A questao da cultura popular: as politicas
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da Uniao Nacional dos Estudantes (uNg)'

Resumo

Na década de 1980, sobretudo, a litera-
tura que procurou revisar a produgio ar-
tistico-cultural do CPC caracterizou-a,
em linhas gerais, como dogmdtica e sim-
plista. Com isso, as vozes dissonantes que
compunham as esquerdas no periodo de
1961 a 1964 e que discutiram exaustiva-
mente o engajamento artistico, a cultu-
ra popular e a funcdo social da arte fo-
ram associadas as formula¢des genéricas
do “manifesto do CPC” (redigido por
Carlos Estevam Martins) ou reduzidas a
relagdo intrinseca entre nacionalismo e
populismo (enfatizada por Francisco
Corréa Weffort e Octdvio Ianni, entre
outros). Nao obstante, o debate travado
no periodo anterior ao golpe militar evi-
dencia uma diversidade e uma varieda-
de de posturas e posi¢des acerca da arte
engajada que s tem a acrescentar a his-
téria jé contada.
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ABSTRACT

In 1980’s, the literature that tried to revi-
se the artistic-cultural production of the
CPC characterized it, in general lines, as
dogmatic and simplistic. With this, the
dissonant voices that composed the lefts
in the period 1961-1964 and that had ar-
gued the artistic enrollment exhaustingly,
the popular culture and social function
of art were associated to the generic for-
mularizations of the “manifesto do CPC”
(written by Carlos Estevam Martins) or
reduced to intrinsic relation between na-
tionalism and populism (emphasized by
Francisco Corréa Weffort and Octdvio
Ianni, among others). However, the de-
bate in the previous period to the mili-
tary blow evidences a diversity and a
variety of positions concerning engaged
art which contributes to wat we already
know.
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DISPUTAS ESTETICAS DO ARENA AO CPC

Em geral, tanto o debate quanto a producao artistico-cultural vinculada
as diretrizes estéticas e ideoldgicas do CPC da UNE foram indistintamente
caracterizados como dogmaticos e panfletdrios, ora reflexo do “manifesto do
CPC”, ora produto da articulagdo entre populismo e nacionalismo. No entan-
to, alguns pesquisadores’ tém apresentado novas abordagens sobre o tema,
na medida em que ndo priorizam aquele “manifesto do CPC” como tradugao
direta da arte engajada. O que se coloca com base nessas pesquisas é que para
avangar a discussdo acerca da producao artistica do CPC é preciso romper
com a perspectiva analitica que generalizou unilateralmente as relagoes entre
o documento escrito e a produgdo artistica da época, como se o didlogo entre
um e outra fosse conseqiiéncia imediata e reflexiva.

A leitura monolitica da produc¢do do CPC decorre muitas vezes das and-
lises circunstanciadas da década de 1980 no interior das ciéncias sociais em
geral. Tomadas como uma ramifica¢do da relagdo entre o populismo e o na-
cionalismo, as acepgoes de Octdvio Ianni e Francisco Corréa Weffort conquis-
taram o apreco intelectual de um ndmero expressivo de pesquisadores e cri-
ticos.’

As motivagoes desses dois autores foram concernentes as motivagdes das
andlises que predominaram nos anos 80, pois ambos inserem-se no quadro
de “revisionismo” das atividades e estratégias do Partido Comunista Brasilei-
ro — PCB, seja em decorréncia do golpe militar, seja por ocasido do processo
de redemocratiza¢io da sociedade brasileira e, conseqiientemente, pela emer-
géncia do pluripartidarismo politico no Brasil. Portanto, qualquer atitude in-
terpretada por esses autores como resquicio de uma suposta inércia do PCB
em particular e da esquerda em geral, diante das mudancas estruturais da so-
ciedade, foi questionada. E as revisdes, sobretudo as dos anos 80, pautaram-
se por essa necessidade de revisar o passado politico da histéria recente do
Brasil. Foi quando o CPC, vinculado ideologicamente ao PCB e ao Instituto
de Estudos Superiores — ISEB, passou a ser alvo — no campo da cultura e
da politica — de inimeras criticas relacionadas a op¢ao adotada por seus ati-
vistas. E é nesse processo de transformacao pelo qual passou a sociedade bra-
sileira que os debates, as divergéncias e as contradi¢oes internas do CPC fo-
ram desconsiderados.

Contudo, o confronto das formula¢des dos intelectuais e artistas sobre o
modo como deveria ser representado o “nacional-popular” na cultura brasi-
leira aponta para um cendrio rico em contradi¢oes, diferente do cardter mo-
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nolitico e homogéneo atribuido ao CPC, via de regra associado integralmen-
te as teses de Carlos Estevam Martins.

Ocorre que, na virada dos anos 50 para os 60, configurou-se no Brasil
um debate intenso em torno da ideologia do nacionalismo, debate esse que
influenciou intmeras institui¢cdes, partidos politicos e movimentos sociais.
Para o PCB, um dos mais expressivos partidos politicos de esquerda de entao,
a construgdo dessa ideologia nacionalista se traduziu, em linhas gerais, na ar-
ticulagdo de uma “frente tinica’, isto é, na organiza¢do de uma unidade poli-
tica a partir de segmentos sociais distintos com o intuito de realizar no pais
uma revolugao baseada nos principios do antifeudalismo e do antiimperialis-
mo, com énfase no cardter nacional e democratico.*

Essa articulagdo se concretizou, na drea da produgao artistico-cultural,
na constitui¢ao de uma pedagogia estética voltada, sobretudo, para a classe
média intelectualizada e na adaptagdo do “nacional-popular”. Segundo Fer-
reira Gullar, entdo integrante do CPC, ndo se tinha “essas teorias complicadas
do nacional-popular, ninguém pensava isso. Agora, nés achdvamos que de-
viamos valorizar a cultura brasileira, que deviamos fazer um teatro que tives-
se raizes na cultura brasileira, no povo, na criatividade brasileira”’ No mes-
mo sentido afirma Celso Frederico:

ndo se falava, ainda, no nacional-popular de Gramsci, autor praticamente des-
conhecido entre nés. Trilhando um caminho paralelo, os comunistas acenavam
para uma conceitua¢ao préxima a gramsciana. E dificil precisar a origem dessa
formulagio.’

Nesse contexto de interpretacdo do “nacional-popular” e consolidagdo
da ideologia nacionalista, atores, dramaturgos, diretores, produtores e com-
panhias teatrais com vinculos ideol6gicos com o “movimento nacionalista
brasileiro” procuraram, diferentemente, politizar e popularizar o teatro bra-
sileiro.

E o que caracterizou o teatro brasileiro das décadas de 1950 e 1960 — is-
to é, o aperfeicoamento técnico, a formacgado de platéia e a especializagdo de
atores, cendgrafos, figurinistas e diretores — ndo compensava a auséncia de
uma dramaturgia e repertdrio nacionais. Foi assim que comec¢aram a surgir
intimeras criticas ao repertdrio e ao publico tradicionais das companhias tea-
trais da época. Do ponto de vista da qualidade estética dos espetdculos e dos
lucros de bilheteria, o Teatro Brasileiro de Comédia — TBC, que era um dos
mais bem-sucedidos teatros do periodo, foi também o mais visado e critica-
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do por essa vertente engajada do teatro brasileiro. Na dianteira dessa oposi-
¢do estava o Teatro de Arena de Sao Paulo que, em 1956, apés se unir ao Tea-
tro Paulista do Estudante — TPE e contratar Augusto Boal, procurava, além
de resistir as pressdes econdmico-financeiras e a concorréncia das grandes
empresas teatrais, criar uma identidade prépria para o primeiro teatro em
formato de arena da América do Sul, ou seja, uma identidade fundada na dra-
maturgia e na arte cénica brasileiras.”

Essa mudanca tematica e estética do teatro brasileiro, influenciada, so-
bretudo, pelo quadro aqui tracado, jd estava sendo aguardada pelos seus con-
temporaneos. O critico Haroldo Santiago, por exemplo, considerou que a

afluéncia de diretores europeus se por um lado impulsionou-nos esteticamente,
e ndo podemos nega-lo, por outro lado impediu, ou melhor, adiou por algum
tempo a constru¢ao de um teatro realmente brasileiro, jd que estes encenadores
trouxeram da Europa toda uma concepg¢ao de teatro que nos era socialmente es-
tranha e que necessitaria de algum tempo para ser digerida e transformada em

organismo vivo.”

A partir dai, Oduvaldo Vianna Filho, ex-integrante do TPE, que nesse
meio-tempo estava trabalhando no Rio de Janeiro, voltou para o Teatro de
Arena em Sao Paulo. Dois fatores contribuiram consideravelmente para esse
retorno: 1) o sucesso (de publico e bilheteria) da peca Eles ndo usam black-
tie, de Gianfrancesco Guarnieri; e 2) a organiza¢do do Semindario de Drama-
turgia, por Augusto Boal. No que diz respeito a Guanieri, com a intengdo de
fundamentar as preocupagdes estéticas e ideoldgicas implicitas na peca Eles
ndo usam black-tie, publicou, em 1959, o artigo “O teatro como expressio da
realidade nacional”, delimitando os pressupostos teéricos da arte e do teatro
“nacional-popular”. Segundo ele,

a obra dos novos autores brasileiros demonstra claramente a necessidade geral
de tratar de temas sociais, problemas de nosso povo em nosso tempo, o que nos
dé a medida de quanto nossa juventude se aflige com os problemas atuais e quan-
to os artistas jovens procuram participar dessas lutas.’

Quanto a programagio do Semindrio de Dramaturgia organizado por
Boal, atendia a seguinte divisao: 1) Parte prdtica: a) Técnica de dramaturgia;
e b) Anilise e debate de pegas; 2) Parte teérica: a) Problemas estéticos do tea-
tro; b) Caracteristicas e tendéncias do teatro moderno brasileiro; ¢) Estudo
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da realidade artistica e social brasileira; d) Entrevistas, debates e conferéncias
com personalidades do teatro brasileiro."” Apesar de toda afinidade politica
expressa em suas iniciativas junto ao Arena, as divergéncias nao tardaram a
aparecer. Insatisfeito com o publico que acreditava pautar-se pelo sucesso de
bilheteria e ndo pela qualidade artistica do espetdculo," Vianninha resolveu
viajar, em 1959, acompanhando a turné do Teatro de Arena para o Rio de Ja-
neiro, onde apresentaram Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnie-
ri, Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho, e Revolugio na Amé-
rica do Sul, de Augusto Boal. No Rio de Janeiro, além da apresentacdo das
pecas teatrais, o grupo organizou também, sob a dire¢ao de Oduvaldo Vian-
na Filho, semindrios de dramaturgia e ciclos de estudos teatrais sobre as obras
de Bertolt Brecht e Erwin Piscator.

Nesses anos, as divergéncias entre Oduvaldo Vianna Filho e José Renato
acerca do modelo administrativo adotado pelo entdo diretor do Teatro de Are-
na se acentuavam cada vez mais. Com a inteng¢do de resolver essas diferencas
e ndo optar pelo desligamento do Teatro de Arena, Oduvaldo sugeriu, em
1960, que a companhia teatral deveria ligar-se a entidades estudantis, parti-
dos politicos, institui¢cdes cientificas e sindicatos."

A partir dessa perspectiva de aproximagao com outras linguagens e am-
bientes, Oduvaldo Vianna Filho iniciou a reda¢dao de uma pega que aproxi-
mava o teatro brasileiro do vocabuldrio marxista. O aparato tedrico sobre o
problema da “mais-valia” na sociedade capitalista foi proporcionado por uma
das principais institui¢oes da época: o ISEB. Por intermédio de Francisco de
Assis, que ja freqiientava a instituicdo, Oduvaldo Vianna Filho conheceu Car-
los Estevam Martins, entdo assistente de Alvaro Vieira Pinto, que contribuiu
para a elaboragdo de roteiros, cartazes e slides que visavam apresentar didati-
camente a légica da “mais-valia” para os atores, diretores e dramaturgos que
se instalaram na Faculdade Nacional de Arquitetura do Rio de Janeiro.

O afastamento de Oduvaldo Vianna Filho do Teatro de Arena entéo se
concretizou. O publico do Teatro de Arena nao condizia com as expectativas
de Vianninha acerca da politiza¢do e nacionalizagdo do teatro brasileiro. As-
sim, endossar 0 modelo empresarial adotado por José Renato — para um au-
tor que “defendeu posi¢des e se engajou em torno de palavras de ordem e de
estratégias de luta” ” — era o mesmo que trair sua prépria consciéncia, forja-
da no 4mbito da alianga de classes.

Compreendida a partir do contexto histérico da época, a pega A mais-
valia vai acabar, Seu Edgar transformou-se em peca-modelo ou pega-sintese
das novas propostas teatrais do Teatro de Arena e posteriormente do CPC. A
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utilizagao de linguagem direta, cartazes, slides e nimeros musicais' facilitava
a absor¢do dos conceitos marxistas pelo publico, isto é, a compreensao de co-
mo esses conceitos interferiam na vida cotidiana das pessoas.

Antes que terminassem a temporada da pega e o grupo se dispersasse,
Oduvaldo Vianna Filho, Carlos Estevam Martins e Leon Hirszman propuse-
ram a recém-eleita direcdo da Unido Nacional dos Estudantes — UNE a rea-
lizagao de um curso de filosofia ministrado pelo professor José Américo Mo-
ta Pessanha. Assim, A mais-valia vai acabar, Seu Edgar, dirigida por Francisco
de Assis e apresentada no Teatro da Faculdade Nacional de Arquitetura do
Rio de Janeiro, contribuiu para a organiza¢ao de artistas, estudantes e inte-
lectuais e conseqientemente para a cria¢io do CPC.

No artigo “Do Arena ao CPC”,” Oduvaldo Vianna Filho exp6s os princi-
pais motivos que o influenciaram a sair do Teatro de Arena e fundar o CPC.
Novamente, a preocupag¢do com o publico do teatro se apresentou com in-
tensidade. O acordo de unido entre o Teatro de Arena e o TPE estabelecia

um amplo movimento teatral de apoio e incentivo ao autor e obras nacionais,
visando a formac¢do de um numeroso elenco que permitia a montagem simultéa-
nea de duas ou mais pegas, levando o teatro a fébricas, escolas, faculdades, clu-
bes da capital e do interior do estado, sem prejuizo do funcionamento normal
do teatro, contribuindo assim para a difusdo da arte cénica em meio as mais di-

versas camadas do nosso povo.'®

Assim, o modelo empresarial adotado por José Renato, além de romper
com esse acordo, nao correspondia as inquietagdes iniciais dos jovens drama-
turgos, isto é, um teatro mais democrético que atingisse também as massas."”
Essa contradi¢do expressou-se nas palavras de Oduvaldo Vianna Filho: “o Are-
na era porta-voz das massas populares num teatro de cento e cinqiienta lugares”™"

O argumento empregado pelo dramaturgo acerca da incompatibilidade
entre atividade teatral e atividade empresarial ji havia sido utilizado anterior-
mente por outros autores. A op¢do pelo publico “burgués” nao é entendida
como uma op¢ao da direcao do Teatro de Arena, mas como uma limita¢dao
estrutural. Pouco antes, Haroldo Santiago jd dizia que a principal diferenga
entre o Teatro de Arena e as demais companhias teatrais situava-se no campo
das inten¢des ideoldgicas: “o T. A. visa comunicar-se com um publico mais
popular enquanto que os outros grupos querem continuar no mesmo padrao
de clientela, isto é, os espectadores que se sujeitam a uma etiqueta mais ou
menos rigida e podem pagar uma exorbitancia pelo ingresso”" E nas linhas
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seguintes considerava que foi no preco dos ingressos que o Teatro de Arena
falhou.”

A conscientiza¢do dos quadros e classes populares através da linguagem
teatral era um dos objetivos buscados por dramaturgos como Oduvaldo Vian-
na Filho e Gianfrancesco Guarnieri desde os tempos do TPE. Mas quem po-
deria garantir que esse era o objetivo do Teatro de Arena enquanto empresa
do ramo teatral? Se o fosse, as pretensoes de atuagdo como cooperativa nao
seriam abandonadas em fun¢do do cardter empresarial adotado posterior-
mente; afinal, dificilmente a realizacao de um teatro popular sem subsidios
governamentais ou empresariais sobreviveria no cendrio brasileiro somente
com a apresentacdo em fabricas, sindicatos, universidades ou centros comu-
nitarios. Assim,

a op¢ao do Arena era fatal e a atitude de seus membros ilustrou a escolha a que
foram forgados. Os que mantiveram o nome do grupo basicamente se restringi-
ram a platéias da alta classe-média, que podem pagar ingressos. Serve de exem-
plo a dltima temporada no Rio, com a Mandrdgora de Maquiavel, cujos precos e
propositos muito se afastavam dos sonhos iniciais de ver Eles ndo usam black-tie
no Sindicato dos Metaldrgicos. Outros componentes do Arena se fixaram no Rio
e partiram para uma experiéncia diferente. Desistindo do profissionalismo em
bases comerciais, lancaram no Teatro da Faculdade de Arquitetura o movimen-
to que viria a dar origem ao Teatro Jovem e aos Centros Populares de Cultura
da UNE.”

Para Oduvaldo Vianna Filho, “o Arena contentou-se com a produgido de
cultura popular, ndo colocou diante de si a responsabilidade de divulgacio e
massificagdo”,” ponto nevrélgico da atuagdo do CPC, entendido pelo teatré-
logo como uma tentativa de suprir as principais deficiéncias e limita¢cdes do
“inconformado” Teatro de Arena (ja assimiladas as categorias de artista “con-
formado”, “inconformado” e “revoluciondrio”).”

Estratégia semelhante foi apresentada no artigo “Cultura popular: con-
ceito e articula¢do”, publicado na revista Movimento, dois nimeros antes do
artigo “Do Arena ao CPC”. Ou seja, duas fases distintas estdao presentes no
momento de organizagdao dos CPCs: “quem leva cultura, quem recebe cultu-
ra”* Esse tipo de a¢do cultural foi apresentado também no Relatdrio do Cen-
tro Popular de Cultura, cujo movimento de cultura popular se daria através
da atuacao de dois grupos inicialmente distintos: a atua¢do para os grupos
sociais e a atuagao com 0s grupos sociais.”
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O arranjo de sistemas tedricos e politicos de pensadores e estadistas (He-
gel, Husserl, Mannheim, Marx, Engels, Lénin, Stdlin, Mao Tse Tung, Che Gue-
vara, Lukdcs ou Sartre) na produgao tedrico-pratica do CPC foi realizada, em
grande parte, ndo sobre a leitura direta da obra de cada um dos referidos au-
tores, mas sobre uma interpretac¢do favorecida pelos intelectuais do ISEB.”*
Posteriormente, com o contato direto de estudantes e artistas com tais obras,
esse quadro foi sendo alterado. Depois disso é que os conceitos elaborados
por autores como Lukdcs, Gramsci, Sinchez Védzquez e Benjamin foram ab-
sorvidos e adaptados diretamente pelos ativistas do CPC.

Sob essa perspectiva pode-se analisar o conceito de alienagao associado
a ideologia do nacionalismo como sustentdculo para as multiplas reflexdes
acerca da “cultura popular” nos anos 60. Ao definirem como sin6nimos po-
pular e nacional,” os intelectuais e artistas do CPC incorporaram a versao de
Roland Corbisier, membro do ISEB, sobre a relagdo alienagdo—colonialis-
mo/dependéncia/subdesenvolvimento versus desalienacio—metrépole/inde-
pendéncia/desenvolvimento.

Nesse sentido, o livro Formacgdio e problema da cultura brasileira® teve suas
principais teses reproduzidas e assimiladas por Carlos Estevam Martins, Nel-
son Lins de Barros e Ferreira Gullar, entre outros. Francisco de Assis chegou
a dizer: “por isso eu ficava la no ISEB horas a fio, ouvindo aquelas fitas. Uma
coisa que me impressionou muito, na época, foi uma tese do Roland Corbi-
sier sobre cultura e desenvolvimento. Ele colocava, de maneira bastante clara,
um negdcio que eu, depois, desenvolvi bastante””

Inspirado no artigo “Le colonialisme est un systeme”, de Jean-Paul Sartre,
tudo seria subdesenvolvido no subdesenvolvimento para Roland Corbisier.
Aceitando a prioria correspondéncia direta entre o plano econémico (infra-
estrutura) e o plano cultural (superestrutura), Roland Corbisier considerava
necessdria a elaboracao prévia de um projeto nacional, capaz de superar e rom-
per com as estruturas coloniais amparadas, sobretudo, na atividade agricola, e
promover a emancipa¢ao econdmica e cultural através da industrializagao bra-
sileira. Isso o levou a argumentar que “no plano econémico, a colénia exporta
matéria-prima e importa produto acabado, assim também, no plano cultural,
a colonia é material etnogréfico que vive da importagao do produto cultural
fabricado no exterior”” E no pardgrafo seguinte conclui: “exportamos o nao
ser e importamos o ser. Somos o invélucro vazio de um contetido que nao é
nosso porque é alheio. Enquanto colonia ndo temos forma prépria porque ndo
temos destino”’' O consumo do “ser” do “outro”, portanto, representava a pré-
pria aliena¢ao da sociedade brasileira, pois
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importar o produto acabado é importar o ser, a forma, que encarna e reflete a
cosmovisao daqueles que a produziram. Ao importar, por exemplo, o cadillac, o
chiclete, a coca-cola ndo importamos apenas objetos ou mercadorias, mas tam-
bém todo um complexo de valores e de condutas que se acham implicados nes-

ses produtos.”

Assim, somente a formula¢ao (prévia) de um projeto voltado para o de-
senvolvimento econdmico e cultural brasileiro seria capaz de criar mecanis-
mos e instrumentos para a transformagdo de uma cultura “inauténtica” —
fruto da dominagao econdémica e ideoldégica da metrépole — para uma cul-
tura “auténtica” — cuja autonomia permite pensar a propria realidade do
pais. No plano econdémico, a industrializa¢do se transformou no principal ca-
minho para conquistar essa autonomia. No plano cultural, era preciso encon-
trar mecanismos equivalentes a industrializagdao para promover o desenvolvi-
mento,” ja que

a transformacdo das estruturas de base, que implica a substitui¢cdo das importa-
¢des, a criagdo da inddstria nacional e do mercado interno ... se realiza ... por
meio de comportamentos livres, racionalmente planejados e executados. Essa
transformacgdo das estruturas de base ... acarreta e provoca, por sua vez, trans-

formacdes paralelas e simétricas no plano da educacio e da cultura.”

A reinterpretacdo das principais teses dos isebianos, entre as quais as de
Roland Corbisier, foi amplamente assimilada por estudantes, artistas e inte-
lectuais do CPC. O que se pode dizer, portanto, é que o CPC, sob o apoio da
UNE, inspirou-se esteticamente no Teatro de Arena e ideologicamente no
PCB e no ISEB.

Sobre os vinculos da UNE com o CPC, pode-se classificar este como uma
organizacdo administrativa e financeiramente autdnoma, caracteristica acen-
tuada pelo regimento interno do CPC, aprovado em Assembléia Geral em 8
de marco de 1962. No inicio, essa independéncia ndo se caracterizava como
problema ou empecilho para a UNE. Mas nos anos que antecederam ao gol-
pe militar, a disputa pela hegemonia do movimento estudantil favoreceu o
surgimento de organizag¢des politico-partiddrias divergentes que contribui-
ram para o aparecimento de dissidéncias na UNE. Esse quadro afetou o CPC
quando a dire¢ao da UNE quis submeté-lo as suas decisdes politicas. Na se-
gunda UNE-Volante o conflito tornou-se explicito: o CPC se recusou a for-
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necer seus quadros para o evento e a UNE teve de contratar artistas que nao
pertenciam aquela entidade, ao menos formalmente.”

Entre a fundagdo em 1961* e a extingdo em mar¢o de 1964, trés nomes
integraram a direcdo do CPC. O primeiro, Carlos Estevam Martins; o segun-
do, Carlos Diegues, e o terceiro e tltimo, Ferreira Gullar. O CPC que preten-
dia inicialmente manter e fortalecer o grupo formado com as apresentacoes
da pe¢a A mais-valia vai acabar, Seu Edgar ja apresentava, como 0 movimen-
to estudantil, suas dissidéncias. Nos dois tltimos anos, havia pelo menos duas
correntes distintas no interior do CPC: uma corrente liderada por Oduvaldo
Vianna Filho e outra por Carlos Estevam Martins, esta ainda vinculada as
idéias e teses do “manifesto do CPC”. A experiéncia do CPC gerou, anos de-
pois, uma literatura revisionista. Porém, no que se refere aos principais obje-
tivos do “manifesto do CPC”, Carlos Estevam Martins ndo mudou integral-
mente de opinido. No depoimento concedido a Jalusa Barcellos, comentou:

lembro-me de uma festa no Largo do Machado. Do outro lado da praga, tinha
um pessoal com um berimbau que conseguiu muito mais publico que a gente. E
olha que nés estdvamos 14 com aquela carreta cheia de luz, som, o diabo... Quan-
do voltamos de 14, tivemos uma sessdo de autocritica que foi pesada. Eu acabei
com a vida dos caras. Falei: “Nao é possivel uma coisa dessa, fazer um trogo po-
pular que estd numa linguagem que nao atrai o povo. Tem algum troco errado
aqui”. Estava sofisticado demais, tinham que baixar o nivel de sofisticagdo. Essa
foi a grande luta que eu sempre travei l4. Porque eu, como nio era artista, via
aquilo por outro 4ngulo. O pessoal de vocagdo artistica queria fazer coisas de va-

lor estético...”

Ap6s breve interinidade de Carlos Diegues (permaneceu apenas trés me-
ses como presidente do CPC), a ascensao de Ferreira Gullar para a presidén-
cia significou um acordo politico para amenizar os impasses entre Oduvaldo
Vianna Filho e Carlos Estevam Martins. Nessa fase, ao defender espetdculos
elaborados artisticamente e voltados para um publico diversificado, Oduval-
do estava mais préximo da dissidéncia do Cinema Novo do que dos ideais de
“arte popular revoluciondria” de Estevam.” Por exemplo, no artigo “O teatro
popular nio desce ao povo, sobe ao povo”, Oduvaldo posicionou-se contra o
“manifesto do CPC” ao declarar que “nao hd que, em nome da participacao,
baixar o nivel artistico das obras de arte, diminuir sua capacidade de apreen-
sao sensivel do real, estreitar a riqueza de emogdes e significagcdes que ela po-
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de nos emprestar”,” pois “acreditamos que seremos mais eficazes quanto mais

artisticamente comunicarmos a realidade”*

Além dessas divergéncias, nesse contexto ficou também conhecido o em-
bate estético-ideoldgico travado entre Oduvaldo Vianna Filho e Leandro Kon-
der sobre a funcdo social da arte e 0 modo como conduzir as politicas cultu-
rais* do CPC. Konder defendia os principios estéticos de Lukacs (contrdrios
ao cardter panfletdrio considerado ineficiente tanto no plano politico como
no plano estético). Jd Oduvaldo, preocupado também com os resultados pra-
ticos da acdo cultural, desconsiderava o carater estritamente tedrico e, segun-
do ele, pouco eficaz quando destinado a transformacao efetiva da sociedade
brasileira. Considerava as idéias de Leandro Konder em descompasso com as
politicas culturais executadas pelos ativistas do CPC e ndo se cansava de re-
petir: “Po, 14 vem vocé com Lukdcs. Vocé é um chato!”*

A divergéncia entre Oduvaldo Vianna Filho e Leandro Konder, tendo co-
mo pivd Lukdcs, pode ser considerada uma exce¢do entre os debates da épo-
ca, pois o acesso as obras de autores como Benjamin, Gramsci e Lukécs foi
inexpressivo nos anos que precederam ao golpe militar. Assim, a divergéncia
levada a publico serviu para inaugurar um debate multiplo acerca da arte en-
gajada. Mas, de qualquer forma, somente nos anos que se seguiram ao golpe
de 1964 ¢ que tais autores foram lidos com mais atengdo e intensidade e, nes-
se contexto, é representativo o trabalho e a iniciativa de editoras, revistas e in-
telectuais que contribuiram para que essas idéias chegassem a um ntimero
cada vez maior de pessoas.

Como se pode perceber, a trajetéria de Oduvaldo Vianna Filho caracteri-
za-se pela revisdao constante dos proprios escritos e também dos escritos de ou-
tros tedricos. Isso pode explicar parcialmente por que na década de 1960 surgi-
ram indmeras concepg¢des de cultura popular. Num determinado momento,
Oduvaldo reproduziu os esquemas sintéticos sobre a funcdo social da arte (re-
presentada pelas categorias “arte popular”, “arte do povo” e “arte popular revo-
luciondria” ou pela polaridade “arte pura” versus “arte participante”) e, em ou-
tra ocasidao, abandonou-os em fun¢ao da impossibilidade de aceitar o dilema
que lhe era colocado: “para que haja mensagem, nao é possivel fazer arte”.* No
decorrer dos anos, percebe-se que o teatrélogo revisou suas idéias sobre a cul-
tura popular e sobre as condi¢oes de difusdo da producao artistica.
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MANIFESTO DO CPC: UMA CARTA DE INTENCOES

Ao elaborar uma concepcao rigida e excludente sobre a “arte popular re-
voluciondria” e um modelo limitado e proibitivo para a produgao artistico-
cultural, Estevam fez emergir (e esse talvez tenha sido o principal mérito do
“manifesto do CPC”) uma série de controvérsias e dissidéncias. Segundo Lean-
dro Konder,

o CPC nasceu muito sectdrio. O documento programético, de autoria do Carlos
Estevam Martins, era um negdcio meio aterrador, aquela divisao de arte popu-
lar, arte para o povo, arte popular revoluciondria, sendo que s6 a arte popular
revoluciondria era boa, as outras duas eram alienadas. Eu achei aquilo um hor-
ror. Posteriormente, o CPC na prdtica foi retificando a linha, mas eu fiquei sem-
pre preso aquela primeira imagem. Entdo, eu discutia com o Vianinha e ele me

dizia: “Vocé estd com essa mania de Lukdcs”*

Apesar da intengdo de formular uma concepgao de “arte popular revolu-
ciondria” com base no “nacional-popular”, é possivel perceber no “manifesto
do CPC” claros vestigios de uma politica cultural préxima ao realismo socia-
lista, na medida em que Carlos Estevam Martins considerou que a distingdo

que separava

os artistas e intelectuais do CPC dos demais grupos e movimentos existentes no
pais é a clara compreensdo de que toda e qualquer manifestacao cultural s po-
de ser adequadamente compreendida quando colocada sob a luz de suas rela-
¢des com a base material sobre a qual se erigem os processos culturais de supe-

restrutura.”

Assim, trés alternativas se impunham aos artistas e intelectuais: o “con-
formismo”, o “inconformismo” e a “atitude revoluciondria”* Para Estevam, a
simples negacao da ideologia opressora caracterizada pelo inconformismo
nao era suficiente para a atitude revolucionaria. Como observou Oduvaldo
Vianna Filho, “o Arena, sem contato com as camadas revoluciondrias de nos-
sa sociedade, nao chegou a armar um teatro de a¢ao, armou um teatro incon-
formado”* E para o “manifesto do CPC”, “os membros do CPC optaram por
ser povo, por ser parte integrante do povo, destacamentos de seu exército no
front cultural”* Assim, “ou ficamos com o que caminha para a destrui¢do, ou

3% 49

ficamos com o que surge, com o ‘novo’”,* e 0 novo, segundo esse ponto de
vista, é o povo.”
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Carlos Estevam Martins, entdo, definiu “arte do povo”, “arte popular” e
“arte popular revoluciondria”

a arte do povo é predominantemente um produto das comunidades economica-
mente atrasadas e floresce de preferéncia no meio rural ou em dreas urbanas que
ainda ndo atingiram as formas de vida que acompanham a industrializa¢do. O
trago que melhor a define é que nela o artista ndo se distingue da massa consu-
midora. Artista e publico vivem integrados no mesmo anonimato e o nivel de
elaboracido artistica é tdo primario que o ato de criar ndo vai além de um sim-
ples ordenar os dados mais patentes da consciéncia popular atrasada. A arte po-
pular, por sua vez, se distingue desta ndo s6 pelo seu publico que é constituido
pela populagdo dos centros urbanos desenvolvidos, como também devido ao
aparecimento de uma divisdo de trabalho que faz da massa a receptora impro-
dutiva de obras que foram criadas por um grupo profissionalizado de especia-
listas. Os artistas se constituem assim num estrato social diferenciado de seu pu-
blico, o qual se apresenta no mercado como mero consumidor de bens cuja
elaboracdo e divulga¢do escapam ao seu controle.”

Para Estevam, “a arte do povo e a arte popular quando consideradas de
um ponto de vista cultural rigoroso dificilmente poderiam merecer a deno-
minag¢do de arte; por outro lado, quando consideradas do ponto de vista do
CPC de modo algum podem merecer a denominagdo de popular ou do po-
vo”,” assim “s6 se pode falar de uma arte do povo e de uma arte popular por-
que se tem em vista uma outra arte ao lado delas, ou seja, a arte destinada aos
circulos culturais ndo populares”?

Diferentemente do espago destinado a defini¢do de “arte do povo” e “ar-
te popular”, a “arte popular revoluciondria” foram destinados inimeros pard-
grafos ao longo do “manifesto do CPC”. Em linhas gerais, a “arte popular re-
voluciondria” e

a declarac¢do dos principios artisticos do CPC poderia[m] ser resumida[s] na
enuncia¢do de um dnico principio: a qualidade essencial do artista brasileiro,
em nosso tempo, é a de tomar consciéncia da necessidade e da urgéncia da revo-

lugdo brasileira, e tanto da necessidade quanto da urgéncia.™

Entio, para conscientizar o “povo” brasileiro, as preocupacdes estéticas e
formalistas deveriam ser subjugadas a férmulas de fécil compreensao.
Para Marilena Chaui, a “cultura de massa” foi reduzida pelo “manifesto
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do CPC” a distragdo e ao escapismo, com brevissima alusido as demandas e
determinagdes de mercado.” Sob outro prisma, Renato Ortiz avaliou que a
auséncia de discussdes sobre a cultura de massa nesse periodo pode demons-
trar o cardter incipiente da inddstria cultural nas décadas de 1940, 50 e inicio
de 60. Para o autor, “h4 um relativo siléncio sobre a existéncia de uma ‘cultu-
ra de massa’, assim como sobre o relacionamento entre producao cultural e
mercado ... E somente em 1966 que vamos encontrar um primeiro artigo de
Ferreira Gullar sobre a estética na sociedade de massa”.*®

No entanto, preocupado com o processo de produ¢do da obra de arte,
José Guilherme Merquior, em artigo publicado no inicio de 1963, tentou
preencher as lacunas deixadas pelo “manifesto do CPC” no que diz respeito a
criacdo, divulgacdo e recep¢ao do produto artistico.” Foi através do artigo
“Notas para uma teoria da arte empenhada” que o autor manifestou antes de
1966 a preocupagio com o processo de producao da obra de arte na socieda-
de de massa (preocupagdo esta que serd apresentada mais adiante).

As coordenadas do “manifesto do CPC” sobre a arte de modo geral (“do
povo”, “popular” e “popular revoluciondria”), constituiram uma forma de ne-
gacdo explicita da interpretacdo promovida anteriormente pelos folcloristas.
Ainda que algumas perspectivas desses pesquisadores fossem recuperadas
posteriormente, é possivel perceber em autores como Carlos Estevam Mar-
tins, Ferreira Gullar e Nelson Lins de Barros uma espécie de negacao absolu-
ta da concepgao de folclore e cultura popular romanticamente idealizada pe-
los folcloristas, em que o significado do termo popular estd diretamente
associado as manifesta¢des culturais das classes populares que preservariam
uma cultura antropoldgica, conservada em museus e necessaria para alimen-
tar o saber nostalgico dos intelectuais tradicionais.” Assim, Estevam foi enfa-
tico ao dizer, em nome dos artistas e intelectuais do CPC, que

repudiamos a concep¢ao romantica propria a tantos grupos de artistas brasilei-
ros que se dedicam com singela abnegac¢ao a aproximar o povo da arte e para os
quais a arte popular deve ser entendida como formalizacao das manifestacdes
espontaneas do povo. Para tais grupos o povo se assemelha a algo assim como
um passaro ou uma flor, se reduz a um objeto estético cujo potencial de beleza,
de forga primitiva e de virtudes biblicas ainda nao foi devidamente explorado
pela arte erudita.”

A contradi¢io entre forma e conteido, qualidade e popularidade ou co-
municag¢do e expressao — justificada pela (ndo) liberdade de cria¢ao do ar-
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tista e pela (in)capacidade de assimilagdao do publico — vé-se simplificada
quando abordada a relagdo entre o artista, a obra e o pablico. Ndo é a toa que
uma das principais polémicas suscitadas pelo “manifesto do CPC” diz respei-
to a liberdade de expressao do artista no processo de criagdo da obra. Segundo
Estevam, os membros do CPC optaram por ser povo, por ser parte integrante
do povo.® A partir dessa op¢ao obrigatoria, cabe ao “artista revoluciondrio”
privar-se conscientemente de alguns recursos técnicos e formais proprios a
sua classe de origem, com a finalidade de ser entendido pelo publico que es-
colheu defender. Publico este que, segundo Estevam, privado das condi¢des
materiais, nao teve acesso as formas mais requintadas de cria¢do artistica.

Por isso, as criticas sdo remetidas ao teor dos trabalhos realizados pelos
integrantes do CPC, ja que a orientagdo era priorizar o conteido em detri-
mento da forma. Para Carlos Estevam Martins, do ponto de vista formal, os
artistas do CPC seriam capazes de reconhecer o valor da denominada “arte
ilustrada”. Entretanto, o mesmo nio ocorria em relacio ao conteudo, pois se-
gundo o autor

a chave que elucida todos os problemas relativos as possibilidades formais da ar-
te ilustrada e da arte revoluciondria é descoberta quando se compreende que o
ato de criar estd determinado em sua raiz pela op¢do original a que nenhum ar-
tista pode se esquivar e que consiste no grande dilema entre a expressao e a co-

municagio.”'

Ao investigar o engajamento da literatura e da prosa especificamente,
Jean-Paul Sartre considerou que o escritor, ao escolher o seu leitor, escolhe
também um aspecto do mundo que deseja desvendar.” S6 assim é que o ar-
tista revoluciondrio rompe com a idéia de inferioridade estética em func¢ao
do estabelecimento da comunica¢ido com a classe “oprimida” da qual escolhe
fazer parte, por natureza ou, a0 menos, pelo espirito.

No Brasil, nos anos 60, Sartre constituiu-se em referéncia obrigatdria,®
principalmente no que se refere ao posicionamento tomado pelo filésofo en-
tre 1945 e 1968. Nesse periodo, Sartre — o “filésofo da liberdade, da cons-
ciéncia e do humanismo” (como ficou conhecido) — constatou que tanto o
“moralismo” quanto o “realismo” estavam presos as malhas do mundo social
objetivo. A despeito de sua relacao conturbada com o Partido Comunista
Francés — PCF, o que descobriu nesses anos foi a necessidade de assimilar o
vocabuldrio marxista, afinal era preciso incorporar uma forma de pensamen-
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to que ndo estivesse sintonizada com os escritores anteriores, obviamente sem
renunciar a autonomia de pensamento.

Assim, o problema colocado de acordo com a forma e o contetido na obra
de arte se resolveria, para Estevam, no momento em que o artista decidisse
priorizar a comunica¢do em detrimento da expressdo com um fim dnico e
exclusivo: comunicar-se com as massas. A partir disso, o tinico desafio a ser
enfrentado pelos artistas do CPC relacionava-se com a contradi¢io entre qua-
lidade e popularidade:

surge para o artista revoluciondrio na razao direta do seu pertencimento a um

estrato cultural distinto e superior ao do seu publico.”

desejando acima de tudo que sua arte seja eficaz, o artista popular nao pode ja-
mais ir além do limite que lhe é imposto pela capacidade que tenha o especta-
dor para traduzir, em termos de sua prépria experiéncia, aquilo que lhe preten-
da transmitir o falar simbélico do artista.”

cabe-lhe ainda realizar o laborioso esfor¢o de adestrar seus poderes formais a
ponto de exprimir correntemente na sintaxe das massas os conteidos originais
de sua intui¢do, sem que percam todo o seu sentido ao serem convencionaliza-
dos e transplantados para o mundo das relagdes inter-humanas em que a massa
vive sua existéncia cotidiana.*

A partir desses pressupostos do “manifesto do CPC”, o que definiu a su-
perioridade da “arte popular revoluciondria” em relagao a outras formas de
manifesta¢oes artistico-culturais foi a possibilidade de criagdo a partir da rea-
lidade social existente. Ou melhor, “sé a arte revoluciondria, que ndo teme o
real porque tudo que dele vem caminha em seu beneficio, estd em condi¢des
de tomar fendmenos e esséncias sem mistificar o seu verdadeiro significado,
sem isold-los abstrata e mecanicamente”.”

No espaco das politicas culturais promovidas sob a sigla do CPC, essas
idéias de Estevam foram reproduzidas, assimiladas e, sobretudo, contestadas
por intimeros artistas. Oduvaldo Vianna, por exemplo, questionou a suposta

superioridade da “arte popular revoluciondria” quando considerou que

ndo ¢ possivel reunir as grandes obras ou fazer uma identidade tinica que as se-
para das obras populares, das obras efémeras. As grandes obras, as realizagdes
artisticas mais acabadas e densas se dividem quanto a sua perspectiva do pro-
blema do homem — sdo reaciondrias ou progressistas. O mesmo acontece com
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as obras correntes, com o abastecimento cultural constante e cotidiano das gran-

des massas.®

Z

Apesar da pertinéncia das criticas enderecadas ao “manifesto do CPC”, é
problemdtico concordar com a visao de superficie das andlises que tomaram
o documento como sintese da produgéo artistica engajada de uma geragao,
de um artista ou mesmo de uma obra especifica. A afirmagdo de Marcos Na-
politano, nesse sentido, é importante na medida em que apresenta o “mani-
festo do CPC” como “carta de intengdes” ideoldgicas, e ndo propriamente co-
mo um documento de regras técnico-estéticas para a producao artistica da
can¢ao engajada.”

Portanto, varios sao os problemas que emergem das abordagens que to-
maram o “manifesto do CPC” como um fim em si mesmo, isto é, que ndo pro-
curaram analisar a correspondéncia entre um suposto projeto estético e poli-
tico elaborado por Carlos Estevam Martins e a produgao artistica veiculada
pelo CPC. Um exemplo representativo dessa perspectiva de analise ¢ a cole-
¢d0 O nacional e o popular na cultura brasileira, cujo primeiro volume, Semi-
ndrios, escrito por Marilena Chauli, é o mais significativo entre os seis exem-
plares publicados sob a coordenag¢do do Nucleo de Estudos e Pesquisas da
Fundagao Nacional das Artes — Funarte. Marilena Chaui é perspicaz ao iden-
tificar nos estudantes, artistas e intelectuais o publico alvo do CPC. Entretan-
to, uma educacdo politica e estética voltada principalmente para a formagao
da prépria intelectualidade nao é entendida como um dos principais objeti-
vos do CPC, mas como um “desvio” dos objetivos promulgados pela entida-
de. Segundo a autora, “visto que ‘ser povo’ é uma ‘op¢do’, o ‘Manifesto’, dei-
xando de lado o “povo entabula um didlogo inter pares com outros intelectuais
e artistas”.”

O debate destacado até aqui procura situar a demarcagao dos limites do
“manifesto”, ja que as diferentes linguagens artisticas envolvidas nesse proces-
so ndo podem ser resumidas a uma forma tnica de representagao. Por isso, a
especificidade formal do teatro, do cinema e da musica é extremamente sig-
nificativa e singular, a ponto de se ver reduzida a concep¢io linear do “mani-
festo do CPC”.

Uma das formas possiveis para analisar a integra¢do entre os artistas, os
intelectuais e as massas, nos anos 60, seria compreender a produgdo artistico-
cultural financiada ou vinculada ao CPC como uma espécie de educagio poli-
tica e estética voltada primeiramente para a constituicao de uma intelectualida-
de engajada, capaz de “iluminar ou sensibilizar e, possivelmente, conscientizar
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setores das classes médias sobre a pobreza e a miséria reinante no Brasil”” As-
sim, o artigo “Cultura popular: conceito e articulagao” — “quem leva cultura,
quem recebe cultura”’ o Relatério do Centro Popular de Cultura — atuagao
para e com grupos sociais,” e o livro Cultura posta em questdo, de Ferreira Gul-
lar — para e com as massas,’ apresentaram diversas etapas de organizagdo e
atuacdo do CPC.

Embora o artigo “Cultura popular: conceito e articulagdao” reproduza as
principais coordenadas do “manifesto do CPC”, a a¢do de cultura popular
proposta pelo documento considerava necessario ter uma op¢ao definitiva (e
inédita para a época) diante do povo: “o povo sendo um mero consumidor
de cultura criada pelas minorias e pelas elites; ou o povo sendo o criador das
condi¢des materiais que permitem a elaboragdo da cultura ndao podendo o
povo ser dela alienado™”

No artigo, a politiza¢ao do “povo brasileiro” deveria passar pelas seguin-
tes fases: 1) criacdo de um movimento de cultura popular e mobiliza¢ao da
intelectualidade da Guanabara; e 2) amplia¢ao do conhecimento da realidade
brasileira e aprofundamento da comunicagdo com o povo. Para concretizar
os principais objetivos do CPC, a primeira etapa, situada na atua¢do para gru-
pos sociais, estava voltada para a organizacao e formagao de uma intelectua-
lidade comprometida com a realidade brasileira.” A segunda etapa, baseada
na atuagao com os grupos sociais, estava voltada para a unido e formacao do
povo ndo somente como recebedor, mas também como criador de cultura.”

Na maioria das formulagdes sobre “cultura popular” promovidas pelos
integrantes do CPC através, sobretudo, da revista Movimento, da UNE, e do
jornal O Metropolitano, da Uniao Metropolitana de Estudantes — UME, é
possivel identificar nas idéias de conscientiza¢ao do “povo” o objetivo central
das propostas cepecistas. Mas também é preciso considerar as fases de mobi-
lizagao dos quadros (atuagdo para e com os grupos sociais).

Os documentos de época mostram também que a criagao do CPC nio
se deu através de um projeto prévio e definido, além, é claro, da vontade de-
sordenada de promover a cultura popular, a partir da qual a intelectualidade
conduziria a sua produgao tedrico-pratica. Mas uma estrutura em constante
transformacdo na medida em que novas propostas e objetivos eram formula-
dos e incorporados segundo as necessidades dos préprios quadros. Sendo as-
sim, no final de 1963 foi criado um Grupo de Trabalho — GT de reestrutu-
ra¢ao do CPC — “a atual organizacio do CPC tem cardter transitorio, como

se depreende do GT de Reestrutura¢ao”’® — com a tarefa “de propor uma no-
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va estrutura organica para a entidade, capaz de atender a necessidade de cres-
cimento do CPC””

O poeta e engenheiro Marcos Konder Reis, por exemplo, orientado pelas
informagdes fornecidas por Carlos Estevam Martins (entdo diretor geral do
CPC) afirmou que a entidade era dividida em: Assembléia Geral; Conselho
Consultivo; Diretor Geral, encarregado de coordenar a Dire¢ao de Adminis-
tragao e Producdo, a Direcao Cultural e Editorial, a Direcao Artistica, a Dire-
¢do0 de Industria e Arte Cinematogréfica, a Dire¢ao de Realizagdo, a Dire¢ao
de Vendas e Publicidade e a Dire¢ao de Coordenagdao do Movimento de Cons-
cientiza¢do das Massas; Departamento Financeiro; FILMEX e PRODAC.*

Outro documento, redigido provavelmente pela equipe de redacao do
CPC por volta de setembro de 1963, informa a organiza¢ao interna do CPC,
estruturada em seis grupos de trabalho (GT de Repertério, GT de Constru-
¢do do Teatro; GT de Cinema; GT de Espetaculos Populares; GT da Produto-
ra de Arte e Cultura e GT de Reestrutura¢io), um conselho diretor composto
de dois representantes de cada GT e um coordenador.”

Manoel Tosta Berlinck, um dos primeiros pesquisadores (sendo o pri-
meiro) a adotar o CPC como objeto de pesquisa, constatou que a organiza-
¢do da instituigdo estruturava-se em Assembléia Geral; Conselho Diretor (Di-
retor Executivo e Coordenadores dos Departamentos); departamentos
artisticos e administrativos. Primeiramente foram criados os departamentos
de Teatro (subdividido em Teatro Convencional e Teatro de Rua) e Cinema,
em seguida foram criados os departamentos de Musica, Arquitetura, Artes
Plésticas e Administragdo e, por dltimo, foram criados os departamentos de
Alfabetizagdo para Adultos e Literatura. Também criou-se o departamento
de Rela¢des durante a I UNE-Volante e a editora PRODAC, encarregada de
distribuir livros e discos produzidos pelo CPC.*

A constante revisao das atividades junto a intelectualidade e as classes
populares conduziu os integrantes na procura de caminhos capazes de resol-
ver as inimeras contradi¢oes pelas quais passava o CPC frente a critica de en-
tdo, cujo teor poderia ser sintetizado no fato de que se falava constantemente
do povo e ndo para o povo. Alids, a formag¢ao do CPC pretendia atuar inicial-
mente a partir da prética e ndo da teoria, pois acreditava-se que

a fase inicial é a da mobilizagdo dos levadores de cultura. Para isso é preciso ir a
prética sem exigir muito da qualidade dos resultados, ¢ preciso trazer o proble-

ma da cultura popular a consciéncia social. Atuar, mesmo sem uma programa-
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¢do definida, aproveitar todas as possibilidades de representar, de escrever, de fa-
zer cartazes, de fazer musica.”

A atuagdo, portanto, nao era pautada por um projeto pré-concebido. Lo-
g0, nao se pode analisar o “manifesto do CPC” como uma politica ou projeto
cultural previamente elaborado, ja que a pratica das a¢oes politico-culturais
os levaria a constitui¢do de uma teoria e ndo o inverso.

Comparado ao movimento do Cinema Novo, que surge a partir de um
projeto,* os estudantes, artistas e intelectuais cepecistas nao falavam em esta-
belecer projetos culturais ou artisticos. O fato explica, em parte, o embate de
Oduvaldo Vianna Filho com Leandro Konder citado anteriormente. Revisan-
do anos depois as suas divergéncias estético-ideoldgicas, Konder — questio-
nado por Oduvaldo Vianna Filho quanto a (in)eficiéncia das teorias de Lu-
kécs aplicadas a agdo cultural dos ativistas do CPC — considerou que no geral
Oduvaldo tinha razao.”

Com ou sem razao, no que diz respeito ao alcance da produgao cepecis-
ta, a intelectualidade era consciente da atuacio limitada da entidade, voltada
para e com os universitdrios. Assim, uma redefini¢ao da sua participagao fa-
zia-se necessaria. Afinal, como chegar as massas atuando tao-somente para e
com estudantes, artistas e intelectuais? O relatério do CPC registrou a preo-
cupagdo com a reduzida atuagdo entre universitarios e buscou aprofundar e
estender a atuagio entre outros grupos sociais, sobretudo, entre as classes po-
pulares rural e urbana: “acreditamos que a maioria dos ativistas da cultura
popular, inicialmente, devem estar entre os universitdrios — talvez seja uni-
versitdrio o primeiro grupo social a ser atingido. Mas jamais deve haver gru-
pos permanentemente voltados com exclusividade para os universitdrios”,"*
criando entdo uma “verdadeira liga estudantil operdrio-camponesa”®’

Assim, acredita-se que a atuagdo do CPC voltou-se para a educagio esté-
tica e politica dos préprios quadros, jd que a integragdo e a conscientizagao
das classes populares concretizou-se timidamente quando comparada a mo-
biliza¢ao e formacdo de intelectuais e artistas de classe média. Em decorrén-
cia do golpe militar, a extin¢do dos CPCs e o incéndio da sede da UNE con-
tribuiram para inibir qualquer tentativa de contato com as classes populares,
sobretudo no que se refere as entidades de representagao (sindicatos, associa-
¢es, fabricas etc.).

Nesse mesmo relatdrio é possivel situar a entidade no que concerne a
educacdo estética e politica da prépria classe média, representada na figura
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dos universitdrios: “universitdrios foram mobilizados e escreveram, represen-
taram, debateram, fizeram exposicdes, formaram-se e formaram, conheceram
as limitacdes objetivas para os movimentos de culturalizacdo, adaptaram seus
meios aos seus fins”*

Ainda que timidamente exercida pelo departamento de teatro e cinema,
a relacdo hibrida entre intelectualidade e classes populares se consolidou de
forma peculiar através da atuagao do departamento de musica do CPC. Sob
esse prisma, a [ Noite de Musica Popular, realizada em 16 de dezembro de
1962 no Teatro Municipal, e os trés Festivais de Cultura Popular promovidos
respectivamente em 17 de setembro de 1962, fevereiro e 9 de setembro de
1963, destacaram-se entre as atividades exercidas pelo CPC.

Considerando, entdo, a produgdo artistico-cultural do CPC sob a pers-
pectiva de educagao estética e politica da classe média, procurou-se revisar a
literatura que, nos anos de 1970 e, sobretudo, 1980, criou um viés interpreta-
tivo comum a muitas andalises que, de modo geral, partiram do principio de
que o CPC ndo atingiu seu principal objetivo, isto é, chegar as massas.

Renato Ortiz, ainda que tenha analisado as atividades da entidade atra-
vés do conceito de “hegemonia” de Antonio Gramsci, ou seja, distanciando-
se em teoria e método de outros autores, ndo rompeu com a interpretagao
corrente.” Para o autor, a defini¢do gramsciana de “ideologia” (isto é, cultura
popular e nacionalismo ndo sao apresentados sob a égide do conceito de “alie-
na¢ao”), anulou a discussdo sobre a “autenticidade” e “inautenticidade” das
concep¢oes de mundo, colocando-as em termos de relagdes de forga. Apre-
sentou a “alienac¢do” popular ou nacional sob o conceito da hegemonia, seja
de uma classe sobre outra, seja de uma nag¢ao sobre outra.

Sem se diferenciar das analises sobre o CPC realizadas nas décadas de
1950, 60, 70 e, sobretudo, 80,” Renato Ortiz afirmou que “pode-se considerar
aqui a mesma critica que Gramsci estabelece com relagao as obras de Manzo-
ni; o povo é o personagem principal da trama artistica, mas na realidade se
encontra ausente””’ De modo geral, assumiu a interpretagdo até entdo pro-
posta, isto é, reforgar a contradigdo entre as idéias e as a¢des dos intelectuais
e artistas do CPC.

Com a preocupagdo de ndo reproduzir os mesmos argumentos, procu-
rou-se investigar as obras e os agentes sociais vinculados, direta ou indireta-
mente, a0 CPC do ponto de vista da formagao de uma nova classe média no
ambito da sociedade brasileira.

Nao se descarta, no entanto, que o distanciamento entre publico-autor,
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acentuado por Ortiz, transformou-se num aspecto importantissimo a ser ob-
servado na produgdo artistico-cultural da época. Mas essa mesma produgdo
deve ser observada dentro dessas etapas de atuagdo dos ativistas. Em apenas
dois anos de existéncia, consolidou-se a primeira etapa (atuagao para os gru-
pos sociais). E, embora iniciada, a segunda etapa (atuagdo com os grupos so-
ciais), foi interrompida com o incéndio da sede da UNE em 1° de abril de
1964. Mas ainda assim ¢ possivel perceber a integracao — entre artistas do
CPC e artistas populares ou entre artistas e “ptblico alvo” — em eventos co-
mo a I Noite de Musica Popular, por exemplo. Do golpe militar em diante, a
integracdo entre os artistas do CPC e os artistas populares foi representada
no show “Opinido”, enquanto a utopia do artista engajado de chegar as mas-
sas passava a ser comercializada pelos meios de comunicagdo de massa, em
especial a televisao.

Asandlises de pesquisadores citados anteriormente — Luiz Antdnio Afon-
so Giani, Enor Paiano, Arnaldo Daraya Contier, Marcos Napolitano e Marce-
lo Ridenti — sobre o cardter heterogéneo e desagregador do “manifesto do
CPC” e sobre a participagdo e contribui¢do da produgao cepecista, sdo fun-
damentais para problematizar essa questao. Enor Paiano, por exemplo, consi-
dera de extrema importancia “pensar de que maneira conceitos colocados em
jogo a partir da atividade do CPC moldaram posturas, debates, criacdes, ini-
ciativas e desequilibraram o jogo de forcas no campo intelectual”.”

Como jd se evidenciou neste artigo, as lacunas e principalmente as limi-
tagdes tedricas em torno da concepgdo de “cultura de massa” presente, ou me-
lhor, ausente no “manifesto do CPC”, foram questionadas e complementadas
por José Guilherme Merquior em artigo intitulado “Notas para uma teoria
da arte empenhada”, uma das primeiras tentativas de fundamentar uma teo-
ria da arte empenhada partindo da situagdo concreta do processo artistico
moderno, considerando a edi¢do, a distribuicao e a recep¢do da obra de arte.
Afinal, “a criagdo de novos habitos estéticos por meio de novas técnicas, a
constitui¢dao de novas relagoes entre obra e publico, afetam o desenvolvimen-
to, e decidem a sobrevivéncia, de toda a arte geral dos tempos””

A introdugdo da problematica no Brasil foi possibilitada pela introduc¢ao
de autores da Escola de Frankfurt nas reflexdes acerca da “cultura de massa”,
sendo o ensaista Walter Benjamin® uma referéncia permanente, quer para Jo-
sé Guilherme Merquior, quer para Ferreira Gullar. Mas isso, como ja foi dito,
foram manifestagdes isoladas, uma vez que tais referéncias tornaram-se cons-
tantes apenas no periodo posterior ao golpe de 1964.
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Considerada como distracio e escapismo por Marilena Chaui” ou como
resultado do carater ainda incipiente da industria cultural no pais por Rena-
to Ortiz,” a auséncia ou limita¢do de uma concepgdo de cultura de massa no
“manifesto do CPC” foi ampliada e questionada segundo o conceito de “arte
empenhada” por José Guilherme Merquior. Em contraposi¢io a “arte de van-
guarda”, considerada decadente, a “arte empenhada” denominada “nova arte
popular” deveria estar fundamentada na teoria do realismo. Para Merquior,

da atitude e do vigor de enfrentar criticamente o mundo, e, para transforma-lo,
descobrir na realidade a esfera do possivel objetivo, da possibilidade concreta,
no sentido em que todo grande realismo tem sido sempre uma compreensio e

um apego ao que existe, em nome de uma perspectiva transformadora.”

No sentido de estimular “o empenho de uma arte voluntdria e conscien-
temente didética, devotada a formag¢dao de um novo homem brasileiro””* era
preciso questionar e contestar, segundo Merquior, uma possivel conceitua¢ao
baseada em fatores reducionistas e excludentes. Numa espécie de resposta ou
repulsa ao “manifesto do CPC”, o autor enumerou os possiveis enganos e ilu-

soes provocados pela desordenada conceituacao de “cultura” e “arte popular”:

hé o perigo de se atribuir a divulga¢do popular um valor exclusivo, o perigo de
se impor unicamente uma arte plebéia, mudando “popular” em “populista”; o
perigo de instituir, como conceito de arte empenhada, um desprezo geral pela
nossa comum cultura burguesa, erro dos mais faceis, dos mais sedutores para a
ignoréancia e para o improviso, e que repousa na cindida idéia de que o mundo
comega com o socialismo; o perigo sectdrio, que pode substituir ao alargamento
politico e estreitamento partiddrio; o perigo de estabelecer um “dirigismo” cul-

tural as custas da livre critica e da criacio desempedida [sic].”

Essa acusacdo de dirigismo estético-ideoldgico foi uma das principais
causas do desentendimento entre os cineastas do CPC e Carlos Estevam Mar-
tins, levando aqueles a aproxima¢ao com o movimento entdo conhecido co-
mo Cinema Novo.

As principais atividades do CPC sempre estiveram vinculadas a produ-
¢d0 de “cultura popular”. Entretanto, distinta da interpretacdo adotada pelos
intelectuais folcloristas, um novo significado é atribuido ao termo como ex-
plicou Carlos Estevam Martins a Marcos Konder Reis:
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a cultura que o CPC propde-se a levar ao povo é aquela que seus membros cha-
mam de cultura para a libertacao. Trata-se da utilizagdo da vanguarda cultural
para a conscientizagdo do povo, o que lhe facultara, posteriormente, a tomada
do poder. A cultura para a libertagdo é, portanto, como podemos inferir, uma

cultura essencialmente politica.'”

Porque “fora da arte politica nao hd arte popular”.'” Assim, determinar a

diferenca entre os termos “cultura popular” e “folclore”, apresentados como
sindnimos pela geracdo anterior, se transformou num dos principais objeti-
vos de tedricos como Carlos Estevam Martins e Ferreira Gullar. Nao é a toa
que logo na primeira linha, do primeiro pardgrafo, da primeira pagina do li-
vro Cultura posta em questdio, Ferreira Gullar, para evitar qualquer analogia,
tomou a precaugdo de grafar o termo cultura popular entre aspas, definindo-
o como um fendémeno novo no contexto histérico brasileiro.'” Elias Chaves
Neto, redator da Revista Brasiliense, ao evidenciar a receptividade da primei-
ra apresentacao da pega Eles nio usam black-tie, montada pelo CPC em Sio
Paulo no dia 18 de junho de 1962, jd atentava para a peculiaridade desse fe-
némeno. Igualmente para o redator,

tudo isto é novo. Tudo isto faz pressentir o aparecimento de um novo tipo de
cultura, cultura popular, cultura viva, ligada a solu¢do dos problemas do nosso
Pais e aos ideais de paz e felicidade pelos quais aspira toda a humanidade ... O
Centro Popular de Cultura estd sendo no momento o porta-estandarte deste no-

vo tipo de cultura que estd se formando em nosso Pais.'”

Compreender a agita¢gdo em torno da “cultura popular” implica, portan-
to, considerar tanto o sentimento de esperanca, quanto a profunda convic¢ao
na singularidade do processo histérico brasileiro em voga.'

A “cultura popular”, entendida como uma das possibilidades de trans-
formacdo da realidade brasileira, através da arregimentacao da intelectuali-
dade e da conscientiza¢do das classes populares, foi fundamentada, sobretu-
do, na idéia de “frente inica”. Ou seja, esses artistas e intelectuais de esquerda
acreditavam que a “cultura popular” — apoiada em organizag¢des estudantis,
operdrias e camponesas — seria capaz de promover profundas transforma-
¢des na estrutura scio-econoémica e nas relacoes de poder no Brasil.'” Logo,
entendida como revoluciondria (e ndo como reformista) pelos proprios pro-
tagonistas.
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Dai, a importancia da UNE e dos CPCs como promotores da “cultura
popular” através, sobretudo, das UNEs-Volantes, da organizacdo de semind-
rios e da participa¢gdo em campanhas publicas em prol do movimento nacio-
nalista brasileiro. Nesse sentido, a “cultura popular” promovida pela intelec-
tualidade vinculada ideologicamente ao CPC foi sindnimo de “consciéncia
revoluciondria”'® Por isso, segundo Ferreira Gullar, “o que é importante é que
se recupera a visdo correta da cultura e se parte da constatagdo para a a¢ao™.'"”

A configuragdo da “cultura popular” a partir da reinterpreta¢do do ter-
mo convoca a participa¢ao dos intelectuais como agentes ativos do processo
revoluciondrio em curso no pais. A primeira grande batalha da intelectuali-
dade pela “cultura popular” (de carater nacional e nacionalista) foi travada
contra o imperialismo, o que néo significa ignorar ou extirpar as influéncias
externas ja enraizadas no processo de formacao cultural, social, politica e eco-
nomica da sociedade brasileira. Com relacao as influéncias externas era ne-
cessdrio, segundo Ferreira Gullar, assimilar criticamente os valores e os prin-
cipios exteriores, ndo implicando anula¢do ou entrave da consciéncia do
intelectual acerca da prépria realidade nacional.'” Assim, levando-se em con-
ta o fato de que

tal influéncia é sempre positiva quando se exerce sobre culturas com a consis-
téncia necessdria para absorver dela o que ¢ util, fecundo, e rejeitar o resto. Mas,
nos paises em formagao, as influéncias externas tendem, muitas vezes, a agir co-
mo fator de perturbagdo do processo formativo, introduzindo desvios e discre-

pancias que s6 se ddo devido a fragilidade do movimento cultural implantado.'”

Ferreira Gullar, ao comentar o cardter “maléfico” da influéncia externa
como instrumento de dominagao imperialista, transportou para a intelectua-
lidade a fung¢do de conscientizagao das classes populares, pois s6 assim passa-
riam de meros consumidores (quando consumidores) para produtores de
“cultura popular”. Portanto, concretizadas as etapas de arregimentag¢do da in-
telectualidade e conscientizagao do “povo brasileiro”,

é necessdrio desenvolver uma ac¢do mais proxima da massa, ndao apenas produ-
zindo obras “para” ela como procurando trabalhar “com” ela, visando tanto de-
senvolver, nela, os meios de comunica¢io e produgao cultural, como obter, nes-
se trabalho, um conhecimento mais objetivo de determinada comunidade que

permite maior eficcia na elaboragdo da obra que seja dirigida a massa.'"
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A publicagdo do livro Cultura posta em questdio foi tao acidentada como
qualquer outra forma de expressao ou veiculo de comunica¢ao reprimido nos
anos 60, em decorréncia do golpe militar e da promulgacao gradativa dos atos
institucionais. Redigido em janeiro de 1963, o livro foi editado em 1964 pela
editora Civilizagdo Brasileira. Entretanto, foi tirado de circulagdo pela policia
politica, encarregada de censurar e reprimir manifestacdes artisticas e inte-
lectuais consideradas “subversivas” e, para evitar maiores problemas com o
aparelho repressor, o livro foi reeditado como primeira edi¢gao em 1965,
quando essa jé era a segunda edigdo.

A “cultura popular” definida superficialmente por Carlos Estevam Mar-
tins e aprofundada por Ferreira Gullar nessa obra em particular, foi questio-
nada e rebatida por pesquisadores e criticos que se dedicaram a analisar a pro-
ducio artistico-cultural dos anos 60, sobretudo pelo fato de serem acusados
de utilizar a arte como instrumento de a¢do politica. Ferreira Gullar tampou-
co ficou isento de indagac¢des e contestagdes, principalmente ao adotar a po-
laridade entre “arte pura” e “arte comprometida” como justificativa para a
atua¢do do CPC. Por isso foi acusado de transportar, para o 4mbito dos de-
bates estético-ideoldgicos, tragos das politicas culturais ortodoxas, principal-
mente ao empregar as designacdes “descomprometidos” e “comprometidos”'"

Tendo em vista o cardter desnorteado e desordenado do debate em tor-
no da “cultura popular” promovida pelos ativistas do CPC, Gullar conside-
rou valido, assim como Estevam, a manipulacio de recursos formais em fun-
¢d0 do alcance do publico. Ndo obstante, ndo analisa essa “manipulacio” como
redugdo estética, mas como visdes-de-mundo e principios estético-ideoldgi-
cos diferentes. A incompreensao do ponto de vista adotado pela intelectuali-
dade do CPC levou pesquisadores e criticos a acusar, segundo Ferreira Gul-
lar, de esteticamente inferiores as obras de arte produzidas sob o rétulo
genérico de “participante”.'” Essa perspectiva parece ter sido incorporada pe-
la literatura de modo geral.

Levando em conta todos os possiveis equivocos da defini¢dao de “cultura
popular”, ndo se questiona a importancia da produgdo artistica e intelectual
da época, sobretudo como documento histérico. Mas, é preciso considerar
que o “produto” artistico gerado nos anos 60 — entendido como resultado
da interac¢do entre produgao (artista, tema e tecnologia), divulgac¢ao (meca-
nismos mercadolégicos) e recepg¢ao (publico) — nao pode ser analisado tdo-
somente como reflexo das formulagoes tedricas acerca das defini¢des de “cul-
tura” e “arte popular” empreendidas pelos artistas e intelectuais do CPC.
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A conceituagio de cultura popular empreendida por Ferreira Gullar co-
mo “um fenémeno novo na vida brasileira, cuja importincia estd na razdo di-

” 114 njo foi entendida

reta dos complexos fatores sociais que o determinam
pelo critico Clarival Valladares, o que desencadeou um debate entre este e o
poeta sobre o livro Cultura posta em questio, através da resenha “Uma ques-
tdo de cultura”, de Valladares,'” e da resposta “Sim, uma questdo de cultura”,
de Gullar."

A critica presente na resenha “Uma questao de cultura” relacionou-se a
confusdo conceitual que faz Ferreira Gullar ao definir indistintamente os ter-
mos “civiliza¢ao”, “cultura” e “povo”. Segundo o critico, Ferreira Gullar “nao
tem o direito de inverter o sentido dos termos, de perverter os conceitos e os
fundamentos do conhecimento humanistico”"” Ora, ao tomar conhecimento
das teses de Roland Corbisier sobre a cultura brasileira, percebe-se quais fo-
ram as bases tedricas, entre outras, de Ferreira Gullar para conceituar a “cul-
tura popular”. Por isso, o livro Formagao e problema da cultura brasileira cons-
titui-se num dos principais referenciais teéricos (mas nao o unico) para os

artistas e intelectuais da época. Conforme Roland Corbisier,

ao empregar a expressao “cultura brasileira”, de cuja formacdo vamos nos ocu-
par, ndo nos queremos referir apenas aos aspectos intelectual e artistico, religio-
s0, literdrio ou cientifico de nossa cultura, mas a totalidade das manifestacoes
vitais, que, em seu conjunto, caracterizam e definem o povo brasileiro. A palavra
¢é empregada no mesmo sentido em que os franceses costumam usar a palavra
civilizagdao, com o qual designam o objeto proprio da histdria, seja a de toda a
humanidade, seja a de cada povo em particular. Poderiamos, assim, desde que
nos entendéssemos previamente sobre o sentido dos termos, dar a uma histéria

de nosso Pais o titulo de Histéria da Civilizagio ou da Cultura Brasileira."®

Entdo, o ndo entendimento da “cultura popular” como um fenémeno es-
pecifico, segundo Gullar, distinto das manifestagdes culturais do povo, levou
Clarival Valladares a incompreensao da problematica do livro: “a necessidade
de compreender-se a cultura como uma questdo social concretamente deter-
minada e que, numa sociedade de classes, ndo pode isentar das contradi¢coes
peculiares a essa mesma sociedade”"” Quando Gullar afirmou que “cultura po-
pular é, portanto, antes de mais nada, consciéncia revoluciondria”,"” estava atri-
buindo responsabilidade social aos intelectuais, ja que “uma das maneiras, que

tem o intelectual de ajudar nessa transformacao, é desmistificar o conceito de
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cultura que a apresenta como um universo fechado em si mesmo, acima das
questdes sociais e infenso a elas”*' E evidente a intencao de diferenciar “cultura
popular” de “folclore”, pois quando analisadas como sindnimos, a defini¢iao de
cultura popular recupera a no¢ao de tradicao, cuja énfase no caréter tradicio-
nal implica a perpetuac¢io e a conserva¢ao da ordem estabelecida. Enquanto
para a intelectualidade do CPC “cultura popular” significava justamente o con-
trario: transformacdo da ordem estabelecida, mesmo que hoje essa transfor-
magao seja entendida como reformista e nao revolucionaria.

Portanto, as agdes reformistas ou radicais ndo pressupdem, como sugere

"2 insubordina¢io a ordem estabelecida. Para Antonio Candi-

Octévio Ianni,
do o trabalho de investigacdo das idéias radicais na histéria do Brasil propor-
ciona os “instrumentos que permitem a consciéncia clara do rumo que as
transformagdes podem e devem tomar”."” Apesar dos fatores negativos — co-
mo os elementos de atenuagdo, e mesmo de oportunismo inconsciente, que

2 _ o autor considera fundamen-

podem desviar o curso das transformacdes
tal a presenca das propostas radicais (ou reformistas, como denominaram
Weffort e Ianni) nos paises subdesenvolvidos, em que o “nivel de consciéncia
politica do povo nao corresponde a sua potencialidade revoluciondria”'* Ao
valorizar o papel transformador dos “radicalismos” como agente do “possi-
vel” mais avangado para as transformagdes “vidveis” da sociedade brasileira
ou como “condi¢do de éxito do pensamento revoluciondrio, inclusive o que
se inspira no marxismo’,"* o autor apresentou uma nova perspectiva analiti-
ca para a abordagem do problema. Assim, “um dos critérios para avaliar a ra-
dicalidade de um politico ou intelectual brasileiro ¢ averiguar o que ele con-
sidera povo, num pais de tdo grande variedade cultural e racial”."”’

O cardter desordenado da “cultura popular” definida pelos artistas e in-
telectuais do CPC proporcionou uma espécie de fio condutor para averiguar
os principais impasses e contradi¢des da intelectualidade brasileira preocu-
pada com a politiza¢ao das artes no Brasil. O “manifesto do CPC”, comumen-
te analisado como sintese da producdo artistico-cultural da época, é entendi-
do como uma espécie de ponto de referéncia e ndo como projeto cultural e
que foi reproduzido, assimilado e, sobretudo, contestado pelos principais ar-
tistas e intelectuais que se dispuseram a pensar, pressupondo sua prética, po-
liticas culturais para o CPC.

Assim, a apresentac¢do das principais discussoes e debates acerca da fun-
¢do social da arte, da cultura popular e do engajamento artistico demonstram
que a politizacao (traduzida pelas politicas culturais de nacionaliza¢ao e po-
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pulariza¢do da obra de arte) ndo seguiu uma férmula pronta ou projeto mes-
tre, mas foi caracterizada por uma série de idéias e planos que, apesar de par-
tirem do “manifesto do CPC”, jamais reproduziram automaticamente suas
principais teses.

O que evidencia entdo a inquietacdo desses artistas e intelectuais ¢é a he-
terogeneidade dessas produgoes artistico-culturais que se vincularam direta
ou indiretamente ao CPC. A pluralidade dos debates em torno do engajamen-
to da arte e do préprio artista realizado nos anos que antecederam ao golpe
militar é tao intensa e marcante que dificulta determinar unilateralmente
qualquer caracteristica, rétulo, projeto ou politica cultural, tanto para os seus
protagonistas, quanto para as suas produgdes artistico-culturais.

NOTAS

'O artigo que ora se apresenta é parte de uma pesquisa de mestrado realizada no Progra-
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Pessoal de Nivel Superior (CAPES). In: SOUZA, M. G. de. Do Arena ao CPC: o debate em
torno da arte engajada no Brasil (1959-1964). Curitiba, 2002. Dissertacao (Mestrado em
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