistado principalmente
a partir do IT Congresso Nacional realizado no ano
passado em Sdo Paulo, onde a entidade firmou
compromisso com a luta do povo brasileiro por
liberdades, pelo fim do regime militar e por todas
as bandeiras democriticas que unificam o povo
brasileiro na luta por melhores condigoes de vida.
Neste sentido, também optou pelo teatro “na pers-
pectiva popular”, como dizia Z¢ Carlos.

Esta foi uma das maiores contribui¢ées a0 movi-
mento artistico-cultural do Pais, onde teve papel
de articulador um dos membros do Grita. Nio
s6 isso, mas aquele que deu a dire¢io artistica da
“Luminura”, nela contribuindo com o seu saber e
aprendendo com os outros companheiros. Enfim,
crescendo na opgao politica pelo teatro popular.

Embora tenha sido abruptamente interrompido
o seu trabalho, exatamente quando retornava de
uma de suas viagens, José Carlos Matos deixou um
movimento de teatro amador estruturado nacional-
mente, onde — o que ¢ bastante importante — for-
maram-se pessoas capazes de levar suas propostas a
frente (Nagdo Cariri, set/out 1982, p. 20).
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José Carlos sempre buscou se engajar “Entre o
politico e o popular”. Essa matéria do Nagio Cariri
explicita a importincia dessa figura tio emble-
mdtica e carismdtica no cendrio teatral cearense
e nacional. Usando palavras como “burocratica-
mente”, deixa claro o esfor¢o de Matos em des-
construir e remodelar o que teria sido um inicio de
Federagio magante e excludente, pois grupos que
existiam “apenas burocraticamente”, trecho do jor-
nal, dentro de uma Iégica meramente burocritica e
administrativa nio se mostrava pertinente dentro
de uma proposta de artistas engajados e articula-
dos na busca por um pulsar artistico mais visceral.
O texto conclui fazendo referéncia ao seu faleci-
mento, discutido anteriormente.

Nio hd como negar que a organiza¢io das
Federacoes representaram considerdveis avangos
para o movimento teatral amador e, nessa ldgica,
a articulagio com os movimentos sociais urbanos
surgem com grande destaque. Tanto o Grita, como,
mais tarde, a CONFENATA passam a pesquisar
e realizar encontros sobre o teatro popular. Essa
relagio do Grita com o popular, como ji foi visto,
se tornou a marca registrada do coletivo.

O préprio Estado, percebendo a dinidmica de
organizacio e destaque desse movimento, passou a
elaborar propostas nesse campo, tais como o Teatro
Moével, que iremos falar mais a frente, o Convénio
Mobral-Comédia Cearense, que ocorreu entre os
anos de 1974 ¢ 1976 e tinha como objetivo realizar
quatro apresenta¢des mensais nos municipios de
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Fortaleza, entre outras propostas estimuladas pelo
Plano Anual de Divulgacdo Artistica - PADA, na
inten¢io de popularizar e promover a arte nos bair-
ros e comunidades da cidade.

Ainda dentro dessa légica entre o politico e o
popular, as andlises dos jornais suscitam algumas
questdes, em especial as disputas de poder e espago
na realidade teatral de Fortaleza. Ou seja, por que
no inicio da década de 1980 houve tantos emba-
tes no jornal em rela¢do aos espagos para ensaios e
apresentagdes por parte dos grupos de teatro ama-
dores? Sabemos que essa problemdtica nio nasceu
e nem se encerrou nesse época, mas o que inquie-
ta-nos ¢ o porqué de ser naquele momento.

A for¢a que o teatro amador vinha ganhando
tanto no quesito de organizagio politica como
espacial era patente. Muitos grupos amadores,
inclusive o Grita, construiram sua trajetdria na
saida dos espacos oficiais do teatro. Seus palcos
eram as ruas, as comunidades, saldes paroquiais,
entre outros. Devido a tantas disputas por espagos,
questionamos: a trajetdria do grupo teria sido por
escolha politica, social e artistica ou por falta de
opgio e/ou exclusio do acesso aos espagos oficiais?

A pesquisa nos permite afirmar que o Grita
tinha objetivos bem mais profundos do que ape-
nas a preocupagio com a falta de espago, mas, como
podemos estabelecer um paralelo entre o nasci-
mento e fortalecimento desses grupos dentro de
espagos alternativos e o travamento de batalhas
pelo acesso aos escassos palcos “oficiais” da cidade?
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Considerando a perspectiva de Campo
Intelectual e Artistico de Bourdieu (2015), apre-
sentado no tépico anterior, entendemos que o
dominio espacial também é uma forma de poder,
ou capital simbélico, pertencente ao campo artis-
tico no qual os grupos teatrais de Fortaleza foram
enquadrados:

As espécies de capital, 2 maneira dos trunfos num
jogo, sdo os poderes que definem as probabilida-
des de ganho num campo determinado (de facto,
a cada campo ou subcampo corresponde uma
espécie de capital particular, que ocorre, como
poder ou como coisa em jogo, neste campo.

]

O capital cultural e o capital social e também o
capital simbélico, geralmente chamado prestigio,
reputagio, fama, etc., que ¢ a forma percebida e
reconhecida como legitima das diferentes espécies
de capital. Pode-se assim construir um modelo
simplificado do campo social no seu conjunto
que permite pensar a posi¢io de cada agente em
todos os espagos de jogo possiveis (dando-se por
entendido que, se cada campo tem a sua légica
prépria e a sua hierarquia prépria, a hierarquia
que se estabelece entre as espécies do capital e
a ligagdo estatistica existente entre os diferen-
tes haveres fazem com que o campo econémico

tenda a impor a sua estrutura aos outros campos
(BOURDIEU, 2015, p. 137).
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A disputa de poder no campo define o capital
cultural que o grupo domina e controla, ou seja,
seu prestigio, sua legitimagio. A posigdo de um
grupo em um espago social passaa definir a posicao
que este ocupa no campo, ou seja, na distribui¢ao

de poderes.

Poderiamos sugerir que, com o inicio da aber-
tura politica, os grupos comegavam a ampliar suas
possibilidades espaciais, nio querendo mais per-
manecer, exclusivamente, em ruas, pragas, comu-
nidades, locais onde se deu apropriagio espacial do
grupo dentro do espago urbano, representando,
assim, uma resisténcia ao regime de excecao.

Porém, com a abertura politica, tanto o Grita,
quanto uma diversidade de grupos surgidos do
movimento popular nesse perfodo almejavam
outros espagos sociais. Buscavam mais poder e des-
taque, exigiam o direito de acesso cultural, social,
politico e teatral.

Em uma extensa matéria do Caderno 2 do Jornal
O Povo de 1984, a tensio que envolveu a disputa
por espagos e a constante insatisfa¢io de uma par-
cela da classe de atores que exigiam palcos para
se apresentar fica clara, como o préprio titulo da
matéria sugere: “Atores exigem palcos para o tea-
tro cearense”.

Decidir viver, ou pelo menos sobreviver de arte
no Brasil, ¢ um passo dado, no minimo, com
muita coragem. E quando esta vivéncia artis-
tica implica em fazer teatro, e teatro amador, no
Ceard a coisa fica mais dificil ainda, pois a partir
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daf surgem complica¢des com elementos como
inexisténcia de publico, de dinheiro para produ-
¢do de espetdculos e, para completar o quadro,
faltam, ou sdo insuficientes, espagos para ensaios
e encenagdes de montagens cénicas. Sobre a exi-
guidade desses locais, ¢ os critérios adotados por
diretores das citadas casas de espetdculos, que
muitas vezes ddo preferéncia as companhias de
fora, em detrimento dos grupos locais ouvimos,
nesta matéria, os artistas Oswald Barroso, autor
e integrante do Grapo; Elza Ferreira — secretdria
geral da Federagdo Estadual de Teatro Amadore
os diretores: Hiramisa Serra, do Teatro José de
Alencar; Haroldo Serra, do Teatro Mével; Edilson
Soares, do Teatro Universitdrio; Marcelo Costa,
do Teatro do Ibeu, e Fitima Claudino Costa,
administradora do Centro de Convengdes e Tea-
tro Carlos Cdmara, da Emcetur.

O fato ¢ seriamente questionado pela atriz Elza
Ferreira, secretdria geral da Federagio Estadual
de Teatro Amador — Festa, para quem, espago
(para ensaios e apresentagdes) ¢ ainda a maior
dificuldade, enfrentada pelos grupos locais, para
encenagio de suas montagens. “A coisa assume
uma conotag¢ao mais séria ainda, observa Elza, se
prestarmos atengio a0 monopdlio exercido pelo
casal Haroldo e Hiramisa Serra, controladores do
Teatro José de Alencar e Teatro Mével.”

Acrescentando ser a questio, apresentada pelos

grupos amadores, em todas as reunides da Fede-

ragio, Elza enfatiza ser o Teatro Mével, “o espago

mais ocioso da cidade; em sua permanente imo-

bilidade.” Quanto ao teatro José de Alencar, que
_

a seu ver estd “caindo aos pedagos”, “é notdria a
prioridade dada aos espeticulos de fora, que, na
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maioria das vezes, sem “nenhuma qualidade, ren-
dem verdadeiras fortunas.” A propdsito, os artis-
tas pretendem reivindicar, a Secretaria de Cultura
e Desporto, uma quota de trés por cento da renda
obtida pelo Teatro José de Alencar quando da
temporada de companhias de fora, (que pagam ao
teatro dez por cento da renda) para a subvengio
da Federagio, entidade, segundo sua secretdria,
“sem a menor autonomia financeira.”

[.]

Ajuda que, ainda na opinido de Elza Ferreira,
“seria da maior importincia para dinamizagio do
movimento teatral local, principalmente agora,
quando tentamos colocar em execugio o Projeto
José Carlos Matos, que visa a implementagio do
movimento e capacitagdo técnica dos atores, no
sentido de trabalhar com grupos de diferentes
dreas (da capital e do interior), e promover a rea-
lizagao de oficinas de corpo, voz e interpretagio.

]
0S DONOS DAS CASAS

[...] O Teatro Universitdrio é do Ricardo Gui-
lherme; O Curso de Arte Dramdtica € do Edilson
Soares; Teatro José de Alencar da Hiramisa; O
Teatro Mével do Haroldo Serra; O Teatro Sio
José, da professora Lyrisse Porto; o Teatro da
Emcetur, da professora Elzenir Colares, para suas
apresentagdes de folclore. O Centro de Conven-
¢oes, por sua vez, ¢ um local absolutamente invi-
dvel para os grupos amadores, “que enfrentam o
velho problema da falta de publico, encontrando
como melhor saida, ir ao encontro do mesmo,
em plena periferia”, complementa Elza (Jornal
O Povo, 07/02/1984, p. 7 ¢ 8).
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Com cariter de aberta dentncia e indignagio,
sio apontados, como observado acima, um a um os
“donos das casas”, que dificultavam, burocratizavam
e até mesmo privilegiavam grupos de outros esta-
dos, deixando os grupos alternativos e amadores da
cidade sem espago. Nessa perspectiva, a matéria con-
tinuava destacando o apoio do Diretério Central dos
Estudantes (DCE) da Universidade Federal do Ceard
(UFC) para os ensaios da Festa. Posteriormente, a
matéria apresenta a defesa por parte dos gestores, em
especial, os responsaveis pelo teatro José de Alencar:

[...] Garantindo nio ser o objetivo maior do Tea-
tro José de Alencar, “ganhar dinheiro”, Hiramisa
explica que em sua administragio, “ninguém tem
monopdlio do teatro. Ndo adotamos um esquema
de apadrinhamento, nem tampouco temos pre-
conceitos contra quem quer que seja. O que nos
interessa ¢ 0 momento em que s30 feitas as reser-
vas. Ao solicitar a pauta do teatro, um grupo sé
a tem negada, se esta j4 estiver cedida para outra
companhia. Se visdssemos apenas o lucro alto, con-
tinuarfamos cedendo esse teatro para a realizagio
de shows musicais de grandes nomes.

“O que ocorre, complementa a diretora, é que
as companhias profissionais, de outros estados,
realmente sérias, costumam solicitar-nos a pauta
com bastante antecedéncia. Ademais, é I6gico que
um grupo que vem de longe, com um grande
espetdculo, tenha prioridade, posto que o José
de Alencar € o Ginico teatro oficial da cidade.
Nio acho justo que ele fique sem se apresentar,
em beneficio de um grupo daqui, que dispoe de
muitos outros locais menores 4 sua disposi¢io”.
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[...] Atriz com vérios anos de experiéncia, conhe-
cedora de praticamente todas as pessoas que
sustentam o movimento teatral cearense, Hira-
misa diz que ¢ capaz até de saber se o solicitante
da pauta tem ou nio condi¢des de oferecer ao
publico, um bom espetdculo. “As vezes — revela
— eu chego mesmo a aconselhar estas pessoas a
comegarem por um teatro menor, num bairro
qualquer da periferia de Fortaleza. S6 fago isto,
porém, quando reconheco que estou lidando com
alguém que nem mesmo ¢ de teatro. Muitos sio
completamente analfabetos, sem a menor expres-
sio. Nio acho justo prender a pauta, sabendo de
antemio que a pega ¢ algo sem gabarito, sem a
menor chance de atrair pablico” (Jornal O Povo,
07/02/1984, p. 7 ¢ 8).

O que seria esse gabarito apontado por Hiramisa
no jornal? Partindo do pressuposto que o Teatro
José de Alencar é um equipamento cultural man-
tido pelo governo do estado do Ceard, é um espago
publico. Assim, qual a func¢io do gestor de um
espaco publico?

O gestor é um educador, no sentido de sua orien-
ta¢do modificar comportamentos e atitudes. Ele
também ¢ um agente cultural, pois pode alterar
a cultura organizacional. A gestido nio ¢ um fim
em si mesma, mas um meio de realizar as coisas
da melhor forma possivel, com o menor custo e
maior eficiéncia e eficicia.

]
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Para muitos autores contemporaneos, o termo
“administra¢io”, enquanto campo das ciéncias
humanas, tem sido usado como sindénimo de
“gestio”, entendendo-a como uma administra-
¢d0 mais especifica voltada para determinada 4rea
(como a financeira, recursos materiais, humanos,
gestdo e o gestor cultural: uma andlise de caracte-
risticas 40 tecnologia, comunicagao etc.). Assim, a
gestdo espera que uma determinada organizagio,
seja ela qual for, atinja seus objetivos, os quais
foram criados por meio da gestdo de seus recursos
(humanos, fisicos, materiais e de equipamentos,
financeiros, entre outros).

[..]

O bem cultural exige uma postura de gestio dife-
renciada na medida em que seu valor nio estd
em si mesmo, no seu valor de uso, mas sim no
que significa socialmente, na distingio social que
possibilita, como explicitou Adorno (1988). A
partir dos simbolos que influenciam a emogio
e a percepgio, o consumidor do bem cultural
busca uma experiéncia, produto subjetivo e nio
utilitirio com o qual o gestor cultural precisa
aprender a lidar para intensificar a experiéncia
gerada pelo bem cultural (Lampel, Lant e Sham-
sie, 2009). O poder simbdlico é uma importante
caracteristica dos bens culturais, pois o produto
cultural pode ser posto a servigo da domina-
¢do ou da emancipagio e, nesse sentido, ¢ um
campo ideoldgico com repercussdes importantes
na vida cotidiana. (FERREIR A, REVISTA DO
CENTRO DE PESQUISA E FORMACAO /
nov. 2015 A, p. 39-40)
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“Uma vez que exercem um importante papel
artistico-cultural, social e econémico, os equi-
pamentos culturais (teatros, cinemas, bibliote-
cas, galerias, centros culturais, salas de concerto,
museus, etc.) s3o organizag¢des com grande poten-
cial de dinamizar os territérios nos quais atuam.”

(DAVEL, SANTOS, 2017, p. 2)

Ou seja, a gestdo assume o papel de um educador,
de um agente cultural, um meio. O poder simbdlico
dos bens culturais aponta para um produto cultural
que estd ou a servico da dominag¢io ou da emanci-
pacdo. Portanto, apesar da gestdo ter também, entre
suas fungdes, o poder da sele¢io para a ocupagio dos
espagos, fica evidente, com Hiramisa, a inexisténcia
de uma forma clara e transparente de sele¢io. Quais
seriam os critérios? Em nenhum momento, em sua
fala, quando se defende das acusag¢oes que sio feitas
em rela¢do a sua postura com as pautas do teatro, a
gestora demonstra ou explicita de que forma ocor-
rem essas selecoes e/ou exclusoes. Ndo hd uma expla-
nagio coerente desses critérios de sele¢ao. Mais um
motivo para tantas reclamagdes por parte da FESTA.

Consequentemente, as escolhas feitas pelos
gestores dos espagos nio se enquadram somente
na discussio sobre o acesso aos espagos/meios de
comunicag¢io, mas estabelece uma légica de poder
simbdlico, ideoldgico, cultural e espacial. Isso sem
falar do juizo de valor defendido pela gestora.

Dessa forma, se tornam incoerentes os argumen-
tos que mais beiravam o clientelismo, tratando o
espago artistico como uma casa particular. Podemos
pontuar melhor isso quando a gestora tentava
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explicar que sob sua dire¢do nio havia esquema de
“apadrinhamento” ou “preconceito”, porém, encer-
rou sua defesa destacando que nio achava “justo”
ceder a pauta para grupos que ela “sabia” que nio
tinham “gabarito”. Podemos considerar esse trecho
o maior legitimador das criticas e reclamagées por
parte da Festa e dos outros artistas.

Por gerenciar um espago publico — Teatro José
de Alencar —, a responsdvel deveria evitar apresen-
tar juizo de valor, ao contririo, sua fungio como
gestora era organizar a pauta e viabilizar o uso do
espago. Entretanto, em sua defesa apresentada
no jornal, evidencia a existéncia de um processo
de sele¢io e exclusio do que deveria ou nio estar
naquele espago. Nega-se aqueles grupos excluidos o
capital simbdlico envolvido no uso daquele espago.
A gestora demonstra a posse do poder naquele
ambiente, naquele campo, onde sua distingdo
entre arte “boa” e “ruim” seria um dos meios para
usufruir o local.

Sobre o Teatro Mével:

[...] Para o diretor do Teatro Mével, Haroldo
Serra, sio totalmente improcedentes, quaisquer
comentirios que propaguem dificuldades no alu-
guel da pauta daquela casa de espeticulos. “Enti-
dade privada, pertencente 8 Comédia Cearense, no
“Mével” nao impomos qualquer tipo de burocra-
cia. Muitas vezes os contratos sio definidos ver-
balmente (Jornal O Povo, 07/02/1984, p. 7 e 8).
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O Teatro Mével surgiu em 1974, contando com
o apoio do governo do estado, com verbas do MEC
e da Prefeitura Municipal de Fortaleza (SILVA,
1992). Foi uma das propostas dos planos cultu-
rais nacionais para aproximar o teatro da popula-
¢do, empreitada que o Grita j4 havia iniciado na
cidade. Mas, diferentemente dos contratempos e
dificuldades pelas quais o grupo passava devido a
escassez de recursos, o projeto do governo inclufa
uma boa e dispendiosa infraestrutura. Porém, o
projeto nio chegou a contemplar seus objetivos
em Fortaleza, circulou por poucos espagos e com
poucas propostas artisticas por parte de outros gru-
pos, pois, na maioria das apresentagdes, ficavam a
cargo da Comédia Cearense.

[...] Mas o ator de autor teatral Oswald Barroso,
também vem unir-se ao coro dos insatisfeitos
com a exiguidade do espago para apresentagio
de montagens cénicas, afirmando que, além de
em Fortaleza termos poucas casas de espetdculo,
elas ndo estdo voltadas para as necessidades do
teatro cearense. “Reclama-se muito da qualidade
do nosso teatro, mas nio se d4 nenhuma condi-
¢ao de trabalho para ele “, complementa Oswald,
insistindo em que “os grupos mendigam locais
para ensaio e apresenta¢io de espetdculos.”

[...] Oswald termina apresentando uma suges-
tdo, quando afirma crer que deveria haver uma
modificagio na forma de se organizar esta pauta.
“Porque — diz ele — é uma vergonha a situagio
de abandono de teatro cearense, que, apesar de
tudo, produz espeticulos bem melhores que a
maioria dos apresentados pelas “companhias” do
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“Sul-Maravilha”, e aqui em nossa terra nio tem
vez. E preciso acabar com o espirito colonizado
e amparar o teatro cearense. Teatro ¢é lugar de
se fazer teatro, de se ensaiar e apresentar teatro.
O Teatro José de Alencar ¢ do teatro cearense”
(Jornal O Povo, 07/02/1984, p. 7 e 8).

Sobre a “posse dos espacos”, Barroso deixava
claro que os espetdculos nio melhorariam quali-
tativamente sem espagos para ensaiar ou se apre-
sentar. Por outro lado, destacamos que a fala de
Marcelo Costa afirmava que o problema do tea-
tro cearense nio era a falta de espaco, mas a falta
de recursos:

[...] Encarando que o verdadeiro problema do
teatro cearense, ¢ a falta de dinheiro para pro-
dugido de espetdculos e falta de publico, Mar-
celo Costa, ator, diretor, autor e administrador
do Teatro do Ibeu, acredita que existindo estas
condi¢bes, certamente existird espago. Conside-
rado por muitos, monopolizador do mencionado
teatro, ele diz que o mesmo se dispde a receber
qualquer grupo, que s6 teria que pagar uma taxa
de trés mil cruzeiros, e reservar a pauta com um
perfodo de até uma semana de antecedéncia.

O que ocorre, afirma Marcelo, ¢ que o Ibeu ¢
um teatro diferente dos outros. Uma espécie de
teatro alternativo. Apesar de bem estruturado,
com um bom palco e ar condicionado, é um
local pequeno, e talvez por isso mesmo, nunca
procurado pelos grupos, com exce¢io do Grupo
Balaio (do qual Marcelo é o diretor). A propésito
o teatrélogo revela que o “Ibeu é meu, mas nio
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por exclusividade minha. Apenas trabalho aquie
acho mais pritico montar minhas pegas no nosso
teatro. Ademais sempre procuro incluir meus tra-
balhos nas atividades desta entidade.”

Sobre os outros teatros, Marcelo elege como mais
dinimico o Teatro José de Alencar, que, “mesmo
apresentando frequentemente companhias de
fora, faz teatro, o que nio deixa de ser correto,
pois teatro ¢ para fazer teatro. Pior sio locais
como o Teatro Universitdrio, que como Projeto
Teatro Permanente, nio vem sendo assim tio per-
manente; o Teatro Mével, que todos sabemos nio
tem sido nada mével e o Teatro da Emcetur, que
tem aberto suas portas mais para reunides das
vendedoras da Avon e outros cosméticos” [...]

(Jornal O Povo, 07/02/1984, p. 7 ¢ 8).

E pontual o pensamento de Marcelo Costa por
meio desse trecho. Para o gestor do Teatro Ibeu,
“teatro ¢ para fazer teatro”. Se o Teatro José de
Alencar tem apresentag¢des, nio tem porque haver
reclamagdes. Considerava pior a situagio dos espa-
¢os sem uso ou, ainda, os que se envolviam poli-
ticamente nas lutas da Festa ou do movimento de
teatro popular.

Pouco mais de dois meses apds a publicagio
da matéria do Jornal O Povo, o Jornal Didrio do
Nordeste também publicou a matéria intitulada
“Um teatro em busca de suas finalidades”, em 18
de abril de 1984. E perceptivel o cariter de “res-
posta” que a matéria assumiu, conforme destaque:
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[...] a queixa desses artistas tem 14 suas razdes
de ser, quando se sabe que ¢ diminuto o espago
de circulagdo dos grupos face a dificuldade de
se encontrar uma pauta junto a outras casas
de espetdculos. Dizem, grupos de formagio
mais recente, que o Sio José nio busca atrair o
potencial desse pessoal, estimulando os artistas
a uma tarefa importante que ¢ a de divulgar a
arte entre os cearenses, no que sio desmentidos
categoricamente pela Presidente da entidade,
professora Lyrisse Porto. Ela conta que o teatro
sempre esteve aberto a todos os grupos “e nio
existe uma sé pessoa que tenha me procurado
com essa intengdo e eu tenha me negado”.

Disso, por exemplo, nio poe duvida dirigentes
da Federag¢io Estadual do teatro Amador — Festa,
que inclusive chegaram a ganhar uma sala espe-
cial junto ao teatro com o fim de ali instalar a
diretoria. Porém, a concessio foi logo reclamada
a partir do instante em que membros da Festa
comegaram a se movimentar no sentido da luta
da encampagio do teatro. “Eles pleitearam uma
sala e eu cedi a que fica para o lado da Rua Boris.
Eles prometeram me dar um agrado, mas anda-
ram pelos jornais criticando o nosso trabalho. Fui
até a Presidenta e disse: eu dou uma sala e vocés
querem tomar tudo”, questionou a professora
Lyrisse Porto.

Na versio da vice-presidenta Jane Azeredo tudo
se deveu a um problema de falta de sensibilidade.
Alguns dos componentes da diretoria da Festa
“estavam misturando as coisas”. Por misturar
coisas subentenda-se, movimentagio de cardter
politico entre o grupo, “quando na verdade néds
viemos para a Federa¢o com o intuito e a ideia de
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trabalhar pela arte. Mesmo sendo esposa de um
politico de oposi¢io e tendo minhas ideias, eu
nio misturo o trabalho”, confessa Jane Azeredo.
No seu modo de entender faltou também um
maior entrosamento do pessoal com a dire¢do do
CTCAF. O grupo teatral estava interessado em
que as autoridades tombassem a Institui¢ao no
intuito de preservar o seu patriménio que estd se
desgastando com o tempo [...] O Secretdrio de
Cultura do Municipio diz que a sua pasta nio
pode interferir porque o Sio José pertence ao
arcebispado, no que contesta a Presidenta do Cir-
culo dos Trabalhadores Auténomos. “O Teatro
Sdo José é autdbnomo, apenas o espago fisico foi
doado pela diocese”. E quanto aos que criticam
a agenda de apresentagdes, Lyrisse Porto rebate
dizendo que a institui¢do sempre apresenta atra-
¢oes, dependendo do calendidrio. “Agora mesmo
nessa época a gente encena ‘A Paixio de Cristo’

numa montagem do nosso grupo Geta (Jornal
Didrio do Nordeste, 18 de abril de 1984, p. 8).

A insatisfa¢io da gestora do Teatro Sio José
fica explicita, principalmente quando deixa claro
que ji havia colaborado com a Federagio e que,
mesmo assim esta reclamava por mais acesso ao
espago. Percebemos, também, a vice-presidenta
Jane Azeredo tentando contornar a situagio, ale-
gando que alguns integrantes confundiam os fatos,
porém, afirmando o desejo de que o espago fosse
tombado e melhor cuidado. Mesmo nessa dina-
mica de “toma l4, d4 c4”, Lyrisse Porto ¢é mais uma
gestora que se comprometeu, deixando bem claro
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que o espago seguia um calenddrio de apresenta-
¢oes, focando no seu préprio grupo quando diz:
“Agora mesmo nessa época a gente encena ‘A Paixdo
de Cristo’ numa montagem do nosso grupo Geta.”

Ainda sobre a dinimica por espago, por legitimi-
dade e por visibilidade cultural, as mostras organi-
zadas pela Festa se destacaram como uma tentativa
de retomada do movimento dos grupos de teatro
amadores, sendo que a gestio propunha novos
rumos para o desenvolvimento da classe:

Comega hoje, as 21 horas, no Teatro Universi-
tario Paschoal Carlos Magno, a Sétima Mostra
de Teatro Amador. Segundo os organizadores
do evento, a mostra tem um significado muito
grande por se “tratar da retomada do movimento
do teatro amador em Fortaleza que se encontra
quase que totalmente fragmentado”, diz Ivonil-
son Borges, Presidente da Federagio Estadual de
Teatro Amador- Festa. Até o dia quinze serdo
mostrados 18 espeticulos montados pelos grupos
locais, bem como haverd um intenso debate sobre
os rumos do teatro amador no Estado.

[...] A Federagio Estadual de Teatro Amador,
depois de muita movimentag¢io nos primeiros
anos de sua cria¢do, comegou a declinar, per-
dendo a sua credibilidade junto aos grupos.
Agora, a nova dire¢do da Federagio, pretende
reunir todos os grupos para uma retomada do
movimento teatral da cidade que, segundo Ivo-
nilson, estd em expansio em todo o Estado — “17
grupos, explica, jd estdo filiados a Federagio.
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Mas existem mais de 30 grupos recebendo nossa
assisténcia. Nosso trabalho maior é reunir todos
os grupos em torno da Festa para podermos tra-
¢ar uma linha de trabalho mais coeso, tornando
nosso movimento mais fortificado e criativo™.

Jane Azeredo, a vice-Presidente da Festa, acre-
dita que a partir de agora o movimento teatral
da cidade tomard novos rumos. Segundo ela,
havia uma forte burocratiza¢io na Federacio, o
que afastava os grupos: “até para filiar era dificil,
mas agora mudamos todo o processo, facilitando
muito a vida daqueles que querem dizer algo atra-
vés do teatro”. Jane Azeredo explica que essa mos-
tra € das mais representativas, ja que reunird 18
espetdculos, um recorte de montagens do teatro
cearense.

- As mostras anteriores, diz Jane, s existiram para
cumprir determinagées do Instituto Nacional do
Teatro, bem como para que a Federagio recebesse
uma pequena verba. Nés queremos mudar esse
panorama, discutir o movimento com uma visio
critica e, depois, partimos para a reestruturagao
do teatro cearense.

PERIFERIA

A grande parte dos grupos que atuam no teatro
amador sio oriundos da periferia da cidade. O
fato, segundo os dirigentes da Federagdo, traz novas
perspectivas a0 movimento — “quase todos nao
tém apoio nenhum, mas estdo trabalhando a sério,
cumprindo, para nés, com a fungio maior do teatro
amador que ¢ a descoberta de uma nova linguagem
artistica, de uma nova forma de fazer teatro”, explica
Paulo Marcelo, outro integrante da Festa.
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Segundo Paulo, esses grupos surgiram espontane-
amente, pela prépria necessidade das pessoas se
aproximarem de alguma forma artistica. Ele diz
que quase todos os grupos trabalham sem apoio
nenhum das entidades culturais do Governo, mas
que, apesar das falhas técnicas, vém realizando
um trabalho voltado para suas raizes culturais,
montando textos escritos, em sua maioria, por
eles préprios. “Sio quase trinta grupos atuando
na periferia e nés, da Federagdo, queremos for-
talecer cada vez mais o trabalho deles”, diz Paulo
[...] Jornal Didrio do Nordeste, 04 de novembro
de 1983, p. 7).

A matéria aponta justamente a proliferagio
dos grupos de teatro de periferia j4 citados ante-
riormente. O surgimento espontineo desses gru-
pos revela o crescimento do interesse artistico nas
comunidades, bem como a real necessidade por
uma ampliagio na organizagao do movimento
de teatro amador, pois a maioria desses gru-
pos atuavam na busca por mais direitos, espagos

e visibilidade.

Na noticia do ano seguinte a disputa por espago
ficou ainda mais explicita. A jornalista Concy
Beserra escreveu que “A atragio a parte, ficard por
conta dos artistas com espetdculos inscritos nesta
Mostra, que, vestidos com trajes de seus respecti-
vos personagens, portarao faixas e cartazes, protes-
tando contra a falta de espago para manutengio do
teatro cearense” (Jornal O Povo, 07/02/1984, p. S).
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Apesar de todas as dificuldades, especialmente
com relagdo aos espagos para ensaios e apresen-
tagdes dos grupos teatrais, a Federagio do Teatro
Amador — Festa, realizard sua 82. Mostra Estadual
reunindo 14 dos melhores grupos do Cear4, que
estardo apresentando ao publico cearense as mais
fortes representa¢des da arte cénica em Fortaleza
e no interior do Estado. A mostra serd aberta na
préxima sexta-feira, as 16h30min, com a pega “O
Pi0”, encenada pelos grupos Grita e Grapo, no
Teatro Universitdrio.

[...]
ESPACOS

A ideia inicial dos realizadores da mostra seria
de possibilitar aos grupos inscritos, ensaios em
teatro locais, para que uma comissio da Federa-
¢do avaliasse os trabalhos, ocorrendo assim uma
espécie de selecdo, cujo objetivo seria simples-
mente o de orientar os participantes e escolher
os mais preparados. “Essa comissdao nio teria o
cariter de censurar, ou discriminar trabalhos.
Mas, como isso foi impossivel, todos os inscritos
estardo participando, inclusive dois do interior”.
Diz Ivonilson Borges, presidente da Federagio de
Teatro Amador, que acha um absurdo a falta de
espagos para esse tipo de evento, e para o teatro
amador, de maneira geral.

Nio tem légica nenhuma que o Teatro José de
Alencar, sendo um 6rgio da Secretaria de Cul-
tura, nunca abra as suas portas para o teatro
amador cearense. A prépria diretora do José de
Alencar, Iramisa Serra, disse num artigo publi-
cado domingo que as pautas do teatro j4 esta-
vam cheias até dezembro de 85. Quer dizer,
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esse espago que 0s grupos encontram com mais
facilidade ¢ o Teatro Universitdrio, que nio tem
negado o seu apoio, e em algumas ocasides, o do
IBEU, a quem a Festa agradece (Jornal O Povo,
07/11/1984, p. 8).

O Festival ocorreu na busca por legitimagio da
Federagio e dos grupos de teatro amador, que se
manifestavam pelo direito ao uso dos espagos ofi-
ciais da cidade. Em contrapartida, uma parte dos
grupos teatrais da cidade boicotaram o evento por
fazerem parte do outro grupo, ou seja, daqueles
que tinha acesso privilegiado:

[...] NEM TODOS PARTICIPAM

Mas mesmo concentrando o nimero representa-
tivo de 14 grupos teatrais, muitos dos quais com
espetdculos feitos, especialmente para a ocasido,
a Mostra nio chega a ser representativa da totali-
dade dos grupos que se dedicam as artes cénicas,
posto que muitos ficaram de fora, impedidos
de participar por razdes simples, como a falta
de espetdculo pronto, ou mais complexas, como
o descrédito em “qualquer tipo de evento pro-
movido pela Festa”, como se posiciona Marcelo
Costa, diretor do Grupo Balaio.

E o teatrélogo vai além, observando ser por conta
“das incoeréncias, patrulhamento e picaretagens
dos que fazem a diretoria da Federagio, que nio
mais participo deste tipo de movimento.” Mar-
celo disse ainda que a Festa tem um enorme saldo
negativo para com seu grupo e que nunca pre-
cisou e jamais precisard da citada entidade. “A
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Federagio existe apenas no nome, posto que, nao
sendo registrada, nio tem documento nenhum
que prove sua existéncia. Sua diretoria ¢ com-
posta, na maioria, por pessoas que nunca fize-
ram teatro, ou pisaram no palco apenas uma vez
para garantir o seu ingresso na mesma. Sao pes-
soas que nio entendem e nem gostam de teatro.
Estio na diretoria da Festa apenas para aparecer,
politicamente.”

Marcelo complementou, chamando a atengio
para a necessidade daquelas pessoas entenderem
que a Federagio deve ter o teatro como objetivo.
“E por isso que estio sempre a reclamar que a
citada entidade nio dispoe de espago em lugar
nenhum. Tudo isso ¢ motivado pelo simples fato
de que ela nio representa a classe teatral. Prova do
boicote que sido feito as pessoas mais representa-
tivas do nosso movimento, ¢ que um grupo delas
estd se organizando para criar uma associag¢io de
amadores, que crescerd como um movimento
paralelo, formado por gente que gosta, entende
e quer fazer teatro, por acreditar na arte (Jornal
O Povo, 09 de novembro de 1984, p. 9)

Os motivos apresentados para a nio participagio
de todos os grupos na Mostra foram a falta de espe-
ticulos prontos, bem como o boicote de alguns, na
fala em especial de Marcelo Costa, que afirmava
desacreditar e deslegitimar a Federa¢io como enti-
dade representativa. Para o gestor do Ibeu, a organi-
zagdo representava “palanque politico” e nio como
palco teatral. Dessa forma, destacava o surgimento
de um grupo paralelo para fazer frente aos grupos
que nio se consideravam representados pela Festa.
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O ano de 1985 iniciou-se com o congresso
para definir a nova diretoria da Confederagio e
a Federac¢do de Teatro Amador, tanto no estado,
quanto no Brasil. Apesar de o Grita jd nio atuar
mais tio fortemente com o mesmo cariter con-
testador e resistente de outros tempos e nem de
ter mais presente a for¢a de José Carlos Matos, o
grupo ainda se fazia presente de forma articulada e
organizada. Quem tomou a frente do grupo nesse
momento foi Oswald Barroso, que também era um
candidato a ocupar um cargo na nova diretoria da
Confedera¢io Nacional de Teatro Amador, que
apontava importantes frentes de batalhas a serem
travadas a partir da formagio do novo governo:

Passando para a observagio do panorama nacio-
nal, o candidato cearense 2 Confenata, Oswald
Barroso, afirma que o Congresso Nacional deverd
refletir sobre a situagio calamitosa de nossa cul-
tura e fazer proposi¢des de politica teatral ao
Governo de Tancredo Neves. Explica ele que
este ¢ o momento de apresentar solugoes, pla-
nos concretos, embora se saiba que serd preciso
ainda muita batalha para p6-lo em pritica (Jornal
O Povo, 17/01/1985, p. 8).

Assim, compreender o envolvimento e o cardter
de engajamento do Grita é de fundamental impor-
tincia quando buscamos tragar um paralelo coe-
rente entre sua proposta de trabalho de forma pré-
tica, ou seja, na vivéncia, troca e experiéncias nas
comunidades e seu posicionamento e mobilizagio
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politica e tedrica. A teia foi tio entrelagada que
dificulta separar o grupo da rua e o grupo engajado
e articulador, em especial, quando destacamos a
figura de José Carlos Matos.

Entendido esse lugar de luta do grupo, partimos
para o esmiu¢amento de sua experiéncia popular.
Por onde o Grita passou? Como foi esse processo
e sua relagdo com o espectador e a comunidade?
Buscaremos responder essas questdes no ultimo
tépico da pesquisa.

“Prossegue o programa de teatro
ambulante do Grita”: Estratégias
de apropriacao do espaco urbano.

O trabalho do GRITA tem continuidade quando
incentiva e estimula a organizagio social na
tavela da Muricoca, com a representagio da pega
Morte e Vida Severina (1976), quando inte-
gra a arte ao cotidiano, mais explicitamente, a0
instalar-se na comunidade de Sio Raimundo
(1979); enfim, ao cultivar forgas de resisténcias,
sendo o préprio grupo um ator social resistente

(SILVA, 1992, p. 162).

Visando compreender como a cidade de
Fortaleza estava organizada e como se davam as
disputas por espagos fisicos e certo poder simbé-
lico, este tépico problematiza as estratégias desen-
volvidas pelo Grita para sair do palco tradicional e
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percorrer o espago urbano, se aproximando de peri-
ferias, favelas, comunidades, pracas e etc. Busca-se
mapear as experiéncias de apropriagao do espago
citadino e analisi-las na perspectiva de cerceamento
que marcava a cidade.

Percebendo cerceamento como a coer¢io que
ocorria na cidade naquele periodo, precisamos
deixar claro que, como jd foi apontado, nio havia
acesso fécil, para nio dizer acesso algum aos palcos
mais tradicionais da cidade. Os textos, espeticulos,
bem como as politicas ptblicas eram controladas e
censuradas. Esse cendrio pode ser melhor destacado
dentro das obras de Napolitano (2016), que ajuda
a nos situar nesse regime que provocou mudangas
tdo profundas para a sociedade brasileira; Costa
(2006), que faz uma imersio no mundo da censura
ao teatro no Brasil; Batista (2017), que se aventura
num trabalho histogréfico que utiliza a encenagio
como fonte primeira; Maia Jr. (2008), que, mer-
gulhado nos embates do movimento estudantil
de Fortaleza, nos auxilia a compor um cendrio dos
movimentos politicos que influenciam todo um
grupo naquele periodo, entre outros.

Para além das inaumeras limita¢oes, o Grita tri-
lhava um processo de aproximag¢io com o discurso
popular por meio de seus textos e espetdculos. Ora,
nada mais coerente do que coligar esses dois fato-
res. A proposta de um teatro ambulante, articulado
e desenvolvido junto as comunidades era o cami-
nho mais inteligente para uma efetiva apropriagio
espacial que fugia da 1égica controlada e mercado-
16gica imposta naquele periodo.
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Tal estratégia, para além de empoderar o grupo,
abriu portas e possibilidades para o surgimento
de indmeros outros coletivos, pois “nesse sentido,
podemos atribuir ao Grita a caracteristica do efeito
multiplicador que influenciou o surgimento do
Teatro de Periferia, logicamente que aliado a for¢a
dos movimentos sociais urbanos” (SILVA, 1992,
p. 155), bem como incorporou vérias pessoas de
origem popular no mundo teatral de Fortaleza.
Iniciamos a pesquisa apresentando a trajetdria do
Grita e encerramos esmiug¢ando o passo a passo do
percurso tio marcante, mas injustamente pouco
conhecido!l, na histdria teatral da cidade.

A primeira cita¢do nos jornais sobre apresentagdes
do Grita nos bairros periféricos ocorre na ocasiao do
espetidculo “Morte e Vida Severina”, quando realizam
“trés apresentagdes no palco do antigo semindrio de
Antonio Bezerra e dois numa Igreja do Pirambu”
(Jornal Gazeta de Noticias, 18/11/77, p.6).

Apesar de os jornais noticiarem o programa de
teatro ambulante, a matéria de 18 de novembro de
1977 do jornal Gazeta de Noticias afirma que nio
foi exclusivamente uma questio de escolha, ape-
sar de eles terem, sim, uma proposta mambembe.
Porém, a estreia, prevista para o dia 10 de dezem-
bro, apenas ocorreu nos bairros por uma auséncia
de pauta nos palcos da cidade durante o periodo:

A montagem do GRITA tem em vista principal-
mente os espeticulos, que nos planos sio muitos,
a serem levados nos bairros da Capital e cidades do
interior, mas também nio esquece as apresentagdes

| 61 | Por muito
tempo o Grita foi
apenas citado nas
obras oficiais
escritas sobre
teatro no Ceard.
Consideramos
que essa também
foi uma forma de
controle do poder
simbdlico sobre

0 teatro cearense,
cujo teatro alter-
nativo e popular
foi racionalmente
excluido, em
especial, pelas
obras do teatrélogo
Marcelo Costa.
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que deverio ser feitas nas grandes salas do centro
de Fortaleza. Os ensaios estio adiantados e a estréia
estd prevista para o dia 10 de dezembro, provavel-
mente num bairro a ser escolhido, pois o Teatro da
Emcetur e o Teatro de Arena da Crédimus estario
ocupados por outros espetdculos. (Jornal Gazeta
de Noticias, 18/11/1977, p. 7)

Em matéria do jornal O Povo de 1978 — que inti-
tula este tépico —, podemos perceber a estruturagio
de um esquema de apropriagio do grupo, ou seja,
de como ocorria a organizag¢io para viabilizar sua
legitimagio tanto na questio espacial como na rela-
¢do com as comunidades, e também com o apoio
oficial, por conta do grande destaque e visibilidade
que 0 grupo e a pega passavam a receber:

As apresentagdes do Grupo Independente de
Teatro Amador, neste novo programa de levar o
teatro as populagdes menos favorecidas e ao povo
em geral, se vem manifestando uma das ativida-
des artisticas mais bem promovidas e mais bem
assistidas por um grupo de trabalho.

As conquistas tém sido muitas, e deixaram claro
que a atividade do Grita encontra forte eco entre
aqueles que tem uma sensibilidade mais voltada
para as artes.

Primeiro foi o apoio deste jornal que se manifes-
tou como um gesto sensivel da dire¢do em rela-
¢40 ao trabalho. Depois a adesio a campanha por
parte dos Armazéns do Sul, que forneceu os 250
metros de tecidos suficientes para a confecgio
do pano de roda do circo, e por dltimo, agora, a
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partir deste tltimo espetdculo realizado, o apoio
da Fazauto, que forneceu o transporte para a tem-
porada de “peregrinagio por um ano” da pega “O
Reino da Luminura ou a Maldi¢do da Besta-fera”.

Este ultimo acerto foi feito na quinta-feira
ultima, quando o publicitirio Guilherme Filho
do O POVO, contactou com o Sr. Valdir Leite,
da Fazauto, para que houvesse o fornecimento
do servigo de transporte através daquela empresa.
A aceitagio foi pronta e imediata por parte da
Fazauto, e hoje o Grita jd transporta sem pro-
blemas seu circo e seu material pelos bairros da
cidade e pelas cidades do interior.

Por conta das fortes chuvas ocorridas no sdbado,
o Grita, que ainda trabalha com um circo sem a
empanada superior, nio pdde fazer seu espetd-
culo, porém, no domingo, e na segunda, a festa
foi providenciada com encantamento suficiente
para suprir o da noite nio realizada.

O publico esteve participante, em todos os
momentos das apresentagdes, provando que a
vivacidade do texto e sua identificagio com o
publico se faz imediata. “O Reino da Luminura
ou A Maldi¢do da Besta-fera”, é um espetdculo
vivo, que o0 povo gosta de ver, e o entende tio
bem, que a certa altura comega a participar da
apresentagio do texto, como se fosse parte inte-
grante dele. Nas apresentagdes, de domingo e de
segunda, apesar da auséncia de energia elétrica na
Granja de Santa F¢ do Cajueiro Torto, a apresen-
tagdo feita a lampides de gis, foi tio viva, quanto
as demais realizadas nos bairros por onde jd
passou a Coelce.
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Entretanto, os moradores dali nos garantiram,
que tudo fardo para que, da préxima vez que 14
estivermos, a Companhia de Eletrifica¢io do
estado, por ali j4 tenha passado seus fios condu-
tores de luz (Jornal O Povo, 15/02/1978, p. 3).

A forma com que o grupo consegue agregar
a participagdo popular, 0 apoio € o destaque na
midia, por meio das matérias de jornais, além dos
patrocinios para estrutura, suporte e transporte
de seu espetdculo, diz muito sobre as estratégias
escolhidas pelo coletivo tanto para se apropriar do
espago urbano, por intermédio da relagio com as
comunidades, como a de crescer e se destacar no
campo artistico e cultural da cidade por meio de
sua constante presenga nos jornais.

Sobre as apropriagdes, ou seja, a relagio entre o
Grita e a comunidade, destaca-se:

A COMUNIDADE E O TRABALHO

Durante todo o dia de ontem o Grita esteve
reunido no Jardim nova Esperanca, onde com
os habitantes do bairro formou um mutirio de
trabalhadores para o levantamento e ilumina-
¢do do pequeno circo onde haveria de acontecer
o espeticulo.

Criangas e adultos ajudaram na colocagio das
cordas, amarradas cordas e colocagio das estacas.

Do bairro os mais entusiasmados eram Dona
Iraci, Sr. Pedro, Sr. Paulo, Demétrius, além
de outros.
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Muitos desses senhores dedicados deixaram de
cumprir seus hordrios extraordindrios, onde con-
seguem um “dinheirinho” a mais para o sustento,
para irem se confraternizar na ajuda da elaboragio
do espetdculo.

Os materiais da pega, como aderecos e roupagem,
encontram-se guardados na escolinha do bairro
que serve de sede ao seu conselho.

A realizagido desta tournée conta com o apoio do
SNT, DAC, SCE, O POVO e Armazéns do Sul
(Jornal O Povo, 29/01/1978, p. 5).

Importante frisar que a matéria cita os nomes
de alguns moradores e a relagio de patrocinado-
res. Sobre a parceria estabelecida entre o grupo e
o bairro, é possivel estabelecer um paralelo com o
seguinte trecho da entrevista de Regina Brandio,
que jd foi apresentada no inicio do texto:

[...] Mas antes do grupo tinha o meu trabalho
numa institui¢io chamada FASE que era uma
institui¢do social. Ld tinhamos um trabalho de
educagio de base. E eu j4 tinha essa fonte pro-
fissionalmente com grupos de favela e trabalhi-
vamos através da FASE, onde auxilidvamos na
organiza¢io da luta de moradores. Entdo eu ji
tinha esse pé na relagio com o movimento popu-
lar em Fortaleza e o Grita jd vinha de um esforgo,
na época do MORTE E VIDA, o Grita fez uma
apresentagio no Pirambu e no Anténio Bezerra.
Esse espetdculo nio era ficil de transportar, mas
mesmo assim jd haviam iniciativas de apresentar
no meio popular. No Grita jd tinha essa vontade



252

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

de fazer esse teatro de base. O Reino da Luminura
ja foi concebido nesse formado mais “ficil”. Ele
foi concebido pra ser feito dentro de um circo.
Entio o que eu fazia? Antes do espetdculo acon-
tecer eu fazia os contatos com a comunidade. Por
exemplo: havia um campo de futebol onde queri-
amos apresentar o espetdculo, eu entrava em con-
tato com a lideranga da comunidade e propunha
eles fazerem a divulgacdo e uma divisdo para a
venda de cada ingresso entre o grupo e a comuni-
dade. A proposta do Grita nio era de pagar ator,
nada. Mas tinhamos transporte de material e os
custos da apresentag¢io, como carro de som para
a propaganda. A proposta era de fazer mesmo o
teatro amador. A FASE (Federagdo de Assisténcia
Social e Educacional) facilitava esse acesso.

[...] E eu ficava com a parte dos bairros. Essa parte
de bairros tinha o Cajueiro Torto, Favela da Muri-
¢oca e o Jardim Nova Esperanga, Dias Macédo,
que jd ndo foi no meio da rua, foi feito dentro de
um convento. Sio Raimundo tinha um teatro dos
padres, tipo um auditério, que tinha uma lateral-
zinha. Também tem muito a ver com a FASE que
eu trabalhava. Entio eu tinha uma relagio muito
préxima com os padres. Fizemos a apresentagio do
Reino da Luminura e depois disso ficamos com
uma sede pra guardar material I4. Apresentivamos,
em contrapartida, espetdculos 14. Uma das atrizes
que fez a PUTZ, morava l4 perto. (BRANDAO,
O. Entrevista: depoimento 15.09.2016).

Ao compararmos os dois trechos, podemos conca-
tenar sobre o processo de realiza¢io dos espetdculos.
Ou seja, de que forma a realiza¢io do teatro ambu-
lante foi possivel. Primeiro estabelecia-se um contato
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inicial, Regina narra que, em geral, era feito pela
FASE, mas poderia ter outros caminhos. Realizada
essa primeira etapa, o grupo passava o dia no local que
iria se apresentar, era selada uma parceria, uma troca,
na qual artistas e comunidade se ajudavam, fossem no
mutirio para montagem, divulgacio, divisio dos valo-
res arrecadados com os ingressos, entre outros. Era
um ciclo de contrapartidas, gerando uma dinimica
particular aos envolvidos. Sobre as escolhas dos locais:

[...] Primeira coisa era de ser um bairro popular,
favela, porque queriamos uma comunicagio com
o povo. E outra coisa era se a gente j4 tinha um
contato, por exemplo, no Dias Macédo, fomos 14
através de umas irmis. Inclusive uma das freiras
era do Dias Macédo e ela j4 tinha um trabalho no
bairro e ela j4 tinha a referéncia de onde ter um
contato com alguém que jd fazia trabalho comu-
nitdrio. Mas a gente comegou através delas. Elas se
responsabilizavam de divulgar. Ai, pelos contatos
que elas tinham nas relagdes delas.

[...] A pecanio era praser um simples divertimento.
Estdvamos levando uma mensagem pra ser aprovei-
tada pelo movimento popular. Por isso era impor-
tante que houvesse algum movimento comunitdrio.
Nessa época, vocé vé que foi pouco tempo antes da
criagdo da federagio. Foi num momento em que no
Brasil todo o movimento popular teve uma ascensao
grande. Antes era sé mais movimento de sindicincia,
mas nessa época nio. Comecou a ter crescimento
de comunidade popular. A pega tinha de ser um
elemento educativo que fosse agregado ao trabalho
que aquela comunidade j fazia. (BRANDAO, O.
Entrevista: depoimento 15.09.2016).
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No trecho da entrevista, os objetivos sio expli-
citados, ou seja, visava apresentar a mensagem
por meio da arte, do teatro, para um local em
que ja houvesse um movimento comunitirio
organizado' @/, destacando a ascensio nacional dos
movimentos populares. A matéria sobre a trajetod-
ria de José Carlos Matos, do jornal O Povo, des-
creve um pouco como o processo de apresenta¢io
e vivéncia nas comunidades era realizado:

[...] Encerravam antes e apds, um complexo traba-
lho dos atores junto 4 populagio dos bairros visita-
dos e possibilitavam amplo debate com o publico.

Depois disto o grupo passou a ensaiar e reunir-se
no Teatro Sio Raimundo, localizado no bairro
do mesmo nome, procurando, assim, aprofundar
seus lagos com um publico popular. Vieram as
montagens das pegas “Putz, a menina que bus-
cava o sol” e “Fala favela”, esta de Adriano Spinola
ex-membro do “Grita”, que trata da problemitica
de favela e da luta das populagées urbanas pobres
por moradia (Jornal O Povo, 17/06/1982, p. 4).

O grupo mergulhou tio profundamente em sua
proposta que chegou a estabelecer sede no Bairro
Sio Raimundo, fortalecendo o vinculo, a parceria
e a troca com a comunidade.

Nos bairros havia-se instituido dois instrumen-
tos fundamentais depois do semindrio de feve-
reiro: um relatdrio para cada apresentagio, ou
para cada temporada de bairro, e um conjunto de
perguntas-bases para serem feitas aos assistentes.

| 62 | Na obra de
Erotilde Hondrio
Silva, O Fazer
Teatral: forma

de resisténcia, de
1992, a autora
apresenta o
surgimento dos
movimentos sociais
urbanos, ou MSU:s.
Fortaleza: Edi¢oes
UFC, 1992.
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Nunca foi muito levada a sério o questiondrio,
especialmente porque os espeticulos terminavam
tarde e a falta de transporte fazia com que todos
corressem para tomar seu ultimo 6nibus.

[...] Os ecos deste trabalho ndo alcangaram ape-
nas os bairros e as favelas onde o grupo levou
o “Luminura”. Sequer o grupo continuou o
mesmo, com os mesmos componentes, realizando
o mesmo trabalho. Alguns dos membros deixa-
ram o teatro, entretanto, a grande maioria dos
que permaneceram até o final do “Luminura”
desenvolve, hoje, trabalhos no setor das artes.
A partir destas experiéncias, o Grita optou por
instalar-se em um bairro da capital e desenvolver
nele um programa artistico cultural.

O grupo instalou-se no bairro de Sio Raimundo,
fazendo do auditdrio da paréquia, sua sede. L4
desenvolveu cursos de iniciagio ao teatro, de onde
safram mais alguns novos atores para o Grita. O
grupo comegou, entio, a desenvolver um pro-
grama, junto a favela Gongalves Dias, localizada
no bairro, apresentando pequenas improvisagoes,
constantemente, sobre temas especificos. Havia
todo um processo de prepara¢io com a plateia
antes do espetdculo. Os componentes do Grita
dividiam-se em grupos de dois e cada um ficava
responsdvel por uma drea da favela. Faziam visitas
as casas, distribuindo convites para o espetdculo
e discutindo com os moradores a importincia do
teatro, bem como o tema a ser tratado. Alguns
dos temas foram: “A situagido da Mulher na Socie-
dade”, “O 1° de Maio”, “A Campanha da Frater-
nidade — Pio, Terra e Liberdade”.



256

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

Neste perfodo, enquanto o grupo apresentava no
teatro Sao Raimundo um teatro de agitagio, José
Carlos Matos, era convidado pessoalmente para
dirigir a pega “Fala Favela”, de Adriano Spinola,
que tratava da luta dos moradores da Favela da
José Bastos. Adriano Spinola fazia uma reflexdo
a atitude do intelectual diante dos problemas
sociais, segundo sua visdo. Era um questiona-
mento. Embora compreendesse que a proposta de
teatro que o Grita estava desenvolvendo no bairro
era bem avangada, José Carlos achou o trabalho
interessante e dispds-se a dirigi-lo.

[...] A proposta do Grita multiplicou-se. Nio
s6 no bairro de Sio Raimundo como em outros
locais, levada por pessoas que participaram do
“Luminura”, que continuaram e continuam sua
luta por uma arte popular. Nio sé na forma como
em contetdo, o que a torna transformadora (Jor-
nal Nagio Cariri, set/out 1982, p. 20).

O trecho - extenso - sintetiza a heranga deixada
por José Carlos Matos e os desdobramentos do
Grita até os dias atuais, mesmo o jornal sendo de
1982. Evidencia a efetiva apropriagio dos espagos
da cidade, da busca por consolidar a proposta do
grupo. Nessa légica, podemos citar a reestrutu-
ragdo das Federagdes, a proliferagio de grupos
populares amadores, bem como a existéncia,
ainda hoje, de grupos que se apresentam e se
autointitulam ramifica¢oes do Grita.

Entre esses grupos, nds destacamos o coletivo de
teatro liderado por Graga Freitas, o Formosura,
fundado em 1985 e localizado nas imediagdes
entre os bairros Itapery e Serrinha, desenvolvendo
atividades com a comunidade local. Outro grupo
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¢ o Teatro de Caretas, liderado por Oswald Bar-
roso, € que segue a linha da cultura popular. O
espago Cultural da Boca Rica e, como esse, mui-
tos outros que ainda existem ou que jd se frag-
mentaram, mas que se originaram da experiéncia

do Grita:

[...] Nio existe um bloco de resisténcia, mas
acdes que resistem ao padrio pré-fixado. O
GRITA, o Palmares, o Garra, a Favela José Bastos,
a Muri¢oca, o Lagamar, o Cajueiro Torto, enfim
outros atores sociais ¢ entidades que participam
dessa luta, com a prépria Igreja e suas experién-
cias com as Comunidades Eclesiais de Base, os
partidos politicos e sindicatos, acompanham o
processo emergente e constroem novas resistén-

cias (SILVA, 1992, p. 165 ¢ 166).

Espeticulos como o Fibrica Ativa Organizada,
de 1981, realizado pelo grupo Palmares, os quais
representam operdrios “ativos”, prontos para com-
bater as “ordens fabricadas”, sio exemplos de resis-
téncia e mobilizagdes sociais perpassadas por meio,
também, da experiéncia do Grita nos bairros. Para
alcancar tais objetivos, as estratégias do coletivo
foram diversas, entre elas:

[...] Agora tinha-se a idéia e o grupo estava dis-
posto a levi-la a cabo. Mas era preciso gente, com
garra para fazer o trabalho, gente com capacidade
e sem os vicios do teatro burgués. José Carlos
em sua vivacidade atentou para a idéia da reali-
zag¢io de um curso de iniciagdo ao teatro. Dele
safram mais alguns jovens dispostos a seguir com
e no Grita pelos bairros e favelas da cidade e pelo
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interior do Estado, levando o teatro popular ao
seu verdadeiro dono, o povo. Vinham as levas de
atores, muitos dos quais desistiam no meio da
estrada. Mas destas levas foram ficando os mais
comprometidos com a arte popular, os quais
empunhavam uma dnica e afiada arma na defesa
dos interesses do povo sofrido, o teatro (Jornal
Nagdo Cariri, set/out 1982, p. 17).

José Carlos, engenhosamente, tratou de envolver
o Grita com a comunidade, pondo estes nio apenas
como espectadores, mas também como atores. O
estabelecimento do grupo em uma comunidade e a
realiza¢do de um curso de iniciagdo ao teatro supera
toda e qualquer proposta de teatro popular que
estava sendo realizado na época. O teatro nio pas-
sou por essas pessoas, o teatro “enraizou-se” entre
os sujeitos da comunidade. Muitos jovens dessas
comunidades participaram do Grita e se envolve-
ram de forma ainda mais ativa no trato de sua proé-
pria realidade.

Isso nio significa que o processo tenha sido ficil,
muitas adversidades e contratempos rondaram o
coletivo, como, a inicial inseguranca dos atores para
com o formato de apresentagio fora dos palcos:

OS CAMINHOS DA LUMINURA

[...] Em dezembro de 77, por ocasido do Natal,
o GRITA estreava “O Reino da Luminura, ou a
Maldigio da Besta Fera” com dois grandes avan-
¢os para o movimento de teatro popular que
desencadearia. Primeiro, estreava, numa favela,
a “Favela da Murigoca”. Segundo, trabalhando



259

Thais Paz de Oliveira Moreira

com seu elenco sem palco, sem acustica, sem
nenhum luxo especial, mas com seu belissimo
guarda-roupa (nio ostensivo) e todos os adere¢os
necessdrios a pega, em perfeita ordem.

A primeira representagio trouxe um clima de insa-
tisfagdo ao Grupo. Havia um nio sei o qué que
desagradou aos atores. Coisas como a falta de domi-
nio daquele publico desacostumado ao teatro, ou
o problema com as falas dos estreantes, ou ainda
falta a clareza ao dizer o texto. Mas o resultado final
poderia ser considerado positivo. E por que?

Jdno inicio da temporada o GRITA havia estabe-
lecido que todas as apresentagdes de bairro seriam
precedidas de uma conversa e sucedidas de uma
avaliagio em forma de debate. Mais tarde toma-
riamos consciéncia de que o debate era mais ou
menos vidvel na sua forma espontinea.

No caso da Murigoca conseguimos captar de alguns
espectadores que ficaram depois que o espeticulo
terminou, que passara para a gente da favela toda
a idéia de necessidade de organizag¢io contida na
pega. Além, claro, das concepgdes de mau e bom.
(Jornal Nagdo Carirt, set/out 1982, p. 18)

Mas com o passar do tempo e a gradual “adapta-
¢20” dos atores a0 novo formato, tanto os espeticu-
los como o envolvimento com a comunidade se tor-
nou mais ficil e orginico. Caracteristicas para uma
melhor compreensio cénica, tais como, amplia¢do
da expressio da face, maior propagagio vocal e a
simplifica¢io do texto, foram as adaptagdes neces-
sdrias, articuladas, inicialmente, com o espetdculo
O Reino da Liminura.
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Retomando a matéria do jornal O Povo, de
janeiro de 1978, que destacamos anteriormente,
ao fim da citagdo real¢ada, descreve-se a rela¢io dos
patrocinadores do grupo que viabilizaram o espe-
ticulo Reino da Luminura, sendo: SN'T, DAC,
SCE, O Povo e Armazéns do Sul.

Sabemos que o SNT refere-se ao Servigo
Nacional de Teatro, SCE — a Secretaria de Cultura,
Desporto e Promogio Social do Estado do Ceard
—, que apoiou o grupo por intermédio do Auxilio
Montagem. Porém, nio conseguimos maiores
informagoes sobre a sigla DAC, possivelmente —
Departamento de Arte e Cultura. Além dos patro-
cinios privados do jornal O Povo, do Armazém do
Sul e, posteriormente, com a Fazauto.

Destaca-se que o patrocinio, no contexto em
que o grupo estava envolvido, como um movi-
mento politico de organiza¢io dos grupos ama-
dores que criticam a forma como funciona a
politica de Verba,s culturais, é contraditério e até
surpreendente. E compreensivel o interesse mer-
cadolégico do jornal, que percebia o destaque
que o grupo estava ganhando. Sobre esse ponto
Silva (1992) afirmou:

[...] O Grita contava com o apoio publicitirio,
adquirido a partir de pessoas amigas que expres-
savam uma postura progressista e compartilhavam
com o poder econémico da época. Ao grupo era
dirigido, também apds muita batalha e obediéncia,
a burocracia governamental, uma fatia da verba
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que o Estado desembolsava dentro do esquema da
“politica cultural” desenvolvida no Pais através do
MEC - Servigo Nacional de Teatro e Secretaria de
Cultura (SILVA, 1992, p. 92 ¢ 93).

Ou seja, saber angariar verbas de patrocinio,
fossem publicas ou particulares, revela uma tdtica
habilidosamente utilizada por José Carlos e o
Grita. Apesar dos objetivos e anseios do grupo, era
compreendido que sem financiamento e propa-
gacio mididtica todo esforco poderia ser em vio,
provando mais uma vez que Zeca, como era conhe-
cido, subverteu caminhos que se mostravam limi-
tadores e usou a favor de seu projeto, mesmo se
prestando a certa “obediéncia” e se enquadrando
a “burocracia governamental”, como cita Silva.

Sobre os espagos utilizados pelo Grita, identi-
ficamos, em jornais e bibliografia, os seguintes
lugares: Pirambu; Favela da Murigoca, no bairro
Antdnio Bezerra; Bela Vista; Cidade Aflita, que
se torna Jardim Nova Esperanca; Comunidade de
Santa Fé do Cajueiro Torto, em Messejana, ou sé
comunidade “Cajueiro”; Favela Gongalves Dias,
préximo a Igreja de Sio Raimundo, no bairro
Porangabugu; Carlito Pamplona; Dias Macédo e
Favela da José Bastos.

[...] A primeira apresentagio nos bairros se
deu em Antdnio Bezerra (1976) no palco do
Semindrio Sdo Vicente de Paulo, mas o publico
era o da favela da Murigoca, localizada ao lado
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do Semindrio. Um contingente de quinhentas
pessoas de todas as idades — homens, mulheres,
criangas — superlotaram o auditdrio, na 4nsia
de presenciar o “drama” (SILVA, 1992, p. 114).

A primeira apresentagio registrada do Grita
marcou o “pontapé inicial” tanto da forma com
que o grupo passou a atuar, bem como os préximos
trabalhos que desenvolveria na favela da Muricoca.
Porém, a primeira apresentagio ocorreu com o
espeticulo Morte e Vida Severina que, apesar de
ter obtido grande relevincia nas apresentag¢oes da
Emcetur, nio obteve o destaque e o debate espe-
rado na comunidade e nem na apresentagio que
se sucedeu no bairro Pirambu, principalmente por
conta da linguagem do texto dramattrgico.

Para representar visualmente os deslocamen-
tos do Grita, produzimos a seguinte figura
de localizagio:



Pereurso do GRITA ewm Fortaleza

Igreja do Firambu - 1977 - Espeticulo
Morte e Vida Severina

Antéuio Bezerra, Favela da Murigoca - 1976
- Espeticulo Morre e Vida Severina

*Faleo do antigo Seminirio Sio Vicente de
Paulo - 1977 - Espeticilo Morte ¢ Vida
Severina

*Favela da Murigoca- 1977 - Espetdculo

O Reing da Luminura ou A Maldipdo da
Besta- Fera

,Bd: Vista - 1978 - Espetdenlo O Reino da
Luminura on A Maldipio da Besea- Fera

,Gr.mja de Santa Fé do Cajueire Torto
- 1978 - Espeticalo O Reino da Luminura
oud Maldigio da Besta-Fera

,.rﬂ'd.'im Nova Esperanga - 1975 - Espeticulo

O Reino da Luminura owa Maldipdo da
Besta-Fera
,Pw‘zﬂ;g:bnm!. Teatro da [greja de Sio
Municipio de Fortaleza por Regionais Raimundo - 1979~ Putz, 2 menina que
; buseava o Sol
. Regionall [ Regional Il [ Regional V
Regionalll  Regional IV [ Regional V1
& Sededp GRITA

Fonte: produzido pela autora
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Intitulado como “Percurso do Grita em
Fortaleza”, a figura tem como principal objetivo
demonstrar visualmente o deslocamento do Grita
dentro da cidade. Como podemos observar, o
municipio estd dividido entre as cinco regionais,
que sdo representas com cores diversas. Seguindo
uma linha de ordem espacial, podemos observar
o seguinte esquema: Igreja do Pirambu - 1977
- Espetdculo Morte e Vida Severina; Favela da
Murigoca, Antdnio Bezerra - 1976 - Espetdculo
Morte e Vida Severina; Palco do antigo
Semindrio Sao Vicente de Paulo, Antdnio
Bezerra - 1977 - Espeticulo Morte e Vida Severina;
Favela da Murigoca, Antdnio Bezerra - 1977 -
Espeticulo O Reino da Luminura on A Maldigdo
da Besta- Fera; Bela Vista - 1978 - Espeticulo O
Reino da Luminura ou A Maldi¢do da Besta-
Fera; Granja de Santa Fé do Cajueiro Torto -
1978 - Espeticulo O Reino da Luminura ou A
Maldic¢do da Besta-Fera; Jardim Nova Esperanga
(Antiga Cidade Aflita) - 1978 - Espeticulo O Reino
da Luminura ou a Maldig¢io da Besta-Fera;
Teatro da Igreja de Sao Raimundo (Bairro de
Porangabussu - atendia a Favela Gongalves Dias,
vizinha) - 1979 — Espetdculo Putz, a menina que
buscava o Sol e José Bastos - 1980 - Espeticulo
Fala Favela.

Os bairros Carlito Pamplona e Dias Macédo
estdo localizados na figura, porém, nio estdo rela-
cionados a nenhum espeticulo. Esses bairros sio
citados em jornais e entrevistas, no entanto, nao
achamos nenhuma referéncia aos espeticulos que
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por 14 passaram, nem sobre a data dessas apresenta-
¢oes. Acreditamos ter ocorrido durante o circuito
da peca O Reino da Luminura ou A Maldigio da
Besta-Fera, mas nio podemos dar certeza.

p

Outro ponto que queremos dar destaque é que
quando observamos toda a imagem percebemos
o quanto o grupo conheceu e se envolveu com
a periferia da cidade. As trilhas que marcam o
percurso do Grita na figura, além de comprovar
a presenga do grupo em, praticamente, todas as
regionais, circundam os bairros mais nobres. A
periferia era exatamente onde o grupo queria estar
e isso fica ainda mais evidente com a andlise dessa
figura de localizagio.

Por fim, destacamos as mdscaras vermelhas do
teatro que, na imagem, representam o local que o
Grita fez sede. Segundo os jornais, j4 apontados
anteriormente o grupo instala-se na comunidade
de Sio Raimundo. Nesse local, os atores utiliza-
vam o auditério da Igreja de Sio Raimundo e, em
contrapartida, realizavam oficinas, intervengoes e
apresentacio de espeticulos para a comunidade.
Alguns moradores fizeram parte dessa experiéncia.

O grupo ultrapassou os limites da cidade e nio
duvidamos que ajam mais do que nove locais
percorridos na urbe. Embasados com estudos de
Aldigueri (2017), Barros (2018) e Oliveira (2014)
percebemos eixos em comum em todos os espa-
¢os percorridos pelo Grita. Em geral, tratam-se de
locais “esquecidos” ou mesmo “perseguidos” pelo
poder publico, com habita¢des precirias e expos-
tos a deficiéncias sanitdrias insalubres, além de
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permeados de pobreza e miséria de recursos bdsi-
cos, qui¢d de entretenimento e diversao. Outro
ponto de encontro em praticamente todos esses
espagos era 0 movimento comunitirio em prol do
bairro. Os moradores, em geral, se articulavam e se
engajavam em lutas por vdrias temdticas de interes-
ses locais, tais como a manutengio daquela terra/
espago, infraestrutura bdsica, entre outros.

Para melhor entender a dinimica desses locais e
sobre a apresentag¢io dos espeticulos nos bairros,
destaca-se que:

[...] No caso da Muri¢oca, havia um somatério de
problemas. A Favela era praticamente um alinha-
mento de casebres que marginavam um riacho.
Dali vinha-lhes a 4gua, o caranguejo pego mais
préximo ao mar. Aquilo era o centro de suas vidas
e lazer dos seus filhos. Sem saneamento e com a
policia no encal¢o de todos. Mas todos viviam
desorganizadamente, no cada um por si, e Deus
por todos. J4 havia sido comegado um trabalho de
conscientizago por l4, mas por ter sido feito por
religiosos, ndo se pode aquilatar se era um trabalho
“para andar por seus préprios pés” como sugerem
os peregrinos na “Luminura” ou se era um traba-
lho assistencialista, mais ao gosto dos “penitentes”.

Como j4 dissemos, antes do GRITA levar o espe-
ticulo 2 Murig¢oca a comunidade foi visitada
duas vezes. Na primeira, a data do espetdculo foi
marcada de comum acordo com alguns de seus
moradores. Algumas pessoas eram conhecidas do
GRITA de quando da passagem de “Morte e Vida

Severina”. A outra vez foi para conversar com os
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moradores sobre suas vidas, “fazer amizade”, como
dizia Oswald Barroso, que também era ator do
espetdculo, representando o chefe dos peregrinos.

Depois do espetdculo procuramos estas pessoas
conhecidas, e obviamente eram as mesmas que
tinham se comprometido a ajudar na desmonta-
gem do cendrio e do quadro de luz, na guarda das
roupas e aderegos em geral. (Jornal Nagdo Cariri,
set/out 1982, p. 18)

Como podemos perceber, a escolha dos espagos
nao era ao acaso. Apesar de o trecho se referir a
passagem pela favela da Muri¢oca, podemos tragar
algumas congruéncias entre esses espagos. Entre
os aspectos, a desassisténcia por parte do Estado
que, na maioria das vezes, como apontamos acima,
estava mais preocupado ou em vigiar a comunidade
ou em remové-los espacialmente. Outro ponto é o
contato por intermédio de uma movimentagio ou
organizagio dos moradores locais que eram assis-
tidos por ONGs ou entidades religiosas. E, por
fim, a familiaridade com o Grita, que, no caso da
Murigoca, ji havia se apresentado na comunidade
anteriormente, ou seja, sabia exatamente a quem
procurar e contatar para viabilizar e organizar
essas apresentagoes.

Seguiu-se um longo caminho de apresentagdes.
Todas elas cheias de novidades. Como a tempo-
rada da Bela Vista, que dado o nivel de organiza-
¢d0 da comunidade, mereceu uma reuniio, depois
dos espetdculos, com sua lideranca.
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Quase quarenta espetdculos. Algumas vezes eram
feitos mais de um espetdculo por comunidade. E
cada espetdculo manifestava mais uma novidade
necessdria ao espetdculo que ia se enriquecendo.

[...] Outra apresentagio digna de nota foi na
favela da Cidade Aflita que, depois de muito
sofrimento, conseguira ser conhecida como
Jardim Nova Esperanca. Ante a dificuldade de
apresentar a pega nos bairros, por faltar um local
fechado, com condi¢do de cobrar ingresso, havia-
-se chegado 4 conclusio de que precisava-se de um
circo. E partiu-se para a concretizagio da idéia.

[...]A primeira vez que o “penico sem tampa” foi
armado foi no Jardim da Nova Esperanca, onde
o Grupo passara todo o dia e havia combinado
de almogar na casa de um dos lideres da comuni-
dade. A noite o circo encheu. Encheu e foi difi-
cil o controle da criangada que ficara querendo
adivinhar o que havia por trds do local onde estd-
vamos — nosso camarim improvisado. Além do
saldo negativo de algumas furadas na nossa lona
feita de algoddozinho, o grupo foi surpreendido
em meio a encenagdo da morte da Besta-Fera.
Nesta altura o publico resolveu participar da
“brincadeira” para também acabar com a besta.
O resultado foi a estupefagio de alguns atores, o
medo de outros, e a autoridade assumida por uns
poucos para que tudo voltasse 2 normalidade e a
peca pudesse ter andamento.

Até hoje o GRITA discute se foi bom ou ruim a
intervengio do Jardim da Nova Esperanga, classi-
ficando uns de uma dificuldade eventual, outros
de um momento de entrosamento total frustrado

pela falta de preparo do grupo.
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Avaliou-se também como importante a apresen-
tagdo acontecida em Santa Fé do Cajueiro Torto,
em Messejana. A comunidade de “Cajueiro” tinha
um nivel de organizagio do mesmo teor do Jardim
Nova Esperancga. Se numa a comunidade tinha sua
propria escola e clube construido pelos morado-
res, na outra os moradores tinham conseguido um
posto de satde que funcionava a contento.

No “Cajueiro” a resposta ao espeticulo veio
em forma de brinquedo dos préprios meninos
daquele lugar. As criangas, ali, carentes de qual-
quer diversio, e de posse do cordel no qual fora
impresso a pega, resolveram fazer do texto a sua
brincadeira. S6 que o resultado foi mal, pois o
ator que fazia a besta-fera apanhou dos colegas
além da conta. Af ressaltamos a importincia da
impressio da pega em cordel, que era vendida ao
final e antes de comegar cada espetdculo. (Jornal
Nagio Cariri, set/out 1982, p. 18 ¢ 19)

Nossa ideia inicial era fazer uma anilise das apre-
sentacdes nessas comunidades por meio da realizagio
de entrevistas com possiveis espectadores. Apesar
da nossa busca, foi frustrante perceber que seria o
mesmo que procurar “uma agulha no palheiro”,
como diz a expressio popular. As comunidades
estio transformadas, renomeadas, muitos foram
os que se mudaram, faleceram ou nem lembram
direito desse periodo.

Por conta disso, passamos a garimpar matérias
que nos ajudassem a entender minimamente essa
experiéncia. Por meio desse recorte podemos apon-
tar, mesmo que superficialmente, o que foram essas
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préticas e trocas artisticas. Mas o ponto que ¢ indis-
cutivel ¢ a capacidade que o grupo e, em especial
o espetdculo, tem de se metamorfosear de acordo
com a demanda da comunidade. Entendendo tea-
tro como a “Arte do Efémero”¢’l, ou seja, passa-
geira, efetivada no instante em que estd sendo
vivido, conseguimos por meio do trecho detectar
um novo ciclo que se iniciava a cada apresentagio.

Como foi na comunidade do Jardim Nova
Esperanga, nas proximidades do Hospital do INPS
(Instituto Nacional de Providencias Sociais), que
o grupo percebeu a real necessidade de uma lona,
apds a enorme participa¢io da comunidade local.
Tal lona s6 se tornou possivel com o patrocinio
publico e privado ji destacado anteriormente. E foi
na comunidade “Cajueiro” que as criangas, “brin-
cando de fazer teatro”, levaram o vilio tio a sério
que quase a brincadeira acabou de forma nio tio
divertida para a crianga que imitava a “Besta-Fera”
na brincadeira.

As peripécias sdo importantes quando nos apro-
ximam das experiéncias vividas pelo Grita nas
comunidades. As mintdcias demonstram peculia-
ridades caracteristicas e intrinsecas de cada bairro.
Cada qual com seus problemas cotidianos, com sua
organiza¢io comunitdria, enfim, com suas deman-
das sociais e simbdlicas.

Outra matéria que encontramos foi quando a
peca O Reino a Luminura foi censurada e o jor-
nal Mutirdo publicou matéria na se¢ao “Cartas”,
em setembro de 1978. Nesta publicagio, des-
tacou varias informagées importantes sobre o

| 63| De acordo
com Magaldi
(1994) o teatro é
caracterizado pelo
instante em que
ele ocorre, pois a
interagdo entre
atores ¢ a plateia
¢ tnica. Cada
apresentagio ¢é
singular, é um
novo espeticulo.
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deslocamento do grupo e do espeticulo pelas
comunidades e bairros. O texto foi dirigido as
vdrias entidades e pessoas, entre eles as organizagoes
de bairros. Nessa matéria, o autor procura destacar
os numeros quantitativos relacionados as apresen-
ta¢oes nos bairros. A carta enumera 31 encenagdes,
com um total de 5.500 espectadores, e afirmava a
apresentagdes em 19 bairros.

Desta forma, nota-se que o trabalho de “base”
realizado pelo Grita nas comunidades foi bem sig-
nificativo, principalmente quando comparamos a
quantidade de locais contemplados e a quantidade
apontada de espectadores. Percebendo a forga desse
trabalho, o grupo valeu-se de duas estratégias. Uma
foi a escolha de um local fixo para poder melhor
aprofundar o trabalho com a comunidade e o outro
foi a realiza¢io de um semindrio para avaliar as expe-
riéncias e recrutar/selecionar novos integrantes:

De grupo itinerante passou a ter enderego certo,
podendo assumir uma influéncia mais duradoura.
Com a aquiescéncia do Vigdrio da Igreja de Sao
Raimundo e a cessio do auditério, o Grupo se ins-
tala e permanece no bairro de Porangabugu, além
de alguns integrantes, entre eles o préprio diretor
artistico, que fixa residéncia no mesmo local.

A escolha da paréquia de Sio Raimundo nio foi
tdo aleat6ria como possa parecer. Um dos mem-
bros do Grupo trabalhava na FASE que inicia um
projeto de agio comunitdria no bairro e orienta
um grupo de jovens que tencionavam fazer teatro
e ocupar o auditdrio.
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[...] Alguns integrantes do grupo iniciam um
trabalho com os membros da Favela Gongalves
Dias... (SILVA, 1992, p. 121 e 122).

[...] Em fevereiro, aproveitando a semana santa
de 78, os integrantes do Grupo Independente de
Teatro Amador reuniram-se em Pacatuba para
realizar um semindrio de trés dias com o objetivo
de avaliar o trabalho e o crescimento dos atores e
sua compreensio da atividade. O GRITA queria
saber por que caminhos rumava, e preparar-se
para as consequéncias. As perspectivas de traba-
lho eram muitas e os convites chegavam de todos
os bairros onde havia trabalho de base.

O semindrio foi surpreendente. Descobriu-se
principalmente nos novos integrantes do GRITA,
especialmente os que vinham de camadas mais
simples da populagio, engajavam-se no trabalho
e cresciam em nivel de consciéncia politica numa
velocidade assustadora, bem como descobriu-se
que alguns elementos nio se compatibilizavam
com o trabalho e, devido a sua prépria op¢io de
vida, ndo tinha condigio de aceitar tantos espetd-
culos nos bairros, de convivéncia com o povo dos
bairros, de aceitagdo de sua condigdo de pobreza.
Enfim, sentiam falta do estrelato. (Jornal Nagido
Cariri, set/out 1982, p. 19)

Com a decisdo de se fixar e aprofundar o
trabalho na comunidade, o grupo se estabeleceu
na Igreja de S0 Raimundo, iniciando junto com
a FASE um projeto artistico comunitdrio. O traba-
lho servia como contrapartida pelo uso do espago
para as apresentagdes. Essa aproximagio cada vez
mais evidente com os movimentos comunitdrios
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e, em especial, com a popula¢io da comunidade
do Sio Raimundo, suscita muitas reflexdes, afi-
nal, o trabalho estava se tornando cada vez mais
visceral e orginico.

De forma que um semindrio de avaliagdo do tra-
balho, na perspectiva de trilhar novos caminhos,
demonstrou ser um trajeto mais coerente para ali-
nhar o pensamento do coletivo, bem como instigar
o debate e abrir portas para novos integrantes, que
vieram a surgir por meio da troca de experiéncias
artisticas dentro da comunidade.

Toda essa trajetéria e estratagema trilhadas pelo
Grita parece achar completude nessas duas tltimas
empreitadas. Entendendo como “estratégia o cil-
culo (ou a manipulag¢io) das relagoes de forcas que
se torna possivel a partir do momento em que um
sujeito de querer e poder (uma empresa, um exér-
cito, uma cidade, uma institui¢io cientifica) pode

ser isolado” (CERTEAU, 2012, p. 93)

Por fim, compreende-se que o grupo se tor-
nou referéncia junto ao trabalho comunitirio. O
Grita passou a ser modelo, um “sujeito de que-
rer e poder”, uma institui¢io coletiva organizada e
pensada, inclusive por meio de semindrios, sendo
que a estratégia de apropriagio desenvolvida pelo
grupo se tornou um “medidor de forgas” no espago
urbano comunitdrio. Tal realidade perpassou pelo
poder de selecdo e exclusio de integrantes, promo-
¢do de autonomia para lutar por politicas e espa-
¢os publicos culturais, buscar fomento, estimulo
e incentivo no agrupamento de coletivos ama-
dores em todo o Pafs, além de referéncia para o
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desabrochar e para a militincia de grupos pontu-
almente localizados, bem como comunitirios. Essa
compreensao, conforme a citagdo no inicio deste
ultimo tépico, ofereceu continuidade e eternizou
o grupo na memoria teatral da cidade de Fortaleza.



Conclusao
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“O teatro nio muda o mundo; s6 pode nos dar a
consciéncia da necessidade de mudar o mundo.”
(DORT, 1977, p. 389 apud SILVA, 1992, p. 167)

Essa citagdo talvez seja o melhor resumo do que
foi a experiéncia do Grupo Independente de Teatro
Amador - GRITA. Conscientes da necessidade de
mudar o mundo, o coletivo ndo se conformou ape-
nas no fazer teatral. Era preciso ir além. Essa pes-
quisa foi um dos caminhos possiveis para anilise
da trajetéria do Grita. Seu periodo de existéncia
extrapola nosso recorte temporal, o grupo ainda
fica em atividade até o ano de 1993, registrando
uma nova fase de sua experiéncia artistica nos anos
iniciais da redemocratiza¢io do Brasil.

Passada a efervescéncia politica, o GRITA nio
abandonou o teatro. O fazer teatral para os inte-
grantes era a base, era algo muito importante que
estava na vida dessas pessoas antes da sua entrada
no movimento. (SILVA, 1992, p. 160)

O teatro como for¢a motriz dos integrantes do
Grita ainda se faz presente. Durante essa pesquisa,
muitos foram os artistas e os grupos que permane-
cem em atividade hoje por conta da vivéncia propor-
cionada pelo coletivo. Mas como eles conseguiram
tamanha repercussio?



277

Thais Paz de Oliveira Moreira

Amparados por uma teia articulada de apoios e
conexdes, o Grita desenvolve titicas que permitem
que o coletivo nio somente desenvolva seu trabalho
artistico na comunidade como também sio acolhi-
dos como participes no movimento de organizagio
popular, social e periférico. Entre essas maneiras de
fazer, destacamos a participagio relevante de Regina
Brandio e seu trabalho na FASE. Com certeza, sem
esse contato a dinimica do grupo pela cidade seria
um tanto mais complicada. A existéncia, a insis-
téncia e a resisténcia do Grita em se comunicar por
intermédio de seu trabalho artistico é preponde-
rante no surgimento e desdobramento tanto do
Teatro de Periferia quanto da viabiliza¢ao do uso
do teatro como representagio simbdlica da reali-
dade vivida pelos moradores das comunidades que
tiveram a oportunidade de experienciar essa troca.

O Independente comegou a entender que era
popular o teatro que explicitasse as diferengas
de classe, e deixasse bem claro no texto a situ-
agio de opressio das classes dominantes sobre
as subalternas, o papel que exercem os meios
de comunicagio na sociedade, apresentando os
interesses dos dominantes como universais. Nesse
sentido, o GRITA direcionava o seu potencial
artistico na formacio critica da consciéncia de
classe e recusava, através dos debates esclarece-
dores pds-espetdculos, os projetos ideolégicos
destinados a manter o “status quo”, optando por
um novo projeto de modelo “revoluciondrio”.

(SILVA, 1992, p. 110-111)
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Ou seja, o objetivo do Grita foi alcangado. Mas
nao por acaso, pois, por meio da arte, se fizeram
resisténcia! As respostas as nossas problemdticas
foram desnudando-se a cada entrevista coletada e
a cada conexdo estabelecida entre as repercussoes
analisadas nos jornais e o contetido tedrico e ide-
olégico que permeavam a escolha de cada espetd-
culo. Por tanto, podemos dizer que o Grita utili-
zou como tdtica de resisténcia cultural os seguintes
aspectos: A capacidade de articulagio politica e
social de seu primeiro lider, José Carlos Matos;
O acesso aos espagos periféricos viabilizados por
Regina Brandido; O relativo acesso aos meios de
comunicagao, em especial, 0s jornais, para que o
grupo pudesse promover seu trabalho, resistir a
censura e travar embates pelo direito de uso dos
espagos teatrais da cidade.

O que é resisténcia? Resisténcia para que e para
quem? Que tipo de resisténcia expressou esses
grupos de teatro? Como explicar que um agru-
pamento de pessoas, que se envolveu coma pro-
dug¢io e o consumo de um espetdculo teatral
(nas condi¢des econdmicas e sociopoliticas por
que passa o Pafs), venha apontar saidas para essa
situagdo e contribuir para a transformagio da
sociedade? Como explicar e entender se nio na
perspectiva de que as pessoas tém fome de fan-
tasia, tanto quanto de arroz com feijio? E é na
fantasia, no sonho, na ilusio, no desejo de ser feliz
que o individuo dimensiona a histéria e se coloca
no contexto real. (SILVA, 1992, p. 161)
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“As pessoas tém fome de fantasia”, existe maior
resisténcia do que viver enquanto te obrigam a
sobreviver? Onde estavam as politicas culturais para
as populagdes de bairros periféricos? Como o Grita
chega, cria vinculos e se estabelece nesses locais?

Em relagdo a apropria¢io espacial e cultural da
cidade, o Grita articula suas estratégias, principal-
mente no tocante aos desenvolvimento do trabalho
nos bairros, a fim de que um “passo a passo” fosse
seguido, garantindo a permanéncia duradoura e bem
quista pelos moradores locais. N4o adiantava ape-
nas ter o acesso, era preciso manter a porta aberta
na comunidade. Dessa forma, os encaminhamentos
deveriam assim proceder: primeiro visitar o bairro,
conhecer as liderancas locais, dialogar, contar com a
comunidade. O grupo nio seria imposto, ¢, sim, aco-
lhido, todos ajudavam. Na data das apresentagoes,
os integrantes passavam o dia no local. Almogavam
junto com os moradores e faziam toda a prepara-
¢do coletivamente. Essa dindmica tornou possivel a
naturaliza¢io da arte e dos artistas nesse ambiente,
abrindo caminhos para a formagio de novos grupos
e coletivos em todas as periferias da cidade.

Essa apropriagdo e articulagio politica e social
pelo Grita foi tio forte que, além de estabelecer
sede no bairro Sao Raimundo, José Carlos passa a
pensar e trabalhar nacionalmente pelo Movimento
de Teatro Amador. Essa organizagio abriu perspec-
tivas para trilhar caminhos ainda mais amplos, tais
como os Festivais de Teatros Amadores. Essas expe-
riéncias serviram de incentivo inicial para fomentar
a disputa pelos teatros oficiais da cidade.



280

Grupo Independente de Teatro Amador (Grita)

O teatro tem uma vocagio politica, e esta s6
cumpre sua finalidade quando, no término do
espetdculo, o espectador encontra a si mesmo,
a sociedade, a sua situagio politica, tornando-se
mais capacitado para agir sobre a realidade trans-
formando-a. (SILVA, 1992, p. 172)

O movimento se agiganta, nio falamos mais ape-
nas do Grita. A cidade é percebida como um todo e
as lutas, as questdes, as criticas, as dentncias, pode-
riam e deveriam ter acesso livre e garantido em todo
e em qualquer espago publico de Fortaleza. Era um
movimento politico.



Referéncias



282

AARAO, D. Ditadura Militar, Esquerda e Sociedade.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000.

______.ARevolugio Faltou ao Encontro. Sio Paulo:
Brasiliense, 1990.

ALEA, T, G. Dialética do espectador. Sio Paulo:
Summus, 1984.

ALDIGUERI, C. Metamorfose da terra na producio
da cidade e da favela em Fortaleza. Sio Paulo: Tese de
Doutorado da Universidade de Sio Paulo (USP), 2017.

AZEVEDQO, K. Mutirio: Jornal Alternativo do Ceard
(1977/1982). Museu do Ceard Secretdria da Cultura e
Desporto do Ceard, 2002.

BARREIRA, I. A. F. O reverso das vitrines: conflitos
urbanos e cultura politica em construgido. Rio de Janeiro:
Rio Fundo Ed., 1992.

BARROS, A. Retirar, afastar e esconder: erradica¢io de
favelas e exclusio socioespacial na cidade de Fortaleza (1972-
1979). Fortaleza: Disserta¢io Universidade Estadual do
Ceard (UECE), 2018.

BARROSO, O. Periferia: poemas e cangdes. Fortaleza,
Secretaria de Cultura e Desporto, 1985.

______.Histérias Populares (O Reino da Luminura)
e literatura de cordel. Fortaleza, Secretaria de Cultura e
Desporto do Estado, 1984.



283

______.Almanaque Poético de Uma Cidade do Interior.
Ceard, Nagio Cariri, 1982.

. Poemas do Caircere e da Liberdade. Fortaleza,

Edi¢cio Mutirdes do Povo — série Poesia — Palma Publica¢oes
e Promogdes Ltda, 1979.

______. OReino da Luminura ou a Maldi¢ao da Besta-
Fera. Fortaleza, 1976.

BATISTA, N. Nos Palcos da Histéria: Teatro, politica
e Liberdade, Liberdade. Sio Paulo: Letra e Voz, 2017.

BATISTA, N; ROSELL, M. Teatro e Histéria: uma
proposta metodoldgica. Histéria e Cultura, Franca, v. 6,
n. 2, ago-nov. 2017.

BENNATON, P. Deslocamento e invasio — estratégias

para a construgio de situa¢des de intervengio urbana.
Florianépolis: Udesc, 2009.

BLOCH, M. Apologia da histéria, ou, O oficio de
historiador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

BOSI, E. Meméria e sociedade: lembrangas de velhos.
22, ed. Sio Paulo: T.A.Queiroz; Edusp, 1987.

______.Cultura de massa e cultura popular: leituras de
operdrias. 7. Ed. Petrépolis: Vozes, 1986.

BOURDIEU. P. O Poder Simbélico. Portugal: Edi¢oes 70,
Maio de 2015.



284

_______.Campo de Poder, Campo Intelectual.
Espanha: Quadrata, 2004.

BRESCIANI, M. S. Cidade e histéria. In: OLIVEIRA, L. L.
(Orga.) Cidade: histdria e desafios. Rio de Janeiro: FGV, 2002.

BRECHT, B. Estudos sobre teatro. [ Trad. Fiama Pais Brandio].
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

CAMUS, A. Caligula. Lisboa, Editora: Livros do Brasil, 2002.

CANDAU. Memoria e Identidade. Revista Memoria
em Rede, Pelotas, dez.2009/mar¢.2010, v. 1, n. 1, p. 5-15.

CANDIDO, A. Literatura e Sociedade. Sio Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1985.

CARDENUTO, R. Dramaturgia de avaliagio:
o teatro politico dos anos 1970. Estudos Avangados,
v. 26, n. 76, 2012.

CARREIRA, A. Teatro de invasao: redefinindo a
ordem da cidade, in LIMA, E. F. W. (org.). Espago ¢
Teatro: do edificio teatral 2 cidade como palco. Rio de
Janeiro: Vozes/7 Letras, 2008.

CASTRO, W. No tom da cangio Cearense: do rddio e tv,
dos lares e bares na era dos festivais (1963-1979). Fortaleza:
Edi¢oes UFC, 2008.

_______. Ainvengio do cotidiano. Petrépolis,
RJ: Vozes, 1994.



285

CHARTIER, R. Formas e sentido. Cultura escrita: entre
distingdo e apropriagdo. Campinas, SP: Mercado de Letras;
Associagio de Leitura do Brasil (ALB), 2003.

CORREA, R. L. Regido e Organizag¢io Espacial.
Sio Paulo: Atica, 1986.

COSTA, C. Censura em Cena: teatro e censura no Brasil.
Sio Paulo: Universidade de Sio Paulo, 2006.

DAVEL, SANTOS, Gestio de Equipamentos Culturais e
Identidade Territorial: Potencialidades e Desafios. Revista
Pensamento e Realidade, v. 33, n. 1, p. 109-134, jan./mar.
2018.

DE AQUINGO, R. Um tempo para nio esquecer: 1964-1985.
Rio de Janeiro, 2010.

DESGRANGES, F. A pedagogia do espectador.
Sio Paulo: Hucitec, 2003.

______.0O Teatro do sem jeito manda lembrangas:

um pequeno estudo sobre o espectador do teatro épico.
In: KRAMER, S. & LEITE, Campinas, SP: Papirus, 1998.

DUNN, C. “N6s somos os propositores”: vanguarda e
contracultura no Brasil, 1964-1974. Uberlindia: ArtCultura,
v. 10, n. 17, p. 143-158, jul-dez. 2008.

FARIAS, A. Além das Armas: guerrilheiros de esquerda no
Ceard durante a ditadura militar (1968-72), Fortaleza: Livro
Técnico, 2007.



286

FERREIRA, M, e AMADQO, J. Usos e abusos da Hist6ria
Oral. 72 ed. Rio de Janeiro: FGV, 2005.

FOUCAULT, M. Vigiar e punir. Rio de Janeiro: Vozes, 1978.

——____.A ordem do discurso: aula inaugural no Collége
de France pronunciada em 2 de dezembro de 1970. Paris:
Editions Gallimard, 1971.

GARCIA, S. Teatro da militincia: a intenc¢io do popular
no engajamento politico. Sio Paulo: Perspectiva, 2004.

HALL, M. Histdria oral: os riscos da inocéncia. O Direito a
Meméria. Sdo Paulo, Secretaria Municipal de Cultura, 1992.

HERMETO, M. O Engajamento, entre a intengio € o
gesto: o campo teatral brasileiro durante a ditadura militar.

In: REIS, Daniel Aardo et al. (org.). A Ditadura que Mudou o
Brasil: 50 anos do Golpe de 1964. Rio de Janeiro: Zahar, 2014.

HOLLANDA, H. Impressées de Viagem: CPC, Vanguarda
e desbunde, 1960-1970. - Rio de Janeiro: Rocco, 1992.

HOLLANDA, H. B; GONCALVES, M. A. Cultura e
participagio nos anos 60. Sio Paulo: Brasiliense, 1990.

JUCA, G. A Oralidade dos velhos na polifonia urbana.
Fortaleza, Premius, 2011.

LUCA, T. Histéria dos, nos e por meio dos periédicos.
Apud PINSKY, C. B; LUCA, T. R. O Historiador e suas
Fontes. Sio Paulo: Contexto. 2009.



287

MAGALDI S. Iniciagdo ao teatro. 4* Ed. Sao Paulo:
Editora Atica, 1991.

MAIA, E. Memérias de luta: ritos politicos do movimento
estudantil universitdrio (Fortaleza, 1962-1969). Fortaleza:
Edi¢coes UFC, 2008.

MOREIRA, T. O Reino da Luminura ou A Maldigio
da Besta-Fera: Teatro Censurado em Fortaleza. Fortaleza,

Trabalho monogrifico — Universidade Estadual do Ceard
(UECE), 2011.

NAPOLITANO, M. Histéria do Regime Militar
Brasileiro. Sio Paulo: Contexto, 2016.

L . Seguindo a cangio: engajamento politico
e inddstria cultural na MPB (1959-1969). Sio Paulo,
Annablume, 2001.

NOVAES, A. Anos 70: ainda sob a tempestade. Rio de
Janeiro: Aeroplano, 2005.

PATRIOTA, R. O Historiador € o teatro: texto dramdtico,
espetdculo, recep¢io apud PESAVENTO, S, J. Histéria e
histéria cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2008.

_____. Cultura e Representagdes: uma trajetdria.
Porto Alegre v. 1, n. 23/24, jan./dez. 2006.

o . Escrita, linguagem, objetos: leituras de histéria
cultural (org.). Bauru, SP: EDUSC, 2004.

QUEIROZ, M. Variagoes sobre a técnica de gravador no
registro da informagio viva. Sio Paulo: T. A. Queiroz, 1991.



288

RICOEUR, P. Tempo e Narrativa — Tomo III.
Campinas, SP: Papirus, 1994.

SILVA, E. O fazer teatral: uma forma de resisténcia.
Fortaleza: Edi¢des UFC, 1992.

TEIXEIRA, F. Prazer e critica: o conceito de diversio
no teatro de Bertolt Brecht. Sio Paulo: Annablume, 2003.

VIDAL, M. Imprensa e Poder. Fortaleza: Secretaria
da Cultura e Desporto do Cear4, 1994.



Galeria de
Imagens



Com o apoio de:
S.N.T.— FUNARTE — M.E.C.— SECRETARIA DE CULTURA

§ Cafe Guimar@es-um senhor Caté!

Cartaz do espeticulo “O Reino da Luminura ou A Maldi¢io da Besta-Fera”

290



291

Foto do espetdculo “O Reino da Luminura ou A Maldi¢io da Besta-Fera”
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Imagem da capa do cordel do espetdculo “O Reino da Luminura ou A Maldi-
da Besta-Fera”
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Imagem da personagem Besta-Fera, do espeticulo “O Reino da Luminura ou
A Maldi¢ao da Besta-Fera”

293
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O povo resiste:
eia sum forga
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O povo assusta:
rio gravido & espera
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O povo resiste:
bomba que se inaugura
no meio da praga

0 povo assusta:
enchente gue ameaga
a propriedade injusta

0 povo resiste e assusta:
bomba-rio ecrescendo
nas 4dguas da luta

(Cenr o GovernAboR)

Panfleto distribuido no espetdculo “Fala Favela”, em 1981
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Recorte de jornal divulgando o espeticulo “Fala Favela”, em 1981
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Cartaz do espeticulo “Fala Favela”
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“Fala Favela” volta COImM hova te'mpbrada'

Recorte de jornal divulgando com fotos o espeticulo “Fala Favela”, em 1981
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Fortaleza é
minha patria.
Aqui fundeia

republica
de meus

VErsos numa
calcada.

Minha Lei?
Quem tocar:
nesta cidade
passaralpelo

gumede
minhas

palavras.
Adriano Espinola

Foto e trecho do espetdculo “Fala Favela”, escrito por Adriano Espinola
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Lista de publicacoes

Carne Preta, Pele Rara: contribui¢des para
um Teatro Negro de Resisténcia

Alvaro René Oliveira de Sousa

As Peles que Dancam: pistas somdticas para
outra anatomia

Marise Léo Pestana da Silva

Casa e Vizinhan¢a: Modos de Engajamento.
Cinema brasileiro contemporineo e priticas
moradoras

Erico Oliveiva

A vida esculpida com os pés: memorias
inacabadas de um poeta andarilho

Ethel de Paula

Memorias Brincantes: um experimento a
partir do corpo e da poética do Maneiro Pau
do Mestre Cirilo - Crato/CE

Izaura Lila Lima Ribeiro
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Intelectuais no Sertiao: o Club Romeiros

do Porvir, a produgio e circulagio de
representagdes em torno da intelectualidade, da
cidade do Crato-CE e dos sertoes (1900-1910)

Jobnnys Jorge Gomes Alencar

A Experiéncia da Cia. Ortaet de Teatro no
Centro-sul cearense: percurso pedagégico e
processos criativos

José Brito da Silva Filho

“Rei de Paus na avenida de novo!”:
coprodugio de personagens, objetos e lugares
no maracatu cearense

Lais Cordeiro

Da Porcelana aos Trapos: bonecas e
memdorias femininas no processo de poiesis

Larissa Rachel Gomes Silva

Passa um filme na cuca: recepgao de cinema
no Cuca Barra do Ceari

Luciene Ribeiro de Sousa

Género na cena performativa-politica
de Fortaleza

Manoel Moacir Rocha Farias Jinior
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Itinerarios no acervo do Instituto de
Antropologia da Universidade Estadual do

Ceard (1958-1968): a colegio Arthur Ramos
como discurso

Maria Josiane

Dos engenhos a usina: patriménio e cultura
material canavieira do Cariri cearense (anos

1930-1970)
Naudiney de Castro Gongalves

Escritos de uma Guerra Planetaria
Nod Arajo Prado

Do Museu Fonogrifico ao Arquivo Nirez
(1969 - 1983): o engajamento cultural de
Nirez em prol do passado de Fortaleza e da
musica popular

Renato Aradjo

Invocagiio para o fim: o Sertio como arquivo

Ridimuin

Corpos Precirios: pedagogia e politica na
experiéncia do corpo
Renata Kely da Silva



Grupo Independente de Teatro Amador

(GRITA): Resisténcia Cultural e Apropriagio

Artistica no espago de Fortaleza (1973-1985)
Thais Paz de Oliveira Moveira

Entre a mangueira do fato e a corrente

de ouro: um estudo antropoldgico sobre a
memaria e 0s espagos, a partir das narrativas
fantdsticas de moradores da comunidade
quilombola da Serra do Evaristo, Baturité-CE

José Wilton Soares de Brito Souza

Fotografia e memdoria no corpo divino:
Orix4 encarnado

Yasmine Moraes

Confira a colecdo completa em:
arGeurgente.com.br
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http://arteurgente.com.br

A Colegio de Saberes, agio que integra o Arte Urgente,
propde a valorizagio de pesquisas académicas, como forma
de fortalecimento e incentivo a pesquisadores nos campos
da arte e da cultura no Ceard. A iniciativa cria uma ponte
entre estes trabalhos e um publico diverso, expandindo os
horizontes da aprendizagem e do conhecimento.

Sdo 20 trabalhos que trazem reflex6es contemporineas em
arte e cultura no estado, com temas relacionados as dreas
de: artes visuais, audiovisual, circo, cultura popular,
danga, teatro, literatura,mdasica, performance, produgio
cultural, politicas culturais e patrimonio cultural.

Pred. Executiva Apeis Institucienal
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