Universidade Estadual Paulista —- UNESP

Faculdade de Filosofia e Ciéncias — Campus Marilia

Programa de P6s-Graduag¢io em Ciéncias Sociais.

Cleiton Daniel Alvaredo Paixao

Politica e Cultura na década de 1970: o trabalho do Grupo de Teatro

Forja e do Teatro Popular Uniao e Olho Vivo

Sio Paulo

2009



Universidade Estadual Paulista —- UNESP

Faculdade de Filosofia e Ciéncias — Campus Marilia

Programa de P6s-Graduag¢io em Ciéncias Sociais.

Cleiton Daniel Alvaredo Paixdo

Politica e Cultura na década de 1970: o trabalho do Grupo de Teatro

Forja e do Teatro Popular Uniao e Olho Vivo

Orientadora: Fatima Aparecida Cabral

Dissertacao apresentada a Universidade
Estadual Paulista — UNESP, campus de
Marilia — para a obtengdo do titulo de
Mestre em Ciéncias Sociais. Area de
concentragdo Linha 3: Trabalho e
Sociabilidade

Instituicao de Fomento: FAPESP

Sio Paulo

2009



Paixao, Cleiton Daniel Alvaredo.

P149p Politica e cultura na década de 1970 : o trabalho do
Grupo de Teatro Forja e do Teatro Popular Unido e Olho
Vivo / Cleiton Daniel Alvaredo Paixao — Marilia, 2009.

150 f. ; 30 cm.

Dissertacao (Mestrado em Ciéncias Sociais) — Faculdade
de Filosofia e Ciéncias, Universidade Estadual Paulista,
2008.

Bibliografia: f. 141 -150

Orientador: Dra. Fatima Aparecida Cabral

1. Cultura. 2. Politica. 3. Teatro — Aspectos sociais.
4. Governo militar — Brasil. 1. Autor. II. Titulo.

CDD 306.484




Resumo

Este estudo tem por objetivo investigar a relagdo entre a producado cultural e a politica
do governo militar na década de 1970. A discussao sera realizada através da analise do
contexto politico que estimulou o trabalho dos grupos Teatro Popular Unido e Olho
Vivo (1966- até o presente) e do Grupo de Teatro Forja (1979-1991), na construgdo das
pecas Bumba, meu Queixada (1979) e Pensdao Liberdade (1981), respectivamente. A
proposta ¢ identificar como esses trabalhos procuravam estabelecer o debate acerca das
condigdes sociais, politicas e culturais vividas pela sociedade brasileira durante o

Regime Militar no Brasil.
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Introducao

A relacdo entre cultura e politica foi um dos temas que marcaram
presenga em nossa trajetoria académica, principalmente apds conhecer o trabalho de
grupos como o Teatro Popular Unido e Olho Vivo em 2003 — infelizmente quase
quarenta anos ap6s a fundagao do grupo. Apos pesquisar sobre sua trajetoria, o fator
que causou maior espanto foi saber que o TUOV estava em plena atividade e,
principalmente, apresentando um novo espetaculo, a pega Jodo Candido do Brasil ¢ a
Revolta da Chibata. Até entdo, ainda em busca de uma bibliografia que nos ajudasse
a estabelecer um objeto de pesquisa que entrelagasse teatro e sociedade no Brasil,
dentre os materiais analisados ndo encontramos nenhum registro sobre o grupo. Foi
somente depois de ler o livro Em busca de um teatro popular, em que César Vieira

narra a trajetoria do TUOV, que conseguimos definir alguns objetivos.

A principal questdo que surgiu naquele instante era entender como um
grupo com o historico e a trajetoria de trabalho que possuia o TUOV era tdo pouco
lembrado em pesquisas académicas. Duvidas que também surgiram apos conhecer o
trabalho de outros grupos que possuiam caracteristicas semelhantes e que atuavam no
mesmo periodo, como o Grupo de Teatro Forja e o Nucleo Independente, do qual
Celso Frateschi foi diretor e ator. Foi esse o caminho inicial que conduziu as
pesquisas que resultaram no texto “Teatro Unido e Olho Vivo e a experiéncia do
teatro na periferia paulistana”, apresentado para conclusdo da graduagao no curso de

Filosofia.

Contudo, foi somente apds iniciarmos as pesquisas durante o mestrado
que conseguimos entender algumas das circunstancias que levaram a retragdo e ao
conseqiiente anonimato do histérico de trabalhos como os que eram realizados por
esses grupos. O anonimato a que nos referimos diz respeito a falta de informagao ao
publico em geral, seja pela televisdo, jornais e revistas que tratam sobre o tema da
cultura no Brasil. Salvo algumas notas em jornais ou revistas com circulacdo restrita
ao meio cultural alternativo que ¢ realizado fora dos padrdes exigidos pelo mercado e
pela industria cultural, ¢ raro encontrar referéncias seja sobre a trajetoria desses

grupos ou mesmo sobre as pessoas que participaram desse trabalho. O problema

ainda se torna maior quando pensamos que essa dificuldade ¢ a mesma quando o



grupo esta em plena atividade no circuito cultural nacional, como € o caso do Teatro

Popular Unido e Olho Vivo.

Para entender as circunstancias que levaram a esses problemas, nossa
pesquisa foi realizada tendo em vista os acontecimentos politicos, sociais e culturais
que permearam os anos de 1960 e 1970 no Brasil e sua relagdo com a producdo
cultural, empreendida por artistas e intelectuais brasileiros. Um periodo marcado
pelos entraves da Guerra Fria e a constante expansdo dos mercados € do comércio
internacional. Fatores que vieram a influenciar definitivamente a politica, a cultura e
a sociedade brasileira naquele instante, principalmente apés o Golpe militar ocorrido
em abril de 1964. Particularidades que, como veremos, sdo claramente encontradas
no trabalho dos grupos Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUOV) e do Grupo de
Teatro Forja. Para isso procuramos nos deter no estudo das pecas Bumba, meu
Queixada, de 1979, apresentada pelo TUOV e de Pensao Liberdade, apresentada pelo
Forja em 1981, para caracterizar como o trabalho realizado por esses grupos estava

em consonancia com as questdes e os debates levantados no periodo.

Para que isso fosse possivel foi necessario tragar um panorama do contexto
politico, social e cultural das décadas de 1960 e 1970, pois foi nesse instante que
surgiram alguns dos movimentos e tendéncias culturais ¢ artisticas mais importantes e
que ainda hoje servem como referéncia para estudos sobre o tema. Grupos como o
teatro Arena, o teatro Oficina; movimentos como o Centro Popular de Cultura da UNE
(CPC) e o Movimento de Cultura Popular (MCP) em Recife; tendéncias musicais como
a Bossa Nova e o Tropicalismo; a literatura representada por de Antonio Callado; o
Cinema Novo, sdo alguns dos exemplos que marcaram a produc¢do cultural nacional no
periodo.

Esse processo também deve ser analisado a partir da politica de
desenvolvimento econdmico que foi implantada durante o regime militar no pais. No
plano cultural, essa politica previa o crescimento da industria cultural nacional e dos
meios de comunicagdo em massa. Nessa logica, esses mecanismos serviram para
orientar as agoes da sociedade e estabelecer um consenso em torno dos objetivos
estabelecidos pelo Regime militar, ou seja, estimular o consumo dos produtos, servigos
e bens culturais nacionais e, assim, fortalecer e dar continuidade ao processo de
desenvolvimento. Isso foi realizado através de medidas econdmicas como a liberacao de

crédito ao consumidor.



Contudo, quando nos remetemos aos problemas que foram enfrentados pela
classe artistica nesse momento, percebemos a censura e a repressdo como 0s principais
sujeitos que protagonizaram as dificuldades do trabalho artistico e cultural no periodo.
Esse foi o vetor que dirigiu nossos argumentos no inicio da pesquisa, ou seja, a
perseguicdo sofrida por artistas e intelectuais como Dias Gomes e César Vieira era
entendida unicamente como uma medida que visava combater ideologias opositoras ao
regime militar. Uma perspectiva que foi ampliada apos a analise da Politica Nacional de
Cultura, criada na estrutura do modelo de desenvolvimento econdomico que estava sendo
implantado no Brasil.

A Politica Nacional de Cultura, que ficou em vigor de 1975 até¢ 1979, foi
estratégica para que o governo pudesse colocar em pratica projetos destinados ao setor
cultural. Instituida durante o governo Geisel (1974-1979), essa iniciativa caracterizou
interesse do governo no controle dos meios de produgdo e reprodugdo cultural
brasileiros. Para que essa politica fosse colocada em pratica, primeiramente foi
necessario controlar, através da censura e da repressdo, 0os movimentos opositores a
politica do governo para, aos poucos, estabelecer um programa cultural adequado ao
modelo de desenvolvimento pretendido para o Brasil.

Os efeitos das medidas adotadas pelo regime militar na cultura causaram
profundos danos ao setor nacional. Artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil foram
exilados, outros, como Geraldo Vandré, desapareceram da cena cultural. Atingidos pela
pressdo psicologica (auto-censura) e por restricdes politicas, artistas e intelectuais
inseriram-se num anonimato que fez com que a década de 1970 ficasse conhecida como
um vazio cultural, na qual o teatro foi um dos mais afetados, devido a falta de
repertorio, em grande parte proibido pela censura federal. Essa polémica fez surgir
trabalhos que ressaltavam a producao cultural realizada na década de 1970, como foi o
caso da colecdo Anos 70 que reuniu pesquisadores como Maria Rita Kehl, Elisabeth
Carvalho, Santuza Naves Ribeiro, Jean Claude Bernardet,Jos¢ Carlos Avelar, José
Arrabal, Mariangela Alves de Lima, em torno de publica¢des que visavam identificar a
producdo cultural na década de 1970 na televisdo, no teatro, no cinema, na literatura,
entre outros, para combater a tese de vazio cultural no periodo.

Com o aumento da repressdo apos a criagdo do Ato Institucional n° 5 e a
conseqiiente queda da producdo cultural observada no periodo, um dos principais
prejudicados foram os moradores dos bairros mais afastados da capital paulista, que

acabavam por se limitar a programas televisivos como alternativa de entretenimento,



pois tanto os cinemas como teatros e outras atividades artisticas eram localizadas ou
realizadas em regides distantes da periferia paulistana. Esse foi um dos problemas que
esteve presente desde o inicio como justificativa para o trabalho realizado por grupos
como o Teatro Popular Unido e Olho Vivo e pelo Grupo de Teatro Forja. Questdes
como essa contribuiram para o surgimento de uma tendéncia teatral que marcou a
periferia paulistana na década de 1970. Além de questionar as politicas e o autoritarismo
do regime militar, o trabalho realizado por esses grupos também criticava o
entendimento da produgdo cultural como simples entretenimento e a forma como a
televisdo assumiu esse papel. O primeiro capitulo, portanto, ira tratar da forma como as
politicas sociais e culturais estabelecidas durante o regime militar no Brasil (1964-1985)
foram responséveis pela restricdo de parte da producao cultural que era realizada desde
de a década de 1950.

No segundo capitulo, dentre os movimentos culturais surgidos no periodo,
destacamos a Politica Cultural formulada pelo Centro Popular de Cultura (CPC), ligado
a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), pelo importante papel que desempenhou nas
discussdes acerca da cultura nacional popular. Sua posi¢do politica fez aumentar os
debates nos meios académico e artistico, que questionavam as pretensoes teoricas do
grupo. Alguns autores como Garcia (2007), afirmam a necessidade de uma melhor
analise acerca do trabalho realizado pelo CPC, pois entende que o trabalho do grupo nao
pode ser avaliado somente a partir da teoria expressa no Manifesto do CPC —
confeccionado por Carlos Estevam Martins em 1962, — mas antes deve ser analisado a
partir do trabalho efetivo realizado pelo grupo. Com o final do CPC apo6s o golpe
militar, alguns ex-integrantes juntamente com outros artistas montam o projeto Opinido,
na tentativa de dar continuidade aos trabalhos desenvolvidos no pré 1964, buscando
uma integracdo maior do publico com a politica e a cultura, além de fortalecer a
organizagao artistica frente ao novo governo.

No terceiro capitulo procuramos tratar das questdes referentes ao contexto
vivenciado pelos trabalhadores e a forma como se relacionaram com o setor cultural
desde o inicio do século XX, principalmente com a chegada dos imigrantes italianos e o
surgimento do teatro libertario no Brasil. Nesse sentido, pretendemos resgatar algumas
iniciativas politicas e culturais desse periodo de maneira a apresentar as pretensoes que
cercavam a criacdo de organizagdes libertarias formadas por esses imigrantes. Nossa
inteng@o foi mostrar como as apresentacdes teatrais foram um mecanismo utilizado por

trabalhadores como forma de fortalecer e manter habitos culturais e difundir o ideario



libertario nos bairros habitados por imigrantes. Mesmo com as dificuldades em
encontrar materiais sobre o assunto, as obras de Maria Thereza Vargas e Francisco Foot
Hardman nos ajudaram a reconstruir o contexto que deu subsidios para esses trabalhos.

A importancia em se resgatar o historico do teatro libertario no Brasil esta
nas semelhangas que essas producdes realizadas no inicio do século XX possuem em
relacdo aos trabalhos de grupos como o teatro Forja, do Sindicato dos Metalurgicos de
Sdo Bernardo do Campo, na década de 1970. Entre os principais fatores que
comprovam tais semelhangas artisticas podemos destacar o carater didatico que ambas
as produgdes teatrais possuiam; as pecas também eram realizadas pelos proprios
trabalhadores e abordavam temas relacionados ao cotidiano vivido por essas familias,
como perseguicdo policial, discrimina¢do social e a falta de empregos. Essas
apresentacdes eram realizadas durante os bailes e festas que aconteciam aos sabados,
fator que também apresentava o teatro como entretenimento para as familias desses
trabalhadores. Entretanto, com a entrada de Vargas no governo as persegui¢des as
atividades culturais e artisticas realizadas pelos trabalhadores libertarios foram
intensificadas o que ocasionou no desaparecimento de grande parte dos documentos e
registros sobre as produgdes teatrais realizadas por esses imigrantes, entendidos como
perturbadores da ordem publica e contrarios ao governo democratico.

Para entender a repressdo desencadeada contra as atividades artisticas
libertarias procuramos, rapidamente, tracar alguns aspectos da politica estabelecida
durante o periodo do governo Vargas (1930-1945) e a forma como se relacionou com a
produgdo cultural no periodo. Com Getulio Vargas na presidéncia, como veremos, foi
iniciado um processo de reorganizagao do Estado brasileiro, principalmente apds 1937,
quando ¢ instaurado o Estado Novo. Esse governo ficou marcado pelo aumento da agao
do Estado em éreas como a educagdo e a cultura, pontos estratégicos para o
fortalecimento da politica pretendida para o pais. Para isso, foi importante a criacao de
instituicdes como o Servico de Radiodifusdo Educativa, o Servigo Nacional de Teatro
(SNT), o Instituto Nacional de Cinema Educativos (INCE) e o Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN). Outro fator que chama a atencgao nessa politica
foi a aproximagdo de Vargas com artistas e intelectuais como Manuel bandeira, Carlos
Drummond de Andrade e Gustavo Capanema, que mais tarde foram nomeados para
integrar os quadros das institui¢des culturais criadas durante o governo.

No quarto capitulo procuramos analisar o historico do trabalho realizado

pelo Grupo de Teatro Forja e pelo Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUOV) na



periferia paulistana na década de 1970 e inicio de 80. Esse trabalho foi feito a partir da
analise do contexto social e politico que serviram como subsidios para as pecas Bumba,
meu Queixada, apresentada pelo TUOV em 1979 e de Pensdo Liberdade encenada pelo
Forja em 1981. Nesse sentido, esses trabalhos também devem ser entendidos como
reflexo do projeto desenvolvimentista empreendido no periodo, pois, o governo militar,
além de inibir parte da produgdo da cultura nacional e estimular o fortalecimento da
induastria cultural no Brasil, também exerceu forte pressdo sobre o sindicalismo
brasileiro, principalmente com a criagdo de politicas trabalhistas que favoreciam
investimentos de empresas nacionais e estrangeiras em detrimento aos direitos dos
trabalhadores brasileiros, que ficaram a mercé das vontades ¢ interesses acordados entre
os empresarios € o Estado. As acdes trabalhistas instituidas durante o regime militar
estabeleciam desde a proibigdo das greves até a reorganizacao da politica salarial, a qual
deixava a cargo do governo adotar medidas de reajuste salarial.

A oposi¢do sindical ao regime militar foi reprimida com a prisdo e a
cassagdo de trabalhadores e lideres sindicais que, apds as intervencdes realizadas em
sindicatos como o de Sdo Bernardo do Campo, Santo André e Sao Caetano do Sul,
foram substituidos por interventores ligados ao regime. As acdes militares realizadas
nos sindicatos brasileiros também se caracterizaram pelo desaparecimento de uma série
de documentos do movimento operario, fator que também fez desaparecer registros de
grupos culturais e artisticos formados a partir do trabalho sindical. Um exemplo dessas
medidas adotadas durante o regime foi o desaparecimento de parte dos arquivos do
Sindicato dos Metalurgicos de Sao Caetano do Sul, na grande de Sao Paulo, pois
durante uma pesquisa sobre a possivel formagao de um Centro Popular de Cultura nessa
entidade, José¢ Raimundo, assessor de imprensa, afirmou que se houve alguma atividade
dessa natureza, os registros e informagdes sobre ela haviam desaparecido junto com
outros documentos do sindicato durante as intervengdes na entidade. Exemplos como
esse também nos remetem ao desaparecimento sofrido por parte dos arquivos libertarios
durante o governo Vargas.

Apoés a repressdo sofrida pelo movimento operario, algumas medidas
foram tomadas por sindicalistas, partidos politicos e, principalmente, pela imprensa
operaria. Como podemos perceber durante a pesquisa, a participacdo da imprensa
operaria nesse contexto foi de grande importancia para a mobilizagdo dos
trabalhadores, principalmente através do langamento de jornais e boletins

informativos sobre as precarias condigdes que o formato das leis trabalhistas



acabavam por submeter o trabalhador brasileiro. Assim, jornais como Tribuna
Metaltrgica do Sindicato dos metalurgicos de Sao Bernardo do Campo; Voz
Operaria do Partido Comunista Brasileiro; O Metaltirgico, do Sindicato dos
trabalhadores nas industrias metalurgicas, mecanicas e de material elétrico de Santo
André, Maua e Ribeirdo Pires, apresentavam noticiarios na tentativa de mobilizar os
trabalhadores contra o regime. Esse trabalho sindical realizado durante os “anos de
chumbo” no Brasil também foi responsavel pela efetivacdo da cultura como um
instrumento de resisténcia as medidas adotadas pelo regime, o que pode ser
observado a partir da formagao de grupos de teatro, realiza¢do de eventos culturais
como a Feira de Cultura Operario Popular (FECOP) e até mesmo pela criacao da
Televisao dos Trabalhadores (TVT) pelo Sindicato dos metalirgicos de Sao

Bernardo.

E partir da ampliagio das formas de combate as politicas do governo
militar realizadas pelo movimento sindical que podemos entender o trabalho
realizado pelo Grupo de Teatro Forja. Esse grupo surgiu a partir das atividades
culturais realizadas entre os anos de 1971 e 1978 no Sindicato dos metaltrgicos de
Sao Bernardo. As atividades artisticas realizadas pela entidade foram estabelecidas a
partir de uma Politica Cultural que envolveu desde a producdao de jornais até a
criagdo de grupos de teatro como o grupo Ferramenta e o Forja. A estratégia cultural
utilizada pelas liderangas sindicais do ABCD surgiu como uma alternativa de
organizagdo e mobilizacdo da categoria ndo somente no sindicato, mas também nas
fabricas e até mesmo nos bairros operarios. Seguindo as caracteristicas dessa Politica
Cultural realizada por alguns sindicatos, especificamente pelo Sindicato dos
Metalurgicos de Sao Bernardo do Campo (SP), procuramos analisar o processo que
envolveu esse trabalho nos moldes em que foram instituidos e aplicados pelos
representantes das entidades, particularmente o trabalho realizado nas producdes

teatrais.

E interessante notar que mesmo se tratando de um grupo de teatro ligado
diretamente a um sindicato e encenado por trabalhadores metaltirgicos, suas
apresentacoes nao pretendiam ser dirigidas somente para a classe operaria. As pecas
procuravam retratar uma amplitude dos acontecimentos sociais, politicos e culturais
que cercavam a sociedade brasileira naquele instante, como a repressdo politica e

social sofrida por estudantes e trabalhadores. Procuramos realizar essa discussdo



através da analise da peca Pensdo Liberdade, apresentada pelo Grupo Forja em 1981.
A escolha desse trabalho se deu pela forma com que tentou caracterizar o cotidiano
dos trabalhadores dentro e fora dos locais de trabalho, além de pretender tornar mais
clara a importancia da organiza¢ao ndo somente dos operarios, mas da sociedade em
geral, pois as politicas instituidas pelo governo militar afetava toda a estrutura social,
o que tornava imprescindivel uma organizagao da sociedade para o fortalecimento do
debate acerca dos direitos que haviam sido suprimidos pelo governo. Esse trabalho
teatral deve ser analisado a partir do crescimento e da abrangéncia que o sindicalismo
brasileiro adotou no periodo pds 1964, pois foram essas atividades que possibilitaram

a formagado e cria¢do de grupos como o Ferramenta e o Forja.

Entretanto, ndo foram somente entidades sindicais ou partidos politicos que
articularam medidas de combate ao regime militar e sua politica trabalhista. Nesse
instante, manifestacdes culturais e artisticas também se mobilizaram em favor dos
trabalhadores e contra o regime. Para demonstrar como esse trabalho foi realizado
analisamos também a peca Bumba, meu Queixada, apresentada pelo Teatro Popular
Unido e Olho Vivo em 1979. A intencdo em estudar essa peca se deu pelo fato de o
tema utilizado pelo grupo também abranger o universo e o contexto politico social e
cultural do operdrio brasileiro e assim, procuramos entender como o TUOV utilizou a
linguagem teatral para dialogar com os moradores dos bairros da periferia paulistana no
periodo. A proposta da peca era denunciar as contradi¢cdes estabelecidas por essas
politicas trabalhistas e levantar a discussao sobre o impacto negativo dessas leis durante
o governo militar. Esse trabalho foi baseado no resgate do histérico de importantes
movimentos grevistas das décadas de 1960 e 1970 nos estados de Sdo Paulo e Minas
Gerais, com 0s quais o0 grupo procurou apresentar as formas de organizacao utilizadas
pelos trabalhadores naquele instante e como os debates em torno das comissdes fabricas
foram de grande importancia para reivindicar os direitos que haviam sido cerceados
pelo governo. A pega teve grande repercussao na greve do ABCD paulista em 1979 —
instante em que foi encenada para os trabalhadores nos sindicatos, em bairros operarios
e também nas ruas — devido a atualidade dos acontecimentos descritos no espetaculo

naquele momento.

Um dado relevante sobre essa peca ¢ o fato de ter sido escrita em
homenagem a greve ocorrida na Companhia Brasileira de Cimento Portland na década

de 1960. Essa greve, conhecida como Revolta dos Queixadas, se caracterizou pela luta



dos trabalhadores por melhorias nas condigdes salariais e nas condi¢des de trabalho,
como por exemplo, a instalagdo de filtros para evitar que a saide dos operarios fosse
afetada com os residuos eliminados durante a producdo de cimento e cal. Essa
reivindicagdo fez com que diversos trabalhadores fossem demitidos ilegalmente, o que
ocasionou em uma luta judicial que durou cerca de 10 anos. Assim, além de utilizar a
greve dos Queixadas como recurso para a montagem do espetaculo, o TUOV pretendia
homenagear os trabalhadores que participaram desse movimento, pois, como
percebemos durante nossa pesquisa, poucos sdo 0s registros que versam sobre essa
greve, em sua maioria, ainda limitado a poucas informagdes, sem que detalhes
importantes, como o tempo que esses trabalhadores permaneceram lutando em favor de
seus direitos, sejam difundidos. A falta de material sobre essa greve nos limitou a
realizar essa pesquisa de acordo com os documentos encontrados somente no Sindicato

dos Queixadas, localizado no bairro de Perus, em Sao Paulo.

Caracteristicas como essas ¢ que tornam a produgao teatral de grupos como
o Teatro Popular Unido e Olho Vivo e o Grupo de Teatro Forja ricos documentos
histéricos e nos ajudam a desvelar e entender questdes sociais e politicas que muitas

vezes vivenciamos, mas poucas compreendemos.



I - Os Caminhos para uma nova légica cultural e politica no Brasil

Para falar sobre os caminhos tracados pelo trabalho artistico e politico na
década de 1960 e 1970 ¢ necessario destacar a importancia desse periodo por remeter a
um momento crescente de discussdes em torno dos rumos que as artes comecavam a
seguir no Brasil e sua pretendida eficacia politica. Sob esse aspecto, autores como
Roberto Romano, Marcelo Ridenti, Renato Ortiz e Zuenir Ventura, apresentaram
diferentes perspectivas, pois a diversidade de grupos e movimentos surgidos no calor do
momento e os diferentes pontos de vista que cercavam os debates, seja no que se refere
ao conteudo ou a forma de suas obras, mostram um cendrio amplo para diversas
abordagens. Porém, ¢ inegdvel, entre essas visdes, a riqueza encontrada em
manifestagdes artisticas, como as experiéncias do Centro Popular de Cultura da UNE,
que procuravam, através de seus trabalhos, uma arte que se fizesse capaz de colocar em
debate as reivindicagOes dos diferentes setores da sociedade brasileira, fosse ele urbano
ou rural. O teatro, o cinema, a literatura, comegavam a assumir uma postura inspirada na

busca da identidade do brasileiro.

A década de 1960 foi marcada por um contexto no qual o mundo
encontrava-se politicamente bipolarizado pela Guerra Fria, um momento no qual a
economia mundial, principalmente na Europa Ocidental, teve um forte crescimento,
com indices que apontavam que a producdo de bens e servicos mundial havia
quadruplicado entre o inicio da década de 1950 e inicio de 1970, “e o que ¢ ainda mais
impressionante, o comércio mundial de produtos manufaturados aumentou dez vezes”
(HOBSBAWN, 1995, p. 257). No Brasil, a politica econdmica do governo de Juscelino
Kubitschek ampliou a acdo do Estado no setor de Infra-Estrutura, o que implicou na
reducdo de impostos e outras vantagens para atrair investimentos estrangeiros,
principalmente para o fortalecimento da industrializagdo nacional, o que pode ser
observado a partir das industrias automobilistica, de transportes aéreos e aco. O
resultado desses investimentos fez crescer, entre 1955 ¢ 1961, em 80% o valor da
producdo industrial brasileira. Entre os anos de 1957 e 1961 o Produto Interno Bruto

(PIB) cresceu a uma taxa anual em torno de 7%.

O modelo de producdo em massa Henry Ford espalhou-se para as industrias
do outro lado dos oceanos, enquanto nos EUA o principio fordista ampliava-
se para novos tipos de producdo, da construgao de habitagdes a chamada junk



food (o McDonal’s foi uma historia de sucesso do pds guerra). Bens e
servicos antes restritos a minorias eram agora produzidos para um mercado
de massa (HBSBAWN, 1995, p. 259).

O crescimento da economia mundial, o constante desenvolvimento
tecnologico, o consequente aumento da producdo de bens de consumo e a abertura
politica ocorrida no pdés-guerra possibilitaram o avango dos movimentos sociais € um
maior envolvimento da populacdo brasileira nos debates sociais da época, os quais, sob
a bandeira do fortalecimento do pais e da identidade nacional, pretendiam realizar
mudancas na realidade politica, economica ¢ social do pais. Esses eram os principais
fatores que faziam parte das reivindicagdes dos trabalhadores nas cidades e no campo.
Os trabalhadores rurais, principalmente no Nordeste, liderados por Francisco Julido,
formaram as Ligas Camponesas' em favor da Reforma Agraria Radical. Nas cidades,
estudantes e trabalhadores operarios se organizavam em entidades estudantis e
sindicatos. A participagdo de artistas e intelectuais ficou marcada, nesse instante, pelos
debates sobre o alcance e a possibilidade de um trabalho artistico revolucionario que
estivesse ao alcance da populagdo, “dos sonhos com uma Sierra Maestra que nos

livrasse do imperialismo, do latifindio e da miséria” (MORAES, 1989, p. 24).

Esse periodo, marcado por agitagcdes populares, com surtos de renovagao em
varios setores da sociedade, foi contagiado com a possibilidade de mudangas a partir de
reformas estruturais na politica e na economia brasileira. Momento em que temas como
esses deixavam de fazer parte do cotidiano de um pequeno grupo privilegiado para
penetrar no universo do trabalhador, do estudante, do padre, do intelectual, do militar,
do homem comum. A politizagdo respirada nos setores intelectuais de esquerda era
representada no meio estudantil pela Unido Nacional dos Estudantes (UNE), pela Unido
Brasileira dos Estudantes Secundaristas (UBES) e pela Unido Metropolitana dos
Estudantes (UME). A UNE participou ativamente da campanha pela posse de Jodo
Goulart, deslocando, inclusive, a sua sede para Porto Alegre, onde o governador Leonel
Brizola liderava a resisténcia a um golpe militar. A pauta de reivindicagdes defendida

pela UNE incluia reformas na educagdo, reforma agraria, combate ao imperialismo

" Segundo Bosi (2001), as Ligas Camponesas foi um dos movimentos sociais mais importantes do
periodo. Criada em meados da década de 1950, o movimento iniciado por Francisco Julido pretendia
organizar pequenos proprietarios e arrendatarios rurais em torno de questdes sobre a explora¢do sofrida
pelos trabalhadores, contra a elevagdo do prego dos arrendamentos e contra a expulsdo das terras. As
Ligas Camponesas se espalharam por todo o pais, principalmente no Nordeste.



estadounidense e outros pontos que reivindicavam uma maior participagdo dos

trabalhadores nas decisdes politicas do pais.

A producdo cultural brasileira na década de 1960 também ficou marcada
pelo engajamento politico de artistas, refletido diretamente nos debates politicos
travados no pais. Essa pratica comegou com o CPC — Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes (UNE) - e chegou a varios segmentos do setor cultural.
A musica, a literatura, o teatro, o cinema, a arquitetura foram atingidos pelo
engajamento politico de artistas como Glauber Rocha, Ferreira Gullar e Antonio
Callado. Havia na produ¢ao e no consumo cultural um grande interesse por tudo o que
era nacional; pretendia-se uma arte politica com um maior contato com a realidade

social e politica do publico.

O cinema nacional da década de 1960 procurou oferecer ao publico novas
opcdes de produtos cinematograficos, que questionassem a realidade social, politica e
cultural, além de se caracterizar pelo forte sentimento antiimperialista, devido ao
monopolio de produtos hollywoodianos. A produgdo teatral também floresceu;
teatrologos, entre os quais se destacaram Oduvaldo Vianna Filho, Plinio Marcos e
Gianfrancesco Guarnieri, escreviam textos sobre questdes sociais e criticas a elite
cultural brasileira. Os temas tratados nas produgdes culturais do periodo pretendiam
levantar questdes acerca dos problemas enfrentados por grande parte da populagdo e o
trabalho artistico passou a ser um dos principais instrumentos na pretensdo de
reivindicar mudangas na politica brasileira. Esse trabalho seria feito a partir da
nacionalizagdo dos temas, ou seja, autores comegaram a desenvolver uma produgao

cultural voltada com temas ligados a politica e identidade nacional.

Hoje muito se discute sobre o papel assumido por artistas e intelectuais de
esquerda como Nelson Pereira dos Santos, Francisco de Assis, Ferreira Gullar, Joaquin
Pedro de Andrade, Dias Gomes, que nos anos 1960 que se colocaram a representar os
interesses do povo brasileiro. Esses trabalhos artisticos sdo criticados pelo carater
populista, passadista € romantico que apresentavam, entretanto, outros entendem esse
trabalho como representante de um “romantismo revolucionario”.” Esse termo ¢
retomado por Ridente (2000) de maneira a caracterizar os meios intelectualizados da

sociedade brasileira nos anos de 1960 e 1970, pois, como veremos, esses anos ficaram

* O termo Romantismo Revolucionério foi objeto de anlise de Michael Lowi e Robert Sayre na obra
Revolta e melancolia — 0 romantismo na contramao da modernidade. Petropolis: Vozes, 1995.



“marcados pela utopia da integracdo do intelectual com o ‘homem simples do povo’
brasileiro, supostamente ndo contaminado pela modernidade capitalista, podendo dar

vida a um projeto alternativo de sociedade desenvolvida” (RIDENTI, 2000, p. 12).

Caracteristicas do romantismo revoluciondrio estiveram presentes em
versdes diferenciadas, em programas politicos de grupos de esquerda ¢ em produgdes
culturais, entretanto, segundo Ridente (2000), ndo deve ser entendido como uma espécie
de camisa de forca na diversidade dos problemas estudados, mas sim como uma
maneira de compreender o movimento contraditério dos personagens envolvidos
naquele trabalho, ou seja, como membros da classe média se inseriam nos debates
através de partidos politicos e grupos artisticos, reproduzindo o posicionamento
ideologico desses grupos. Sobre esse trabalho artistico podemos afirmar que o
romantismo das esquerdas ndo se pautava simplesmente pela “volta ao passado”, mas
sim, pelas pretensdoes modernizantes de setores ja organizados da sociedade. Entretanto,
esse romantismo ndo pode ser entendido “no sentido anticapitalista prisioneiro do
passado, gerador de uma utopia irrealizavel na pratica. Tratava-se de romantismo, sim,

mas revolucionario” (RIDENTI, 2000, p. 25).

A partir dessa perspectiva embasadora, o trabalho desenvolvido durante a
década de 1960 pelos intelectuais de esquerda e por entidades ou grupos como os CPCs
¢ entendido como romantico, pois, como podemos observar, para alguns autores esse
trabalho era realizado de maneira que, “se ndo podem subsistir os individuos, resta o
povo. Mas este, para os romanticos de todas as matizes, é eterna crianga, que deve ser

‘protegida’” (ROMANO, 1981, p.79).

Durante a efervescéncia cultural do periodo, no Rio de Janeiro o Centro
Popular de Cultura comegou a fazer cinema e teatro com temas politicos em portas de
fabricas, na periferia, em grémios estudantis e sindicatos. O “vento pré-revolucionario
descompartimentava a consciéncia nacional e enchia os jornais de reforma agraria,
agitacdo camponesa, movimento operario, nacionalizacdo de empresas americanas, etc”
(SCHWARZ, 1992, p. 69). Nota-se que de 1960 a 1964 a politica brasileira comecou a
fazer parte também dos interesses dos movimentos sociais, ampliando a participagao
popular no processo politico, “nao se limitando mais apenas ao Parlamento — tornara-se
algo bem abrangente”, o que fez surgir pressdes reivindicatorias das camadas

subalternas. (MORAES, 1989, p. 34).



O processo de democratizagdo politica e social, com a crescente
mobilizagdo popular pelas chamadas Reformas de Base — que incluia a reforma no
sistema educacional, Reforma Agraria, mudangas no campo politico, social e
econdmico como a nacionalizagdo das empresas “concessiondrias de servigo publico,
dos frigorificos e da indistria farmacéutica; a estreita regulamenta¢do da remessa de
lucros para o exterior e a extensdo do monopdlio da Petrobras (BOSI, 2001, p. 448) —
foi interrompido pelo golpe militar de abril de 1964 que, surpreendendo aqueles que
esperavam a revolucdo brasileira a qualquer instante, acabou por dificultar a atuagdo dos
movimentos sociais, principalmente devido ao autoritarismo violento, imposto pelo
regime que acabava de nascer. Entretanto, mesmo diante do golpe militar, segundo
Schwarz (1992), a atividade cultural nao foi afetada naquele momento. Ao contrario,
essa cultura continuou crescendo, mesmo estando limitada apenas a uma parcela da

populagao.

Apesar da ditadura da direita ha relativa hegemonia cultural da esquerda no
pais. Pode ser vista nas livrarias de Sdo Paulo e Rio, cheias de marxismo, nas
estréias teatrais, incrivelmente festivas e febris, as vezes ameagadas de
invasdo policial, na movimentagdo estudantil ou nas proclamagdes do clero
avancado. Em suma, nos santuarios da cultura burguesa, a esquerda d4 o tom
(SCHWARZ, 1992, p. 62).

A hegemonia de esquerda, identificada pelo autor, se fez presente apenas em
debates os dominios dos grupos ligados a “producdo ideologica do pais”, ou seja, as
produgdes intelectuais eram realizadas e difundidas apenas dentro dos grupos dos
proprios intelectuais. “E de esquerda somente a matéria que o grupo — numMeroso a ponto
de formar um bom mercado — produz para consumo proprio” (SCHWARZ, 1992, p.
62). Mesmo diante do quadro de mobilizacdo social, o contexto em 1964 ficou marcado
pela posicao ideoldgica da “outra camada geologica” da sociedade, a qual, através da
Marcha da familia, com Deus pela liberdade®, lutava contra o divorcio, a reforma

agraria, a comunizacao do clero, entre outros.

repentinamente o Brasil inteligente aparecia por um turbilhdo de
preciosidades do pensamento doméstico: o ‘zelo civico-religioso’, e se unia
com a ameaga de padres comunistas e professores ateus, com o crescente
comportamento ‘moderno’ que corrompia a institui¢ao familiar, ‘o ufanismo
patriotico, lambuzado de céu anil e matas verdejantes, enfim, todo o

* A Marcha da Familia com Deus pela Liberdade foi organizada em Sao Paulo dia 19 de margo de 1964, a
partir das associagdes de senhoras catolicas ligadas a igreja (BOSI, 2001, p. 460).



repertorio ideologico que a classe média, a carater, ¢ capaz de ostentar’
(HOLLANDA, 1989, p. 13).

O Pais, que, segundo Schwarz (1992), no inicio da década de 60 estava
incrivelmente inteligente, com manifestagdes antiimperialistas, pela reforma agraria e
reformas na educagdo, passou a observar surpreso o surgimento de uma nova politica
que se instaurava com o regime militar. O golpe de 1964 mudou o curso das discussoes
acerca do desenvolvimento nacional, previsto pelas Reformas de Base de 1962, para
implantar o modelo de moderniza¢do da economia, integrando-se ao modelo de abertura
do mercado nacional. Nesse momento, a implantagdo da censura comegou a se fazer
presente na sociedade brasileira, contra os comunistas e pela “seguranca nacional”,
através da repressao e tortura a presos politicos, firmando o clima de terror imposto pelo
regime contra os oposicionistas a0 governo.

Contudo, mesmo diante das constantes pressdes exercidas pelos
mecanismos de repressao instituidos pelo regime militar, a produgdo intelectual cresceu
consideravelmente em diversos seguimentos da sociedade brasileira. Manifestagdes
estudantis; sindicais, como as greves de Osasco (SP) e Contagem (MG) em 1968;
movimentos ligados a partidos politicos como o Partido Comunista Revolucionario
Brasileiro (PCBR), que surgiu em 1967 como dissidéncia do Partido Comunista
Brasileiro (PCB); grupos ligados a igreja catdlica como a A¢ao Popular (AP), uma
organizagdo clandestina da esquerda que atuou entre os anos de 1962 e 1973 contra a
repressao do governo militar, que tinha entre seus membros Solange Silvanhy e Loreta
Valadar, surgiam de maneira a explicitarem seu descontentamento pela maneira como
estavam sendo conduzidas as questdes politicas no pais. No campo artistico -
especialmente naqueles setores ligados a esquerda — exemplos como o Show Opinido e
o Teatro Popular Unido e Olho Vivo, realizaram debates sobre cultura e politica naquele
instante.

O combate ao Regime militar foi fortalecido de diversas maneiras. Se por
um lado a organizacdo de uma guerrilha, tanto rural como urbana, para uns parecia a
melhor saida para o enfrentamento ao regime, outros procuravam montar suas
estratégias de resisténcia e reivindicagdo politica através do trabalho artistico. Nesse
campo, os trabalhos eram realizados a partir de temas sociais e politicos que
caracterizavam o periodo, principalmente pelo debate que apontava a produgao cultural

como ponto fundamental para uma reflexao historica sobre o contexto em questdo e a



instauracdo imediata de uma resisténcia organizada. O teatro surgiu trazendo para o
publico um debate politico que pretendia intervir no processo de conscientizagdo da
sociedade, propagando a necessidade de uma resisténcia da populagdo contra o
autoritarismo imposto pelo Estado e a favor da luta pelo resgate de valores que haviam
sido suprimidos pelo novo regime, como a liberdade e a democracia. Mais adiante
veremos alguns dos trabalhos artisticos surgidos no pés 1964 e¢ de que maneira
trouxeram novos elementos tanto para o debate estético como para a constru¢do de
alternativas de resisténcia a politica estabelecida pelo regime militar. Nesse sentido,
também analisaremos o surgimento de tendéncias artisticas como o Tropicalismo ¢ a
forma como procuraram levantar o debate acerca das temadticas relacionadas ao cenario

politico e estético da cultura brasileira.

Os militares e o trabalho artistico

Com a instauracao da ditadura militar em abril de 1964 a producao teatral
passou por momentos criticos. O contexto marcado pela repressdo militar se
caracterizou pela criagdo de mecanismos ligados aos 6rgaos policiais do governo que
impediram a realizagdo de diversas pecas nacionais e estrangeiras nos palcos brasileiros.
Dramaturgos, atores e diretores como César Vieira, Ferreira Gullar foram
arbitrariamente agredidos e proibidos de realizarem suas atividades artisticas.

O descontentamento da classe artistica brasileira, envolvendo
principalmente os profissionais do teatro, com as restricdes a que ficaram sujeita foi
expresso no Manifesto dos 1500, que ocorreu apds varios cortes feitos pela censura em
Sao Paulo no Show Opinido, além da proibicdo do filme Vidas Secas, dirigido por
Nelson Pereira dos Santos, em vérias cidades do Nordeste e a noticia de que o general
Riograndino Kruel, entdo chefe do Departamento Federal de Seguranca Publica, teria
enviado uma circular aos censores estaduais recomendando a retirada de cartaz do
espetaculo Liberdade, Liberdade, de Flavio Rangel e Millor Fernandes. Isso fez com
que artistas e intelectuais se reunissem em assembléia no Teatro Santa Rosa, no Rio de
Janeiro, para redigirem uma carta ao presidente Castelo Branco, contendo cerca de 1500

assinaturas:



Os intelectuais e artistas brasileiros, unidos, decidiram manifestar a V. Excia.
sua apreensdo em face do quadro de ameagas que se vem armando em torno
das atividades culturais no Brasil [...] Livros e revistas sdo apreendidos em
diferentes pontos do Pais; autoridades diplomaticas dificultam a
apresentagdo, em festivais internacionais, de filmes brasileiros que retratam
aspectos de nossa realidade; escritores, professores, cientistas, artistas,
editores e jornalistas sdo presos e perseguidos em virtude de suas atividades
profissionais; espetaculos teatrais sdo mutilados ou ameagados de proibicao,
depois de liberados pela censura — fatos que marcam invariavelmente o inicio
de terriveis épocas de negacao do homem [...] Sr. Presidente: os intelectuais
brasileiros temem pelo destino da arte e da cultura em nossa patria, neste
instante ameacadas no que tem de fundamental: a liberdade. Estamos
conscientes do papel que nos cabe na sociedade brasileira e da
responsabilidade que temos na representacao dos sentimentos mais auténticos
de nosso povo. Como desempenhar esse papel e exercer essa
responsabilidade, se o direito de opinido e a divergéncia democratica passam
a ser encarados como delito e a criagdo artistica como ameaga ao regime? A
liberdade de expressdo e amplo debate das idéias, a critica dos costumes
sociais, estdo na base mesma da atividade criadora e sdo inaliendveis a uma
sociedade de homens livres.*

Contudo, nenhuma atitude foi tomada em relacao as criticas. Pelo contrario,
a repressdo ao setor cultural continuou com a prisdo de estudantes, de artistas,
especialmente do teatro. No ano de 1967 inimeras pegas sofreram cortes ou tiveram
problemas com a censura, entre elas Dois Perdidos numa noite suja e Navalha na Carne
de Plinio Marcos, Volta ao Lar, de Harold Pinter ¢ o Rei da Vela, de Oswald de
Andrade. Outros textos como O Homem e o Cavalo também de Oswald de Andrade,
foram expressamente proibidos.

No inicio de 1968, em Brasilia, Um bonde chamado Desejo de Tennessee
Williams foi tirado de cartaz pela censura, que suspendeu por trinta dias as
apresentacdes da atriz Maria Fernanda e do diretor Oscar Araripe. Esse episodio
resultou em uma manifestacdo dos trabalhadores teatrais que protestavam contra as
interdi¢des no setor, episddio que levou a uma greve de trés dias em Sao Paulo e no Rio
de Janeiro de todos os teatros. Nos dias 11, 12 e 13 de fevereiro de 1968 todos os
espetaculos que seriam realizados nas cidades do Rio de Janeiro ¢ de Sao Paulo foram
cancelados, o que mobilizou parte do setor cultural em torno de reivindicagdes que
visavam desde a liberacdo de pegas e filmes interditados até a reformulacao da censura
de acordo com os principios da liberdade de criagdo artistica. A repercussdo da greve
preocupou as autoridades, que imediatamente instituiram no dmbito do Ministério da

Justica uma equipe integrada por representantes do teatro e do Ministério, para elaborar

* O Teatro e a Luta pela Liberdade. In: Revista da Civiliza¢io Brasileira. Rio de Janeiro: Civilizago
Brasileira ano IV - Caderno Especial de Teatro n® 02 — Julho, 1968, p. 255.



um anteprojeto de uma nova lei sobre censura. Ao organizar a comissao que daria inicio
aos trabalhos, o ministro da Justica Gama e Silva tentava tranqiiilizar as pessoas
dizendo que “o teatro ¢ livre; a censura ndo incomodara mais” (MICHALSKI, 1985,
p.34). Entretanto, as proibicdes, cortes e agressdes trazidas pela da censura se

intensificaram.

O presidente Costa e Silva vai a TV para comentar a “imoralidade” da peca
Santidade, de Jos¢ Vicente, que acaba de ser proibida, e distribui exemplares
da pega aos donos dos principais jornais, pedindo que se manifestem a
respeito. Uma ampla campanha de difamagdo do teatro ¢ desencadeada,
insistindo na ‘imoralidadedos espetaculos e na quantidade de palavrdes ditos
no palco [...] A tens@o chega ao auge em julho, quando o Comando de Caca
aos Comunistas invade em Sao Paulo o teatro onde estd sendo apresentada a
peca Roda Viva, de Chico Buarque, espanca e maltrata varios membros do
elenco e destr6i o cendrio e o equipamento técnico [...] O Teatro Gil Vicente,
em Porto Alegre, e o Opinido, no Rio de Janeiro, sofrem atentados a bomba.
Artistas em posicdo de lideranga na luta contra os abusos repressivos
enfrentam represalias e humilhagdes: Flavio Rangel, por exemplo, ¢ detido na
rua e tem sua cabega raspada pela policia, enquanto Cacilda Becker ¢
demitida do seu emprego na TV Bandeirantes por pressdes dos orgdos de
seguranga (MICHALSKI, 1985, p. 34).

Diante dessas circunstancias, a producdo teatral sofreu uma queda
consideravel no circuito carioca. Em meados de 1968, afirma Michalski (1985) que a
atividade teatral havia entrado em crise, o que diminuiu o ritmo dos langamentos € o
numero dos espetaculos em cartaz; o que mais tarde, em 1969, resultaria apenas trés
pecas em cartaz. O ano de 1968 ¢é considerado como um diferencial desde que havia
sido instaurado o regime militar, pois nesse ano foi decretado o Ato Institucional 05 — o
que se convencionou chamar de “o golpe dentro do Golpe”, devido a reestruturagdo
interna das politicas militares. O Al 05, mecanismo sem prazo de vigéncia, deu amplos
poderes ao presidente Costa e Silva para suspender mandatos e direitos politicos,
dispensar e aposentar servidores publicos, limitar garantias individuais, cancelar habeas
corpus, censurar a imprensa, suspender direitos e garantias de magistrados, intervir nos
estados e municipios e decretar recesso parlamentar do Congresso Nacional, das
Assembléias estaduais e das Camaras municipais. O Al-5 possibilitou ainda a efetivacao
de diversas represalias contra opositores do governo, a saber, antecipou a aposentadoria
de Ministros do Supremo Tribunal Federal e a regulamentagdo da censura a imprensa e
a qualquer outro instrumento que viesse a se posicionar contrario a politica do governo.
Essas medidas foram entendidas como necessarias em nome do restabelecimento da

ordem, da seguranca nacional e em defesa da democracia.



Para o teatro, o ano de 1968 ¢ identificado como um dos mais repressivos de
todos os tempos, pois ¢ quando o mecanismo de censura assumiu, definitivamente, “o
papel de protagonista na cena nacional ¢ desencadeia uma guerra aberta contra a criagdo
teatral, torna-se incomodamente presente no cotidiano dos artistas” (MICHALSKI,
1985, p. 33). Grande parte da diminuigdo das atividades teatrais se deve a violéncia
trazida pelo AI-5. Por outro lado a constante pressdo psicologica e o medo de
represalias, promovida pelo governo, que mostrava o teatro como subversivo e antro de
perversoes, também afastou das bilheterias o maior publico dos teatros brasileiros, a
classe média. Entretanto, mesmo com a diminuicdo dos espetdculos, as agressoes
sofridas pela classe ndo cessaram, embora seja dificil de acompanhar estatisticamente
devido as restricdes que atingiram também a imprensa brasileira.

Mesmo com as restri¢des a que ficou sujeito o teatro, que comegavam a se
tornar mais severas, podemos perceber que durante a década de 1970 aproducao teatral
continuou a crescer, principalmente a partir de novas experiéncias e formas de
representagdo. Como afirma César Vieira’, foi o momento em que diversos grupos
teatrais como o TUOV, Nucleo Expressao de Osasco, Nucleo Independente, comegaram
a realizar espetdculos na periferia paulistana em busca do contato com um publico
verdadeiramente popular. Esse movimento entendia o teatro como um importante
instrumento para levantar o debate acerca do contexto politico e social brasileiro e,
assim, tentar criar novos espacos ¢ alternativas para a reivindicagdo das reformas
politicas necessarias para a sociedade. Dessa maneira, dramaturgos, atores e diretores
que participavam desse movimento, como Celso Frateschi e César Vieria, entendiam ser
necessaria a compreensao da responsabilidade histdrica do trabalho social e politico da

arte.

Cultura, politica e desenvolvimento na década de 1970

A década de 1970 ficou igualmente marcada pela forte repressdao aos meios
intelectuais e artisticos. Nesse periodo, devido ao continuo avango da politica instituida
pelos militares, continuaram as perseguicdes aos que insistiam em questionar as

medidas adotadas pelo governo. As criticas e o posicionamento contrario fizeram com

3 Entrevista ao autor em outubro de 2007.



que diversas pessoas fossem perseguidas, presas e exiladas pelos mecanismos de
censura. O constante controle sobre o setor cultural fez com que diversos trabalhos
artisticos que estavam sendo iniciados fossem impedidos de serem realizados. Trata-se,
por exceléncia, de um periodo envolvido pelo processo de modernizagao conservadora
da sociedade brasileira, no qual a politica econdmica comegou atribuir a cultura um
papel importante para o desenvolvimento nacional. Esse processo politico também se
caracterizou pela atuacdo do Estado como financiador e elaborador de producdes

artisticas e leis protecionistas a iniciativas nacionais.

A atua¢do do governo na area da cultura pode ser observada em 1966
durante o governo de Castelo Branco, ano em que foi criada uma comissao destinada a
apresentar sugestoes para a reformulagdo cultural do pais. Essa comissdo previa a
criagdo do Conselho Federal de Cultura, um o6rgao ligado ao Ministério de Educagao e
Cultura (MEC), que deveria ser criado nos moldes do Conselho Federal de Educacao. O
CFC foi criado pelo do Decreto-Lei n° 74, de 21 de novembro de 1966, e instalado a
partir do Decreto n® 60.237, de 27 de fevereiro de 1967; permaneceu em funcionamento
por mais de 20 anos e teve sua dissolugdo decretada em 1990. O CFC era responsavel
pelas formulacdes de politicas culturais para o Brasil e, futuramente, pela elaboracio do
Plano Nacional de Cultura. No pronunciamento durante a instalacdio do CFC, o

presidente Castelo Branco afirma que

para suprir a grave lacuna existente, julgou o Governo que, a exemplo do
Conselho Federal de Educac@o, tdo forte no seu espirito federativo, também
um Conselho Federal de Cultura deveria atender as peculiaridades regionais,
sem prejuizo de ser o 6rgdo governamental destinado a defender, estimular e
coordenar, nas suas linhas mestras, a um plano nacional.’

Outro documento referente ao setor cultural foi produzido pelo CFC, em
1973, durante a gestdo de Jarbas Passarinho como ministro do MEC e foi intitulado
Diretrizes para uma Politica Nacional de Cultura. Esse documento enfatizava a
“necessidade de criagdo de um novo organismo ou de adaptacdo de 6rgdo ja existente,
aumentando—lhe a hierarquia ¢ a area de competéncia, assim como poderes de
planejamento e execucdo”, ou seja, o documento indicava a importancia da criagdo de

um Ministério especifico para a Cultura (COHN, 1984, p. 88). Essa proposta, assim

% Conselho Federal de Cultura. Aspectos da politica cultural brasileira. Rio de Janeiro: Ministério da
Educagao e Cultura, 1975. p. 20.



como tantas outras surgidas durante a década de 1960, apresentava uma preocupagao
sobre a cultura como formadora da identidade nacional. Como explica Cohn (1984), o
documento ainda alertava para a falta de uma agdo efetiva nesse setor, no sentido em
que deixar de promover ou de preservar as manifestacdes € o patriménio culturais
ocasionaria um risco para a seguranca nacional. As dificuldades em conciliar as
pretensdes politicas e culturais fizeram com que o documento fosse tirado rapidamente

de circulagao.

Também como parte dos esfor¢os do governo para aumentar sua atuagao no
setor cultural foi a criagdo, ainda em 1973, do Programa de Ag¢do Cultural — o PAC.
Esse programa voltava afirmar a importdncia da atuagdo do Estado no
“desenvolvimento da cultura”. Diferentemente ao documento anterior, as propostas do
PAC nao apontavam para a criagdo de um 6rgao especifico para a cultura, o que deixou
o documento com um carater meramente assistencialista e apaziguador, ou seja, sem a
pretensdo de formular uma politica cultural oficial, além de se caracterizar como uma
“abertura de crédito, financeiro e politico a algumas areas da produgao cultural até entdo
desassistidas pelos demais orgaos oficiais, [...] o PAC também pode ser entendido como
uma tentativa oficial de ‘degelo’ em relacdo aos meios artisticos e intelectuais”

(MICELL, 1988, p. 55).

Durante o inicio da década de 1970, o Conselho Federal de Cultura
procurou elaborar estratégias politicas que adequassem o setor cultural ao modelo
econdmico que estava sendo implantado no pais. Esse trabalho resultou em 1975 na
criagdo da Politica Nacional de Cultura (PNC), um programa politico criado durante o
governo Geisel, que tinha a frente do MEC o ministro Ney Braga — um “militar
reformado cuja carreira politica se consolidava através de sucessivas vitorias eleitorais e
que se beneficiava ainda da imagem de procer simpatico ao patrocinio das artes”
(MICELI, 1984, p. 65). A PNC concretizou, portanto, o reconhecimento oficial da
necessidade de incluir a cultura no programa de desenvolvimento pretendido pelo
governo para o pais. A atuacdo do Estado no setor cultural, limitada a programas e
projetos circunstanciais, passou a assumir um lugar de destaque na politica geral de

desenvolvimento e seguranga do governo através da Politica Nacional de Cultura.

Entretanto, tratava-se de uma politica com objetivos claros de codificagdo
do “controle sobre o processo cultural. Isso remete, sem diivida, com a posi¢do de

desvantagem em que o regime se encontrava nesse terreno, visto que as posi¢des mais



importantes ainda estavam ocupadas por adversarios” (COHN, 1984, p. 88). A PNC,
elaborada por representantes do Conselho Federal de Cultura, foi entendida como uma
proposta que, segundo Cohn (1984), representava uma espécie de retaguarda daquilo
que poderia chamar de atuag¢do do Estado na area cultural, pois, os diversos mecanismos
criados pelos militares como forma de neutralizar os trabalhos artisticos até entdo
realizados pelas forcas “adversarias” do governo — como a censura ¢ as intervengoes
diretas nas em produgdes artisticas — também foram utilizados na tentativa do governo
assumir o controle do processo de producdo cultural no passo seguinte. Todas as
iniciativas faziam parte da politica militar, que tinha como finalidade, além de promover
as reformas politicas necessarias e instituir um novo programa de desenvolvimento — o
I PND — também fornecer ao governo instrumentos de controle e promoc¢ao dos

organismos culturais.

A PNC representou um importante papel no processo pelo qual o Estado
buscava formular estratégias para atuar mais efetivamente no setor cultural, pois, essa
politica econdmica caracterizou um ponto nevralgico para o governo e nao se restringiu
apenas a controlar ou reprimir o trabalho artistico da esquerda, contrarios a politica
militar, mas também a adequar a politica econdmica brasileira aos novos padrdes de
consumo trazidos com as transformagdes na economia internacional, na tentativa de
inserir o Brasil no circulo dos paises de primeiro mundo. Podemos observar que a
proposta do governo militar em criar mecanismos de atuacdo no setor fez implantar
diversas agdes e organismos como o Conselho Nacional de Cinema (Concine), a
reformulagdo da Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), a criagdo da Fundagao
Nacional da Arte (Funarte), além da reestruturacdo do Servigo Nacional do Teatro

(SNT)’, entre outros.

Mesmo com as intengdes politicas, caracterizadas também por mecanismos
que restringiram e reprimiram diversos produtores e trabalhos artisticos em favor da
implantagdo da Politica Nacional de Cultura, diversos autores apontam para uma
significativa mudanga nas intengdes do governo militar em institucionalizar o setor
cultural brasileiro. Entretanto, uma institucionalizagdo cultural ligada a um projeto de
desenvolvimento que caminhava na contramao de grande parte dos projetos e trabalhos

artisticos que vinham sendo criados e desenvolvidos desde finais da década de 1950. A

7O SNT foi criado em dezembro de 1937, no momento em que também era implantado o “Estado Novo”,
durante o governo de Getulio Vargas. A criagdo do 6rgdo foi entendida como um gesto de aproximagao
com a classe artistica, oferecendo a perspectiva de o governo vir a atender as necessidades e interesses.



centralizacdo estabelecida pela PNC, além de privilegiar o fator mercadolégico da
cultura, também fez o governo atribuir para “si a fun¢do de julgar as novidades que
interessam ou ndo, o que € excessivo, apontar os ‘males e estimular o que julga de
‘qualidade’ (SUSSEKIND, 1985, p. 22). Com isso, mesmo que na pratica a PNC tenha
favorecido o surgimento de diversos 6rgaos e institui¢cdes, o que permitiu “a formagado
de equipes estaveis de técnicos responsaveis pela elaboragdo, acompanhamento ¢ a
avaliacdo de projetos nos diversos ramos da produgao cultural” (MICELI, 1984, p. 63),
temos que observar em que sentido esses mecanismos tiveram uma efetiva atuagcao no
setor, jA que esse mesmo governo, preocupado com a cultura no pais, censurou e
reprimiu diversos trabalhos artisticos no periodo, além de prender, torturar ¢ mandar
para o exilio diversos artistas, at¢ mesmo aqueles que ndo tinham ligacdes diretas ou

. g . . 8
mesmo indiretas com projetos que questionassem o governo.

Ora, os paradoxos e os contrastes dessa politica oficial de cultura em relagao
as restricdes de diversas produgdes artisticas podem ser observados tendo em vista que
uma das preocupacdes da PNC era garantir a formagdo de uma identidade nacional forte
e influente, pois “o perecimento do acervo cultural acumulado ou o desinteresse pela
continua acumulagdo da cultura representariam indiscutivel risco para a preservacao da

personalidade brasileira e, portanto, para a seguranca nacional” (COHN, 1984, p.90).

Durante o periodo de 1964-1980, a censura ndo se define
exclusivamente pelo veto a todo e qualquer produto culfural;
ela age como repressdo seletiva que impossibilita a
emergéncia de um determinado pensamento ou obra artistica.
Sdo censuradas pecas teatrais, filmes, os livros, mas ndo o
teatro, o cinema ou a indUstria editorial [...]; O movimento
cultural pds 64 se caracteriza por duas vertentes: por um lado
se define pela repressdo ideoldgica e politica; por outro, € um
momento da histéria brasileira onde mais sdo produzidos e
difundido os bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o préprio
estado autoritdrio o promotor do desenvolvimento capitalista
na sua forma mais avancada (ORTIZ, 2001, p. 114).

A PNC, além de centralizar a atua¢do do governo como mecenas em relagdo
a producdo artistica por meio de prémios, incentivos e financiamentos oferecidos pelas

institui¢des culturais oficiais, também ficou caracterizada pela fungdo mercadologica e

¥ Sobre esse assunto conferir o trabalho: ARAUJO, P. C. Eu ndo sou cachorro nfo. Record. Rio de
Janeiro, 2003.



pela forma como pretendia assegurar para o governo o controle dos mecanismos politico
e ideoldgico nacional. Esse mecanismo politico fez com que a industria cultural,
desenvolvida no bojo do fragil capitalismo brasileiro, tivesse um crescimento constante,
0 que, mais tarde, segundo Ridenti (2000), deu emprego e bons contratos a diversos
artistas, incluindo pessoas ligadas a producdo cultural de esquerda. A ambigiiidade
encontrada na atuacdo direta do governo no setor cultural, criando politicas preocupadas
com a cultura como formadora da identidade nacional, juntamente com a atuacdo de
alguns artistas da esquerda brasileira em areas antes tidas como oposicionistas, marcou

toda década de 1970, se consolidando nas décadas seguintes.

Entretanto, para compreender essa ambigiiidade, temos que observar a
atuacdo do Estado no setor cultural, o que deve ser feito de maneira a inserir a politica
do governo militar dentro desse processo mais amplo que caracteriza o modelo de
desenvolvimento pretendido para o Brasil, pois, paralelamente a marginaliza¢do
econdmica e cultural de grande parte da populagdo brasileira nas décadas de 1960 e
1970, ¢ continuo o crescimento de um mercado cultural, o qual “possibilita a
consolidacdo da industria cultural e reorganiza a politica estatal no que se refere a area

da cultura” (ORTIZ, 1985, p. 85).

Mercado cultural e Identidade nacional: dois lados de uma mesma

producio artistica

Durante a década de 1970, com a consolidagdo de grandes conglomerados —
impulsionados por uma politica do governo militar para consolidar a implantacdo de
uma industria cultural no Brasil — que comegava a se firmar no desenvolvimento dos
meios de comunicac¢do de massa — TV Globo, Editora Abril, entre outros —, ocorreu um
consideravel crescimento na producdo cultural. Esse periodo abriu novas
“possibilidades para as realizagdes ¢ os empreendimentos culturais” (ORTIZ, 1985,

p.87).



Os investimentos na area cultural fizeram com que artistas e intelectuais,
principalmente aqueles empenhados em discutir temas referentes a identidade nacional
como Nelson Pereira dos Santos, fossem convidados pelo governo para integrar os
quadros das instituicdes culturais do governo, pois, ndo apenas a televisdo como
também outros orgdos ligados ao governo militar, como a Embrafilme e a Funarte,
souberam aproveitar os curriculos de artistas e produtores culturais ligados a producao
artistica de esquerda durante a década de 1960, para fortalecer os quadros nessas

institui¢oes publicas.

Foi o caso de grande parte dos cineastas que defendiam um projeto de
cinema nacional, devido esse, até entdo, ocupar apenas os espagos deixados pelas
producdes do cinema de Hollywood. A busca para resgatar a identidade do cinema
nacional, somado a dependéncia cada vez maior do apoio oficial para a montagem de
filmes que nao se restringissem ao mero entretenimento, somado ao inicio do processo
de abertura politica durante o governo Geisel e a reorganizagdo da Empresa Brasileira
de Filmes (Embrafilme), fizeram com que diversos cinemanovistas passassem a integrar
os quadros da institui¢do. Nelson Pereira dos Santos afirma que naquele momento a
entidade “adotou um programa nacionalista, que nos propusemos, porque até entdo era
uma coisa de paternalismo. [...] O cinema brasileiro deu um pulo, naquela época. Passou

a produzir muitos filmes e comegou a ter uma presenga importante no mercado.”

As transformagdes ocorridas na economia brasileira nas décadas de 1960 e
70, paralelamente ao crescimento do parque industrial e o mercado interno de bens
materiais, também possibilitou o fortalecimento da indtstria ¢ do mercado de bens
culturais. Segundo Kehl (1986), as transformacdes ocorridas na drea cultural
demandaram a criacdo e formagao de novos habitos, configuradas por uma espécie de
reeducagdo de grande parte da populagdo brasileira, visando a adaptacdo do publico
consumidor aos novos padrdes de comportamento e consumo que se formavam naquele

instante nas grandes cidades.

Essa adaptagdo social ao modelo de desenvolvimento politico e cultural,
segundo Kehl (1986), ¢ caracterizada através de uma perspectiva de participagdo
oferecida, principalmente, via televisdo e via consumo, pois, “[era] preciso educar esse
novo mercado de trabalho e consumo” e assim criar novos habitos para um homem

novo. Para tanto, a partir de 1968, além de mecanismos de repressao, também foram

? RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro, Record, 2000, p. 94-95.



criados diversos instrumentos para facilitar o acesso desse novo homem ao momento
que surgia, ou seja, foram tomadas diversas medidas para facilitar a liberagdo de crédito
ao consumidor, apresentadas como “medidas adotadas visando a implantagdo de um
mercado de bens durdveis e semidurdveis, acompanhado de um desenvolvimento

espantoso das técnicas de publicidade” (KEHL, 1986, 288).

Nesse processo, a televisdo passou a ser um instrumento importante para
uma “aculturacdo de massas”, capaz de unir o Brasil geografica e socialmente, pois,
como afirma Bucci (2004), um dos principais projetos do governo militar em relagdo ao
setor cultural foi o fortalecimento ¢ a ampliagdo das redes nacionais de televisdao. O
papel assumido pela televisdo pretendia ajustar o homem brasileiro ao modelo e ao
discurso desenvolvimentista do governo militar. E para que a imagem desse discurso se
fizesse mais forte, nada melhor do que levar a realidade nacional, mesmo que
fantasiosa, as telas brasileiras e, conseqiientemente, ao cotidiano televisivo da
populagdo, como forma de unir a nagdo, entretanto, sem que essa identidade nacional

viesse a se colocar contra os planos ¢ a politica de desenvolvimento do governo militar.

Esse trabalho foi assumido pelas telenovelas que, na década de 1970, foram
particularmente responsaveis pela tentativa de criar uma identidade nacional e por
oferecerem ao brasileiro “desenraizado que perdeu sua identidade cultural, um espelho
glamurizado, mais préximo da realidade de seu desejo do que da realidade de sua vida e
por isso mesmo funcionou como elemento conformador de uma ‘nova identidade’”
(KEHL, 1986, 289). Com isso, para uma melhor adaptagdo de sua programacao e,
principalmente, do conteudo de suas novelas a realidade brasileira, a Rede Globo busca
formar um quadro que incluia novamente dramaturgos e atores como Dias Gomes,
Gianfrancesco Guarnieri, Ferreira Gullar, Oduvaldo Vianna Filho — Vianinha — entre
outros. Amparados por suas experiéncias anteriores, esses autores buscaram incluir em
suas obras doses homeopaticas da realidade brasileira. A partir desse trabalho, na
década de 1970, alguns autores de novelas procuravam definir suas obras tendo como
referéncia o contexto e a conjuntura nacional, principalmente “as tensdes do pais que se
via como ‘do futuro’ e que parecia crer que finalmente chegara sua vez”
(HAMBURGER, 2005, 86).

Caracteristicas como essas se fizeram presentes nas telenovelas brasileiras,
ou seja, era necessario que esses produtos televisivos fossem capazes de criar uma

identificacdo de temas e personagens ao cotidiano e ao gosto do publico brasileiro.



Nesse sentido, podemos entender que a “principal cumplicidade do autor com o publico
se da em relagdo ao seu repertorio cultural — € nesse lugar que se d4 a identificacdo com
anovela” (KEHL, 1986, 285), ou seja, a relagao da novela com o publico se da a partir
da identificacdo e a cumplicidade do telespectador com o conteudo e com os
personagens da novela. E nesse contexto, todo e qualquer elemento que poderia ser
identificado com a realidade e com o cotidiano desse publico deveria ser utilizado como
matéria prima para a constru¢do do argumento difundido nas novelas e, nesse sentido,
estimular uma interferéncia inconsciente da televisdio no comportamento do
telespectador.

As novelas apresentadas nas décadas de 1970, segundo Kehl (1986),
comecgaram marcada pelo ufanismo, caracterizado pela afirmagdo do género nacional,
que apresentava, entre outros fatores, o surgimento de uma linguagem com
caracteristicas proprias para o publico brasileiro, fato apontado quando a Rede Globo de
televisdo comegou a ambientar suas novelas em cendrios mais proximos do cotidiano do

publico. Nesse sentido,

O paralelo novela-vida nacional [parecia] estar sendo estabelecido de modo
mecanico, de tdo evidente que [era]. Do fim do ‘milagre brasileiro’ em diante
o foco da agdo deixa de estar sobre a vida dos poderosos ¢ a busca individual
do poder e passa a se concentrar sobre a vida dos que estdo do outro lado do
poder [...], seus conflitos e confrontos com o progresso e as conseqiiéncias,
benéficas ou devastadoras. O conflito entre o velho e 0 novo, nas novelas de
1974 a 1977, é claramente tragado entre as tradi¢Ges rurais e/ou bairristas de
um pais que esta se urbanizando depressa demais e os valores de conforto,
desenvolvimento e evolugdo moral, que representam a modernizagdo do
Brasil em termos de capitalismo internacional. O “novo”sempre vence o
velho, mas tenta incorpora-lo as suas conquistas: na novela, o progresso nao
deixa ninguém par tras. Ou melhor, s6 deixa para trds quem ndo sabe se
integrar, se adaptar as novas e vantajosas condi¢des que ele oferece — os
perdedores patéticos de todas as novelas deste periodo (KEHL, 1986, 316).

Para Dias Gomes, a telenovela desempenhou na década 1970 um atrativo
que se transformou no maior produto de consumo cultural do pais, “dando um retrato da
vida brasileira, e se incorporando a cultura do pais — ainda que prejudicada pelas
limitagdes e pela censura de diversas naturezas.”'’ Dias Gomes afirmou ainda que
conseguiu em seus trabalhos na televisdo o publico que sua geracdo sempre buscou

alcangar, mas nunca conseguiu.

10 Entrevista concedida & Marcelo Ridenti no livro Em busca do povo brasileiro, artistas da revolugdo, do
CPCaeradaTV, Record, 2000.



A minha geragdo de dramaturgos nos anos 50-60 sonhou com um teatro
politico e popular. A geragdo Guarnieri, Vianinha, eu, Boal, nunca
conseguimos fazer um teatro popular, isto ¢, de platéia popular. Enquanto
faziamos no palco uma pega contra a burguesia, na platéia estava sentada a
propria burguesia. Era uma contradigdo que nds nunca conseguimos resolver.
Para fazer um teatro popular, era preciso mudar o regime, que impedia o
teatro popular, desde que nos obrigava a cobrar uma entrada que o povo néo
podia pagar, e o governo deixava o povo em condi¢des de ndo poder pagar
essa entrada. Era uma contradi¢éo insoluvel. Quando a Globo me chama, eu
penso: A Globo estd me dando uma platéia popular, aquilo que eu sonhei no
teatro o tempo todo. Uma platéia que vai de A a Z, desde o intelectual, até a
cozinheira, o faxineiro e tal. Eu tenho o direito de recusar? Politicamente,
estaria correto recusar? Nao seria uma estupidez, se estdo me dando a platéia?
Bom [alguém poderia dizer], mas vocé esta fazendo isso de dentro de um
6rgdo que apoia o regime. Mas e dai, o que é que vai ao ar? Néo interferem,
aquele espago ali ¢ meu. Quando eu escrevo um livro ele vai para uma
livraria, exposto numa vitrina que tem de tudo, tem obras ao lado que sdo
contrarias a0 meu pensamento.'’

A censura também esteve presente em diversas novelas de autoria de Janete
Clair, como Fogo sobre Terra de 1976 e Duas Vidas de 1977, que “apesar de ser mulher
do Dias Gomes, ndo concordava com a ideologia dele, nem tinha formagao ideologica
marxista, nem de tipo nenhum. Ela dizia s6 o seguinte: ‘Depois que o cara trabalha o dia
inteiro, chega em casa cansado, ele quer sonho’. E ela dava sonho as pessoas™'*.

As restricdes impostas pela censura fizeram com que Janete Cair

manifestasse sua indignagao enviando — sem receber resposta — uma carta a “Divisdo de

Censura e Diversodes Publicas do Departamento da Policia Federal”, na qual desabafa:

Quem lhe escreve é uma escritora perplexa e desorientada em face dos cortes
que vem sendo feitos pela Censura Federal nos ultimos capitulos da novela
Duas vidas. [...] Nao posso entender igualmente o porqué a proibi¢ao de outra
cena em que o dono de uma casa de moveis reclama contra a poeira
produzida pelas obras do metrd, que lhe emporcalha os moveis e afugenta a
freguesia, quando todos nés sabemos dos transtornos ocasionados por essa
obra publica (Dicionario da TV Globo: 2003:73 apud FANTINATTI, 2004,
90).

Durante o processo de abertura politica, segundo Fantinatti (2004),
comegam a surgir as primeiras novelas abordando temas sobre corrup¢ao. Com o fim do
militarismo tem inicio uma fase de experimentagdes, com novelas como Vale Tudo de

Gilberto Braga, Que Rei sou eu, de Cassiano Gabus Mendes e Roque Santeiro de dias

Gomes. Essa ultima, ap6s dez anos de ter sido vetada pela censura militar foi

"' Idem, Tbdem. p. 329
"> Entrevista de Ferreira Gullar a Marcelo Ridenti no livro: Em busca do povo brasileiro: artistas da
revolucdo, do CPC a era da TV. Rio de Janeiro. Record, 2000.
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“devidamente regravada e modernizada em relagdo a primeira versdo, de 1975. A
novela representava uma “metafora do falso milagre brasileiro e da tentativa de ‘volta as
origens’ do pais nos anos 80” (KEHL, 1986, p.319). Roque Santeiro atingiu indices
inusitados de audiéncia, o que fez parte da imprensa afirmar que a novela havia criado
um sentimento de identidade com o brasileiro.

Ferreira Gullar, poeta ¢ dramaturgo, e também um dos representantes das
experiéncias culturais realizadas pelo Centro Popular de Cultura da UNE, compartilhava
da mesma opinido a respeito da televisdo. Segundo o poeta, a televisio ¢ um meio
“poderoso e com possibilidades, [sic] inclusive, de extensdo cultural muito grande”.
Para ele o trabalho realizado na televisdo pode ser caracterizado pela contradigdo, que
“consiste em que ela tem que ganhar o publico. Para ganhar o publico, [...] ela tem que
dizer coisas que interessem ao publico. [...] Na televisdo vocé faz coisas muito menos

aprofundada [que teatro], mas & vista por 40 milhdes de pessoas”."

Segundo Coutinho, ¢ necessario compreender que essa mudanca ndo
implica, necessariamente, que os artistas cooptados passaram a defender posi¢des
politicas e ideoldgicas da classe dominante, mas sim que eles tenham se voltado para
certo ascetismo cultural, adotando posi¢des culturais e ideologicas neutras, ou seja “o
sujeito ndo contesta o poder, ndo pde em jogo as grandes relacdes de poder e a propria
estrutura da sociedade”.'*

Entretanto, observando o historico e os trabalhos desenvolvidos pelos
autores que teriam voltado seus trabalhos para a televisdo na década de 1970, podemos
observar determinadas diferencas entre os projetos culturais produzidos por eles no
momento pré e pos televisdo, ou seja, podemos verificar que apds a migragao de alguns
artistas e para a televisdo brasileira, houve mudangas no grau de aprofundamento dos
trabalhos realizados nesse momento, ou seja, o comprometimento artistico foi
enfraquecido pela censura interna a que acabaram por se submeter nas industrias
televisivas. Esse problema fez com que o trabalho realizado por autores como Dias
Gomes e Gianfrancesco Guarnieri deixasse de se pautar pela critica, para dar inicio “a

um tempo de conformismo ¢ alienagdo intelectual”.

'* HOLLANDA, Heloisa Buarque de; PEREIRA, Carlos Alberto M. Patrulhas ideoldgicas. Sdo Paulo.
Brasiliense, 1980.

1YMORAES, Denis de. Notas sobre o imaginario social e hegemonia cultural.
www.artnet.com.br/gramsci/arquiv44.htm. Consulta em 18-06-2007.




O Vazio Cultural e a década de 1970

Zuenir Ventura (2000) enfatiza o constante debate sobre a falta de um
movimento cultural representativo na década de 1970, identificado pelo autor como
vazio cultural. Um dos fatores apontados como responsavel por esse vazio foi a queda
da produgdo cultural devido a auto-censura implantada pelos mecanismos de repressao
do governo militar que ficaram conhecidos por utilizarem praticas de tortura contra

artistas e intelectuais contrarios ao regime.

O vazio cultural na década de 1970 também foi conseqiiéncia da Politica
Nacional de Cultura que, criada nos moldes do modelo de desenvolvimento econdémico,
marcou a presenca do Estado “como elemento de apoio e estimulo a integragdo do
desenvolvimento cultural dentro do processo global de desenvolvimento brasileiro”."
Os investimentos governamentais no setor cultural nesse momento tiveram um papel
fundamental para o estabelecimento da relagdo entre cultura e economia ¢ o papel

estratégico que possuem na politica nacional, principalmente em relagao ao consumo.

A industria cultural nacional deveria ser criada, portanto, segundo o modelo
de desenvolvimento econdmico adotado pelo regime militar no Brasil. Além de fazer
parte de um programa politico ideoldgico, a producdo cultural brasileira, segundo a
PNC, deveria voltar seus interesses para consolidar e dinamizar o mercado cultural do
pais. Assim, “na medida em que o nacional se consubstancia na existéncia das agéncias

governamentais, popular passa a significar consumo” (ORTIZ, 1985, p. 114).

Essa caracteristica que privilegiava a quantidade em detrimento a qualidade
artistica apresentou o consumo como consolidagdo da eficacia das propostas
estabelecidas pela politica cultural oficial na década de 1970. Isso pode ser observado
em “um relatério sobre as atividades culturais do estado [que] dird: O rendimento de
uma politica cultural se mede pelo aumento do indice de consumo e nao pelo volume
das iniciativas” (ORTIZ, 1985, p. 116). Esse momento da cultura brasileira na década
de 1970 ¢ entendido como resultado da nova ordem politica estabelecida no pais:

repressao e o processo acelerado do desenvolvimento econdmico que o pais adotava.

Em 1971 a discussdo girava em torno do vazio cultural que havia se

instaurado no Brasil. Uma metafora que, segundo Ventura, descrevia o quadro cultural

'S BRASIL, Ministério da Educacio e Cultura. Politica Nacional de Cultura. Brasilia. MEC, 1945.



do pais nos anos de 1969 a 1971, estabelecido pela pressdo dos mecanismos de
repressdo do governo. No entanto, a idéia de vazio cultural era combatida pelos
censores do governo com dados que apontavam para um crescimento das produgdes
culturais. Esse fator ¢ revelador do aspecto quantitativo que caracterizou as intengdes da
politica cultural do governo. Com todos esses fatores, afirma Ventura (2000) que,
mesmo diante da crise que cercava a cultura brasileira, houve algumas tentativas de
contornar o quadro. Mesmo ndo caracterizando uma escola, o autor observa trés
tentativas: (1) uma cultura de massa digestiva, comercial, de simples entretenimento; (2)
uma contracultura buscando nos subterraneos do consumo, mas freqlientemente sendo
absorvida por este, formas novas de expressao e sobrevivéncia; (3) ¢ uma cultura

explicitamente critica, tentando olhar para a realidade politica e social imediata.

A cultura digestiva e descomprometida, agarrada a objetivos essencialmente
comerciais, foi capaz de satisfazer as demandas do setor menos exigente do publico
consumidor de bens culturais. Um dos fatores mais caracteristicos € o que ajudou na sua
intensificagdo durante os anos, foi o carater aético, apolitico, aideologico e acritico,
expresso pela consolidagdo de um mercado de bens culturais no pais, o que apontava
para uma producao cultural dirigida sem qualquer estimulo para uma reflexdo de ordem

politica, social ou economica.

No caso do cinema, o jornalista oferece alguns dados do Instituto Nacional
do Cinema que apontam a preferéncia popular por obras que ndo faziam referéncia a
questdes politicas ou sociais. Os sucessos de bilheteria eram baseados em filmes de
comédias eroticas ou entdo que contassem com a participacdo de artistas conhecidos
como Roberto Carlos — com trés filmes na lista dos vinte cinco maiores sucessos de
bilheteria -, Teixeirinha — com dois filmes na lista — e Mazzaroppi — com cinco filmes

na lista de maiores sucessos no momento.

Apesar da dominacdo do mercado de musicas de telenovela, observa-se a
presenca de nomes como Chico Buarque de Holanda e Caetano Veloso, claro que em
menor grau que as trilhas sonoras das novelas como Selva de Pedra, de Janete Clair em

1972 ¢ O bem Amado de Dias Gomes em 1973.

Outro aumento consideravel teria ocorrido no campo editorial, e a exemplo
dos itens anteriores, este setor nao fugiu a regra. Através de uma pesquisa realizada pelo
Servico de Estatistica do Ministério da Educagdo e Cultura, observa-se que houve um

aumento no nimero de livros — nacionais e traduzidos — que partiam para uma literatura



descompromissada politica ou socialmente. Obras de autores nacionais como Chico

Anysio e Jo Soares lideravam listas de best-sellers.

No plano digestivo, o autor aponta que mesmo com a queda de qualidade e
o aumento da quantidade ocorrida em todo setor cultural, o teatro foi prejudicado pela
falta de opgdes de repertdrio. De acordo com um documento enviado ao Ministério da
Educagdo pelo Grupo de Trabalho da Classe Teatral de Sao Paulo, o teatro softria, ainda,
das conseqiiéncias trazidas pelo fechamento das perspectivas - fechamento causado pela
censura federal —, afetando toda a classe teatral e o publico dos teatros. O trabalho
teatral notadamente sofreu a falta qualitativa de espetaculos no periodo. As declaragdes
contidas no documento citavam a falta de repertorio que interessava ao publico — desde
o espectador tradicional até os mais jovens, estes, avidos por temas sobre cultura e

politica.

Nesse contexto, mesmo com a queda da producdo teatral, observado no
periodo, podemos verificar que essa caréncia artistica era um fator caracteristico dos
teatros do centro das capitais, aos teatros freqiientados pela classe média. Com as novas
experiéncias teatrais surgidas no periodo, ¢ possivel encontrar focos de resisténcia na
década de 70, como grupos alternativos que tentavam novas experiéncias nos bairros
mais afastados da capital paulista, em busca de um contato maior com o cotidiano desse
publico, que “utilizando analogias, metaforas e alusdes”, procuravam driblar a censura e

fugir da repressdo e das proibicdes.

O teatro na periferia paulistana

Também envolvido por esse contexto, e por que ndo falar conseqiiéncia
dele, Silvana Garcia (1990) apresenta o panorama de alguns grupos de teatro que
atuavam na periferia paulistana na década de 1970 como o TUOV e o Grupo de Teatro
Forja. As atividades culturais realizadas por esses grupos, em sua maioria 8 margem da
politica cultural estabelecida durante o regime militar, tinham como caracteristica
principal um trabalho teatral diferenciado dos teatros convencionais dos grandes
centros, ou seja, procuravam realizar um trabalho direcionado particularmente ao
publico da periferia e dos bairros mais afastados da capital paulista. Esse trabalho pode

ser entendido como uma forma de por em debate questdes relacionadas as principais



dificuldades enfrentadas pelas comunidades, no sentido de criar novas formas de
resisténcias contra as politicas do governo militar. Essa proposta pretendia difundir
idéias de auto organizagdo nesses bairros como melhor forma de encaminhamento de

suas reivindicacoes.

Nesse contexto surgiram diversos grupos alternativos com a intengao de
fazer um trabalho direcionado a um publico mais carente, tanto econdomico como
culturalmente. Esses grupos sem experiéncias ou com pouca formagao, se dirigiam até
as periferias da cidade para realizar suas apresenta¢des. Utilizavam como precondigao o
fato desse publico ndo ter acesso aos meios de cultura oferecidos pela cidade, por
morarem distantes dos grandes centros, onde ocorria a maioria dos espetaculos, fator

que ajudou na popularidade e no crescimento da televisao.

Esse movimento teatral que seguiu em direcdo aos bairros na década de
1970 pode ser considerado uma tendéncia diferente dos outros projetos que surgiram no
mesmo periodo, ja que a atuacdo desses grupos teatrais estava ligada aos movimentos
sociais de bairros e tinham um vinculo estreito com o momento politico, “fundindo-se
politica e cultura na reorganizacao da sociedade civil sob a ditadura” (GARCIA, 1990,
p. 123). Diretamente ligado a0 momento politico da época, muitas vezes até sem uma
estrutura ideoldgica definida e com objetivos um pouco confusos, esses grupos, na
maioria das vezes, se apresentavam em lugares precarios e sem as minimas condigdes
necessarias de produgao ou qualidade artistica. Em geral, a maioria adotava uma politica
de sobrevivéncia e manuten¢do dos trabalhos com recursos proprios, mantendo-se
através de subsidios e/ou, ainda, se apresentando apenas no periodo noturno ou aos

finais de semana.

Dessa forma, Garcia (1990) aponta alguns grupos precursores desse
movimento de teatro popular na década de 1970, entre eles: Nucleo Expressdo de
Osasco; Teatro — Circo Alegria dos Pobres; Teatro Unido ¢ Olho Vivo; Nucleo
Independente; Truques, Traquejos e Teatro, Grupo Forja e o grupo Galo de Briga.
Como caracteristica singular, a autora considera os principais aspectos que aproximam
esses grupos € os colocam em posi¢do diferenciada no movimento independente
“produzir coletivamente; atuar fora do ambito profissional; levar o teatro para o publico
da periferia; produzir um teatro popular; estabelecer um compromisso de solidariedade

com o espectador e sua realidade” (GARCIA, 1990, p.124).



Muitos desses grupos assumiram uma postura influenciada pelo romantismo
revolucionario que caracterizou grande parte da cultura nacional na década de 1960 e
1970. Porém, com a excecdo de alguns que possuiam em sua formagdo apenas
integrantes ja com experiéncias no teatro, outro fator bastante caracteristico desse
movimento foi a adesdo de pessoas de diferentes setores da sociedade aos grupos.
Assim, alguns grupos eram bem abertos e possuiam em sua formagdo bancarios,

servidores publicos, operarios, entre outros.

Essa caracteristica, entretanto, ndo foi adotada por todos os grupos que
participavam desse movimento bairrista, pelo contrario, era um dos pontos de
divergéncia entre os grupos. Alguns acreditavam que para desenvolverem um senso
critico era necessario ser diferente, ou seja, por ser um grupo de classe média se
dirigindo para o bairro, era necessaria a existéncia de certo distanciamento do publico,
para que pudesse ser feito um trabalho realmente critico. Numa entrevista a Ridenti,
Celso Frateschi, ex diretor da Funarte, ator e diretor do grupo Nucleo Independente na
década de 1970, separa em duas partes os diversos grupos que atuavam nos bairros

(3

naquele momento. A primeira parte “veria o trabalho cultural como uma coisa
independente, com uma funcdo cultural que tem importancia politica” a exemplo o
grupo Nucleo Independente, em que atuou. A segunda seria aquela na qual o trabalho
cultural serviria como instrumento do trabalho politico, que, dentro de uma hierarquia,
estaria em primeiro plano, caso do grupo Teatro Unido e Olho Vivo, comandado por

César Vieira.

A relagdo desses grupos com as comunidades ¢ outro fator diferencial e
importante a ser observado. A principio, uma das caracteristicas desses grupos ¢ a de
fazer com que a finalizagdo dos espetaculos seja feita de acordo com a participagao dos
espectadores, assim, grande parte das apresentagdes eram levadas aos palcos antes
mesmo de serem concluidas. Era a partir das reacdes do publico durante a peca, com os
debates realizados durante ou apos os espetaculos, e de enquetes preparados pelos
grupos, que a peca era finalizada. Esse ¢ um fator importante, pois € nessa participagao
que o publico se colocava de maneira critica frente aos acontecimentos, tanto
questionando a pega, como respondendo aos questionarios ou participando dos debates
realizados pelos grupos. Através desses debates os grupos tentavam construir uma

relagdo mais intima com a comunidade, e com isso entrar um pouco mais nesse



cotidiano e fazer com que seu trabalho se aprofundasse e se desenvolvesse a partir dessa

realidade.

Num primeiro momento, explica César Vieira'® - diretor ¢ um dos
fundadores do Teatro Unido e Olho Vivo — os debates partem das discussdes sobre os
conflitos existentes nas relacdes das personagens e também acerca do conteudo do
espetaculo. Em seguida partem para uma discussao mais ampla, em que sdo explorados
os problemas e dificuldades apresentadas pela comunidade, o que ajudava no trabalho
de confec¢do das pecas pelo grupo, além de aproveitar para realizar uma reflexdo
coletiva sobre a realidade politico-econdmica do pais e da propria comunidade. Todas
as discussOes eram assistidas e intermediadas, tanto pelos organizadores do evento, que
normalmente eram moradores das comunidades, como pelo grupo, que participava
procurando dar dindmica ao debate. E na tentativa de estabelecer um dialogo mais
aprofundado com a comunidade, no sentido de esclarecer a relagdo entre 0 momento
politico em que estdo inseridos e as dificuldades particulares enfrentadas pelo bairro,

que esses grupos procuravam realizar seus trabalhos.

Outra caracteristica marcante desse trabalho que estava sendo proposto ¢
que muitas vezes os grupos se dividiam entre a questdo da itinerancia e a fixagdo em
algum bairro. Entretanto, essa fixagdo estava mais ligada ao sentido de se obter um local
para ensaios, discussoes, € como ponto de encontro do publico. Nesse sentido, a
construcdo de uma sede em determinado bairro era pretendido como forma de
aprofundar os estudos em relagdo aos problemas enfrentados pelos moradores. O projeto
de um espaco fisico almejado pelos grupos partia de uma idéia que consistia na criagao
de uma Casa de Cultura que ficaria destinada a visita e a integragdo do grupo com a
comunidade através de produgdes culturais, na tentativa de suprir a caréncia de espacos
culturais, de lazer e até mesmo incentivar na comunidade a idéia de promover eventos,
estimulando a criacdo de atividades artisticas e os artistas locais. Muitos desses
trabalhos ajudaram na formagdo de outros grupos teatrais formados por integrantes
desses bairros que, baseados nas experiéncias que recebiam, procuravam seguir o

mesmo caminho.

Entretanto, mesmo tendo caracteristicas em comum, também existiam
divergéncias na maneira como esses grupos se relacionavam com as comunidades.

Nesse sentido, voltamos a divisdo que Frateschi faz desses grupos. A distingdo feita

'6 Entrevista ao autor em outubro de 2007.



pelo diretor se colocava de maneira a reposicionar a relagdo da militdncia com a pratica
cultural. Assim, enquanto para uns o trabalho teatral deveria servir como meio de reagao
ao momento politico, para outros a inten¢do desse trabalho ja se caracterizava como
uma reagdo, ou seja, “‘enquanto para uns o teatro ¢ meio, para outros, o teatro ¢ um fim
em si mesmo” (GARCIA, 1990, p. 188). Alguns grupos eram criticados pelo seu
posicionamento de subordinagdo aos interesses locais, o que fazia com que o grupo
ficasse dependente dos movimentos sociais, “organizando sua agenda nio a partir de

uma estratégia propria, mas a mercé dos convites e necessidades” (idem, p.189).

Os contatos para as apresentagdes nos bairros eram feitos a partir de alguma
entidade ou movimento social local. Os grupos enviavam um representante para
observar o local da apresentagdo e conversar com os representantes a respeito do
espetaculo. Grande parte dos grupos independentes tinham em seus quadros integrantes
ligados a partidos politicos ou grupos de esquerda, fato que, segundo Garcia (1999),
muitas vezes atrapalhava no trabalho dos grupos, principalmente devido as divergéncias

de ordem politica ou ideologicas.

A questdo relacionada a fixagdo em alguns bairros na tentativa de um
vinculo maior com moradores acabou por fazer com que alguns grupos delimitassem
areas prioritarias para atuarem e até estabelecendo um ‘“niimero minimo de
apresentacdes para que o contato [fosse] mais proficuo” (GARCIA, 1990, p. 191). Isso
se deveu a fragilidade com que alguns viam esse trabalho, pois, para os grupos que
realizavam seus espetaculos em diversos bairros distantes uns dos outros, ficava dificil o
aprofundamento das relagdes com o publico devido ao espaco de tempo entre uma

apresentacdo e outra, que muitas vezes chegava a um ano.

Nesse sentido, a itinerancia, apesar de favorecer a militancia politico
cultural, ndo permitia um maior aprofundamento nas relacdes entre o grupo e a
comunidade, sem levar em conta que essa estratégia acabava por representar um custo
alto, pois apesar de cobrarem um preco simbolico, apenas para transporte ¢ lanche do
grupo, muitas vezes esses recursos saiam por conta dos proprios integrantes. Por outro
lado, as pretensdes desse trabalho no contexto em que esta inserido transformaram o
deslocamento dos grupos por diversos bairros em uma forma de manter a integridade
estrutural do grupo, pois essa estratégia partia do principio de que com a constante
perseguicdo e repressdo que os grupos sofriam a fixagdo em determinado ponto se

tornaria inviavel, o que fez com que a itinerancia, segundo Garcia (1990), tivesse um



papel de semi clandestinidade ndo admitida. Essa caracteristica comegou a mudar a
partir da abertura politica durante o governo Geisel, o que propiciou a fixagdo de
diversos grupos que pretendiam uma maior sistematizagdo de seus trabalhos, assim
como o aprofundamento de suas relagdes com os bairros. Contudo, com a fixagdo
surgiram outros problemas que em muitos casos levaram ao fim dos trabalhos. Os
fatores que mais pesam ndo fogem muito aos padrdes vistos anteriormente: o
agravamento financeiro, pois a dedicacao do grupo deveria ser praticamente integral a
manutencdo dos trabalhos; o preenchimento do calendario cultural de forma que fosse
atraente para o publico e rentdvel para o grupo; tudo isso de maneira que a proposta nao

fugisse as intengdes iniciais do grupo.

Estética e engajamento do teatro na periferia paulistana

Esse projeto de teatro popular pretendido por grupos como o TUOV e o
Forja tinha uma preocupagdo constante em fazer um trabalho que fosse facilmente
absorvido pelo publico. Para isso foi necessario utilizar uma perspectiva estética capaz
de imbricar as apresentacdes teatrais ¢ o conteudo das pecas com discussdes socio-
politicas, para, assim, tornar mais claros os objetivos desses grupos. Nota-se nesse
projeto a influéncia das caracteristicas primeiras do trabalho do Centro Popular de

Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, que analisaremos mais adiante.

No caminho comum percorrido por esses grupos encontramos o eixo central
da tematica dos projetos: “neles estd o cruzamento entre a intengao do (ser) popular e a
motivacao politica”. O carater estético desses grupos se dava pela selegdo das diversas
intencdes de trabalhos que, segundo cada grupo, acreditava melhor concretizar suas
propostas. Com esse projeto pretendia-se levar diversdo para as populacdes dos bairros
periféricos, além de, segundo César Vieira, inserir-se cada vez mais no cotidiano dessa

populagdo, na tentativa de levantar um debate critico sobre o contexto social e politico.

Em determinados momentos, ¢ de acordo com suas pretensodes, 0 grupo se
colocava de forma a interferir na consciéncia desse publico, “utilizando o teatro como
instrumento mediador de uma acdo politizadora” (GARCIA, 1990, p. 144). Para
compreender como se dava esse exercicio é necessario entender os variados fatores que

cercavam a formulagdo desses grupos, como a origem, a formagdo e o perfil de seus



integrantes (estratificacdo social, formacdo intelectual e artistica, experiéncia) € o
contexto historico que envolve esse trabalho. A combinagdo desses fatores, unido a
experiéncia e a pratica do grupo, foram o que marcou a trajetoria € a manutengdo ou
alteracdo da proposta inicial dos grupos. Por exemplo, quando Celso Frateschi relata as
experiéncias do grupo Nucleo Independente, coloca como diferencial entre outros
grupos que atuavam no periodo o fato de serem um grupo de classe média, de artistas se
colocando para o bairro. Para ele existiam grupos que propunham uma “mimetiza¢ao”
com o publico popular, ou seja, procuravam uma identificacdo no sentido de saber como

pensavam, COomo agiam.

Entretanto, mesmo com toda movimentagdo € com as novas caracteristicas
estéticas, no final da década de 1970, com excecdo do Teatro Popular Unido e Olho
Vivo, a maioria dos grupos independentes ja haviam se dissolvido. Os motivos nado
variaram de grupo para grupo: a questdo financeira pesa em praticamente todos os
casos, sendo a principal responsavel pelo abandono do trabalho nos bairros. Grande
parte dos integrantes dos grupos que tiveram seus projetos interrompidos nesse periodo
continuou seus trabalhos em setores vinculados a cultura, principalmente aqueles

ligados a industria cultural em curso no pais:

enquanto a maioria dos artistas enquadravam-se profissionalmente a industria
cultural — menos ou mais criticamente -, outros buscavam provisoriamente o
exilio e alguns ainda tentavam uma resisténcia a moderniza¢ao conservadora
da sociedade, inclusive ao avango da industria cultural. Eles procuravam
vincular-se aos novos movimentos sociais, que aos poucos iam-se
organizando, apesar da repressdo, especialmente em alguns sindicatos e em
comunidades de bairro, muitas vezes em atividades associadas a setores de
esquerda da igreja catolica (RIDENTI, 2000, p. 334).

No inicio da década de 1970, com os primeiros sinais de esgotamento
econdmico do “milagre brasileiro”, juntamente com o processo de abertura do regime
militar, diversos movimentos sociais comec¢am a retomar suas atividades, influenciando
também na reformulagdo dos trabalhos de alguns grupos que, como dito anteriormente,
comecam abandonar a itinerancia para se fixarem nos bairros. Esse momento marca
também a participacdo de artistas e intelectuais em torno da mobilizagdo no processo
politico brasileiro, ndo se restringindo apenas ao engajamento de suas obras, mas

militando em favor das candidaturas do Movimento Democratico Brasileiro (MDB) —



unico partido de oposi¢ao permitido pelos militares — e a favor da campanha pela anistia
“aos presos politicos, ou ciclo grevista ilegal iniciado pelos trabalhadores de Sao
Bernardo em 1978, que logo se espalhou pelo pais, fugindo ao controle dos padrdes e

dos militares, sempre dispostos a reprimi-los” (RIDENTI, 2000, p. 335).

Em 1978, ja com o fim do AI-5 e da censura, juntamente com a anistia em
1979 e a reforma partidaria em 1980, a atuagdo de artistas no trabalho de reforma
politica cresceu de maneira a tornar cada vez mais freqiiente sua presenga em comicios,
propagandas eleitorais na TV e no radio, principalmente no recém formado Partido dos
Trabalhadores (PT). Durante a campanha por elei¢des diretas em 1984 — Diretas ja'” —
também pode ser observada a presenca de diversos artistas como Zez¢é Motta, Chico
Buarque de Holanda junto as mobiliza¢des sociais que foram as ruas pedindo a volta de

eleigdes diretas para presidente.

Dentro desse espirito de debate cultural e de politizagcdo que atravessou o
periodo em questdo, ha que se destacar desde o inicio da década de 1960, a atuagdo e
influéncia de diversos movimentos culturais como o Centro Popular de Cultura da
Uniao Nacional dos Estudantes (CPC), os grupos de teatro Arena, Oficina, Grupo
Opinido, entre outros, que se valiam do trabalho artistico como instrumento de
militdncia para questionar o contexto cultural, politico e social brasileiro. Esses
movimentos colocaram em discussao pontos fundamentais acerca de questdes politicas
e, at¢ mesmo, a forma como a producdo cultural estava sendo elaborada naquele
instante. E porque esses grupos marcaram, quando ndo redefiniram, o caminho da
cultura no pais, nos deteremos sobre os principais aspectos de atuagdo daquele que foi,
talvez, o principal grupo a orientar a politica cultural do periodo: o Centro Popular de
Cultura da UNE - o CPC.

7" As Diretas Ja foi uma campanha realizada por partidos politicos, artistas, sindicatos e parte da
sociedade, que teve inicio em finais de 1983 e reivindicava elei¢des diretas para Presidente da Republica
(BOSI, 2001, p. 509.



I - O Centro Popular de Cultura da UNE (CPC) e a experiéncia da

arte engajada

O Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes
(UNE) foi uma entidade formada por artistas, intelectuais de esquerda e estudantes
universitarios que, em meados de 1950 e inicio dos anos 1960, criaram um projeto
com o objetivo de realizar um trabalho de politizagdo e “conscientizagdo” da
populacao brasileira. Um trabalho que seria realizado a partir da formulagao de uma
“politica cultural” engajada, com prioridade para o debate sobre temas sociais,
politicos e culturais. O trabalho cepecista teve como contexto o inicio das
manifestagdes de rua, na Campanha da Legalidade'®, que garantia a posse de Jodo
Goulart, ainda que sob a imposi¢do do regime parlamentarista, impulsionada pela

mobilizagdo em torno de questdes de interesse do pais.

A euforia que tomava conta de parte da sociedade brasileira estava ligada as
discussoes em torno das reformas de base, da politica de desenvolvimento do pais,
debatendo temas ligados a Reforma Agraria, a luta contra o imperialismo norte-
americano, entre outros direitos. Garcia (1990) explica que no Rio Grande do Sul o
governador Leonel Brizola iniciou uma politica de desapropriagio da ITT
(International, Telegraph e Telephone, multinacional que subsidiava a Companhia
telefonica nacional) e da Bond & Share (multinacional que subsidiava a Companhia
Riograndense de energia elétrica); no Nordeste cresciam os conflitos armados entre
latifundiarios e posseiros, de modo que as Ligas Camponesas se expandiam sob o
impulso da legalizagdo do sindicalismo nas zonas rurais; lutava-se pela extensdo ao voto
do analfabeto, pela aprovagdo da Lei de diretrizes e bases, pela criagdo do Comando
Geral dos Trabalhadores (CGT), da Confederagdo dos Trabalhadores Rurais
(CONTAG), enfim, uma série de mobilizagdes realizadas em torno de melhorias na
infra-estrutura brasileira.

A cultura foi objeto de constante debate no cendrio descrito. No plano

cultural, levados pelo desejo de conscientizagdo rapida da sociedade, surgiram diversos

" A Campanha da Legalidade foi um episédio da historia politica brasileira que ocorreu apés a rentincia
de Janio Quadros da Presidéncia do Brasil em 1961, quando diversos politicos e setores da sociedade
defenderam a manutengdo da ordem juridica - que previa a posse de Jodo Goulart Outros setores da
sociedade - notadamente os militares - defendiam um rompimento na ordem juridica, o impedimento da
posse do vice-presidente e a convocagdo de novas eleigdes.



grupos com propostas que reviam o trabalho artistico que até entdo eram apresentados
nos cinemas, nos teatros, na producdo cultural em geral; a presenca de temas que
representassem o homem brasileiro, suas raizes, sua identidade como “auténtico povo”,
fez com que as producgdes artisticas abordassem cada vez mais tematicas relacionadas a
cultura nacional. O cinema passou a trabalhar mais com temas ligados ao campo e a
vida do trabalhador rural; tratou da reforma agraria, de “lumpens e cangaceiros, o
operario subia no palco em Eles ndo usam Black-tie, confirmando o Teatro de Arena
como posto avancado de defesa da dramaturgia nacional engajada” (GARCIA, 1990, p.
100).

O teatro brasileiro, naquele momento, ndo podia apenas se pautar pelo
“aperfeicoamento técnico, a formacao de platéia e a especializagdo de atores,
cenografos, figurinistas e diretores”, um trabalho que “ndo compensava a auséncia de
uma dramaturgia e repertorio nacionais” (GARCIA, 2007, 4). Essas criticas tinham
como principal foco o formato mercantil e empresarial, adotado pelas companhias
teatrais como o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), uma das mais bem-sucedidas
companhias teatrais do periodo.

Segundo Berlinck (1984), o grupo de teatro Arena, criado em 1953, nao
seguia uma linha cultural muito definida, restrita pelas condi¢des econdmicas e sociais
vividas pelo grupo. Esses fatores fizeram com que o grupo realizasse mudancas
estruturais em suas atividades, pois, “ndo demorou muito para que ele perdesse seu
aspecto franciscano e assumisse uma vigorosa posi¢do participante que terminaria por
inclui-lo na histéria do nosso teatro” (VIANNA FILHO, 1962, p. 30-33). Em busca de
padroes estéticos diferenciados daqueles caracteristicos do teatro brasileiro até aquele
momento, 0 grupo precisou se apoiar na parcela politizada do publico paulista. O grupo
de teatro Arena foi um dos primeiros a por em debate a questdo das tematicas nacionais,
principalmente apods incorporar o Teatro Paulista do Estudante (TPE) em 1955. Esse
grupo, ndo tendo um lugar fixo para realizar o trabalho de montagem de suas pecas,
procurou o grupo Arena e desse encontro surgiu um acordo entre o Arena e o Teatro

Paulista do Estudante com os seguintes objetivos:

1)formagdo de um numeroso elenco que atuara sob a denominagdo de Elenco
Permanente do Teatro de Arena, simultaneamente no palco do Teatro de
Arena e em espetaculos externos, divulgando a arte cénica em fabricas,
escolas e cidades do interior do Estado; 2) formagdo de um movimento teatral
de apoio as obras e autores nacionais, bem como a divulgago teorica e
pratica dos problemas do teatro; 3) Ajuda ao ja consagrado Teatro de Arena



por parte do TPE que o considera uma instituigdo de grande utilidade para
nossa cultura e, a0 mesmo tempo, ajuda do Teatro de Arena ao TPE através
de aulas, formagdo de novos elementos e contato permanente com o palco
(BERLINCK, 1984, p. 15).

Em 1956, Augusto Boal, recém chegado dos EUA, onde havia cursado
dramaturgia, comegou a trabalhar com o Arena, apresentando seminarios sobre suas
experiéncias na direcao de diversos trabalhos teatrais. J& nesse periodo, Vianinha e
Guarnieri trabalhavam sob dire¢ao de Boal na pega Ratos e Homens, de Steinbeck, Juno
e o Pavao, e Marido Magro e Mulher Chata, de Augusto Boal. Contudo, o grupo, nesse
momento, enfrentou uma séria crise financeira, o que afastou por um tempo Boal e
Vianinha. Para marcar o fim dos trabalhos do grupo Arena José Renato decide montar
“Eles nao usam Black-tie”, de Guarnieri. A peca alcangou um sucesso inesperado, teve
inicio em fevereiro de 1958 e ficou em cartaz durante todo o ano. O sucesso da pega,
segundo Berlinck (1984), trouxe de volta Augusto Boal e Vianinha, e também
estimulou a realizagdo dos Semindrios de Dramaturgia do Arena. Uma proposta que
pretendia “congregar as discussdes estéticas mais gerais que se processavam entio e
para examinar textos novos produzidos por membros do grupo e outros que foram
especialmente convidados” (MOSTACO, 1982, p. 33).

A coordenagao dos trabalhos realizados durante os Seminarios ficou a cargo
de Augusto Boal e contou com a participagdo de Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo
Vianna Filho, Nelson Xavier, Milton Gongalves, Jos¢ Renato, Vera Gertel, Chico de
Assis, Flavio Migliaccio, Zulmira Ribeiro, Sdbato Magaldi, Roberto Santos, Roberto
Freyre, Beatriz Segall, Jorge Andrade, entre outros. Segundo Oliveira (2003), esse
periodo foi marcado por uma intensa movimenta¢do do grupo em torno de estudos e
atividades culturais e artisticas na sede do Arena. A realizacao dos Seminarios resultou
em um avango estético e politico dos trabalhos do Arena, principalmente em relagdo ao
seu repertdrio, que passou a contar com pegas como Chapetuba Futebol Clube, de
Oduvaldo Vianna Filho; Gimba e A Semente, de Gianfrancesco Guarnieri; Revolugao
da América do Sul, de Augusto Boal; O Testamento do Cangaceiro, de Francisco de
Assis; Fogo Frio, de Benedito Rui Barbosa; A Farsa da Esposa Perfeita, de Edy Lima;
Gente como a Gente, de Roberto Freire.

Segundo Berlinck (1984), a caracteristica principal da produgao teatral do
Arena podia ser considerada como um produto das “consciéncias individuais bem

desenvolvidas” que abordavam, de maneira radical, os elementos dessa nova forma de



fazer teatro no Brasil. Em 1959, Guarnieri apresentou alguns dos objetivos dessa

dramaturgia, fato que marcou os debates artisticos até 1964:

Nio vejo outro caminho para uma dramaturgia voltada para os problemas de
nossa gente, refletindo uma realidade objetiva, do que uma defini¢do clara ao
lado do proletariado, das massas exploradas. Para analisarmos com acerto a
realidade, para movimentarmos nossos personagens em um ambiente
concreto ¢ ndo de sonho, o Gnico caminho sera o aberto pela analise dialética
- marxista dos fendmenos, partindo do materialismo filosofico [...] Nao ha
possibilidade de uma definigéo do artista em sua arte sem que antes se defina
como homem, como elemento da sociedade, como participante ativo em suas
lutas [...] Nenhuma literatura de gabinete surpreenderd o nervo de nossas
atribulagdes. A cultura popular, empirica, a arte popular, fruto direto dos
mais auténticos sentimentos populares, sdo fontes inesgotaveis de
ensinamentos e inspiracdo; sdo elementos indispensdveis para uma
apreciacdo acertada de tudo o que diz sobre a vida, 0 homem, a sociedade. A
pretensiosa e vaga aspiragdo a verdade absoluta somente podera ser
perniciosa para todo artista jovem. Errar com o povo sera sempre menos
danoso do que errar contra ele [...] Sonhamos com um teatro que atinja
realmente as grandes massas. Com espetdculos realizados para todas as
classes e ndo apenas para uma minoria [...] Sem uma determinagio do Estado
sera impossivel levarmos o teatro as massas populares. As Cias. ndo podem
fazer frente aos problemas econémicos [...] O ideal de um teatro popular
precisa ainda ser conquistado. Essa conquista deverd ser feita no terreno
politico [...] Nos, autores jovens, determinados a criar uma dramaturgia
popular, ndo podemos ficar a tecer considera¢des sobre os males de um teatro
de publico tdo restrito. Devemos continuar em nossa obra a fazer um teatro
de bases populares, contando as possibilidades, conquistas e lutas de nosso
povo, impondo uma cultura popular, demonstrando & minoria que vai ao
teatro o que ela ignora, ndo perdendo oportunidades de uma vez ou outra,
realizarmos espetaculos para as grandes massas e, na pratica, através de uma
luta politica, batalharmos pelas reivindicagdes atuais sentidas de nosso povo,
colocando entre elas, o teatro (GUARNIERI, 1959, p. 121-126).

O depoimento de Guarnieri aponta o caminho que essa dramaturgia deveria
seguir. Com a nacionalizacdo dos temas no cinema e no teatro, juntamente ao
estreitamento com a realidade politica e social brasileira, desfilou em palcos brasileiros
uma série de trabalhos que tentavam aproximar arte e realidade nacional. Mesmo com
todo o trabalho realizado pelo Arena, Berlink (1984) afirma que o grupo tinha
consciéncia que realizava um trabalho para uma minoria, que englobava principalmente
a classe média, o que, para alguns integrantes como Vianinha, limitava o trabalho do

grupo na busca de seus objetivos, a saber, uma arte revolucionaria.

No final das apresentagdes Vianinha iniciou seu trabalho na peca A mais
valia vai acabar, seu Edgar. Vianinha e Leon Hirzsmam iniciam os estudos sobre o tema

mais valia realizados no ISEB - Instituto Superior de Estudos Brasileiros'® — com a

' TOLEDO, C. N. ISEB: Fabrica de ideologias. Sdo Paulo: Atica, 1977.



ajuda de Carlos Estevam Martins, que também iniciava sua carreira como socidlogo na
institui¢do. Dessa experiéncia juntos fez surgir as primeiras propostas do Centro

Popular de Cultura — o CPC da UNE.

Com as perspectivas de realizagdo de um projeto de teatro politico limitado
pela forma, como era o caso do Teatro Arena, Vianinha (1962) acreditava que o grupo
possuia uma estrutura em constante contradi¢do, pois “estrangulava” os trabalhos na

medida mesmo em que se cumprisse a sua tarefa, pois o trabalho do Arena

ndo atingia o publico popular e, o que ¢ talvez mais importante,
nao podia mobilizar um grande niimero de ativistas para o seu
trabalho. A urgéncia da conscientizagdo, a possibilidade de
arregimentacao da intelectualidade, dos estudantes, do proprio
povo, a quantidade de publico existente, estavam em forte
descompasso com o Teatro de Arena enquanto empresa. Nao
que o Arena tenha fechado seu movimento em si mesmo: houve
um raio de agdo comprido e fecundo que foi atingido com
excursdes, com conferéncias, etc. Mas a mobilizacdo ndo foi
muito alta porque ndo podia ser muito alta. E um movimento de
massas so pode ser feito com eficacia se tem como perspectiva
inicial a sua massificagdo. E preciso produzir conscientizagio
em massa, em escala industrial. S6 assim ¢ possivel fazer frente
ao poder economico que produz alienagdo em massa [...] O
Arena contentou-se com a producdo da cultura popular, nao
colocou diante de si a responsabilidade de divulgagdo e
massificagdo. Isto sem duvida repercutiria em seu repertorio,
fazendo surgir um teatro que denuncia os vicios do capitalismo
mas que ndo denuncia o capitalismo ele mesmo. O Arena, sem
contato com as camadas revolucionarias de nossa sociedade, ndo
chegou a armar um teatro de ag3o, armou um teatro
inconformado (VIANNA FILHO, 1962, p.30-33).

Uma das principais criticas de Vianinha ao Teatro de Arena, naquele
instante, consistiu principalmente na forma como o grupo direcionava seus trabalhos, ou
seja, ndo podia ser realizado como expressao apenas dos “talentos individuais”, como
acreditava ser o caso do Arena; o trabalho do grupo, para Vianinha, devia pautar-se pela

produgao coletiva, voltando suas iniciativas para criacao de uma nova dramaturgia.

As divergéncias, segundo Berlinck (1984), eram sobre a constituicdo de

uma ideologia de grupo, na qual todos seus membros tivessem uma Unica identidade,




em defesa da “auténtica cultura popular”, e que essa fosse utilizada como forma de
ultrapassar as fronteiras estéticas do “circulo vicioso” que direcionava o trabalho do
grupo através de ideologias particulares, com limites pré estabelecidos para o alcance

desse trabalho.

O modelo de teatro que caracterizava o grupo Arena apresentou uma
dramaturgia voltada para o debate social e politico com o publico, com a proposta de
discutir a atualidade da sociedade brasileira. Entretanto, para Vianinha o grupo ndo
pensou nas limitagdes impostas pelo mercado cultural, no publico consumidor de teatro,
nas possibilidades de criagdo que o momento proporcionava, entre outros fatores que
vieram a dificultar as pretensdes dessa nova proposta. Vianinha entendia que, para um
teatro que se colocava a discutir a realidade nacional, o modelo apresentado pelo Arena
nao buscava conhecer a realidade dos acontecimentos fora das portas do teatro para
aplicar esse conhecimento nos trabalhos elaborados pelo grupo. Nas condi¢des do caso
brasileiro, a conquista de um teatro nacional estaria imbricada no politico, na medida
em que esse teatro tinha de servir a luta do povo, como instrumento de dentincia e

debate.

O primeiro trabalho realizado por Vianinha, Leon Hirzman e Carlos
Estevam foi a montagem de um curso de historia da filosofia, ministrado pelo professor
José Américo Pessanha, trabalho que deu continuidade a experiéncia iniciada pela peca
“A mais valia vai acabar, seu Edgar”, dirigida por Francisco de Assis, e que contribuiu
para a organizagao de artistas, estudantes e intelectuais na criagdo do CPC.

A principio, o Centro Popular de Cultura surge com uma dindmica mais
voltada para o trabalho teatral, logo em seguida surge o departamento de cinema e no
desenrolar dos trabalhos vao se organizando outras atividades como a musica, a
literatura, a arquitetura, as artes plasticas, a administracdo, além do curso de

alfabetizacao de adultos.

O trabalho teatral do CPC podia ser dividido em apresentagdes
convencionais — com a montagem de uma peca de um s autor — como também com
intervengdes rapidas, de producdo coletiva, apresentando esquetes simples e diretos, em
sua maioria relacionados a assuntos de politica ¢ economia. O trabalho era dividido em
pecas de palco e outras para a rua. As primeiras eram realizadas na sede da UNE, com
verba doada pelo Servico Nacional de Teatro, o que possibilitou a adaptagdo de um

pequeno teatro para a entidade. As experiéncias realizadas nas ruas ocorreram de



maneira gradual, devido aos problemas ocorridos nas primeiras tentativas de se chegar
até esse “novo publico”. No relato de Carlos Estevam, podemos observar algumas

dessas dificuldades:

Encontramos ai varias dificuldades; tinhamos a ilusdo na época que
poderiamos entrar facilmente em contato com o povo, mas a decepcdo foi
terrivel. Tivemos duas surpresas desagradaveis. A primeira delas foi a
descoberta de que, na periferia, a policia era mais ativa do que em
Copacabana. Fizemos varias tentativas, mas, muitas vezes, fomos
interrompidos pela policia de Lacerda, que invadia o local de apresentacdo ou
impedia nossos espetaculos por outros meios. A Segunda surpresa foi a
auséncia do operario nos locais onde suptinhamos que ele deveria estar: os
sindicatos. Montamos muitos espetaculos em sindicatos mas ndo aparecia
ninguém para assisti-los [...] Assim, a dificuldade ndo estava em montar
espetaculos que pudessem ser levados a massa: a dificuldade estava em entrar
em contato com 0 povo, uma vez que ndo existiam estruturas de conexdo
entre o grosso da populacdo e os grupos culturais politizados que queriam
sair fora dos circuitos elitistas. Nao existia uma sociedade civil desenvolvida
o bastante para oferecer associagdes ou organizacdes populares que fossem
vividas e freqiientadas pela populagdo (MARTINS, 1980).

O grupo enfrentou ainda outro problema de ordem politica. Dentro das
propostas culturais do CPC, o suburbio carioca se mostrava também como ponto
estratégico, adequado para a realizacdo de atividades propostas pelo grupo. Entretanto,
como coloca Berlinck (1984), os teatros eram de propriedade do Estado e seu
governador, Carlos Lacerda, “ndo era propriamente um simpatizante do CPC”, o que

dificultou diversas apresentagdes do grupo.

Como aponta Mostaco (1982), do ponto de vista teorico, o CPC pode ser
identificado como o mais abrangente e palpavel trabalho artistico e cultural levado a
sério no Brasil, trabalho que ainda hoje é objeto de estudos, devido a forma como sua
Politica cultural levantou — e ainda levanta — novos debates sobre a cultura nacional,
além de servir como referéncia para diversas atividades artisticas. Ainda que tenha sido
pouco o tempo de trabalho do grupo, suas realizagdes ficaram marcadas pela posicao
assumida, por sua Politica cultural, pretendida de maneira diferenciada e audaciosa em
suas finalidades, tanto praticas como em suas formulagdes tedricas. Nao diferente das
diversas expressOes artisticas que se colocavam a pensar em praticas estéticas
diferenciadas, pautadas na maior participagdo do publico no trabalho artistico, podemos
observar que esse trabalho também encontrou resisténcia interna — seja por conflitos

estéticos ou divergéncias politicas —, as quais muitas vezes influenciaram na propria



dindmica do grupo; dificuldades que certamente podemos aproximar daquelas
enfrentadas pelo grupo Arena — dadas as caracteristicas especificas de cada proposta
desses trabalhos artisticos, principalmente por se tratar de trabalhos que se posicionam

de forma parecida.

A estrutura da entidade era ainda composta por uma editora de livros, uma
gravadora de discos, uma agéncia de distribuigdo, ateliers e oficinas proprias de artes
graficas, artes plasticas, fotografia, equipamentos cénicos para shows e apresentagdes
teatrais, além de um caminhdo adaptado que servia como palco moével para levar suas
apresentacdes a bairros, pragas, etc., ou seja, uma forte estrutura de apoio as suas

realizacdes.

A Politica cultural do CPC nao entendia a estética artistica como elemento
de grande importancia para a realizagdo de sua proposta de “arte popular
revolucionaria”, dando prioridade para os contetidos estritamente ideologicos. No
cinema, essa proposta foi o estopim da grande discussdo entre cepecistas e o0s
representantes do Cinema Novo, que defendiam um cinema politico, entretanto sem que

a estética fosse prejudicada.

Em diversas avaliagdes feitas por ex-membros, nota-se que mesmo com
todo aparato técnico disponivel, o principal publico atingido pelo trabalho cepecista foi
0 meio universitario e ndo aquele pretendido pelo grupo. Junto a essa critica, outras
ainda sdo atribuidas ao CPC, como por exemplo, o autoritarismo e o sectarismo de suas
formulagdes teodricas sobre a cultura popular. As criticas apresentadas pela esquerda
brasileira a conjuntura cultural no periodo tém larga expressdo devido ao Anteprojeto do
Manifesto do CPC, escrito por Carlos Estevam Martins, e publicado no livro “A questdo

da cultura popular”.

O grupo foi dirigido primeiramente por Carlos Estevam Martins; em
seguida, o CPC teve rapidamente Carlos Diegues na direg¢do, sendo substituido por
Ferreira Gullar em 1963, ja na fase final do grupo. A compatibilidade nas propostas
apresentadas na fase inicial, entre os membros do grupo, ndo impediu que mais tarde
surgissem divergéncias e autocriticas acerca das propostas pretendidas para o trabalho
do CPC.

Berlinck (1984) destaca a importancia da criagdo da UNE — volante, um
projeto que pretendia realizar, pela primeira vez, o contato direto da lideranca estudantil

com as bases universitarias, operarias ¢ camponesas de todo o Brasil. Esse trabalho



ajudou a divulgar as producdes do CPC, que participou do projeto cultural da entidade
estudantil em quase todas as capitais nacionais. A realizagdo do evento ajudou em

muito, contribuindo para a formagao de CPCs em diversos estados do pais.

Mesmo com a expansdo da entidade em outros estados, a maioria das
produgdes apresentadas pelos grupos era de autoria do CPC do Rio de Janeiro. A
popularidade do CPC da UNE no meio estudantil brasileiro foi inquestionavel e sua
defesa pela universidade, pelo nacionalismo, influenciou toda a geragdo de estudantes
na época. Nesse programa cultural, o CPC fez apresentacdes de teatro, exibi¢do de
filmes, documentarios sobre problemas economicos e sociais da realidade brasileira,
exposicdo de fotografias sobre reforma agraria, apresentou shows musicais, além da

producao do documentario Isto ¢ Brasil, rodado durante a viagem do grupo.

A atuacdo do CPC durante a década de 1960 trouxe para o setor cultural
brasileiro importantes contribuigdes, principalmente acerca da formulacdo de politicas
voltadas para a produgdo cultural no pais, assim como a eficacia dessa politica no
alcance da “democracia cultural” desejada. Dessa primeira experiéncia (na perspectiva
de uma arte voltada a emancipacdo humana), caracterizada pelo CPC na década de
1960, surgiram nos anos posteriores outros grupos que utilizaram a mesma receita,
acrescida de criticas e inovagdes, incluindo influéncias de outros paises, o que suscitou

novas polémicas dentro do quadro cultural e intelectual do pais.

Algumas questdes sobre a questio da cultura popular do CPC

Langado em 1962, o Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de
Cultura (CPC) tentou sistematizar as posi¢oes diante do quadro politico e cultural do
pais. A proposta apresentada pelo CPC definia como “auténtica arte popular”, a arte
popular revolucionaria, na qual todos aqueles ligados a produgdo cultural e intelectual

deveriam “assumir um compromisso de ‘clareza com seu publico’ (HOLLANDA, 1992,
p. 17).

No trabalho realizado pelos CPCs ¢ importante ressaltar que as atividades
nem sempre seguiam as formulagdes tedrico-metodologicas expressas nas obras de
autoria de integrantes do grupo. Dentre os trabalhos realizados podemos destacar: “A

questdo da cultura popular”, de Carlos Estevam Martins e “Cultura popular posta em



questdo”, de Ferreira Gullar. Entretanto, a obra de Estevam foi a que mais despertou a
atengdo de intelectuais, artistas e produtores culturais.

Nessa obra Estevam estabelece diferencas nas caracteristicas individuais
que distinguiam, entre si, a arte do povo, a arte popular e a arte popular revolucionaria.
Estevam afirma que a arte do povo seria produzida pelas comunidades economicamente
atrasadas, principalmente aquelas moradoras da area rural, ou entdo em 4reas urbanas
menos desenvolvidas. Essa arte seria desprovida de qualquer qualidade artistica, ¢
também ingénua e retardatdria, cumprindo apenas uma funcdo de satisfazer as
“necessidades ludicas e de ornamento”.

A arte popular, segundo o socidlogo apresenta no manifesto, ¢ aquela na
qual seu publico ¢ formado por pessoas dos centros urbanos desenvolvidos, com
maiores opgdes para o consumo cultural, reflexo do aumento da urbanizagdo trazida
com a industrializagdo das cidades; dessa maneira, constituem o campo consumidor de
uma cultura em forma de mercadoria, feita por artistas, que por sua vez, representam
uma camada social diferenciada do seu publico e se organizam em grupos
especializados na produgao cultural como mero produtor desses bens para consumo.

O manifesto cepecista entende que mesmo uma produgao técnica e artistica
mais elaborada ndo legitima a arte popular no campo da producdo artistica, por servir
apenas como uma cultura de entretenimento, uma ocupacgdo inconseqiiente para o lazer
da massa consumidora, uma arte escapista, baseada na produgdo em massa de suas
obras, sem qualquer conteudo critico que possa despertar seu publico da imobilidade
social para a reflexdo da realidade imediata da sociedade.

Estevam (1963) afirma que a Unica arte realmente valida ¢ a arte popular
revoluciondria, a qual era representada pelo trabalho do CPC. Essa arte foi distinguida
das anteriores pelo seu carater emancipatorio. Somente através da arte popular
revolucionaria os membros do CPC acreditavam que poderia ser realizado um trabalho
de desalienacdo da sociedade, principalmente da cultura alienada, caracteristica do
avanco da industria cultural no processo de desenvolvimento brasileiro.

A partir dos temas apontados e discutidos no manifesto do CPC, podemos
observar o destaque da arte popular revoluciondria quando comparada as outras formas
de artes apresentadas pelo manifesto. Essa arte seria aquela que ndo teme o real porque
tudo que dele vem caminha em seu beneficio, estd em condi¢des de tomar fenomenos e
esséncias sem mistificar o seu verdadeiro significado, sem isola-los abstrata e

mecanicamente.



As criticas dirigidas ao projeto cepecista questionaram, principalmente, o
contetido populista que a politica cultural do CPC apresentou em seu Manifesto.
Entretanto, como observa Garcia (2007), o trabalho realizado pelo grupo nao pode ser
analisado somente a partir da leitura do Manifesto do CPC, como Unico ponto a ser
analisado na producdo cultural do grupo, de maneira a priorizar o manifesto como
tradugdo direta da arte engajada. O trabalho realizado pelo CPC configurou uma das
mais importantes experiéncias artisticas da cultura nacional. A importancia desse
trabalho pode ser observada pela forma como suas experiéncias ainda suscitam estudos
em diversas areas, seja na educacdo ou em trabalhos que versem sobre politicas voltadas

para a produgdo da cultura nacional.

Opinido e Tropicalia: variantes da resisténcia cultural no pés 64

O Show Opinido foi um projeto cultural iniciado em dezembro de 1964 no
Rio de Janeiro, sob a organizagdo de ex-membros do CPC, com texto de Vianinha,
Paulo Pontes e Armando Costa; a direcdo musical ficou a cargo de Dorival Caymmi.
Entretanto, por medida de seguranca de alguns integrantes do grupo, a dire¢do geral do
espetaculo ficou sob responsabilidade do Teatro Arena, na pessoa de Augusto Boal.”’ O
projeto realizou diversas atividades culturais, incluindo a formagdo de um nucleo
teatral. Esse trabalho, para diversos autores como Hollanda (1980), pode ser entendido
como uma das primeiras reagdes ao golpe de abril daquele ano.

Alguns dos artistas que compunham o quadro do grupo Opinido sdo:
Armando Costa, Carlos Lyra, Denov de Oliveira, Eu Lobo, Ferreira Gullar, Jodo das
Neves, Paulo Pontes, Sergio Ricardo, Tereza Aragdo, Tom Jobin, Vianinha. Além de
nomes até¢ entdo conhecidos, o grupo Opinido também ajudou a langar nomes como
Nara Ledo, Z¢ Keti, Jodo do Vale, Maria Bethania. O projeto foi considerado bastante
inovador naquele momento, pois, apesar do conteudo politico explicito das produgdes, o
grupo também pretendia trabalhar diferentes formas estéticas. Esse trabalho cultural,
caracterizado pela mistura de sons, vozes, linguagens soltas, fragmentadas, sem se
preocupar com a seqiiéncia dos acontecimentos, pretendia englobar diversas

experiéncias artisticas com linguagens e leituras estéticas diferenciadas em torno do que

20 Entrevista com Augusto Boal no programa Personalidades da TV Camara em fevereiro de 2008.



o grupo identificou como um trabalho de unidade e integra¢des nacionais, envolvendo o

cinema, a literatura, a musica, o teatro. Assim,

este espetaculo tem duas intengdes principais. Uma € a do espetaculo
propriamente dito; Nara, Z¢é Keti e Jodo do Vale tem a mesma opinido — a
musica popular € tanto mais expressiva quanto mais tem uma opinido,
quando se alia ao povo na captagdo de novos sentimentos e valores
necessarios para a evolugdo social, quando mantém vivas as tradi¢des de
unidade e integragdes nacionais. A musica popular ndo pode ver o publico
como simples consumidor de musica; ele é fonte e razdo de musica [...] A
segunda intengdo do espetaculo refere-se ao teatro brasileiro. E uma tentativa
de colaborar na busca de saidas para o problema do repertorio do teatro
brasileiro que esta entalado — atravessando a crise geral que sofre o pais e
uma crise particular que, embora agravada pela situagdo geral, tem, € claro,
seus aspectos especificos (HOLLANDA, 1982, p. 7).

Nas propostas apresentadas pelo grupo Opinido € possivel encontrarmos
algumas das questoes debatidas pelo extinto CPC, ou seja, temas ligados ao cotidiano da
sociedade brasileira sobre reforma agraria e sobre as dificuldades enfrentadas no
Nordeste, além dos problemas da produgdo artistica nacional que ja comecava a sofrer
com as pressoes tanto da censura quanto do “capitalismo monopolista internacional, o
grande interessado na ampliagdo de mercados, e expansdo das fontes de lucros”
(MOSTACO, 1982, p. 75).

Em 1966, ja estruturado como empresa, o Opinido langa Se Correr o Bicho
Pega, Se Ficar o Bicho Come. Trabalho com dire¢do de Gianni Ratto e elenco, entre

outros, Agildo Ribeiro, Odete Lara, Oswaldo Loureiro, Jofre Soares e Marieta Severo.

Desde sua fundagao o grupo Opinido procurou realizar seu trabalho abrindo
espacos para diversas apresentagdes com compositores das escolas de samba carioca,
elemento através do qual procura facilitar a disseminagdo da cultura periférica aos
grandes centros artisticos. Como explica Ridenti (2000), a identificacdo com o trabalho
experimental realizado pelo grupo Opinido reuniu artistas plasticos que, influenciados
pela pop art americana e pelo Novo realismo europeu, organizaram, em 1965 e 1966, no
Rio de Janeiro a mostra Opinido 65 e Opinido 66 e galeria G4. A mostra foi bem aceita
pelos artistas brasileiros, como alguns cinemanovistas e por intelectuais como Ferreira
Gullar, que identificou no trabalho um grande interesse pelos problemas do homem e da
sociedade.

O grupo Opinido também se diferenciou por sua posi¢do estética naquele

momento. Havia entdo uma preocupagdo estética mais apurada, diferente da adotada



pelo CPC. Em entrevista a Ridenti, Ferreira Gullar compara o CPC com o grupo

Opinido:

O Opinido foi uma outra coisa. Compreendemos que no CPC tinhamos
adotado uma posigdo sectaria, errada, que ndo funcionava nem esteticamente,
nem politicamente; e dentro de novas circunstancias, que era a ditadura, nem
podia continuar a experiéncia do CPC em outros termos. Nos criamos o
Teatro Opinido para lutar contra a ditadura e realizar nosso trabalho cultural,
fazer um teatro de boa qualidade. Tanto que ganhamos prémios. O show
Opinido ¢ exemplar. A pecga Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come,
ganhou todos os prémios do teatro brasileiro e ¢ hoje reconhecida como um
dos melhores textos do teatro brasileiro (RIDENTI, 2000, p 127).

As preocupagdes do grupo giravam em torno da pretensao de realizarem um
teatro de boa qualidade e a0 mesmo tempo um trabalho politico que alcangasse toda a
sociedade. O Opinido ndo apenas caracterizava a indignagdo do setor cultural acerca das
restricdes causadas pela censura, como procurava, pelos meios disponiveis, implantar
um novo trabalho cénico brasileiro, o qual deveria retratar as condigdes existenciais da
sociedade brasileira. Com o aumento da repressdo, com divergéncias internas € a crise
financeira, em 1970 o prédio do teatro Opinido ¢ vendido e seu trabalho ¢ encerrado.

Ja o Tropicalismo foi uma tendéncia musical que surgiu entre os anos de
1967-1968, que teve como destaques artistas como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom
Z¢, Capinam, Gal Costa, Rogério Duarte e Torquato Neto, além do grupo de rock Os
Mutantes. Esse movimento contou também com a presenca de diversos artistas como
Hélio Oiticica, José Celso Martinez Corréa, entre outros. A iniciativa tropicalista teria
dado seus primeiros passos apds o festival de musica de 1967, na TV Record de Sao
Paulo. Nesse festival, participavam Caetano Veloso com a musica Alegria, alegria e
Gilberto Gil com Domingo no parque.

O Tropicalismo apresentou uma nova estética musical, a qual articulava
uma nova linguagem musical “a partir da tradi¢do da musica popular brasileira e dos
elementos que a modernizagao fornecia” (FAVARETTO, 1996, p. 22). O movimento
manteve 0s principais tragos que caracterizaram a cultura politica “romantica da época,
centrada na ruptura com o subdesenvolvimento nacional e na constituicdo de uma
identidade do povo brasileiro, com o qual os artistas e intelectuais deveriam estar
intimamente ligados” (RIDENTI, 2000, p. 269).

Caetano Veloso explica que a tropicalismo pretendia



mover-se além da vinculagdo automatica com as esquerdas, dando conta ao
mesmo tempo da revolta visceral contra a abissal desigualdade que fende um
povo ainda assim reconhecivelmente uno e encantador, ¢ de fatal e alegre
participacgdo na realidade cultural urbana universalizante e internacional, tudo
isso valendo por um desvelamento do mistério da ilha Brasil (VELOSO,
1997, p. 16).

O Tropicalismo contribuiu para a diversidade musical brasileira de maneira
que esse trabalho se configurou pela “desarticulagdo das ideologias que, nas diversas
areas artisticas, visavam a interpretar a realidade nacional, sendo objeto de analises
variadas — musical, literaria, sociologicas, politica” (FAVARETTO, 1996, p. 22). As
principais referéncias estrangeiras desse movimento foram representadas por Beatles,
pelo cinema de Godard; buscavam elementos no movimento Antropofagico de Oswald
de Andrade, principalmente com a pega O rei da Vela, apresentada pelo grupo Oficina.

As novas propostas eram inseridas como alternativas para um contexto
entendido pelos tropicalistas como saturado pelo nacional popular dos anos 60. Assim,
abria-se caminho para “limpar’ um “ambiente impregnado de caldo de cultura do
chamado nacional popular; mas as janelas estavam instaladas no coragdo do Brasil,
abertas também ‘para que entrem todos os insetos’ do exterior” (RIDENTI, 2000, p.
274).

A centralidade da critica dos tropicalistas apontava que as produgdes
culturais estavam engessadas demasiadamente na discussdo sobre a cultura nacional
popular. Caetano Veloso, por exemplo, criticava o nacionalismo exacerbado dos
intelectuais de esquerda, afirmando que essa posi¢do era apenas uma reagao ao
“imperialismo norte americano, pouco ou nada tinha a ver com gostar das coisas do
Brasil ou — 0 que mais me interessava — como propor, a partir do nosso jeito proprio,
solugodes para os problemas do homem e do mundo” (VELOSO, 1997 p. 87).

Utilizando-se de diversidade cultural para criticar as abordagens do modelo
nacional popular que era proposto, os tropicalistas se caracterizaram como participantes
fundamentais daquele contexto cultural, pois mantinham as aspiragdes semelhantes aos
modelos que criticavam, ou seja, a “constitui¢do de uma nacao desenvolvida e de um
povo brasileiro, afinados com as mudangas no cendrio internacional, a propor solugdes a
moda brasileira para os problemas do mundo” (RIDENTTI, 2000, p. 276).

Ja no inicio de suas atividades, por defenderem a diversidade cultural, os
tropicalistas passaram por algumas dificuldades de aceitagdao do publico, principalmente

da massa estudantil, carregada do ideério nacionalista. Como explica Hollanda (1982), o



problema de rejeicdo que sofreu o movimento tropicalista foi resultado da posi¢do
assumida pelo grupo, ou seja, como as manifestacdes culturais até entdo estavam
mobilizadas contra o avango da industria cultural no Brasil, qualquer manifestacao que
remetesse a alguma cultura alienigena, era identificada como uma espécie de traigdo a
ética empenhada da intelectualidade. Essa rejeicao, segundo Ridenti (2000), fez com
que o Tropicalismo, em determinado momento, fosse classificado como expressao
artistica da conjugagdo das forgas conservadoras modernizantes e arcaicas que se
aliaram para dar o golpe de 1964.

A incorporacdo de novos elementos e a mistura entre um trabalho politico e
a industria cultural, diz Hollanda (1982), foi o caminho que o tropicalismo encontrou
para levantar o debate sobre a reivindicagdo por uma estética livre de preconceitos. O

ponto central da discussdo politica

foi deslocado da area da Revolugdo social para o eixo da rebeldia, da
intervengdo localizada, da politica concebida enquanto problematica
cotidiana, ligada a vida, ao corpo, ao desejo, a cultura em sentido amplo. Na
relacdo com a industria cultural essa nova forma de conceber a politica veio a
se traduzir numa tensdo ndo apenas no plano especifico da linguagem
musical, mas na propria exploragdo dos aspectos visuais/corporais que
envolviam suas apresentagdes” (HOLLANDA, 1982, p. 66).

A busca por uma liberdade artistica mostra de que maneira o Tropicalismo
definiu os passos do seu trabalho artistico, ou seja, uma mistura estética, através da qual
colocou em debate valores até entdo intocados pelo experimentalismo da cultura

brasileira,

sem negar, no entanto, a posi¢ao privilegiada que a musica popular ocupava
na discussdo das questdes politicas e culturais. Com isso, o tropicalismo
levou a area da musica popular uma discussdo que se colocava no mesmo
nivel da que j& vinha ocorrendo em outras, principalmente o teatro, o cinema
e a literatura. Entretanto, em fungdo da mistura que realizou, com elementos
da industria cultural e os materiais da tradicdo brasileira, deslocou tal
discussdo dos limites em que fora situada, nos termos da oposigdo entre arte
participante e arte alienada. O tropicalismo elaborou uma nova linguagem da
cangdo, exigindo que se reformulassem os critérios de sua apreciagdo, até
entdo determinados pelo enfoque da critica literaria (FAVARETTO, 1996, p.
28).

O embate por mudangas no campo da politica, da economia e da cultura
marcou o cenario e o debate politico e estético no Brasil durante a década de 1960 e se

refletiu nas décadas seguintes. Enquanto alguns lutavam por mudancas pela via das



armas, outros tentavam a linguagem escrita, cantada, encenada e até¢ filmada; havia,
ainda, aqueles que “faziam a antropofagia do Maio francés, do movimento hippie, da
contracultura e de outras experiéncias internacionais, propondo uma transformagao que
passaria pela revolug@o nos costumes” (RIDENTI, 1993, p.79).

Apds o Al-5 em dezembro de 1968, com o aumento da repressdo e da
censura a qualquer oposi¢do ao programa politico militar, com o esgotamento das
discussoes politicas, que cresciam desde meados da década de 1950 e inicio de 1960,
com o aumento do contingente dos grupos da esquerda armada, com a reag¢do imediata e
o rapido desmonte desses grupos pelo governo militar, a década de 1970 acabou
marcada como periodo de abertura do trabalho artistico para o crescimento da industria
cultural, pois, com o chamado “milagre econdmico” o governo militar precisava dar
continuidade ao projeto de “propaganda e de circo para oferecer as camadas
privilegiadas, avidas de consumo, e principalmente as massas trabalhadoras, livres para
gastar o parco salario na compra de discos, radios de pilha ou televisores a prestagcao”
(RIDENTI, 1993, p.79).

Como podemos perceber todo o cenario cultural descrito anteriormente
sofreu, de certa forma, influéncias da industrializagao da produgao cultural iniciada com
o processo desenvolvimentista na década de 1970. Entretanto, mesmo com a
consolidagdo da industria cultural e a produgdo cultural massificada no Brasil, ndo
implica que concordamos com a idé¢ia da existéncia no periodo de um vazio cultural.
Essa posi¢do ¢ tomada pela analise do crescimento do trabalho artistico, principalmente
do teatro, realizado na periferia paulistana como forma alternativa de atividades
culturais durante a década de 1970. Isso quer dizer que, mesmo sem os diversos
trabalhos artisticos terem atingido o mercado de forma significativa, existiu nesse
periodo uma producdo cultural de qualidade que ndo estava ligada aos instrumentos

responsaveis pela crescente massificagao da cultura.



III - Trabalhadores, cultura e politica no inicio do século XX

Nao diferentemente dos dias de hoje, a maior parte do cotidiano de diversos
trabalhadores brasileiros, principalmente aqueles residentes ou que trabalhavam em
regides como a grande Sdo Paulo, era — e ainda ¢ — absorvido pelas longas distancias
percorridas entre sua moradia e o local de trabalho. Uma realidade denunciada nas
constantes reivindica¢des em favor da reducgdo da jornada de trabalho em toda a histdria
dos movimentos trabalhistas. Entretanto, mesmo com dificuldades em conciliar o tempo
de descanso com as atividades de lazer, diversas manifestagdes culturais e artisticas, de
certa forma, estiveram presentes no cotidiano dos trabalhadores, através de politicas
culturais organizadas por sindicatos ou entidades e organizagdes trabalhistas,

principalmente como elementos constitutivos de espagos de integragdo social.

A festa comeca as vinte horas de sabado e terminava as quatro ou cinco da
manhi de domingo. E quase todo tempo material que um operario reserva
para o lazer e a instru¢@o durante a semana. Se lembrarmos que, até 1918, a
jornada de trabalho podia durar catorze horas em algumas fabricas, ndo
sobrava muito tempo ao trabalhador para dispersar-se fora do circulo dos
companheiros de classe e de ideologia (VARGAS, 1980, p. 29).

Podemos identificar os primeiros registros dessas atividades no Brasil com a
chegada dos imigrantes europeus”' no final do século XIX, principalmente italianos, que
nesse periodo chegaram a constituir um ter¢o da populagdo da capital paulista. Esses
imigrantes italianos, que habitavam, sobretudo, os bairros do Bras, Bexiga, Barra Funda
e Mooca®™, criaram Organizagdes trabalhistas, Partidos operarios socialistas e
Associagdes anarco-sindicalistas na cidade de Sdo Paulo como forma de manter nas
comunidades italianas determinadas caracteristicas politico culturais do pais de origem e

fortalecer o idedrio libertario e a identidade entre os trabalhadores imigrantes.

Os europeus foram recebidos como homens que traziam para ca sua forga de
trabalho. O pais ignorou durante muito tempo que, além dessa forga, esses
homens traziam uma cultura propria e, conseqiientemente, sua propria arte.

21 Entre 1887 e 1902 Sao Paulo recebeu cerca de oitocentos mil imigrantes italianos, noventa mil
espanhois, oitenta mil portugueses, dezoito mil austriacos e vinte e cinco mil outros de nacionalidade
variada. Para se ter uma idéia de como era grande a influéncia italiana, hasta dizer que, por volta de 1895,
os italianos constituiam um ter¢o da populagdo da capital, calculada em quase cento e cinquenta mil
habitantes (VARGAS, 1981, p. 13).

*? Sobre esse tema é interessante conferir o livro Bras, Bexiga e Barra Funda do autor Alcintara
Machado, editora Villa Rica, 1994.



Sem obter nenhum reconhecimento da sua especificidade, os europeus
criaram o seu espago cultural dentro da cidade (VARGAS, 1980, p. 13).

Como forma de integracgdo entre as familias desses trabalhadores imigrantes,
essas organizagdes editavam jornais operarios € promoviam eventos culturais como
piqueniques, bailes e festas, nos quais ocorriam apresentacdes musicais, recitais de
poesia e, principalmente, apresentagdes teatrais — todas essas expressdes eram cantadas,
escritas e encenadas em italiano, uma caracteristica utilizada como forma de preservar a
cultura dessas comunidades. Assim como as atividades culturais, também a imprensa
operaria, surgida nesse contexto, realizava um trabalho de integracdo com a
comunidade, denunciando s precarias condi¢des em que viviam diversas familias de
trabalhadores imigrantes, a saber, dificuldades financeiras, discriminagdo social e
constante persegui¢do policial.

O carater politico atribuido as atividades culturais desses imigrantes esteve
presente, sobretudo, no teatro, que era realizado durante as festas e bailes, pois
acreditavam que a linguagem teatral poderia criar coletivamente uma reflexdo acerca
das condigdes sociais dos trabalhadores e seus familiares. A caracteristica de integragao
politica e social apresentada por esse teatro ¢ importante, principalmente quando
comparado ao teatro oficial que, até entdo, era realizado no Brasil no mesmo periodo, o
qual, assim como outras atividades artisticas como a pintura e a literatura, era
fortemente influenciado pelas produgdes culturais européias, principalmente a francesa,
entretanto — diferentemente dos artistas pldsticos, musicos e escritores, que ja
dispunham de um crescente mercado em finais da década de 1890 — devido a falta de
incentivos e alvo de constantes censuras, segundo Souza (2000), o teatro conseguiu
certo destaque somente em finais do século XIX com a chegada dos imigrantes, pois a
apresentacdo de grupos teatrais, em um periodo de ndo institucionalizagdo da cultura,
dependia da organizagcdo de empresarios que ficavam responsaveis por contratar as
companhias teatrais. Esse fator contribuiu na divulgagdo de diversos trabalhos de
Martins Pena e Arthur Azevedo, principalmente porque ambos, além de dramaturgos,
também eram empresarios.

A imprensa operdria atuava diretamente na organizacdo desses eventos que
mesclavam entretenimento e militdncia politica; também eram responsaveis pelos
registros, assim como pelas avaliagdes e criticas das atividades realizadas. Nesse
sentido, era também a principal destinataria das verbas arrecadadas com os eventos,

quando nao destinadas as familias de trabalhadores desempregados ou entdo para



auxiliar na construgdo de escolas libertarias; de qualquer modo, o destino da
arrecadacdo sempre esteve voltado para os interesses da comunidade. Essa atuagdo da
imprensa como promotora de atividades culturais e artisticas teve grande importancia
para a divulgagdo dos espetaculos teatrais que eram realizados durante os eventos. No
entanto, mesmo sendo comum o teatro durante as festas e bailes libertarios, esse ndo
possuia nenhum vinculo com “qualquer teatro profissional ou amador, que [acontecia]
fora dos limites geograficos de seu circulo, nem [procurava] qualquer integracdo com o
meio artistico” (GARCIA, 1990, p. 92). As apresentagdes teatrais, principalmente
voltadas para a militancia das teorias libertarias, contavam constantemente com a
intervengao do publico que manifestava sua identificagdo com as personagens ou com

os problemas descritos pelo espetaculo.

O espetaculo é o porta-voz das convicgdes e sentimentos da platéia. Para isso
¢ preciso que seja despido de mistérios, reforcando um conhecimento prévio
e proporcionando um estimulo a expressdo do espectador Frequentemente
esses espectadores contribuem concreta-mente para uma parcela do
espetaculo. Sdo companheiros de trabalho, vizinhos, amigos familiares. As
vezes ha uma familia inteira participando de um elenco. Ha também a familia
do ator no meio da platéia. Considerando-se que a classe trabalhadora
concentra-se em determinados bairros (Bras, Mooca, Bom Retiro ¢ Barra
Funda) € previsivel que atores e publico convivam diariamente no mesmo
espaco geografico da cidade. Outras formas de convivio entre trabalhadores
libertarios sdo estimuladas pelos nicleos militantes organizando bibliotecas,
conferéncias, piqueniques gigantescos em que trens lotados de operarios se
deslocam para um fim-de-semana campestre. Tudo isso contribui para
imprimir uma elasticidade e uma certa falta de cerimonia ao espetaculo. A
arte que acontece no palco é permeavel as relagdes da platéia. (VARGAS,
1980, p. 36-37).

E importante salientar ainda que a partir da década de 1920, segundo
Hardmam (1999), com a ampliagdio das atividades culturais realizadas pelas
comunidades de imigrantes, que passaram a organizar apresentacdes teatrais, festivais
de musica e piqueniques publicos ndo mais restritos as comunidades libertérias, esses
eventos comegaram a assumir um carater diferenciado daqueles realizados durante os
finais de semana, ou seja, ao invés de se caracterizar apenas pelo fortalecimento do
idedrio libertario, as novas atividades buscavam suprir também as necessidades de lazer
e entretenimento dos trabalhadores e suas familias. E a partir desse momento que
diversos grupos teatrais como Compagnia Drammatica Giuseppe Lippi, Compagnia
Stabile Citta di San Paolo, Compagnia Giorgina Marchiani, Compagina Tiozzo Cuneo,
L’amore all’arte, Citta di Roma, Dopo Lavoro, Leale Oberdan, Fratellanza del

Cambucy, Congresso Gil Vicente, Sociedade Recreativa Conjunto Lituano de



Amadores da Arte Rytas, Alianga Lituano-Brasileira Sajunga, origindrios de diversas
comunidades como a alema, a sirio-libanesa, a portuguesa, a espanhola, a francesa, a
lituana, entre outras, comecaram a ampliar suas apresentacdes com vistas ao
aperfeicoamento de seus trabalhos para o acesso ao panorama artistico profissional.

Até 1930 € possivel encontrar registros sobre um constante crescimento das
atividades teatrais realizadas pelos imigrantes, contudo, com a eleicdo presidencial de
Getutllio Vargas nesse ano, que trouxe o fim da preponderancia da industria cafeeira no
pais, todos os trabalhadores foram obrigados a revisar suas posi¢des frente a nova
realidade. As iniciativas do novo governo para estimular o crescimento do setor
industrial brasileiro também foram acompanhadas de politicas para as areas social ¢
urbana, como a instituicdo do Ministério do Trabalho, Industria e Comércio, ¢ o
Ministério da Educagdo e Satde Publica, que também abarcava questdes relacionadas a
cultura.

Nesse contexto, a relagdo entre governo e as organizagdes de trabalhadores,
principalmente de imigrantes, também foram afetadas. Apesar da criagdo de diversos
beneficios e leis que faziam parte das reivindicagdes trabalhistas naquele instante —
como a regulamentacgao das condi¢des de trabalho para menores e mulheres, o direito a
férias, carteira de trabalho, entre outros — também foram criados mecanismos para
controlar as organizagdes e entidades trabalhistas. Em margo de 1931, como forma de
centralizar as atividades realizadas pelos sindicatos, o governo criou a Lei de
Sindicalizacdo, que tinha como principal objetivo atrelar o sindicato como colaborador
do Estado, além de limitar em 1/3 o nimero de estrangeiros que poderiam ser
registrados pelas entidades, principalmente devido os militantes mais participativos
nessas organizacdes serem de origem estrangeira, sobretudo os italianos. A nova
legislagdo sindical atribuia ainda as organizacdes trabalhistas o monopdlio da
representacdo dos trabalhadores, podendo negociar acordos coletivos, entretanto, as
entidades deveriam ser reconhecidas e tuteladas pelo Estado, o que envolvia a
contribui¢cdo do imposto sindical, independentemente do trabalhador ser ou ndo filiado
ao sindicato.

Mesmo com a constante repressao sofrida, através das agdes da policia
politica, que atingiu grande parte das apresentagdes teatrais libertarias, somadas as
divergéncias ideologicas nas entidades trabalhistas, as apresentagdes de teatro libertario
continuaram sendo realizadas até¢ 1937. Com o Estado Novo (1937-1945) e o controle

do governo sobre a regulamentagdo do trabalho sindical, foram constantes as repressoes



desencadeadas sobre as organizagdes trabalhistas, fator que, além de impedir as
apresentacdes teatrais realizadas durante os bailes aos finais de semana, também fez
com que parte dos registros sobre a atuagao do teatro libertario no Brasil desaparecesse.
Mesmo sob essas circunstancias, grupos como Muse Italiche e o Grupo de Teatro do

Centro de Cultura Social conseguiram manter suas atividades até a década de 1950.

Além das bibliotecas sindicais e dos centros de cultura, desapareceram
incontaveis bibliotecas particulares, de militantes anarquistas. Apos 1945, o
movimento cultural que procura se reorganizar retomando o fio rompido em
1937 ndo dispde mais de condi¢des para recuperar o tempo e o esforgo
perdidos. Ha praticamente um unico grupo funcionando nos moldes e com
objetivos idénticos aos grupos anteriores ao Estado Novo. E evidente que as
mesmas taticas terdo um raio de acdo muito menor em vista das modificacdes
ocorridas nessa década de “trabalhismo”. Os melhores tempos ja ficaram para
tras e terminaram, mais precisamente, em 1930 (VARGAS, 1980, p. 16).

A repressdo politica do governo Vargas, que atingiu diretamente as
atividades culturais libertarias, estava envolta por um processo mais amplo, no qual se
destacavam as transformagdes politicas, econdmicas e sociais que o Brasil enfrentava
naquele momento, a saber, a “substitui¢cao do ciclo rural e oligdrquico pelo ciclo urbano
industrial, a conseqliente ampliacdo social da cidadania, pelo aumento da oferta de
empregos urbanos” (FALCAO, 1984, p. 26), além de um crescente movimento do
nacionalismo. Com o aumento do niamero de trabalhadores que comegava a ocupar as
cidades, o governo passou a criar mecanismos para controlar a participacdo da
sociedade em processos politicos e sociais. Esse fator intensificou a atuagdo estratégica
do governo, que procurou formular politicas voltadas para a educacdo, para as leis
trabalhistas e para o setor cultural. “Com a criagdo de uma série de novas institui¢oes
culturais e através do apoio a artistas e profissionais da area cultural, [como Portinari e
Villa Lobos] o Estado amplia sua presen¢a nesse campo” (SILVA, 2001, p. 21).

A estratégia de fortalecer a participagdo estatal no setor cultural, promovida
por Vargas, foi elaborada de maneira a atrair intelectuais e artistas conhecidos para
viabilizar o projeto politico governista, principalmente por se tratar de um momento de
crescente debate em torno da cultural nacional, no qual artistas e intelectuais buscavam
“redescobrir o Brasil” através de trabalhos com tematicas acerca da realidade social e
politica do pais, questionando as influéncias européias na cultura brasileira. Nesse

debate se destacaram intelectuais como Sérgio Buarque de Holanda, Gilberto Freyre,



Caio Prado, além de artistas como Candido Portinari, Mario de Andrade, Oswald de
Andrade, Tarsila do Amaral, entre outros.

A aproximagdo de Vargas com a intelectualidade e com artistas integrados
com a questdao nacional fez com que em 1930, o arquiteto Lucio Costa fosse indicado
para dirigir a Escola Nacional de Belas Artes; em 1931, Manuel Bandeira foi convidado
para participar da diregdo do Saldo Nacional de Belas Artes; em 1932 o escritor José
Américo de Almeida assumiu a pasta da Viagdo e Obras Publicas; Gustavo Capanema
foi nomeado, em 1934, ministro da Educagao e Saude Publica, o qual convidou o poeta
Carlos Drummond de Andrade para chefiar seu gabinete e Rodrigo Melo Franco de
Andrade que ficou responsavel pela dire¢do do Servico do Patrimonio Historico e
Artistico Nacional, que contou com a participagdo de Mario de Andrade para elaborar e
implementar uma politica de preservagdo para o Orgdo. A participacdo desses
intelectuais e artistas de expressao nacional e internacional nos organismos do Estado se
dava justamente por esses estarem integrados com o debate sobre as questdes nacionais,
como as representagdes da cultura afro brasileira, indigena, do homem das cidades e do

campo.

A valorizagdo do trabalhador acabou por influenciar a acao do Estado na area
cultural, inclusive a de origem popular, que ganha status de cultura nacional.
Assim, o regime de Vargas se utilizou dos meios de expressdo tradicional,
como o samba e o carnaval, para, através deles, reproduzir determinada
imagem do povo brasileiro propicia aos seus interesses de modernizagdo do
capitalismo no pais. Manipulando os simbolos populares, o Estado os
transformava em nacionais e, depois, em elementos tipicos da nova
brasilidade. A transformagdo do popular em nacional e deste em tipico
corresponde a um movimento ideoldgico, denominado por Marilena Chaui
(1986) de Mitologia Verde-Amarela, elaborada e aplicada ao longo da
histéria brasileira. Inicialmente serviu as classes dominantes agrarias como
auto-imagem celebrativa do Ser nacional, cordial e pacifico. Num segundo
momento, o mito incorporou as classes dominantes urbanas com a idéia do
Desenvolvimentismo. Estas duas vertentes se unem para oferecer a sociedade
uma mitologia em que é conservado o passado bondoso e prometido o futuro
grandioso (BARBALHO, 2000, p. 73-74).

Esse interesse em legitimar e fortalecer o sentimento nacionalista,
apresentado acima, estendeu as agdes politicas do governo para o setor cultural através
de mecanismos de propaganda responsaveis em divulgar, de maneira uniforme, o
discurso estadonovista, o qual pretendia também fortalecer e integrar a imagem do
trabalhador com a cultura brasileira. Esse trabalho ficou a cargo do Departamento de

Imprensa e Propaganda (DIP), um dos principais 6rgaos responsaveis pela estratégia da



politica cultural do governo Vargas. O 6rgdo possuia em sua estrutura as divisdes de
Divulgagdo, Radiodifusdo, Cinema e Teatro, Turismo, Imprensa e Servigos auxiliares.
A divisao de Cinema e Teatro, segundo Goulart (1990), era responsavel pelos registros
dos contratos com os grupos e também pela censura das pecas que ndo se alinhavam a
politica nacionalista do governo, pois tanto os artistas como os intelectuais deveriam
organizar seus trabalhos visando fortalecer a cultura nacional, entretanto, com uma
roupagem que estivesse de acordo com os interesses governistas. Nesse sentido, o
estado interferiu nas produgdes culturais “proibindo e censurando aquilo que [era] visto
como prejudicial a imagem ‘séria’ do Brasil, mas, em contrapartida, [atuou]
promovendo a imagem sui generis de nossa cultura (OLIVIEN, 1984, p. 50).

Entre as diversas instituigdes criadas durante o governo Vargas — como o
Servigo de Radiodifusao Educativa, a Casa Ruy Barbosa, o Museu Historico Nacional,
universidades, colégios e Liceus federais, o Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), o Instituto Nacional do Livro (INL), o primeiro Conselho Nacional de Cultura
—em 1937, também foi criado o Servigo Nacional de Teatro (SNT). O SNT instituiu a
Companhia Dramatica Nacional, a qual ficou responsavel pela dinamica da producao
teatral no periodo, estabelecendo critérios para avaliar a qualidade das produgdes,
certificando-se de que essas estavam em consondncia com o projeto nacionalista do
governo. Todos esses oOrgaos, segundo Miceli (1984), estavam ligados a vertente
cultural do Ministério da Educag¢do ¢ Saude Publica, criado em 1930, tendo sua
denominacdo alterada, em 1953, para Ministério da Educacdo e Cultura (MEC). Essa
estruturacdo do setor cultural acima citado fazia parte das pretensdes do governo em se
inserir  estrategicamente “no processo de legalizagdo, institucionalizacdo e
sistematiza¢o da presenca do Estado na vida politica e cultural do pais” (FALCAO,
1984, 26).

Nacionalizacao e renovacao teatral no Brasil

Com o crescimento do setor industrial nacional nas décadas de 40 e 50 e,
conseqiientemente, o surgimento de uma burguesia (numericamente pequena), também
aumentou as reivindicagdes por atividades culturais na cidade de Sao Paulo. Contudo,
com o direcionamento dos recursos federais em cultura no periodo serem, em sua
maioria, para Rio de Janeiro, na capital paulista a atuagdo no setor ficou a cargo de

empresarios nacionais e estrangeiros representantes das elites economicas paulistas, que



passaram a organizar eventos artisticos e também a investir na constru¢do de museus,
cinemas e teatros. A primeira institui¢do criada nesse contexto foi o Museu de Arte de
Sao Paulo (MASP), em 1947, pelo empresario Assis Chateaubriand e pelo italiano
Pietro Maria Bardi. Em 1948, segundo Guzik (1986) foi criado o Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), criado a partir de fundos arrecadados por uma instituicdo sem fins
lucrativos, a Sociedade do Teatro de Comédia. Franco Zampari e Francisco Matarazzo
Sobrinho fundaram a Companhia Cinematografica Vera Cruz, instalada em Sao
Bernardo do Campo em 1949. Francisco Matarazzo Sobrinho ainda criou o Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo (MAM - SP), além de organizar a I Bienal de Sdo Paulo em
1951. Também nesse contexto, Alfredo Mesquita, filho de Julio Mesquita, um dos
fundadores do jornal O Estado de S. Paulo, criou em 1948 a Escola de Arte Dramadtica
(EAD) de Sao Paulo, voltada para a formagao de profissionais para o teatro.

Mesmo com os problemas enfrentados com a censura durante o Estado
Novo, podemos observar o surgimento de grupos de teatros amadores nos circuitos Rio
de Janeiro - Sao Paulo, como a criagdo do Teatro do Estudante do Brasil (TE) em 1938,
Os Comediantes, o Grupo do Teatro Experimental (GTE) em 1942, o Grupo
Universitario de Teatro (GUT) em 1943 e o Teatro Experimental do Negro (TEN) em
1944. Esses grupos estavam empenhados em apresentar uma renovagdo estética no
teatro brasileiro, diferente do modelo europeu até entdo utilizado.

O Grupo de Teatro Experimental, um dos grupos amadores que mais se
destacou no periodo na cidade de Sdo Paulo, também foi fundado por Alfredo Mesquita
e seu elenco era composto por Abilio Pereira de Almeida, Marina Freire, Irene Bojano,
Nydia Licia, entre outros. Os espetaculos produzidos pelo GTE também contavam com
os patrocinios de parte da burguesia paulistana e, a principio, foram apresentados no
Teatro Municipal. As pecas encenadas pelo grupo eram baseadas em obras de autores
como Tennessee Williams, Luigi Pirandello, Molieére, Shakespeare, Aristofanes,
Marivaux. Também o paulista Grupo Universitario de Teatro (GUT), organizado por
Décio de Almeida Prado e Lourival Gomes Machado, procurou realizar um trabalho
teatral diferenciado do modelo até entdo apresentado pelos teatros no pais. Com um
elenco formado por atores como Cacilda Becker, Hamilton Ferreira, Waldemar Wey,
entre outros, 0 GUT tinha como proposta apresentar exclusivamente textos escritos em
portugués como o “Auto da Barca do Inferno” de Gil Vicente, “Irmao das Almas” de
Martins Pena, “Pequenos Servigos para Casa de Casal”, de Mario Meme, “A Farsa de

Inés Pereira” e “Amapa” de Carlos Lacerda. Além das apresentacdes na capital paulista,



o GUT realizou espetaculos em diversas cidades do interior, o que contribuiu para o
crescimento do teatro amador no Estado de Sao Paulo.

Nesse contexto de busca pela renovacao estética do teatro brasileiro, outro
importante grupo fundado no periodo foi o Teatro Experimental do Negro (TEN).
Criado em 1944, a partir da iniciativa do economista Abdias do Nascimento, o TEN
surgiu para inserir o negro tanto nas temadticas como na dire¢do e na producao teatral
brasileira. Segundo Abdias, o TEN “ndo nasceu para ser apenas uma reagdo contra a
exclusdo do negro no teatro. Ele foi imaginado como frente de luta, entdo deveria ter
varias ramificagdes”.”> O TEN estreou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro no dia 8
de maio de 1945, com a pega de Eugene O’Neill O Imperador Jones, com diregdo de
Abdias do Nascimento. Outros trabalhos ainda foram realizados como Todos os Filhos
de Deus Tém Asas, também de O’Neill, apresentada no Teatro Fénix em 1946, O Filho
Prodigo, de Lucio Cardoso, Aruanda, de Joaquim Ribeiro, entre outros. O trabalho
realizado pelo TEN “nos anos 50 e 60 marcaram pelo rigor estético e vigor dramatico,
constituindo um dado relevante ndo apenas a discussdo das questdoes do negro brasileiro,
mas & propria estética do teatro nacional” **

Segundo Silva (1988), a EAD foi criada para formar atores, cendgrafos,
criticos, dramaturgos e diretores identificados com as novas propostas culturais que o
teatro, principalmente em Sao Paulo, comecava a apresentar em relagdo as montagens
de trabalhos de autores e temas nacionais. Apos a entrada do diretor italiano Ruggero
Jacobbi em meados de 1950 — que participava do elenco do TBC — como professor da
EAD, segundo Raulino (2002), foram realizados diversos estudos sobre a importancia
da funcgao estética, social e politica do teatro. Trabalho que mais tarde inspirou o diretor
¢ alunos da EAD a fundar, em 1955, o Teatro Paulista do Estudante (TPE), grupo que
contou com a presenca de atores que se destacaram no teatro brasileiro, como
Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho.

O Teatro Brasileiro de Comédia, por ser uma das grandes novidades
culturais do periodo, era freqiientado especialmente pelas camadas mais altas da
sociedade paulistana e teve seus espetaculos marcados pelos altos custos exigidos pelas
producdes internacionais contratadas para as apresentagdes, pois, no inicio, se
caracterizou por uma dramaturgia baseada nos padroes estéticos apresentados pelos

teatros europeus do periodo. Para isso, segundo Guzik (1986), foi necessaria a
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contratagdo de uma equipe fixa formada por atores e diretores estrangeiros como Adolfo
Celi, Ziembinski, Ruggero Jacobi, Luciano Salce e Flaminio Bollini Cerri, além de
atores brasileiros como Cacilda Becker, Sérgio Cardoso, Nydia Licia, Cleyde Yaconis,
Paulo Autran e Tonia Carrero, que atuavam, principalmente, em grupos amadores como
Grupo de Teatro Experimental (GTE), o Grupo Universitario de Teatro (GUT) e o
Grupo de Artistas Amadores.

Servindo em seu primeiro ano para apresentacoes dos amadores, ja no ano
seguinte iniciam-se as contratacdes dos melhores dentre estes amadores.
Melhores em talento e origem, isto ¢, aficionados oriundos das melhores
familias burguesas ou pequeno burguesas de que a cidade dispunha. O
primeiro espetaculo encenado [por uma companhia francesa] foi levado em
francés, prognosticando a esfera ideoldgica que marcaria o compasso da
jovem companhia: o bom tinha de ser europeu (MOSTACO, 1982, p. 16).

O contexto do surgimento do TBC, assim como de diversas instituicdes
culturais, estava envolvido pelo crescimento da industrializagdo brasileira e,
conseqlientemente, pela criagdo de novos habitos, que estimulavam a demanda pelo
consumo de producdes artisticas. O TBC, na tentativa de suprir parte dessa caréncia
cultural na cidade de Sao Paulo, procurou realizar espetaculos elaborados de acordo
com os interesses desse publico. Apesar do cardter elitista que caracterizou o
surgimento do TBC, em finais da década de 1950 — periodo em que as atividades do
grupo comecaram a declinar, entre outros, devido as dificuldades financeiras e a saida
de membros importantes — segundo Guzik (1986), as apresentacdes de textos nacionais
comecaram a fazer parte do repertoério da Companhia, principalmente com trabalhos
com temas sociais e politicos. Assim, foram apresentados textos como A Semente de
Gianfrancesco Guarnieri, Pedreira das Almas, A Escada e Os ossos do Bardo de Jorge
Andrade, além de O Pagador de Promessas e A Revolugao dos Beatos de Dias Gomes.

Segundo Guzik (1986), durante muito tempo o TBC ocupou um lugar de
destaque no cenario cultural brasileiro, o que inspirou a formagdo de diversos grupos
como a Companhia Nydia Licia-Sérgio Cardoso, Teatro Cacilda Becker, Companhia
Tonia-Celi-Autran e Teatro dos Sete, que “ampliaram e prolongaram por algum tempo o
padrao empresarial inspirado no modelo forjado pelo TBC” (MICHALSKI, 1985, p.
12). Mesmo com as inovagdes estéticas apresentadas pelo TBC e por outros grupos —
ndo menos importantes — que atuavam na capital paulista no periodo como o Teatro

Popular da Arte e a Companhia Sandro Polonio e Maria Della Costa, devido a maioria



de suas apresentacdes serem desvinculadas de tematicas nacionais, diversas criticas,
principalmente de diretores como Augusto Boal, José Celso Martinez Corréa, Fernando
Peixoto e Jos¢ Renato, foram dirigidas, sobretudo, a falta de um projeto teatral que
promovesse uma reflexdo acerca da atualidade politica e cultural do contexto nacional e

do teatro brasileiro.

O que faltou a este teatro foi a capacidade de incorporar no seu trabalho a
consciéncia de que ele estava sendo realizado no Brasil. Muitas vezes
brilhantes na imitagdo de um padrdo internacional de boa qualidade, todas
essas companhias viviam de costas para o seu pais: nenhuma preocupacao
com a realidade nacional, nenhum interesse pela dramaturgia nacional ou
pela busca de um estilo de encenacdo e de representacdo que pudesse ser
identificado como brasileiro, nenhum empenho em atrair ao teatro outras
camadas de espectadores [além das] elites econdmicas e culturais que
tradicionalmente o freqiientavam (MICHALSKI, 1985, p. 12).

Reflexo desse contexto e alinhados as mudangas economicas € sociais que
aumentavam desde o pos Guerra, diversos grupos de teatros amadores procuraram
realizar uma renovagdo estética no teatro nacional e passaram a analisar em seus
trabalhos elementos caracteristicos da sociedade e da cultura brasileira. Essas
caracteristicas comecaram a surgir principalmente nos trabalhos realizados pelo grupo
Arena, grupo fundado por alunos da primeira turma da Escola de Arte Dramatica
(EAD). Apesar de surgir com uma proposta de representacdo inédita naquele instante no
Brasil — com o palco em formato de arena, que possibilitava a realizacdo de espetaculos
com baixos custos financeiros ¢ com um minimo de recursos cénicos, além do grupo
manter um maior contato com a platéia — no inicio, os espetaculos do Arena mantiveram
uma posicdo estética e politica semelhante aos trabalhos realizados pelo TBC. A
mudanca de posicdo do grupo pode ser observada somente a partir da entrada de
Augusto Boal, que assumiu um “posicionamento estético claramente definido e
empenhou-se em conduzir progressivamente o Arena para um novo caminho, do qual
fazia parte a popularizagdo da sua linguagem” (MICHALSKI, 1985, p. 13). De maneira
a exercer um trabalho teatral critico e diferenciado até entdo, o grupo Arena comegou a
apresentar nos palcos pecas de autores nacionais, quase sempre ligados ao grupo, como
Oduvaldo Vianna Filho, Roberto Freire, Edy Lima, Benedito Ruy Barbosa, Augusto
Boal, Flavio Migliaccio e Francisco de Assis. As producdes com temas sociais e
politicos da realidade brasileira, além de pautarem o inicio de uma dramaturgia nacional

também marcaram a rejei¢do do grupo aos modelos estéticos importados. Com o golpe



militar de 1964, o teatro Arena passou a ser um dos mais importantes grupos de
resisténcia ao regime militar. Nesse contexto o Arena apresentou, entre outras, pecas
como Arena Conta Zumbi (1965); Arena Conta Tiradentes (1967) e Arena Conta
Bolivar (1970).

Formado em 1958, o Oficina surgiu da organizagdo de um grupo de
estudantes da Faculdade de Direito do Largo de Sao Francisco, em Sado Paulo, entre eles
José Celso Martinez Corréa, Carlos Queiroz Telles e Amir Haddad. O grupo “encontrou
apoio do Centro Académico XI de agosto, que viabilizou economicamente as primeiras
producdes (MOSTACO, 1982, p. 50). O grupo Oficina surgiu a apresentando um
projeto teatral estético e politico diferenciado daquele apresentado pelo trabalho do
grupo Arena, “que era muito preconceituoso em relagcdo a tudo que fugisse a sua dtica
estrita de teatro de esquerda e popular, isto €, aquilo que entendiam entdo como
sinobnimo de comportamento revolucionario” (MOSTACO, 1982, p. 52). Entre os
trabalhos realizados pelo grupo Oficina ¢ importante destacar A Ponte de Carlos
Queiroz Telles, Vento Forte para Papagaio subir de José Celso Martinez Corréa, O Rei
da Vela, de Oswald de Andrade, apresentado em 1967, Roda Viva, de Chico Buarque,
em 1968, A Vida Impressa em Dolar de Clifford Odetts, Pequenos Burgueses de Gorki,
Galileu Galilei de Bertolt Brecht e Um Bonde Chamado Desejo de Tennesse Willimas.

Esse foi o cenario cultural que possibilitou o surgimento de grupos e autores
teatrais com propostas e produgdes que versavam sobre temas sociais, politicos e
culturais do cotidiano brasileiro, fator que também caracterizou o empenho de artistas
brasileiros na busca por uma renovagdo estética na forma e no contetido de seus
trabalhos. As discussdes em torno de produgdes teatrais com tematicas nacionais
surgiram no inicio do século XX, entretanto, devido a forte influéncia da cultura
européia na formagdo da elite brasileira nesse periodo, somente em meados da década
de 1950 e 1960 é que os debates aumentaram seu campo de atuacao e influenciaram
grande parte do setor cultural e intelectual brasileiro.

No teatro essas caracteristicas podem ser observadas a partir dos diferentes
trabalhos realizados durante década de 1970 por grupos como o Teatro Unido e Olho
Vivo, Grupo Forja, o Teatro Circo Alegria dos Pobres, o Nucleo Expressdo de Osasco,
Asdrubal Trouxe o Trombone, Pod Minoga, Viajou sem Passaporte, Ventoforte, Pao &
Circo, a Companhia Dramatica Jaz-o-Coracao, o Teatro Organico Aldebara, o Teatro do
Ornitorrinco, entre outros. Esses grupos dividiam-se em duas correntes, claramente

identificadas, cuja unica semelhanca era o projeto de trabalho coletivo que marcou a



estética do teatro brasileiro nesse periodo. “Todos os grupos caracterizavam-se como
equipes de criagdo e se organizavam como cooperativas de produgao” (FERNANDES,
2000, p. 13).

Uma das tendéncias teatrais apresentadas acima ficou definida por seu
carater politico, no qual os grupos pretendiam realizar uma nova linguagem teatral
através de atividades artisticas e culturais voltadas para a militancia politica e social.
Esse trabalho teatral, que reuniu grupos como TUOV, Forja, Truques, Traquejos e
Teatro, Nucleo Independente, tinha como proposta a realizagdo de espetaculos fora do
circuito comercial, privilegiando realizar suas atividades nas periferias e bairros mais
afastados da capital paulista, principalmente por entenderem seu trabalho como forma
de suprir a caréncia de produgdes culturais nessas regides nao significativas para o
mercado de bens culturais.

A outra corrente que caracterizou o movimento teatral na década de 1970
em Sao Paulo pode ser entendida, segundo Fernandes (2000), como alinhada ao teatro
como manifestacao artistica, ludica, ou como meio de auto-expressdo. Assim, da mesma
forma como os grupos que pretendiam realizar um trabalho de militancia politica, o
sistema de trabalho realizado por grupos como Ventoforte, Pod Minoga, Pao e Circo,
entre outros, era baseado na produgdo cooperativada, a qual previa a coletivizagdo do
trabalho teatral através da participagdo de todos os membros do grupo no processo de
criacdo e montagem dos espetaculos. “Todos os participantes eram autores, cendgrafos,
figurinistas, iluminadores, sonoplastas e produtores dos espetaculos” (FERNANDES,
2000, p. 14). A proposta desse teatro também era pautada por experimentagdes e
adaptacoes de modelos e técnicas teatrais ja existentes, além de realizarem pesquisas em
torno de novas linguagens teatrais com tematicas do cotidiano brasileiro, entretanto,

sem nenhuma relagdo ou posicionamento politico.

Determinados grupos conseguiram, por meio da produgdo de uma série de
trabalhos, desenvolver pesquisas de teatro consistentes, inventando maneiras
novas de combinar as velhas matrizes da arte cénica. A permanéncia de um
nucleo mais ou menos fixo de participantes parecia o fator determinante do
sucesso, pois a manutengdo do grupo como poélo criador acabava favorecendo
a experimentacdo. Embora essa lltima nao fosse, na maior parte das vezes, o
ponto de partida para a realizagdo dos trabalhos e ndo figurasse como op¢ao
programatica, o desenvolvimento de idéias e procedimentos das montagens
anteriores, as vezes no decorrer de varios anos, acabava favorecendo a
constituicao de uma linguagem propria (FERNANDES, 2000, p. 14).



Esses grupos, em sua maioria, também realizavam um trabalho semi-
amador; as entradas eram vendidas a baixo do valor do mercado e as apresentagdes
eram realizadas em horarios inabituais; além de enfrentarem problemas com o custeio
dos locais em que ocorriam as apresentacdes, pois, segundo Fernandes (2000), esses
grupos, quando ndo conseguiam arcar com as despesas das casas de espetaculos, tinham
suas apresentagdes restringidas por oOrgdos oficiais por ndo serem consolidados
profissionalmente, o que fez com que grupos como Piao e Circo e o Ornitorrinco
realizassem suas primeiras apresentacdes nos pordes do grupo Oficina. O grupo Pao e
Circo, que iniciou suas apresentagdes em 1971 com a pega Cypriano ¢ Chan-ta-Lan,
realizava um trabalho experimental com montagens de textos escritos por seus
integrantes, como Analu Prestes, ftala Nandi e Luiz Antonio Martinez, Correa — irmao
de Z¢ Celso. O grupo conseguiu a profissionalizacao apds a montagem do espetaculo O
casamento do pequeno burgués de Bertolt Brecht em 1972, quando substituiu o grupo
de teatro Oficina — devido a censura sofrida pelo grupo com a pega Gracias Sefior.
Apesar de se formalizarem como um grupo profissional, o Pdo e Circo continuou a
trabalhar com o sistema no qual as propostas para montagens eram elaboradas por todo
o grupo e eram ‘“discutidas, trabalhadas, modificadas e atuadas coletivamente, [0 que
garantia] que todos ganhassem exatamente a mesma porcentagem, independente das
fungdes desempenhadas” (FERNANDES, 2000. P. 23).

E interessante perceber que a estética era uma das principais diferengas que
diferenciavam as motivagdes desses grupos daqueles que realizavam seus trabalhos na
periferia paulistana na década de 1970. Entretanto, as condi¢des pelas quais todos esses
grupos acabavam por se submeter para manter suas apresentacdes eram as mesmas, a
saber, constantes problemas com a censura militar — que acabava por restringir as
opcoes de espetaculos — a falta de estrutura fisica e financeira para a manuten¢ao dos
espetaculos, falta e incentivos e mecanismos governamentais que possibilitassem o
trabalho e a pesquisa cénica, entre outras dificuldades que marcam ainda hoje as
reivindicag¢des do setor teatral brasileiro. O histdrico do teatro brasileiro sempre esteve
marcado por problemas como a estrutura e o financiamento dos espetaculos, pois ja no
século XIX as Companhias dependiam dos investimentos de empresarios para
realizarem seus trabalhos, fator que interferia — assim como hoje — para a realizagdo de
experiéncias cénicas auténticas e inovadoras. Apesar da incontestavel importancia da
produgao teatral para o fortalecimento da cultura no pais, o setor ainda sofre e reclama a

falta de um 6rgdo governamental especifico para gerir politicas que supram a grande



demanda da producdo teatral brasileira, que ainda necessita adequar seus trabalhos e
seus espetaculos aos interesses que cercam o atual mercado cultural para, dessa forma,
requerer junto aos departamentos de marketing das empresas, subsidios, via leis de
incentivo fiscal, para manter, muitas vezes, apenas uma producao, pois 0s mecanismos
de incentivo ao trabalho artistico no Brasil ndo prevéem a manutencao e a continuidade
dos trabalhos e grupos fomentados.

Esse processo mercantil que atinge atualmente a produgao cultural nacional
pode ser entendido como reflexo da politica desenvolvimentista do governo militar na
década de 1970, principalmente apo6s a elaboragdo em 1975 da Politica Nacional de
Cultura (PNC), e que ficou mais clara na gestdo de Eduardo Portella, entdo ministro do
MEC no governo Figueiredo (1979-1985), que entendia ser necessario trazer o objeto
cultural para participar das estruturas de mercado como os demais produtos, ou seja, era
preciso transformar a produgdo cultural nacional em bem de consumo. A relagdo
estabelecida entre cultura e mercado foi um dos fatores que impulsionaram o trabalho
de grupos como o Forja e o TUOV, que responsabilizaram essa relagdo como uma das
causas da auséncia, no periodo, de produgdes culturais e artisticas na periferia
paulistana. O inconformismo com essa condi¢cdo marcou o trabalho dos grupos que
realizavam seus trabalhos na periferia paulistana na década de 1970 como poderemos

perceber a seguir, analisando algumas das pecas que foram encenadas.



IV — Os trabalhadores no Baile do governo militar

Tomando como tema os diversos elementos que cercam o cotidiano dos
trabalhadores brasileiros durante os anos de repressdo politica, as pe¢cas Bumba, meu
Queixada de 1979 e Pensdo Liberdade de 1981, respectivamente encenadas pelos
grupos Teatro Unido e Olho Vivo e grupo Forja, surgiram com a proposta de debater o
contexto politico em que estavam inseridas as mudangas nas leis trabalhistas brasileiras
elaboradas durante o Regime militar. A relevancia do trabalho empreendido por esses
grupos estd no debate que suas propostas apresentam sobre um importante momento
politico vivido pelos trabalhadores no instante em que se inicia o governo militar no
Brasil, em 1964. A importancia historica desse tema era — e ¢ — tal, que também foi
escolhido por outros grupos que realizavam trabalhos semelhantes na periferia e
também junto a diversos sindicatos na década de 1970. As condigdes sociais e politicas
dos trabalhadores serviram como tema para os diversos grupos teatrais que realizavam
seus trabalhos nos bairros e sindicatos da cidade e do pais, principalmente devido ao
momento de constante movimentagdo dos trabalhadores que procuravam se organizar
contra as politicas trabalhistas do governo militar, assim como por melhores condig¢des
de vida e em defesa de seus direitos sociais e politicos. Assim, para entender o contexto
e as circunstancias que deram subsidios para esses trabalhos, faremos uma breve
discussdo sobre o delicado momento politico e social vivido pelos trabalhadores
brasileiros, momento esse que antecedeu as montagens das pegas pelos grupos TUOV e
Forja.

A luta dos trabalhadores brasileiros pelos seus direitos ¢ uma constante na
historia nacional, entretanto, no periodo conhecido como “anos de chumbo” essa luta se
intensificou ainda mais. O golpe militar de 1964 marca o inicio de uma nova etapa
historica nas relagdes entre o Estado e o movimento operario. Frederico (1987) afirma
que até 1930 a questao social era considerada como um mero caso de policia. Entre os
anos de 1930, e até chegarmos aos idos do golpe, em 1964, esta questdo tornou-se
problema politico. Entretanto, ap6s o golpe, com os militares no poder, comegou a ser
assunto de Seguranca Nacional.

Essa politica pode ser observada quando, nesse momento, 0 movimento
operario passa a ser alvo de perseguicao e repressao pela policia politica. Nesse instante,
devido a constante perseguicdo ao movimento sindical, diversos lideres sindicais foram

ameacados, demitidos, presos e substituidos por interventores ligados ao novo governo



militar. Assim, “sessenta e trés dirigentes sindicais tiveram os seus direitos politicos
cassados; houve intervengdo em quatro Confederacdes, quarenta e cinco Federagdes e
trezentos e oitenta e trés sindicatos” (FREDERICO, 1987, p. 17). Esses dados, como
afirma o autor, sdo referentes ao periodo que vai de 1964 a 1965. Entretanto, os
numeros aumentariam consideravelmente nos anos seguintes.

Apo6s esse primeiro surto de repressdo que se instalou para os
trabalhadores e nos sindicatos, o governo militar adotou ainda outras medidas, na
intencdo de dificultar e reduzir ainda mais a organizagdo dos trabalhadores e do
trabalho que era realizado dentro e fora dos sindicatos em todo o Brasil. A exemplo
dessas medidas, podemos observar a modificagdo na politica salarial, que consistia
na responsabilidade do governo determinar e fixar, a seu modo, o indice de reajuste
anual dos salarios dos trabalhadores. Tal fato, além de suprimir o poder da Justi¢a do
Trabalho, segundo Frederico (1987), enfraqueceria ainda mais a forca de negociagdo
dos sindicatos frente ao patronato. Essa “politica salarial da ditadura consolidou-se
através dos decretos 54.018/64 e 54.228/64, das leis 4.725/65 e 4.903/65 e dos
decretos-leis 15/66 e 17/66” (FREDERICO, 1987, p. 18). Com o arrocho salarial,
que permitia apenas um pequeno reajuste dos saldrios estabelecido com essas leis, o
indice de reajuste salarial se fixava abaixo do aumento do custo de vida anual. Por

exemplo, em 1966, quando o nivel do custo vida subiu 46% o reajuste salarial foi de

30%.

Outro fator importante, que coibiu ainda mais a luta dos trabalhadores foi a
proibicao das greves trazida pela lei 4.330/65. Essa lei considerava a greve crime contra
a Seguranca Nacional. Dessa forma, sem poder utilizar desses recursos (negociagao
salarial direta com o patrdo e a greve) para defender os trabalhadores, os sindicatos
ficaram com a mera fungdo assistencial, obviamente sendo vigiados de perto, e
constantemente sendo tomados por interventores do Ministério do Trabalho.

O governo militar, dando continuidade a sua ofensiva para inibir a
organizagao do movimento sindical, investiu ainda no que Frederico (1987) chamou
de forte ofensiva ideologica (grifo do autor), com a fungdo de omitir o passado
recente do movimento sindical. Com esse mecanismo foram proibidas quaisquer
referéncias, do passado ou do presente, sobre as conquistas e lutas do movimento
sindical através da censura sofrida pela imprensa. Assim, os meios de comunicagao

militares identificavam o movimento grevista operario como “‘baderna’, ‘anarquia’ e



o sindicalismo como um instrumento que até entdo manipulava a classe operaria em
299

beneficio do ‘comuno-pelego-janguismo’, ¢ do ‘nacionalismo-petebo-comunista

(FREDERICO, 1987, p.19).

Os primeiros anos do golpe militar no Brasil, marcados pela grande
repressdao a0 movimento operario que comegava a se organizar, assim como as suas
representacdes sindicais, também marcaram os esforcos do governo militar, através
da repressdo e da censura, para desarticular o movimento dos trabalhadores, barrar
sua representatividade dentro dos sindicatos, cagar sindicalistas - considerados
perigosos — e, além de tudo, omitir as lutas e conquistas dos trabalhadores e

sindicalistas em todo o Brasil.

Entretanto, coloca Frederico (1987), mesmo com as diversas
intervencdes realizadas pelos militares, os debates sobre os problemas trazidos pelo
golpe cresceram constantemente em todas as camadas da sociedade. A primeira
reagdo ao golpe dentro do movimento operario se inicia através da imprensa operaria,
ligada principalmente ao PCB ¢ ao PC do B, entretanto, o primeiro detinha maior

circulagdo no meio operario com o jornal Voz Operaria.

Apos o golpe o jornal Voz Operaria deixou de circular temporariamente,
voltando em outubro de 1965. Todos os numeros desse jornal apresentavam alguma
noticia sobre a atualidade do movimento sindical, e se pode observar claramente a
forma como essas noticias eram colocadas de maneira a chamar a atencdo dos
trabalhadores para sua organizagdo a uma reagdo ao governo, que cerceava cada vez

mais os direitos dos trabalhadores brasileiros.

O dever dos trabalhadores, hoje, ¢ de fortalecer sua organizacdo e sua
unidade, cimentando-as nos locais de trabalho ¢ de moradia. O governo pode
intervir nos sindicatos e controlar seu funcionamento, mas nao pode impedir
que os trabalhadores se organizem dentro de sua empresa, em cada secdo, que
se unam em torno da luta por suas reivindicagdes mais sentidas. E ¢ dai que
devemos preparar as lutas. O proprio governo criou condi¢des em que a
batalha pelas menores reivindicagdes liga-se necessariamente a luta pelas
liberdades, a luta contra a ditadura. Organizar um poderoso movimento
sindical nas empresas, defender os sindicatos e fazer com que sejam
instrumentos dos trabalhadores, ¢ a grande contribui¢do que a classe operaria
pode e deve dar hoje para, somando-se ao movimento camponés, ao
movimento estudantil e dos intelectuais, ao de todos os patriotas, criar as
condi¢des em que possamos varrer esse governo antipovo e antinacao que ai
esta (VOZ OPERARIA, n.° 12, dezembro de 1965).



O ano de 1968 ficou marcado pelo aumento na repressdao aos diversos
movimentos que se constituiam desde o pré-64, trazida pela instauracdo do ato
institucional n.°5 (AI-5). Entretanto, esse ano também marcou o aumento da
contestagdo estudantil ao governo militar, o inicio das organizagdes armadas e o

renascimento das greves operarias nos centros urbanos.

Nesse sentido, no ano de 1968 foram realizadas diversas greves na cidade
de Contagem, no estado mineiro, nas indistrias automobilisticas de Sdo Bernardo do
Campo e Osasco, além da industria de cimento e cal de Perus, em Sdo Paulo.
Contudo, mesmo servindo como referéncia, “as paralisagdes em Sao Bernardo sdo
pouco conhecidas e as informagdes sobre ela sdo rarefeitas. Foram movimentos de
curta duracao, restritos ao interior das fabricas e que ocorreram a revelia da diregao
sindical” (FREDERICO, 1987, p.149) - diferentemente do que aconteceria em 1978,
quando os trabalhadores do ABCD paulista se colocariam a frente do movimento

operario no Brasil.

Entretanto, afirma Frederico (1987), as experiéncias ocorridas na greve
de Osasco, em 1968, marcariam o surgimento de um movimento sindical auténomo e
organizado, pois dentro de uma perspectiva de reacdo as medidas antitrabalhistas
criadas pelo governo, os trabalhadores, que viam suas representagdes engessadas
dentro dos sindicatos, comegavam a se organizar nos proprios locais de trabalho,
aumentando as forcas das comissdes de fabricas, o que deu garantia maior para sua
representacdo. No periodo essa questdo colocaria uma forte discussdo dentro das
esquerdas, que comegavam a montar suas bases no movimento. Essa discussdo
girava em torno da maneira como deveriam ocorrer as relagdes entre sindicatos e
comissdes de fabricas autonomas; alguns criticavam e chegaram até mesmo dizer que

essa autonomia ¢ que teria sido a causa do fracasso do movimento.

Dentro dessas discussdes surgiu uma proposta de organiza¢do operaria
centralizada nos bairros, “como condi¢do de garantia para um movimento operario
independente e combativo” (FREDERICO, 1987, p. 153). Essa nova forma de
organizagdo daria subsidios para o surgimento, a partir de 1978, das greves no
ABCD paulista, tendo a frente do movimento operario os trabalhadores das

metalurgicas de Sdo Bernardo do Campo.

Tanto o movimento grevista de Contagem (MG) como o de Osasco (SP),

em 1968 ¢ também as greves deflagradas no periodo de 1978-80 no ABCD paulista



contém referéncias bibliograficas organizadas por participantes dos movimentos,
pela imprensa clandestina e pelas universidades. Além de serem temas discutidos por
estudiosos do sindicalismo no Brasil, esses movimentos influenciaram muitas
produgdes culturais no periodo, como “a realizacdo de filmes, documentarios, videos,
albuns fotograficos sobre o movimento operario. Com isso, a historiografia operaria

entrou na era das midias” (FREDERICO, 1991, p. 18).

Além de fazerem parte de matérias e documentarios jornalisticos, as
greves de 1968 a 1980 serviram como base para diversas producdes artisticas, fosse
dentro dos teatros que se formavam nas periferias, fosse dentro dos sindicatos por
todo o pais. Um exemplo disso pode ser observado nas producdes realizadas pelo

Grupo de Teatro Forja e pelo Teatro Unido e Olho Vivo.

O teatro encontra a periferia

A importancia do trabalho cultural e artistico que remonta as décadas de
1960 e 70 reside nas varias experiéncias que representaram esse momento na historia
politica, social e cultural do Brasil. E inegavel, assim, a riqueza encontrada na
diversidade das expressdes culturais do periodo, que pretendiam realizar um trabalho
artistico e politico como instrumento para as reivindicagdes feitas pela sociedade
brasileira. Com isso, as manifestacdes urbanas travadas por estudantes e operarios, as
lutas no campo em favor da reforma agraria, as manifestacdes de intelectuais ligados a
esquerda, procuravam levantar o debate acerca da crise politica e social que se instalou
no Brasil naquele momento. Todos esses movimentos estavam empenhados em oferecer
subsidios para o fortalecimento do setor cultural, principalmente impulsionados pelos
trabalhos realizados pelo CPC (Centro Popular de Cultura) da UNE (Unido Nacional
dos Estudantes), que desenvolvia projetos no teatro, no cinema, além de politicas
educacionais inspiradas nas experiéncias realizadas por Paulo Freire no Movimento de
Cultura Popular (MCP) em Pernambuco durante o governo de Miguel Arraes. O MCP
apostava numa alfabetizacdo de adultos de forma diferenciada, ou seja, ao invés de
“aprender humilhado, aos trinta anos de idade, que o vovo vé a uva, o trabalhador rural
entrava, de um mesmo passo, no mundo das letras e no dos sindicatos, da constitui¢ao,

da reforma agraria, em suma dos seus interesses historicos” (SCHWARZ, 1978, p. 69).



As caracteristicas politicas e sociais que permeavam esse contexto nas
décadas de 1950 e 60 serviram como base para a realizagdo de um trabalho artistico
alternativo ao modelo até entdo encontrado no Brasil. Questionadoras da forma como o
setor cultural se relacionava com a sociedade, diversos movimentos culturais e artisticos
procuravam realizar novas experiéncias, estreitando os lagos entre cultura e sociedade.
Um trabalho que ficou refletido nas tematicas apresentadas pelo Cinema Novo, com a
musicalidade da Bossa Nova, e no surgimento em 1953 do grupo de teatro de Arena.

Este ¢ o ambiente que caracterizou e impulsionou os trabalhos dos grupos
Forja (do Sindicato dos Metalurgicos de Sao Bernardo do Campo) e do Teatro Popular
Unido e Olho Vivo (TUOV), que pretendiam realizar um trabalho artistico com
tematicas sobre o cotidiano politico, cultural e social da populagdo brasileira, o que
deveria ser representado através dos espetaculos dos grupos. Tanto o TUOV quanto o
grupo Forja surgiram como conseqiiéncia das experiéncias culturais realizadas no Brasil
nas décadas de 1950 e 60. César Vieira (1981), diretor e dramaturgo do TUOV, afirma
que os trabalhos realizados pelos diversos grupos na periferia paulistana durante a
década de 1970 pretendiam um maior contato com o cotidiano desse publico, na
tentativa de estabelecer trocas de experiéncias “em conjunto com esses elementos
autenticamente populares”, visando realizar um trabalho a servico da mobilizagdo

social.

Teatro Uni2o e Olho Vivo na busca por um teatro popular

Partindo da premissa de que todo artista deve ir onde o povo esta, o grupo
paulistano Teatro Unido ¢ Olho Vivo (TUOV) acumula em quatro décadas de existéncia
um trabalho artistico voltado para a difusdo e defesa do teatro popular. Num momento
considerado como o do fim das utopias, seu trabalho leva-nos a reflexdo acerca do
papel, limites e potencialidades do setor cultural como mediadores da transformagao
histérica, mais especificamente, do teatro como construtor direto da auto-reflexao
popular, afinal, “a a¢cdo ¢ ndo s6 o meio mais poderoso e constante do teatro através dos

tempos, como o unico que o realismo considera legitimo” (PRADO, 1995, p.91).

O historico da trajetoria do TUOV € confuso e irregular em datas e
situagdes que possibilitem uma visdo precisa do surgimento e do caminho

empreendido pelo grupo nesses quarenta anos de trabalho artistico. Esse fato deriva



da analise das poucas obras existentes sobre seu trabalho. Entretanto, partindo desses
poucos documentos, observa-se que o grupo nasce da fusdo de dois outros grupos ja
existentes em Sao Paulo: o Teatro do XI, um grupo formado por estudantes e ligado
ao centro académico de Direito XI de Agosto, da Universidade de Sao Paulo, e o
Teatro Casarao, com sede na Avenida Brigadeiro Luis Antonio, com um histdrico de
formagdo e experiéncias diferenciadas do “Teatro do XI”. “Seus membros eram
guardas de bancos, porteiros de clubes, engraxates, operarios, estudantes, etc.”

(VIEIRA, 1981, p. 31).

O TUOV inicia seus trabalhos num momento em que o Brasil esta sob
interven¢do do Regime Militar (1964-1985), e comega a estruturar suas apresentagdes
com temas ligados ao processo politico cultural registrado no periodo, de maneira a
colocar em debate questdes relacionadas a politica externa, reformas de base, combate

ao imperialismo, ao latifindio, etc.

No periodo da ditadura militar o grupo apresentou-se nos bairros da
periferia paulistana; eram levados por organizagdes politicas clandestinas, ligadas a
Igreja Catodlica ou mesmo por grupos representantes das comunidades, como clubes de
futebol de varzea e associagdes de pais e mestres. Caracteristica comum entre 0s grupos
que dirigiam seus trabalhos para a periferia paulistana, nessas ocasides ocorria
apresentacdes das pecas e logo em seguida eram realizados debates que ndo se
restringiam apenas ao trabalho artistico do grupo, mas também, juntamente com
moradores das comunidades, eram levantadas questdes na tentativa de auxiliar nas
discussoes acerca das dificuldades enfrentadas pelo bairro e, nesse sentido, buscar
alternativas que possibilitassem sanar essas dificuldades. Segundo César Vieira (1981),
desde o inicio, o trabalho artistico e cultural do TUOV ¢ realizado de maneira a
promover a troca de experiéncias com o publico, sem pretensdes de apontar um
caminho a que devam seguir; apostando na convivéncia e nos debates promovidos com
as comunidades apos as apresentacdes, o grupo procura obter um conhecimento maior
sobre o cotidiano dessas pessoas para, assim, desenvolver um trabalho artistico com

uma linguagem e com elementos com os quais o publico possa se reconhecer.

O Teatro Unido Olho Vivo, afirma Vieira (1981), procurava desenvolver
seu trabalho junto aos movimentos populares no processo de mobilizagdo e
organizagdo de suas reivindicagdes. Assim, sendo um dos pioneiros, o TUOV ¢

também o grupo que teve maior resisténcia as dificuldades - tanto financeiras como



de organizagdo interna — enfrentadas pelos teatros independentes que realizavam
trabalhos semelhantes nas comunidades e bairros da periferia de Sdo Paulo,
conseguindo atravessar toda década de 70 e entrar nos anos 80 com perspectiva de

continuidade, chegando até os dias de hoje em plena atividade.

O trabalho realizado pelo TUOV parte de uma perspectiva que também foi
caracteristica comum entre os diversos grupos que surgiram no mesmo periodo, ou seja,
um trabalho que pretendia estabelecer uma estética popular através de temas que
englobassem questdes sociais e manifestacdes da cultura brasileira, fator que ainda hoje
compde a estrutura cénica dos espetaculos apresentados pelo TUOV e ¢é refletido através
da mistura de elementos do folclore brasileiro com temas do cotidiano politico, social e
cultural do publico. Outra caracteristica desse teatro “independente” da década de 1970,
e utilizado desde o inicio das apresentacdes do TUOV e do Grupo Forja, ¢ a maneira
como procuravam incentivar a participagdo dos espectadores nos debates promovidos
ap6s os espetaculos, elemento que diversas vezes influenciou na mudanga dos textos
apresentados. A participagdo do publico na construgdo dos espetaculos caracteriza um
dos principais pontos trabalhado pelo TUOV, o que, segundo Vieira (1981), ajuda o
grupo estabelecer uma maior interagdo com seus espectadores e o ambiente que 0s
cercam, além de contribuir para o enriquecimento dos textos apresentados e na

elaboracdo de futuros trabalhos.

Nessas quatro décadas de existéncia o Teatro Unido e Olho Vivo
desenvolveu um fértil trabalho cultural, artistico e social, sendo reconhecido nacional e
internacionalmente, apresentando-se por mais de trés mil e quinhentas vezes para um
publico superior a trés milhdes de pessoas.”> A maior parte das apresentagdes do TUOV
foi realizada nos bairros periféricos da capital paulista. Seu trabalho recebeu os mais
importantes prémios da critica teatral brasileira ¢ do exterior, tendo representado o
Brasil em quinze festivais internacionais de teatro, percorrendo vinte paises da América
do Sul e do Norte, Europa ¢ Africa. Dentre os prémios recebidos pelo grupo destacam-
se 0 Premio Casa de las Américas, recebido em Havana, Cuba e o Premio Ollantay

Celtic, em Caracas, Venezuela, ambos recebidos em 1985.

CEIN3

330 TUOV recebeu, entre outros, os prémios de “melhor texto”, “melhor figurino” e “melhor musica”,
em 1971 e “melhor espetaculo popular”, em 1973, todos pela Associagdo Paulista de Criticos de Arte, e o
Prémio Anchieta de Teatro, em 1978. Realizou sete excursdes para o exterior, visitando ao todo treze
paises, entre os quais Polonia e Iugoslavia (1973), Cuba (1978 ¢ 1979), Nicaragua (1979) e Angola
(1981) (GARCIA, 1990, p. 133).



Segundo César Vieira, o nome atual, Teatro Popular Unido e Olho Vivo
surgiu por volta de 1972. O titulo ¢ originario do Grémio Recreativo Escola de Samba
Unido e Olho Vivo que figurava no espetaculo Rei Momo ¢ era uma saudagao usada por
D. Pedro I, personagem daquela encena¢do. A manutengdo dos trabalhos do TUOV ¢
garantida por meio de um sistema denominado pelo grupo como Robin Hood, que
segundo Vieira (1981), consiste em vender espetaculos para diversas instituigdes
publicas e privadas para aplicar as verbas arrecadadas como subsidios para as
apresentacdes realizadas em bairros da periferia com ingressos a pregos simbolicos.

Na obra em que sao narradas as experiéncias do grupo — Em busca do teatro
popular (1981) — César Vieira afirma que o trabalho do TUOV se faz de maneira a ter
como publico as pessoas que fagam parte do meio popular e, que, além disso, ndo sejam
apenas espectadores, mas que se identifiquem e interajam com esse trabalho que
também pretende falar a linguagem do povo, além de incentivar a participagdo do
publico para a producdo cultural. O trabalho realizado pelo TUOV também pretende
que a forma de fazer arte seja inteligivel para o publico e seja colocado ao seu alcance
no local em que moram, a um prego acessivel ou até mesmo gratuito. Em sintese, os
instrumentos de producao e reproducao desse trabalho artistico e politico devem estar ao
alcance de todo o publico. O teatro, além de ser inteligivel e acessivel, afirma Vieira
(2003), deve fazer com que o publico ndo participe apenas como espectador, mas que
possa interagir como sujeito da agdo cultural; que possa ser ator, misico ou produtor
cultural.

Todas as pecas trabalhadas pelo TUOV sdo elaboradas a partir de dois
elementos: num primeiro, o texto ¢ montado tendo como base fatos histdricos
brasileiros que ficaram marcados pela organiza¢ao da sociedade através de movimentos
que reivindicavam melhorias nas condigdes sociais, de vida e de trabalho. Esses fatos
historicos sao utilizados pelo TUOV como base para a reflexdo do momento em que
estdo inseridos e, assim, tentar estimular no piblico o sentimento de mudanca, na qual
sua auto-organizagdo seria o instrumento adequado. Num segundo momento — na
elaboragdao das montagens — sdo utilizados elementos que constituem parte da cultura do
cotidiano da populagdo como o futebol, o carnaval, o folclore, entre outras, utilizadas
como estrutura da peca. Assim, como afirmamos anteriormente, a mediagdo entre o
tema ¢ o espectador se faz através da mistura do fato historico com as manifestagdes

culturais que fazem parte do cotidiano da comunidade, o que ¢ feito como forma de



estabelecer um contato direto entre as dificuldades e os problemas da populagdo e o
contexto politico, utilizando o teatro para mediar essa comunicagao.
Dramaturgo, diretor ¢ um dos fundadores do Teatro Unido e Olho Vivo,
César Vieira ¢ o nome artistico de Idibal Piveta, advogado de presos politicos durante o
regime militar, que desde jovem escreveu para o teatro. Formado em direito em 1957,
também estudou jornalismo e assumiu a presidéncia da Unido Nacional dos Estudantes
em 1958. Sua posi¢ao politica contra a ditadura militar, explica o advogado, levou a
censura de seus trabalhos artisticos, e em maio de 1973, ap6s um espetaculo do grupo
na capital paulista, foi detido e preso por realizar atividades politicas. Nesse momento,
parte do material utilizado pelo grupo em suas apresentagdes pelos bairros, além de
diversos documentos e arquivos do TUOV, foram apreendidos.
A trajetoria do grupo comegou por volta de 1966, momento em que César
Vieira recebeu o convite do Teatro do XI — do Centro Académico XI de agosto da
Faculdade de Direito da USP — para fazer a montagem, com propostas politicas, de
seu texto O Evangelho segundo Zebedeu, no qual ¢ narrada a histéria de Antonio

Conselheiro de Canudos.

Nem sei exatamente como ¢ que foi, que eu fui procurado pelo pessoal do
Onze, que queria montar uma pega [...]. Bom, nesse meio tempo, agente [sic]
foi procurado pelo pessoal do Onze de Agosto, que estava estruturando —
reformulando seu grupo de teatro e estava interessado em montar o ‘Zebedeu’
como uma pega politica. Quer dizer, eu fiz uma confusio, o ‘Zebedeu’, nesse
meio tempo tinha uma leitura dramatica no Rio de Janeiro, no Teatro de
Arena do Rio de Janeiro, e jogaram pedra, e jogaram bomba, a Glauce Rocha
se machucou, estava a Luiza Barreto Leife, quer dizer, isso tinha saido em
tudo quanto € jornal e tal. A pega estava com problemas na censura, depois
foi aprovada com cortes, entdo o Onze se interessou, eu acho, justamente por
essa colocacio politica e tal, e veio pedir o texto como politico. *°

Em um terreno de propriedade do Centro Académico da Faculdade de
Direito da USP, localizado no parque do Ibirapuera, foi montado um circo, dando
inicio as apresentagoes do espetaculo. A proposta de fazer a peca em um circo surgiu
devido a propria estrutura sugerida pelo texto, que propunha esse espaco fisico.
Como salienta Torres (1989), ¢ importante destacar as apresentagcdes do Evangelho
segundo Zebedeu como o inicio do contato do grupo com o publico que freqiientava

o parque aos finais de semana, que atraidos pela musica e pelo espeticulo

0 VIEIRA, C. Entrevista concedida a Divisdo de pesquisa do IDART da secretaria municipal de cultura.



comecavam a participar com opinides e sugestoes que futuramente serviriam ao
grupo como forma de estruturar suas montagens. Nesse momento, o grupo Teatro
Casardo, que ja se destacava por encenar textos de autores nacionais, também
procurou César Vieira com o intuito de fazer uma adaptacdo para o teatro de seu
roteiro cinematografico Corinthians, Meu Amor. O roteiro, que trata sobre futebol,
discorre acerca da maneira como o esporte estava sendo utilizado como forma de

inibir os acontecimentos politicos e sociais que cercavam o pais naquele instante.

As pecas foram encenadas no circo montado no Ibirapuera, local em que
0 grupo comegou a ter os primeiros contatos com o publico dos bairros da periferia
da capital paulista. Nesse instante, com o aumento do niimero de pessoas que
compareciam as apresentacdes, o0s espectadores comecaram a intervir nos
espetaculos dando sugestdes que aos poucos foram acrescentadas aos espetaculos.
Em 1971, com os grupos Teatro do XI e o Teatro Casardo ja entrosados, comegaram
a surgir as primeiras propostas de apresentar os espetaculos encenados no Ibirapuera
em bairros afastados da periferia paulistana, pois, através das conversas apos as
apresentacdes do TUOV no parque, constatou-se que grande parte das reclamagdes
dos espectadores naquele instante era sobre a falta de atividades culturais e artisticas

nesses bairros.

Duas coisas estavam bem claras para [0 grupo]: a certeza de que um
espetaculo s6 chegaria a um publico verdadeiramente popular se fosse
apresentado nas proximidades da residéncia dessa platéia e a crenga de que o
preco do ingresso deveria estar ao alcance do poder aquisitivo dessa faixa da
populagdo. Firmou-se também a convic¢do de que s6 um desvinculamento
dos padrdes estéticos convencionais, ditados pelo lucro e pelas técnicas
estrangeiras, delinearia um caminho para uma nova criatividade, longe dos
canones estaticos da moda teatral, mas certamente mais perto do povo
(Idem).

Como narra César Vieira (1981), com base nas experiéncias das
apresentagoes anteriores, o grupo pretendia realizar um novo trabalho, o qual deveria
refletir como uma “mensagem em defesa dos interesses dos oprimidos” com
elementos caracteristicos do cotidiano desse publico. Para isso foram necessarias
diversas reunides, nas quais eram discutidas “metas, objetivos e defini¢des. Os

resultados obtidos nas apresentagoes de ‘Zebedeu’ e ‘Corinthians’. Esmiugaram-se as



tentativas do Teatro de Arena e dos Centros Populares de Cultura” (VIEIRA, 1981,
p. 37).

E nesse interim que, em 1971, apds uma série de debates, surgiu o
espetaculo Rei Momo, trabalho cercado por uma estrutura cénica que utilizou o
futebol, o carnaval, a televisdo, entre outros, como forma de apresentar a maneira
escamoteadora como esses elementos eram inseridos pela televisao e pela politica na
realidade brasileira. Para que esse trabalho se fizesse mais forte, o grupo realizou
diversas pesquisas em escolas de samba, sobre folclore brasileiro, além de
participarem de seminarios sobre cultura popular e historia dos movimentos sociais

no Brasil.

Uniao e Olho Vivo, seja na Praca ou no Circo

Com a reformulagdo do setor cultural do Centro Académico, o entdo
Teatro da Praga, como ficou conhecido no inicio, foi convidado a participar do
departamento de teatro daquela entidade. As reunides do grupo eram realizadas no
restaurante do centro académico, local em que eram discutidas questdes que fariam
parte da estrutura do novo grupo: finalidade de trabalho, vivéncia grupal, textos, as

montagens das cenas, estrutura economica, entre outras.

Pouco tempo apoés as primeiras reunides, devido a falta de recursos para a
manuten¢ao do teatro, o centro académico anunciou que ndo poderia mais contribuir
com o local dos espetaculos, o que fez o TUOV buscar novamente a estrutura do
circo do Ibirapuera em que haviam realizado as primeiras apresentacdes do
Evangelho segundo Zebedeu e Corinthians, meu amor, mas, devido a falta de
manutencdo, o circo ja ndo existia. Contudo, aos poucos, com ajuda de amigos ¢
conhecidos, o circo foi reconstruido. Apos diversos problemas com a censura e com
partes retiradas do texto, em 6 de novembro de 1972 acontece a estréia de Rei Momo

no Circo Unido e Olho Vivo.

Com o inicio da temporada no circo comegaram a surgir oS primeiros
convites para a realizacdo de espetaculos nos bairros, além de propostas para
apresentagdes em instituicdes particulares, centros académicos, sindicatos, etc. Como

forma de manutenc@o dos espetaculos apresentados na periferia e nos bairros mais



afastados, o grupo resolveu utilizar os recursos adquiridos com as apresentagoes
nessas entidades para subsidiar sua ida aos bairros. Essa forma de subsidio sempre
foi um fator importante para manter os trabalhos do TUOV, pois, como seus
integrantes possuem outras atividades, se dedicam ao teatro somente aos finais de

semana e feriados, ou, excepcionalmente, fazem apresentacdes no periodo noturno.

O processo de criagdo ¢ 0 modo de producdo do TUOV se fazem de
maneira coletiva, ou seja, todo o trabalho realizado, desde as pesquisas para a pega
até sua finalizacdo, ¢ feito de forma que todos os integrantes do grupo se envolvam
no processo de construgdo do novo espetaculo. Essa formula, adotada por quase a
totalidade dos grupos de teatro que realizavam seus trabalhos nas periferias na
década de 1970 ¢ utilizada para que haja uma participagao de todos os membros em
todas as etapas do processo de produgdo, acabando com a hierarquia e com a divisdo
do trabalho por especialidade. A montagem dos textos na fase de preparagdo do
TUOV, como descrito anteriormente, se faz em duas etapas: através da busca de
levantamentos historicos para o conteudo e a forma de estrutura cénica que a pega
adotara. Apos o estudo do tema surge o primeiro texto que € avaliado coletivamente
e em seguida reescrito com as alteragdes sugeridas. César Vieira (1981) explica
que para organizar o material recolhido e depois realizar a montagem do espetéaculo,
o grupo desenvolveu duas formas de registro como suporte técnico: a ficha dramatica
e 0 quadro dramatico. Em cada ficha sdo anotados todos os dados de um fato
possivel de ser transformado em cena, assim como qualquer outro fato que possa vir
a compor a cena. Os elementos sdo montados nas fichas por assunto usando-se “trés
chaves: acdo, personagens e falas, desdobradas em conflitos base e secundario,
desenvolvimento da estrutura e cenas e subcenas” (VIEIRA, 1981, p.159). O quadro
dramatico ¢ construido através da sintese das idéias, personagens, fatos ¢ uma série
de possiveis cenas a serem montadas, orientando a redagdo do roteiro. Esse ¢
organizado de acordo com os possiveis conflitos e personagens, organizados em

centrais e secundarios.

O método de criagdo de texto do TUOV caracteriza-se como um modelo
extremo em termos de sistematica e organizagdo. Evidentemente, nem todos
os grupos alcangam metodizar, dessa forma ou de outra semelhante, os seus
processos criativos. O mais comum ¢ as experiéncias mais espontaneas, mais
“artesanais” de criagdo. Em geral, esses processos vao se alternando a medida
que o grupo vai evoluindo e amadurecendo. O acaso e 0 momento interferem



muito no processo € os grupos tentam responder a essas condicionantes
(GARCIA, 1990, p.150).

O trabalho artistico pretendido pelo TUOV durante suas apresentagoes,
desde o inicio, ndo se limita apenas aos espetaculos. César Vieira (1981) explica que o
debate ao final da peca ¢ considerado para o TUOV o ponto fundamental de sua
apresentacdo, e isso fez com que o grupo desenvolvesse um sistema de registros, nos
quais todas as opinides dos espectadores sdo guardadas em arquivo, o qual também
guarda, em audio, os debates que ocorrem apo6s os espetaculos, assim como as
entrevistas que sdo realizadas com o publico que ndo participa dos debates. As
entrevistas sdo gravadas e feitas através de um questiondrio aplicado pelo grupo
contendo perguntas relacionadas ao espetaculo, em que o espectador manifesta sua
opinido.

Durante os debates também sdo levantadas questdes de diferentes instancias,
que muitas vezes fogem ao ambito da encenagao, ou seja, problemas enfrentados pelos
bairros ou pelas comunidades também sdo apresentados de maneira a buscar
coletivamente propostas para a solugdo: “a urgente necessidade de uma escola para o
bairro, a canalizacdo de um coérrego, a fundagdo de uma Sociedade de Amigos do
Bairro, entre outros” (VIEIRA, 1981, p. 52). Esse tipo de trabalho faz com que o TUOV
seja convidado diversas vezes pela mesma comunidade, pois além de proporcionar
diversdo aos moradores do bairro, através das discussdes o grupo também procura
aprofundar diversos assuntos de interesse geral da populacdao. Nesse sentido, Garcia
(1990) afirma que o trabalho do Teatro Unido e Olho Vivo, nesse periodo — inicio da
década de 1970 — juntamente com outros grupos que realizavam trabalhos semelhantes,
se caracteriza por defender abertamente o debate apds as apresentagdes como fungdo
politica, ampliando o simples entretenimento para se configurar muito mais como um

trabalho politico de base.

Entretanto, com o fim do regime militar € com a abertura democratica no
Brasil na década de 1980, o trabalho artistico e politico realizado por esses grupos na
periferia de Sao Paulo comecaram a perder seu foco principal — a luta contra o processo
politico dirigido pelos militares, contra a censura, a repressao e em defesa dos direitos
sociais e politicos da sociedade. Nesse momento, afetados por crises financeiras e por

cisdes internas, alguns grupos encerraram suas atividades, enquanto outros tentaram



reformular suas estruturas, ja que, devido ao novo momento politico que se instaurava

no pais, era necessaria uma nova reestruturagao nas propostas de seus trabalhos.

Envolvido também nessa nova reestruturagao do periodo descrito e apds
ter enfrentado os mesmos problemas, o trabalho artistico do grupo Teatro Popular
Unido e Olho Vivo hoje se coloca de maneira a repensar novas formas de realizagdo
de um trabalho artistico voltado para um trabalho social e cultural nos bairros,
principalmente da periferia na cidade de Sdo Paulo, dando continuidade também ao
trabalho de formular propostas culturais alternativas as estabelecidas pelo Estado,
pois, ainda hoje, mesmo com certo aumento das iniciativas do Ministério da Cultura
em programas como o Cultura Viva, que pretende estimular as manifestagoes
culturais locais através da criagdo dos Pontos de Cultura em diversas regides do pais,
ainda assim, devido aos problemas burocraticos e estruturais do projeto, a falta de
uma politica cultural que atue mais efetivamente na cria¢@o e no fortalecimentos das
produgdes culturais e artisticas existentes nos bairros e comunidades afastadas dos
centros culturais das grandes cidades, acabam por marginalizar culturalmente grande
parte dessa populagdo. Apesar de encontrarmos uma grande diversidade de
manifestagdes artisticas na periferia, ainda assim ¢ possivel perceber a falta de
mecanismos politicos que viabilizem um maior acesso e produgdo dessas

manifestagoes.

O TUOV, que antes realizava um trabalho artistico mais voltado para a
militancia politica, hoje direciona seu trabalho para uma acdo socio cultural de
resgate das raizes da cultura nacional, ou seja, continua com sua principal
caracteristica — levar o teatro até os bairros mais afastados de Sao Paulo para que a
populagdo que nao tem acesso as produgdes culturais, ou por morar afastada dos
grandes centros ou por falta de condi¢des financeiras, possa, dessa forma, conhecer e
participar do processo de criagdo artistica, além de aprender um pouco mais sobre a
cultura nacional -, mas sem o direcionamento exclusivamente politico, que

caracterizava seu trabalho nos anos 70.

Esse trabalho de resgate cultural se da principalmente porque as raizes
culturais nacionais foram sendo esquecidas pela populagdo, devido o sistema politico
no qual estdo envolvidos os grandes conglomerados televisivos, que tiveram forte
impulso para seu desenvolvimento durante os anos 70. O principal fator dessa

problematica esta nas programacdes televisivas que, segundo César Vieira, estdo



preocupadas, principalmente, com uma homogeneizacao da cultura, deixando de lado

importantes elementos caracteristicos da diversificada cultura nacional.”’

O trabalho de militancia politica deu espaco a um trabalho em “defesa da
cultura popular contra a exploracdo da cultura burguesa que exclui aqueles que moram
afastados dos grandes centros”, pois “antes noés tinhamos um inimigo visivel (os
militares), mas agora nosso inimigo se dividiu em diversas partes, eles ndo estdo apenas
na politica, estdo na televisdo, nos jornais, em acordos financeiros feitos as escuras e
varios outros lugares”.®® Nesse sentido, o TUOV procura realizar um teatro que
apresente a ‘“cultura de forma popular”, numa tentativa de resgatar momentos e
personagens da historia brasileira “esquecidos e perdidos em meio a toda globalizagao
tecnologica e cultural que o pais vem sofrendo nos Giltimos anos”.*’

Apos enfrentar diversas dificuldades em estabelecer um local fixo para a
realizagdo de suas atividades, o TUOV inaugurou em 05 de novembro de 1983 a Casa
de cultura do Teatro Unido e Olho Vivo, conquistada, apos constantes reivindicagdes
junto a diversos Orgdos governamentais, através da prefeitura de Sdo Paulo. As
pretensodes pela fixagdo do grupo nos bairros da periferia durante a década de 1970
foram temas de debates entres os grupos que participavam do “movimento bairrista”. A
criacao de sedes dos grupos nos bairros, além de fazer parte das propostas em aumentar
seu contato com o publico local, pretendiam suprir a caréncia de produgdes artisticas e
culturais encontrada nessas comunidades com a realizacdo de diversas atividades, pois
as casas eram abertas a outros grupos e movimentos artisticos, que realizavam
diferentes manifestacdes culturais, principalmente estimulando e privilegiando
atividades e produgdes locais.

O projeto dos grupos teatrais que na década de 1970 comegaram a se fixar
nos bairros da periferia paulistana, como foi o caso da criacdo da Casa de Cultura do
Teatro Unido e Olho Vivo, pode ser entendido como uma forma de tentar suprir a
caréncia de atividades culturais e artisticas na periferia paulistana. Esse trabalho além de
levantar um debate social e politico do contexto em que estavam inseridos, também
buscava oferecer subsidios para produgdo e reproducdo de atividades culturais e

artisticas locais.

27 Entrevista ao autor em 16-07-2008 na Casa de cultura do TUOV.
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2 1dem.



Em 2005 o TUOV conseguiu se inserir no Programa Municipal de Fomento
ao teatro na cidade de Sao Paulo, no qual o grupo trabalhou com moradores do bairro
Jaragua com o projeto Um sonho de Liberdade. Esse projeto foi desenvolvido junto ao
colégio municipal Brigadeiro Henrique Fontenelle, localizado na regido do Jaragua, o
que resultou na formacgdo de um grupo de teatro que participou das montagens dos
espetaculos Jodo Candido do Brasil — versdao de rua — ¢ Os Queixadinhas. O grupo
teatral surgido dessa experiéncia teve o nome escolhido, por votagao, de Fonteatro Olho
Vivo do Jaragua e apresentou os espetaculos Barbosinha Futebd Crubi, uma estoria de
Adonirans, com direcdo de Eliezer Martins ¢ Oswaldo Ribeiro, textos originalmente
apresentados pelo TUOV. A proposta desse trabalho previa que a partir de 2007 o
Fonteatro Olho Vivo de Jaragua comegasse a realizar sua trajetoria de forma autonoma,
tanto artistica como administrativamente. Entretanto, devido a falta de uma politica ou
mecanismo cultural governamental que atue de forma a fornecer subsidios também a
manuten¢do de produgdes culturais em inicio de carreira, o recém formado grupo
encerrou suas atividades. Porém diversos atores participantes desse trabalho foram
inseridos ao elenco do TUOV.

Em 2007 o Teatro Unido e Olho Vivo esteve envolvido no langamento da
cole¢do intitulada TUOV 40 anos, a qual retine em cinco volumes as oito produgdes
apresentadas pelo grupo nessas quatro décadas de trabalho teatral, além do langamento
do terceiro volume do livro Em busca de um teatro popular, uma atualizagdo da
trajetoria realizada pelo grupo. Em 2008 o grupo continua o trabalho realizado com a
peca Jodo Candido do Brasil e a Revolta da Chibata, iniciada em 2001. A peca procura
identificar as caracteristicas que fizeram parte do acontecimento que envolveu a
marinha brasileira em 1910, principalmente questdes relacionadas aos maus tratos e a
discriminagdo social e racial, as quais foram o estopim para a Revolta da Chibata, que
teve como lider o marinheiro negro Jodo Candido. Durante a realizagdo das pesquisas
para a montagem do espetaculo foram grandes as dificuldades enfrentadas pelo grupo,
principalmente referente as imposicdes feitas por orgdos governamentais, “tanto civis
como militares. Algumas vezes fomos direta e agressivamente rechacados, outras nos
aconselharam, simpaticamente, a buscar temas ‘tao mais interessantes na historia patria

oficial’”.** As pesquisas realizadas pelo grupo ainda constataram que boa parte da

30 Cf: www.teatropopularolhovivo.hpg.ig.com.br. Acessado em 11 de outubro de 2008.




“documentagdo relativa a Rebelido da Chibata esta absolutamente inacessivel e que,
com certeza, muitas informagdes [desapareceram]”.’!

Também em 2008, o Teatro Popular Unido e Olho Vivo comegou a realizar
pesquisas que serdo utilizadas para a montagem do novo espetaculo do grupo. Assim
como os outros trabalhos realizados pelo TUOV, esse também serd baseado em fatos
que marcaram a historia brasileira. Segundo Vieira (2008), o grupo atualmente pesquisa
sobre os elementos constituintes do historico da Forca Expedicionaria Brasileira e sua

participa¢do durante os eventos ocorridos na Segunda Guerra Mundial. A estréia do

novo espetaculo do TUOV esta prevista para o segundo semestre de 2009.

A danca do Bumba, meu Queixada no baile do Governo Militar

Com o golpe de 1964 o movimento sindical e os trabalhadores sofreram
uma grande desmobilizagdo, pois “antes eles realizavam um dos mitos preferidos da
burguesia: isto ¢, tinha ‘cabecas’[...] era essencialmente cupulista (acordos
intersindicais) e a massa s6 era mobilizada para refor¢ar acordos e manobras das
cupulas” (FREDERICO, 1987, p. 162). Essa pratica sindical, caracteristica no pré 64,
ndo conseguia realizar uma forte organizacdo dos trabalhadores, pelo contrario, esses
eram utilizados como massa de manobra, ou seja, representavam apenas os interesses
sindicais ou até mesmo partidarios de suas representagoes.

Essa politica sindical cupulista do pré 64 veio agravar a posi¢ao e
desmobilizar os trabalhadores frente ao golpe de abril de 1964, pois, somada as leis
antigreve, a repressao policial e as interven¢des nos sindicatos, as massas ficaram
“desmoralizadas e inativadas (sic) a ponto de se incapacitarem a resistir a politica de
arrocho”. Nesse sentido, ndo bastasse a condigdo precaria de subsisténcia dos
trabalhadores trazida pelo arrocho salarial, era preciso que a classe “fosse despertada na
sua vontade de luta, que ela se sentisse minimamente organizada ou, pelo menos,
amparada, para retomar a iniciativa” (FREDERICO, 1987, p. 163).

Como afirma Frederico (1987), o movimento operario sofreria algumas
mudangas com a atuacdo do movimento estudantil, que comegou a manter um
contato mais proximo com os bairros operarios através de trabalhos conjuntos com as

entidades locais (apesar destas terem fortes criticas a respeito da organizagdo do

3 dem.



movimento estudantil), participando da organizagdo de jornais ou impressdo de
panfletos. Com isso, a reestruturagdo do movimento operario no final da década de
1960 teve uma forte influéncia do movimento estudantil e das organizagdes politicas
estudantis. Até a influéncia de parte do movimento estudantil, favoravel a guerrilha,
fez com que, mais tarde, alguns lideres operdrios aderissem a campanha de

estudantes adeptos da luta armada.

E nesse momento também que os movimentos culturais e artisticos
comecam a buscar na periferia elementos para a realizacdo de seus trabalhos. Foi,
assim, com a intenc@o de levar arte, politica e cultura ndo alienadas para os bairros de
periferia de Sao Paulo, e assim constituir focos de resisténcia ao governo militar, que
diversos grupos de teatro comegaram a realizar um trabalho que pretendia através da
arte questionar os problemas politicos que a sociedade enfrentava, principalmente no

que se refere a cultura, dada pelo avango da industria cultural no Brasil no inicio da

década de 1970.

Assim, com o0 objetivo de levar o teatro para a periferia, divulgar a cultura
popular e, principalmente, com a intencdo de fazer um teatro popular e engajado
politicamente, Neriney Moreira, um dos fundadores e ator do Teatro Unido e Olho
Vivo, comenta que a peca Bumba, meu Queixada talvez seja o trabalho mais popular
que o TUOV tenha desenvolvido nessas quatro décadas. Isso se deve ao delicado
trabalho de estruturacdo do contexto politico e histdrico que o grupo procurou dar a
peca.”?

Na tentativa de encontrar uma estética popular — uma linguagem popular —
que ao mesmo tempo contivesse referenciais criticos da sociedade e elementos da
cultura brasileira que fizessem parte do cotidiano dos trabalhadores naquele momento, o
grupo desenvolveu um trabalho reunindo elementos do folclore, do circo e da literatura
de cordel, tudo para que a peca fosse objetiva para os trabalhadores. Dessa maneira,
Bumba, meu Queixada se desenvolve através de didlogos em que a linguagem e o
figurino sdo claramente diferenciados entre opressor ¢ oprimido. O primeiro se
caracteriza pelo uso de mascaras e pela cor azulada das roupas, enquanto os segundos se
apresentam com roupas em tons de vermelho.

Com uma estrutura folclorica, a acdo da peca toma a greve e as relagdes

entre patrdo e empregado como eixo. Fica assim ressaltada a necessidade de se criar

32 Entrevista ao autor em agosto de 2007.



uma consciéncia de classe, de maneira que a participagdo e organizagdo dos
trabalhadores através das comissdes de fabricas ou dos sindicatos, € até mesmo
dentro das proprias comunidades onde moravam, através das organizacdes locais,
eram de grande importancia para a conquista de suas reivindicagdes dentro e fora do
trabalho. Dessa forma, a0 mesmo tempo em que critica enfaticamente as medidas
tomadas pelo governo contra a classe trabalhadora no periodo p6s-1964, a pega faz
um relato historico dos importantes movimentos de greve que pararam parte das
industrias da cidade de Osasco e Perus em Sao Paulo e Contagem em Minas Gerais,
no periodo de 1958 a 1968. Essas greves foram escolhidas pelo TUOV devido sua
importancia historica para o movimento operario; ficaram marcadas pelo surgimento
de novas formas de mobilizacdo dos trabalhadores, que caracterizaram sua
organizagio no interior das fabricas, através das comissdes de fabrica®, pois os

sindicatos estavam sob intervengao do governo.

Para que fosse possivel a montagem de Bumba, meu Queixada, o grupo
realizou um trabalho de quase trés anos de pesquisas sobre as greves ocorridas nessas
cidades, além de pesquisas sobre o folguedo popular do Bumba meu boi. Essa primeira
fase de elaboracdo dos trabalhos do grupo partiu das leituras e discussdes de textos e
reportagens de ambos os assuntos, além de entrevistas e debates com trabalhadores que
participaram das greves.

O tema e a forma da peca foram encontrados levando-se em conta o novo
publico: pessoas que em sua maioria nunca haviam visto teatro e, quase sempre, eram
nordestinos ou descendentes. Pesou bastante a grande porcentagem de criangas que
sempre compareciam as encenagdes € que encontrariam no Bumba, meu Boi uma
comunica¢do imediata e facil. “O avango organizativo que as comunidades de bairro
experimentavam nos Ultimos tempos foi fator primordial na colocacdo da greve como
chave do enredo” (VIEIRA, 1981, p.159).

O grupo também utilizou as experiéncias dos trabalhos anteriores realizados
nos bairros com a peca Rei Momo para “colocar o tema greve ndo como uma simples
reportagem historica, mas sim como uma forma de luta em busca da organizagdo da

classe operaria” (VIEIRA, 1981, p. 160).

3 As Comissdes de Fébricas surgiram no Brasil durante a Ditadura Militar, como uma alternativa de
organizagdo dos trabalhadores nos locais de trabalho, ja que na época a maioria dos Sindicatos estava sob
intervengao do regime e limitados politicamente na luta pelos trabalhadores.



O espetaculo se divide em cinco cenas, até certo ponto independentes entre
si e diferenciadas do ponto de vista da extensdo e da linguagem. Em sua maioria as
cenas sao colocadas em versos rimados e através da musica, sempre alegre e
participando constantemente do espetdculo, com caracteristicas do cordel e festas
populares do nordeste, se entrelacando com os didlogos, cumprindo a “fungdo de
sintetizar os episodios, comentar a agdo e estabelecer o elo entre as cenas” (GARCIA,
1990, p. 161). Segundo Vieira (1981), essas caracteristicas populares do norte e
nordeste, utilizadas constantemente pelo grupo, se devem ao fato da grande maioria da
populagdo moradora das periferias de Sao Paulo, no periodo em que a peca estava sendo
apresentada, ser oriunda dessas regides. Esse fator se constituiu como principal
elemento para se pensar as estruturas utilizadas nas montagens e apresentagdes do
TUOV.

A pega inicia e se desenvolve inteiramente no parque de diversdes Arco Iris,
os personagens cantam e dangam musicas do folclore popular, interagindo com a platéia
durante todo o espetaculo. A caracteristica festiva que envolve o figurino e as musicas
que compdem o repertorio da pega ¢ utilizada para atrair € manter a atengao do publico.
A divisdo das personagens ¢ feita de forma clara, no sentido de que sdo divididos em
“Bons” e “Maus”, configurando o “natural conceito maniqueista que o povo pdoe em
suas manifestagdes, estabelecendo sempre que, quem nao esta de um lado, esta do outro,
mostrando sempre que quem ndo estd com ele, povo, esta contra” (VIEIRA, 1981, p.
161).

Entretanto, para podermos identificar os codigos existentes no Bumba, meu
Queixada, tanto na formula¢do das suas personagens como no decorrer dos fatos ao
longo da peca, ¢ necessario, também, que tenhamos em conta os acontecimentos que
proporcionaram sua estrutura cénica. Para isso, sua andlise se pautard nesses codigos
apresentados na peca, com o intuito de demonstrar de que forma o grupo utilizou os
fatores historicos objetivos para construir uma estrutura teatral que desse conta da
proposta a ser passada para o publico, ou seja, da importancia de uma organizagao dos
trabalhadores através de frentes que representassem seus interesses, € a0 mesmo tempo
colocasse em debate a ofensiva politica e ideologica do governo militar em detrimento
aos direitos politicos e sociais da sociedade brasileira.

Esses codigos partem da inter-relagdo entre os eventos das greves estudadas,
seus participantes e a proposta do TUOV, ou seja, a pega contém caracteristicas e

personagens referentes ao movimento operario do periodo de 1958 a 1968 ocorridos em



Sdo Paulo e Minas Gerais, que misturados a ficcdo dao a estrutura cénica necessaria
para a realizacdo do trabalho do grupo.

A primeira parte do espetaculo inicia com a entrada e apresentacdo do

Bumba meu Boi, que chega ao parque de diversdes brincando e interagindo com o

publico. Sdo personagens da primeira cena: Capitdo, Mateus, Bastido, Catirina,

Caboclo do Arco, Vaqueiro, Pastorinha, Cantadeira, Engenheiro, Maria da Ema,

Valentdo Tutunqué, Babau, Caipora ¢ Mané Gostoso. A apresentacdo do Bumba

meu boi ¢ feita por Bastido que avisa: “Nois num vai mostrd o Bumba tradiciond, que

¢ feito, infelizmente agora, em pogos lugd!” e Mateus complementa: “Esta noite vai

s€ um bumba diferente. Desconhecido de muita gente” (VIEIRA, 1980, p. 27).

Essa primeira cena da pega também ¢ o momento em que as personagens
sdo apresentadas para a platéia, que participa constantemente. A apresentagdo
consiste em distinguir para o espectador quais sao os personagens “bons” e “ruins”.
Para isso o grupo utiliza a Bilha da Verdade®, apresentada pela personagem Bastido,
a qual afirma que “quem ndo for mal encarado, quem tiver carater, vai bebé o que
quisé, vinho, cana, leite ¢ mel” (VIEIRA, 1980, p.31). Dessa forma, o grupo, aos
poucos vai definindo as personagens para o publico. Maria da Ema ¢ a primeira a ser
identificada, que apds beber afirma que “¢ agua, ¢ dgua da ruim, ¢ agua do cdo, tem
até gosto de sabao”. Logo em seguida, a personagem Mateus complementa: “Que a
comadre num tem carater isso ja ¢ sabido, de ninguém o fato ¢ desconhecido”
(idem). Depois de Maria da Ema a Bilha da verdade ¢ oferecida para a personagem
Vaqueiro que, apds beber comenta: “Hummmm, de alambique..Da até
estrimilique...E a lagrima da cana...o choro puro...Da outra bicada...sendo caio duro”
(VIEIRA, 1980, p. 32). Outras personagens “ruins”’, além de Maria da Ema, sdo
identificadas como Tutunqué, o Engenheiro, Babau e Caipora. Do lado das
personagens “boas”, além de Mateus e Bastido existem ainda a Cantadeira, Catirina o

Capitao, Caboclo do Arco, a Pastorinha, o Vaqueiro e Mané Gostoso.

Apos identificar os personagens, o grupo passa a interagir com o publico
oferecendo a bilha para pessoas da platéia. Mateus entdo oferece ao publico
afirmando que “se o compadre ¢ honesto, bem intencionado, num tem o que temée.
Seu vinho vai bebé, o mel vai escorré. E o leite vai fervé” (VIEIRA, 1980, p. 33).

Bastido complementa: “Agora, se a Comadre ¢ malfeitora. Persegue os igual. E dos

3* Moringa ou Jarro.



veio ndo ¢ protetora. SO de dgua podre o gosto vai senti. E nem de longe vai pode
pensa no parati” (idem). Feita a apresentacdao das personagens e a interagdo com o
publico, o dono do parque, a personagem Seu Kong, comega a pressionar Maria da
Ema e Caipora, que também sdo funcionarios do Parque de Diversdes Arco Iris, para

que seja iniciada a apresentacao do Bumba, meu Boi.

A segunda cena ¢ ambientada no parque de diversdes Arco Iris, momento
em que o TUOV procura mostrar uma relagdo de exploragao entre patrdo e empregado,
o que ¢ representado através das constantes ameagas feitas pelo proprietario Seu Kong
aos funcionarios do parque. As personagens que fazem parte de cena sdo: mec6anico, a
pipoqueira, cigana, empregados do parque, Seu Kong, Bufalo Bill, Z¢ do barato,
Anunciador e Engenheiro. Essa parte também ¢ representada como forma de mostrar
como os funcionarios do parque sao pressionados pelo patrdo a enganar o publico que
vai ao parque Arco Iris para brincar e participar dos jogos. O exemplo de exploragao ¢
conduzido através das falas do encarregado pelos jogos do parque, o Z¢ do Barato, que
no jogo de argolas questiona o empregado das argolas: “Essas argolas tdo dando
prémios demais! Tao dando prémios muito bons. Elas estio muito largas! Tao muito
grandes! Vamos diminuir essas argolas! Reduz o tamanho delas!” (VIEIRA, 1980 p.
41). Nesse momento, mesmo o empregado se recusando a enganar o publico, Z¢ do

Barato reduz o tamanho das argolas para obter mais lucros para o patrao Seu Kong.

Em outra cena, Z¢ do Barato também pressiona o empregado da roleta dos
Clubes de futebol. Enquanto o Anunciador apresenta o jogo dizendo que “esta ¢ a roleta
da Sorte. Escolha o Coringdo ou o Mengao! Roleta dos clubes ¢ a roleta da Sorte”
(ibdem), Z¢ do Barato questiona o empregado: “T4 muito devagar a rodada. Mais
depressa. Mais depressa nisso! Que moleza! Gira logo essa Roleta! Tempo ¢ dinheiro!”
(ibdem). Nao satisfeito com a negativa do empregado da Roleta, Z¢ do Barato comeca a
girar rapidamente a roleta e termina forgosamente os jogos para que ninguém ganhe:
“Jogo feito! Jogo feito! [...] Ninguém ganhou. Acabou a rodada. Vamos para outra.
Fagam seu jogo. Olha a sorte! Olha a sorte! (ibdem). Entretanto, ansioso pela
apresenta¢do do Bumba, meu Queixada, com a qual também pretende conseguir lucros,
o proprietario Seu Kong continua a pressionar para que se inicie a apresentagao.
Dizendo “Aten¢ao pessoal! Quero vé esse Bumba danga/ Pra mais povo chega/ E logo
em seguida da peca mostrada/ No meu bolso mais dinheiro d4 entrada” (VIEIRA, 1980

p. 36), A relacdo entre exploragdo e lucro serd uma constante dentro da peca, até mesmo



nas cenas em que ocorrem as greves. A presenca de Clubes de futebol no jogo da roleta
ndo € por acaso. O Futebol, assim como o carnaval, foram elementos que estiveram
presentes em outros trabalhos realizados pelo grupo, como a pe¢a Rei Momo, nos quais
procuravam questionar e criticar a utilizacdo desses elementos, tanto por redes de
televisdo como pelo proprio governo, para desviar a atencdo de questoes referentes,
principalmente, a politica. A segunda cena termina com o Anunciador dizendo que “vai

comegar a funcdo do Bumba, meu Queixada” (grifo nosso) (VIEIRA, 1980, p. 44).

Tanto o nome, Bumba, meu Queixada, como a terceira parte inteira, a
peca se refere diretamente, através da estrutura da literatura de cordel, a um episddio
pouco conhecido, que marcou a cidade de Perus na grande Sao Paulo na década de
1960. A cidade foi palco de uma das maiores manifestacoes que a historia dos
trabalhadores no Brasil ja acompanhou. Conhecida como a Revolta dos Queixadas, a
greve ocorreu na Companhia brasileira de cimento Portland, pertencente grupo
Abdalla, e no total sua batalha judicial perdurou por volta de 10 anos®>. Sua primeira
manifestacdo se deu por volta de 1958, quando, paralisando os trabalhos por 46 dias,
os funcionarios, além da questdo salarial, reivindicavam melhorias nas condigoes de
seguranca do trabalho, principalmente a instalagdo de filtros para diminuir a inalagdo
de residuos de cimento e cal. Porém, em 1962 os resquicios do movimento anterior
fizeram com que mais uma vez os funcionarios da Portland desencadeassem uma

nova greve.

A greve teve inicio no dia 14 de maio de 1962, e reuniu operdrios da
fabrica de Perus, da Usina Miranda e de duas outras fabricas do Grupo J.J. Abdalla.
A manifestagdo se colocou contraria as diversas medidas apresentadas pela industria
cimenteira. Na pauta de reivindicagdes estavam contidos diversos questionamentos

feitos por trabalhadores.

A empresa descontava 5% do salario de cada operario para a criagdo de um
“fundo da casa propria”; em novembro de 1960, a Perus prometera um
loteamento para a construgdo de casas para os trabalhadores no prazo de 90 a
180 dias. Até 1962, ndo havia cumprido a promessa, mas continuava
descontando regularmente 5% dos salarios [...] A empresa nunca pagava o

35 Ver filme Os Queixadas (BRA, 1978, cor, 35 min). Dire¢do: Rogério Corréa. Reconstituicio
dramatizada da greve realizada em 1962 pelos operarios da Companhia de Cimento Perus, com a falta de
condigdes de trabalho e o atraso de salarios. O filme foi produzido com a participagdo das mesmas
pessoas que integraram o movimento, dezesseis anos antes.



prémio de produgéo coletiva, instituido em 1961 [...] Nao pagava a taxa de
insalubridade minima.*

Diversos sindicatos representantes de outras fabricas do Grupo Abdala se
posicionaram a favor das reivindica¢des dos trabalhadores de Perus, o que resultou em
um oficio enviado ao proprietario das empresas. Apds a manifestacdo dos trabalhadores,
o empresario, como forma de conter o avango da manifestagao, solicitou apoio da Forca
Publica e da Guarda Civil, e agentes do DOPS (Departamento de Ordem Politica e
Social). Entretanto a greve teve continuidade.

Apods um més de paralisagdo, trés dos quatro sindicatos envolvidos fizeram
um acordo com o Grupo Abdalla, no qual a empresa se comprometeu a pagar os dias
paralisados, desde que os trabalhadores voltassem ao trabalho no dia 18 de junho,
entretanto, os trabalhadores da Perus foram excluidos do acordo e o pagamento dos
salarios continuaram atrasados,”’ e a fibrica de Perus continuou em greve.

De acordo com o sindicato dos trabalhadores de Perus, apds esse episodio a
direcdo da empresa ofereceu diversas vantagens — como um aumento salarial de 30%, a
um grupo de trabalhadores em troca da assinatura de um documento que pedia a
intervengao contra a diretoria do sindicato. Apo6s o término da greve em 21 de agosto,
somente os trabalhadores que assinaram o documento voltaram ao trabalho. No mesmo
ano, 1962, “a empresa ajuizou um processo para dispensar 501 empregados (todos
estaveis) que haviam participado da greve ao lado de centenas de outros. Foi assim que
uma crise local se transformou em um problema nacional”.”® Todos os trabalhadores
demitidos ilegalmente iniciaram uma batalha na justi¢a que terminou sete anos depois.

Apo6s enfrentar outras greves na década de 60, como forma de fugir de
varias exigéncias juridicas, em fevereiro de 1970 a fabrica de Perus transferiu o direito

de lavra para outra empresa do Grupo Abdalla, a Socal S.A.

era uma maneira de impedir a sindicalizagdo e rebaixar o salario de muitos
empregados. Varias reportagens, publicadas durante a década de 1970,
afirmavam que o Grupo Abdalla “maliciosamente zombava da lei, com apoio
de certas autoridades policiais”. De fato, J.J. Abdalla estava envolvido em
inimeras agdes judiciais movidas pelos governos federal e estadual, por
sonegacdo fiscal e nio publicacio de balancetes.”

%6 Camara municipal de Cajamar: Trajetérias e Lutas. 11° Legislatura, 2005 — 2008.
37 Idem.
*¥ Idem
3 Tdem.



O movimento pouco conhecido desses trabalhadores se caracterizou e
consolidou por uma forma de organizagdo e mobilizacdo dos operarios que ficou
conhecida como “firmeza permanente: uma luta sem violéncia, baseada na paciéncia e
persisténcia”. Esse tipo de enfrentamento deu origem ao nome atribuido aos
trabalhadores — Queixadas. Hoje o local onde se localiza o terreno da antiga Portland
pertence a familia Abdalla e existem projetos para a construgdo de um parque de reserva
ambiental, além de servir como uma espécie de registro historico para o movimento dos
trabalhadores da cidade, o que também influenciou na nomeagdo do sindicato da
categoria como Sindicato dos Queixadas.*’

Essa analogia caracteristica veio a se encaixar perfeitamente nas pretensoes
do TUOV, pois, tendo como exemplo a forma de organizacao utilizada na greve pelos
Queixadas de Perus, o grupo se apropriou dessa analogia para montar uma estrutura
cénica capaz de contar, através de um elemento ficcional, a historia da mobilizagao dos
trabalhadores de Perus e principalmente nos termos como ela se desenvolveu, ou seja,
através da organizacgdo dos proprios trabalhadores. Assim, diferente do restante da peca,
a terceira cena, em que os personagens Bons usam madscaras de porcos e macacdes de
operarios, ¢ narrada apenas por uma voz € 0s personagens respondem ao versos em
forma de mimica, acompanhados com efeitos sonoros. A alegoria encena o cotidiano de
uma familia de Queixadas®', que se depara com a morte do operario “papai queixada”,
abatido pelo cagador ¢ dono de uma fabrica, o senhor Abdaldo, que ¢ — clara referéncia

a Abdalla, proprietario da Portland.

Era uma vez...uma familia de Queixadas: Papai Queixada, Mamae Queixada
e dois Queixadinhas. Pela manha, logo cedinho, mamae queixada se levanta
devagarinho [...] o café é pouco. Mamae Queixada, quase chorando, o resto
do p6 vai raspando. No seu pdo mantega nem vai botando pra nas fatias dos
moleque um pogo mais i passando [...] No avental escondendo as lagrimas
que — num tem jeito — vai escorrendo por ndo podé pros menino dd mais
sustanca antes da porta da rua abri e ela sai pra luta que cansa! [...] Papai
Queixada o olh vai abrindo e se prepara pra logo i saindo. Na floresta, busca
magra ragdo. Que o tempo ndo anda bao. Tem chuva, tem trovao. Tem até
cacador de arma na mao. O tronco das seis lotado vai descendo o rio. Com
toda a bicharada esprimida, aboletada e suada. E papai Queixada na curva do
milharal da o sinal: é sua parada. Buscando um trilho, papai Quixada ta no
rastro do milho Olha uma espiga, ndo se intriga. Debulha o grdo. Joga no
bolso do macac@o [...] Na mata, um loco trovao. Espingarda na mao € o seu
Abdaldo um tipo escarrado de cagador: Na cidade, perverso mercador. Na
floresta, grande cagador [...] De polaina e capacete [...] Cheio de cacoete.
Pensa no empregado. Atira no porco malhado (VIEIRA, 1980, p. 47-48).

40 www.perus.com.br Acessado em 14 de abril de 2007.
I Espécie de porco.



Apods a morte do companheiro queixada — evidente a analogia entre os
operarios queixadas e os trabalhadores de Perus — os integrantes da manada de

Queixadas se reinem em grupo e partem em busca do cagador:

E o sangue na mata vai secando. E mil queixadas se juntando. Os queixos
batendo. O fato remoendo: O trovdo, o tiro, a exploragdo! Os queixos
batendo o fato remoendo. Pela floresta saem. Os queixadas em bando
correndo. Os queixos batendo. As arvores derrubando. Cagador, caca
virando. Queixada justi¢a procurando. E logo na curva do milharal. Onde
acaba o matagal. Os queixada encontram o inimigo natural. E com ele
acabam num grande final. (idem, p. 49).

Para encerrar a terceira parte o grupo enfatiza, mais uma vez, através da
analogia cénica e musical, a importancia da organizacdo e mobilizacdo dos
trabalhadores, seja através dos sindicatos ou comissdes de Fabricas, para reivindicar
seus direitos sociais e politicos: “Era uma vez uma familia de Queixadas. Que de
manha. Sai junto com outra familia de Queixadas. Mais outra familia de Queixadas.
E outra familia de Queixadas. Que unidas seguem a caminhada!” (VIEIRA, 1980, p.

49-50). Ao final da terceira cena todos os Queixadas tiram as méscaras e cantam:

Tem um porco do mato/ Um porco selvagem/ Que quando anda em bando/
Vira turma da pesada/ Seu nome ¢ Queixada/ Teve uma greve na cidade de
Perus/ onde os operarios/ Sabedd dos seus direitos/ Assinaram em cruz/ Foi
uma briga feia/ Durou dezena e meia/ Uma briga danada/ e os operarios
chamavam Queixada (VIEIRA, 1980, p. 51).

Como vimos anteriormente, a organizacao dos trabalhadores em torno
das Comissoes de Fabricas, ndo necessitando da mediagao direta dos sindicatos para
os acordos entre operario e patrdo, foi uma alternativa utilizada pelos operarios nas
greves de 1968 na cidade de Osasco, pois com as medidas tomadas pelo governo
militar em 1965 — que tirava dos sindicatos a fungao de negociarem as reivindicagdes
dos operarios e colocava essa nas maos do proprio governo -, os trabalhos dos

sindicatos se limitaram a questdes meramente assistencialistas.

A quarta ¢ aquela em que o TUOV ird tratar diretamente de uma greve. A

montagem tem como pano de fundo as ocorréncias das greves dos operarios nas



industrias de Osasco (SP) e Contagem (MG) em 1968. Assim, o TUOV procurou
caracterizar, através da luta dos trabalhadores da Metalurgica Brasilina (grifo nosso), a
deflagragdo das greves de 1968, sua organizacdo a partir da formagao das comissoes de
fabrica, as reclamagdes na Justiga do Trabalho, as ocupagdes das fabricas, as invasdes
policiais, a prisdo e a tortura de operarios. Toda a movimentagao politica e policial que
envolveu essas greves também sdo retratadas pelo espetaculo. A pega conta com uma
estrutura cénica montada a partir dos relatos de trabalhadores que participaram dessas
greves, principalmente por Manoel Dias do Nascimento, um dos organizadores da
Greve dos metaltirgicos de Osasco em 1968 e que inspirou um dos personagens em
Bumba, meu Queixada. Sdo personagens dessa cena os operarios Mané, Zequinha,
Ceicdo, Estela, Chuvisco, Sereno, Raimundo ¢ David, Mestre Norberto; o Patrdo
Wolfgang, o Engenheiro, Advogada da industria, Ministro Canarinho, o Deputado
Conceigdo da Rocha e o Comandante.

As greves que serviram de inspiragdo para o grupo também ficaram
marcadas como exemplos para a organizacao de comissdes de fabricas e para futuros
movimentos grevistas, como os ocorridos em 1978. As greves de Osasco ¢ Contagem
em 1968, além de trazerem novos elementos de luta para o conjunto dos trabalhadores,
surgiram também como um movimento de contestagdo e resisténcia ao governo militar
que transpassava o plano econdmico. “O contexto historico da greve deu a esse
acontecimento uma ‘for¢a simbolica’ que uma greve, em si mesma, ndo costuma ter”

(FREDERICO, 1987, p.150).

A organizagdo ocorrida nessa greve nao buscava somente melhorias nas
condigdes de salarios, mas também se colocava como oposi¢ao a politica econdmica
implantada pela ditadura militar. Assim, a partir das ocupagdes das fabricas, juntamente
com o seqiiestro de engenheiros e gerentes, do crescimento das comissoes de fabrica, da
influéncia do movimento estudantil e at¢ mesmo de grupos armados atuando nos
bastidores das greves, comecou a se configurar um novo ambiente dentro do movimento
operario, o qual possibilitou a construg@o de lutas posteriores.

A pega procura caracterizar a organizacao € mobilizagdo dos trabalhadores
em torno de ideais comuns, como a melhora nas condi¢des de vida e de trabalho, na
tentativa de construir uma consciéncia de classe nos trabalhadores, ou seja, ela procura
mostrar como o operario, que a principio se mostra ingénuo e inexperiente, através dos

constantes maus tratos e da exploragdo que lhe sdo impostos, encontra na organizagao



conjunta de seus companheiros, formas alternativas de lutar contra a opressao e a favor
dos seus direitos como trabalhador. Essa caracteristica pode ser encontrada no
personagem Mané, que por ser menor de idade é contratado por metade do salario dos
outros funciondrios. Isso leva, num segundo momento, os funciondrios Chuvisco e
Sereno interpelarem Mané acerca da injustica de que ele estd sendo vitima e o
convencem a fazer uma reclamacdo junto ao sindicato. Nesse instante a peca procura
salientar, mais uma vez, a importancia dos sindicatos na representagdo dos
trabalhadores, pois ¢ a partir das reunides com os companheiros que Mané comega a ter
consciéncia da exploragdo que ele e os outros operarios da fabrica estdo sujeitos.
Entretanto, devido as intervengdes do governo sobre os sindicatos naquele momento, o
caso de Mané acaba por ser vencido pelo patrdo e dono da empresa Herr Wolfgang, um
industrial alemao que conta com a ajuda de um engenheiro ¢ uma advogada para ganhar

a causa.

O tratamento dado a peca se coloca de forma a deixar clara a implementagao
de uma politica econdomica pelo governo militar - proibindo as greves, tirando a
estabilidade dos empregos, instituindo o arrocho salarial - com o objetivo de sustentar
os lucros do capital estrangeiro, investido durante o governo de Juscelino Kubitscheck,
e, também, para atrair novos investimentos estrangeiros. Esse exemplo ¢ caricaturado na
peca através da figura do entdo Ministro do Trabalho Jarbas Passarinho. A cena ¢
montada com o alemdo Wolfgang alimentando uma gaiola com canarinhos e dizendo
“Tiu, tiu, tiu...canarinho. Tiu,tiu bichinho. Vem bicar o alpistinho [...] Essas passaros
precisam de ovas. Dar ovas para as passaros [...] Passaros cantar bunitinho, afinadinho”
(VIEIRA, 1980 p. 59).

Em abril de 1968 a cidade de Contagem, em Minas Gerais, enfrentou uma
greve que teve inicio no dia 16 e tinha como principal reivindicagdo 25% de aumento
salarial. No terceiro dia, a paralisacdo se expandiu para outras industrias como a
Mannesmann, SBE, Belgo de Jodao Monlevade, Acesita, paralisando em torno de 16 mil
trabalhadores. A negociacdo, feita através do ministro do trabalho Jarbas Passarinho
teve, ao seu final, a assinatura do entdo presidente Costa e Silva, que concedeu 10% de
abono salarial. Esse movimento, mesmo tendo surgido de surpresa para o governo, e
mesmo resultando positivamente, ndo agradou a maioria dos funcionarios, mas ajudou
na conquista e formulacdo de novas formas de luta que influenciaram em junho do

mesmo ano as greves em Osasco.



A greve iniciada em 16 de junho de 1968 na industria Cobrasma (autopegas
com 10 mil operarios) de Osasco, na época a maior indistria metalurgica da regido,
surgiu em sinal de protesto contra o arrocho salarial, contra a intensa repressao aos
movimentos sociais e sindicais. Ao entrarem em greve, além de ocuparem e paralisarem
a producdo da fabrica, os operarios ainda seqiiestraram quinze engenheiros que foram
mantidos como reféns durante o movimento. Nesse instante, outras fabricas como a
Braseixos, Barreto Keller, Granada, Lona Flex ¢ Brow Boveri, comeg¢aram a aderir ao
movimento.

A greve da Cobrasma foi organizada de dentro para fora, uma caracteristica
buscada na greve de Contagem, e teve coordenagdo do sindicato dos metalurgicos de
Osasco, que tinha José¢ Ibrahim como presidente. Trabalhadores, como o proprio
Ibrahim, foram presos e torturados e o sindicato teve sua diretoria cassada e seus
integrantes perseguidos e presos.

A greve repercutiu de tal forma que as entradas e saidas da cidade foram
fechadas, todas as fabricas que participaram do movimento foram cercadas. Abreu
Sodré, entdo governador do estado, mandou que fosse cumprida a ordem de
desocupagdo das fabricas. Entretanto, mesmo com a desocupagdo da Cobrasma e da
Lonaflex, a greve continuou por cinco dias, mesmo sendo considerada ilegal.

Para Frederico (1987), a grande inova¢do do movimento grevista de 1968
foi o fato de serem realizadas sem a a¢do dos piquetes, sendo iniciada dentro da propria
fabrica, em horarios de funcionamento, além de se caracterizarem pelas ocupagdes
ocorridas com os operarios assumindo pontos estratégicos da fabrica como postos de
vigilantes, refeitdrios, escritorios, entre outros.

Inspirada por esses movimentos de 1968, a pega procura identificar e
denunciar os problemas trazidos para o trabalhador com as novas leis aplicadas pelo
governo. Assim, algumas caracteristicas de Osasco e Contagem sdo abordadas com
clareza durante o decorrer da pega. Através da assembléia dos funciondrios na
Metalurgica Brasilina, podemos resgatar alguns desses elementos que constituiram as
reivindicagdes das greves de 1968 e faziam parte das reivindicagdes propostas pelo
movimento operario em 1979. Nesse sentido, “Das comissdo de fabrica, o
reconhecimento/ Reajuste de salario, conforme subi o custo de vida [...] E negociacao
na direta! Trabaiado e empregado. Sem ninguém de mediado! Direito da gente se reuni

aqui ou ali, sem cana pra buli” (VIEIRA, 1980, p. 64).



A peca continua através da narrativa da organizacdo dos funcionarios para
uma paralisacdo geral dos trabalhos e, assim, logo em seguida, tomando o exemplo de
outras fabricas, ocupam a Metalurgica Brasilina. No escritério da empresa os
funciondrios fazem uma reunido em que realizam um balanco do movimento de
ocupacao da fabrica. Enquanto isso, chegam informes sobre as prisdes de companheiros
¢ a noticia de que o ministro Canarinho deseja negociar. Apds um dialogo sobre as
reivindicagdes dos operarios, entre Mané e o ministro Canarinho, ocorre a ocupagao
policial e um disparo acerta o funcionario Zequinha. A cena termina com a fuga dos
operarios da Metalurgica Brasilina, que ¢ ocupada por policiais.

No final, durante a quinta parte, a historia volta para o parque de diversdes
Arco fris, onde foi encenada a historia da greve na Metalurgica Brasilina. Seu Kong, o
proprietario do parque, também volta a explorar o publico e seus funciondrios: “Chega
de moleza. Vamo trabalhar. Esse bumba que mostraram ndo bem o que eu queria.
Chega de moleza. Bote essa parque pra funciond” (VIEIRA, 1980, p. 78). O contexto
apresentado no parque (opressdo dos funcionarios e exploracdo do publico) ¢
identificado pelos funcionarios através da apresentacdo do Bumba, meu Queixada. Essa
identificacdo com a historia do Mané e seus companheiros, mais uma vez, se da de
maneira a fazer com que os funcionarios, agora do parque Arco Iris, cultivem uma
consciéncia comum de sua condicdo e os levem a pensar em formas de se organizarem
para buscar seus direitos frente ao patrdo Seu Kong. As opgdes sdo apresentadas
separadamente por diferentes funcionarios do parque Arco Iris. O empregado da roleta
afirma que “assim nao da mais pra continud. O Kong segue a nos explora e o povo roba
[...] O negocio ¢ as arma do Tiro ao Alvo pegd e esse parque arrebenta”. Nesse
momento, o mecanico da Roda Gigante afirma: “Vamu reuni. Todo mundo discuti.
Comissao aqui forma e o nosso sindicato refor¢a!”, enquanto o empregado das argolas
sugere irem “pra justi¢a reclama” (VIEIRA, 1980, p. 79).

A peca ¢ finalizada como todos os personagens cantando: “O que falta pra
contd ¢ vocé que vai fala, ¢ vocé que vai fala, ¢ vocé que vai fald” (VIEIRA, 1980,
p.79). Apbs o espetaculo o TUOV eram elaborados debates sobre a apresentagdo e
outros temas levantados pelos moradores dos bairros em que Bumba, meu Queixada foi

apresentada.



V — O ABCD paulista também danca

A regido do ABCD paulista também se caracterizou como palco para as
atividades artisticas realizadas por trabalhadores, principalmente como alternativas de
lazer, nas quais se destacavam os bailes, as atividades esportivas, os piqueniques, o
circo, cinema, as feiras, entre outras formas de manifestacdes culturais e artisticas,

principalmente o teatro, que surgiu na regido durante a década de 1940.

Essas sdo situagdes costumeiramente vivenciadas pelos trabalhadores do
ABC em contextos e épocas as mais variadas. Nos bairros, principalmente
aos finais de semana, ¢ muito comum esses artistas populares transformarem
os bares, associa¢des de moradores, pardquias ou as suas proprias residéncias
em casas de espetdculos onde musicos, intérpretes e atores entram em cena
perante platéias participativas, geralmente compostas por amigos e parentes,
para darem vazao a sua sensibilidade criadora (ALMEIDA, 1996, p. 225).

Em Santo André, o trabalho teatral teve inicio, por volta de 1944, com a
formacdo de um grupo de teatro amador no Clube Atlético do grupo Rhodia. Essa
atividade era considerada “um passatempo reconhecido, aceito e até apoiado, no mesmo
nivel que os demais programas sociais e esportivos” (SILVA, 1991, 17). As
experiéncias adquiridas pelo grupo do Clube Atlético Rhodia fizeram com que durante a
década de 1950 fosse criada a Sociedade de Cultura Artistica de Santo André, a qual,
além do trabalho teatral — sem qualquer pretensdo de militdncia politica — também
procurava realizar diversas atividades culturais. Com a profissionalizagdo do grupo na
década de 1960 foi criado o Grupo de Teatro da Cidade, que “encenou com sucesso
varias pegas nao apenas no ABC, mas também em S3o Paulo e outras cidades
brasileiras” (ALMEIDA, 1996, p. 230). Ap6s 1964 o grupo continuou a realizar suas
atividades ligadas ao teatro e a producdo cinematografica, agora com inspiragdo
cinemanovista.

Outra experiéncia de grande importancia para o trabalho cultural pretendido
pelos trabalhadores de Santo André pode ser encontrada nas propostas elaboradas pelo
Centro Popular de Cultura do Sindicato dos Metalurgicos de Santo André no inicio da
década de 1960. Essa foi “se ndo a tnica, a mais bem sucedida experiéncia de CPC que
contou com a participagdo efetiva de operdrios”, pois sua estrutura era formada por uma

maioria de trabalhadores de diversas areas (CAMACHO, 1999, p. 118).



Dificilmente o CPC de Santo André pode ser considerado como um CPC da
‘UNE’. No méaximo o CPC de Santo André guarda com os demais CPC’s
uma relagio de inspiragdo. E certo que o CPC de Santo André enviava
representantes aos congressos de centros populares de cultura que foram
realizados no Rio de Janeiro, Recife, Sorocaba, Sdo Paulo; é certo também
que o repertorio basico utilizado em Santo André era o mesmo da UNE.
Porém, a ligacdo organica, por assim dizer, era com o Sindicato dos
Metaltirgicos, a ponto de aparecer em alguns depoimentos a idéia de que o
CPC era uma espécie de departamento cultural do Sindicato (CAMACHO,
1999, p. 119-120).

Apesar da inspiragdo apresentada anteriormente, o trabalho realizado pelo
CPC de Santo André ndo era diferenciado das propostas apresentadas pelo CPC da
UNE, ou seja, se posicionando como um Departamento Cultural do sindicato, a entidade
realizou uma série de atividades culturais e artisticas, cursos profissionalizantes,
palestras e cursos de cinema, todas voltadas para a formagdo politica e cultural dos
trabalhadores e dos moradores dos bairros operarios da cidade em que o grupo se
apresentava.

Nao diferente da maioria dos CPC’s, a entidade de Santo André era
composta em grande parte por trabalhadores ligados ao PCB, caracteristica que, além de
criar divergéncias na forma como eram conduzidos os trabalhos pela entidade, também
influenciou diretamente nas politicas pretendidas pelo sindicato. O CPC de Santo
André, segundo Camacho (1999), além de servir como um brago legal do partido,
também auxiliou para a legaliza¢do do Partido Comunista na cidade.

Durante o trabalho realizado pelo CPC em Santo André também segundo
Camacho (2000) estavam sendo fundados outros CPC’s nas cidades de Sdo Caetano do
Sul e Sao Bernardo do Campo, sem nenhuma participacao da UNE. Todos os grupos em
formacao eram guiados pelas experiéncias da entidade de Santo André, que, segundo
Almeida (1996), também influenciou trabalhos semelhantes em outros sindicatos
operarios.

Contudo, em contato com as entidades sindicais de Sao Bernardo do Campo
e Sdo Caetano do Sul, ndo conseguimos encontrar registros das atividades desses CPC’s
nessas regides. No segundo caso, Jos¢ Raimundo, assessor de imprensa da entidade de
Sao Caetano, nos informou que nunca soube de tais atividades, o que pode ser

justificado, segundo ele, pelo desaparecimento de quase a totalidade dos registros



sindicais desse periodo durante o regime militar, quando a entidade estava sob
intervengdo militar.*?

Assim como outras experiéncias de CPCs espalhados pelo Brasil, com o
golpe militar em abril de 1964 o Centro Popular de Cultura do Sindicato dos
Metalurgicos de Santo André teve suas atividades encerradas, entretanto, segundo
Almeida (1996), alguns ex-integrantes da entidade deram continuidade ao trabalho
cultural através da formacdo do Grupo Amigos da Cultura, o qual realizava suas
apresentacdes de forma clandestina e utilizava como espago para esse trabalho as
residéncias dos proprios trabalhadores e moradores dos bairros operarios da cidade.

Diversas referéncias ainda podem ser encontradas sobre o trabalho cultural
realizado por sindicatos e trabalhadores no estado de Sdo Paulo em diferentes
momentos da historia das organizagdes trabalhistas na regido. Organismos como o
Movimento de Cultura Popular (MCP) da Baixada Santista, uma entidade representada
por diversos sindicatos, entre os quais estavam s dos Vigias Portudrios, dos Jornalistas,
dos Graficos, dos Metalurgicos, da Associagdo das Familias Sertanejas, além da
Federagao do Teatro Amador e algumas organizacdes estudantis. Esse movimento ficou
caracterizado, também na década de 1970, pela formulacao de diversas atividades como
palestras, cursos de teatro, apresentagdes musicais, artesanato e atividades esportivas.

Registros de outras experiéncias como a do Sindicato dos Metaltirgicos da
Baixada Santista e do Sindicato dos bancarios de Sdo Paulo também podem ser
conferidos. O primeiro, pelo trabalho realizado pelo departamento cultural da entidade
santista, que, segundo Paranhos, a partir de 1978 comegou a realizar atividades como a
formagdo do Teatro dos Metalurgicos — TEMETAL — também criou o cine-clube —
CINEMETAL — e uma galeria de Arte do Metalurgico. O segundo, através do trabalho
cultural realizado pelo Sindicato dos Bancérios de Sdo Paulo no periodo entre 1978 e
1985, que também se caracterizou pela organizagdo de diversas atividades que
relacionavam politica e cultura como forma de mobilizagdo dos trabalhadores. Das
experiéncias culturais e artisticas realizadas pelo sindicato dos bancarios surgiram
atividades como o teatro de rua, radio, musica, blocos de carnaval, as quais, segundo
Blass (1992), pretendiam realizar um trabalho como forma de identificar elementos da
conjuntura nacional, da cultura politica e do cotidiano dos trabalhadores bancarios, na

tentativa de estabelecer o quadro politico e social vivenciado pela categoria.

#2 Contato feito por telefone pelo autor em 7 de agosto de 2008.



Como podemos observar, diversos trabalhos realizados pela imprensa
originaria de canais ligados as representagdes trabalhistas procuraram desempenhar um
forte papel para a mobilizacdo e organizagdo dos trabalhadores em torno de diversos
setores € nao somente aqueles ligados as atividades politicas. Esse trabalho também foi
desempenhado pelos setores de comunicagdo sindical — através da formulagdo de
boletins informativos e periddicos distribuidos pelos sindicatos com noticias de
diferentes naturezas sobre o trabalho sindical e os acontecimentos nas diferentes
empresas que constituiam os sindicatos — e da cultura, no qual os efeitos podem ser
analisados a partir do reflexo artistico que procurava reproduzir a precaria situagao
politica, social e cultural dos trabalhadores. Essas atividades culturais e politicas
realizadas pelas entidades sindicais “sd3o o sintoma de um importante fendmeno: a
existéncia de uma visdo articulada e abrangente da realidade social, de uma concepgao

do mundo centrada no ponto de vista operario” (FREDERICO, 1979, p 149).

A imprensa sindical e os caminhos para uma politica cultural

As décadas de 1960 e 1970 ficaram marcadas pelo ascenso dos
movimentos sociais no Brasil e principalmente pelas lutas dos trabalhadores contra
as ofensivas politicas estabelecidas nas leis trabalhistas, instituidas através da politica
econdmica de desenvolvimento pretendida pelo governo militar no poés — 64. Para
barrar essas ofensivas, diversos sindicatos criaram mecanismos internos que tinham
como proposta um trabalho de formagdo politico, social e cultural. A intengdo era
fomentar o debate e a dindmica de acao dos trabalhadores e dos sindicatos contra o
autoritarismo politico do governo militar, que cerceavam-lhes os direitos e
restringiam o trabalho interno de suas representagdes, as quais em diversos

momentos passaram a ser dirigidas por interventores do regime militar.

A importancia do trabalho sindical durante o regime militar no Brasil
pode também ser analisada considerando a estratégia de produzirem formas
alternativas de organizagcdo dos trabalhadores, longe do aparelho repressivo do
Estado militar, além de se configurar pela sua forma “autonoma” de mobilizagdo e
pela utilizagdo da fabrica como espago de discussao acerca das reivindicagdes

politicas dos trabalhadores.



Como verificamos anteriormente, desde o inicio do século XX, com as
primeiras organizagdes anarco-sindicalistas, a imprensa sindical teve um forte papel
no trabalho de aglutinar os trabalhadores em torno das atividades culturais e politicas
realizadas pelas entidades. Entretanto, devido a falta de recursos para a manutengao
desse mecanismo, e de algumas intervengdes politicas nas entidades em diversos
momentos, a comunica¢do da entidade com os trabalhadores era realizada através da
distribuicdo de folhetos explicativos nas portas das fabricas ou mesmo através de

reunioes entre os trabalhadores.

A imprensa sindical no ABCD paulista, segundo Petrolli (1983),
conseguiu se estabelecer apenas a partir de 1963 com o lancamento do jornal “O
Metalurgico”, pelo Sindicato dos Trabalhadores nas Industrias Metalurgicas,
Mecanicas e de Material Elétrico de Santo André, Maua e Ribeirdo Pires e Rio
Grande da Serra. Durante a década de 1970 verificamos um maior crescimento dessa
atividade na regido, quando os sindicatos comegaram a atentar para a necessidade de
criarem os proprios mecanismos de comunicacdo a fim de ndo ficarem restritos

apenas as informagdes dos orgaos “oficiais” da imprensa nacional.

A idéia de langar o jornal O Metalurgico surgiu no momento em que o
sindicato comemorava 30 anos de existéncia. Essa data era o momento
propicio para langar um o6rgdo oficial, mesmo porque, a diretoria eleita em
1958 pelo voto direto, tinha apoio da categoria e o seu presidente, Marcos
Andreotti, era um dos fundadores do sindicado e respeitado lider operario.
Ele e os demais diretores eram todos membros ou simpatizantes do Partido
Comunista, que ofereceu a grafica do jornal O Tempo para imprimir o jornal
do sindicato [...] No segundo semestre de 1963 a tonica dos noticiarios nas
paginas do O Metalurgico tinha como meta a eterna reivindicagdo do
aumento do salario minimo, a luta contra o aumento do custo de vida,
seguranca do trabalho e perseguicdes patronais. (PETROLLI, 1983, p. 27).

Em abril de 1964, com o golpe militar, o jornal teve sua circulagdo suspensa
e a direcdo do sindicato cagada, devido a interven¢do militar na entidade. Segundo
Petrolli (1983), as atividades do jornal O metaltrgico voltaram a normalidade apenas
em 1977, ap6s o término da intervengdo no sindicato, tendo a frente da direcao Benedito
Marcilio, um dos lideres das greves de 1978 e 1979. Posteriormente, devido a
ocorréncia de novas intervengdes na entidade, a circulagdo do jornal foi novamente

suspensa.



Outro exemplo do trabalho exercido por orgdos da imprensa sindical
pode ser encontrado no Sindicato dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do Campo que,
segundo Paranhos (2002), entre os anos de 1971 e 1978 desenvolveu diversas
atividades culturais que envolveram desde a producdo de jornais até criacdo de
grupos de teatro. A estratégia do sindicato, utilizada pelas liderangas, pode ser
entendida como uma alternativa de organizacdo e mobilizagdo da categoria nao
somente no sindicato, mas na fabrica ¢ até mesmo, como salientamos anteriormente,
nos bairros operdrios. Essa estratégia se deu principalmente no campo da
comunicagao, através do jornal “Tribuna Metalurgica”, langado na década de 1970
pelo Sindicato de Sdo Bernardo do Campo e Diadema. Esse periodico, segundo
Paranhos (2000), representava uma iniciativa que ndo se restringia apenas aos
trabalhadores metalurgicos, mas pretendia uma maior integracdo entre o0s
trabalhadores dos diversos setores, na tentativa de conseguir uma maior participacao

no sindicato.

A Tribuna Metalargica iniciou seus trabalhos a partir de julho de 1971,
ainda durante a presidéncia de Paulo Vidal na entidade, que mais tarde teria a frente de
suas atividades Luis Indcio da Silva. O jornal era distribuido nas fébricas,
principalmente entre as industrias automobilisticas e desde os primeiros nimeros a
entidade procurava veicular matérias com criticas as condi¢des sociais e politicas dos
trabalhadores.

As comemoracdes do 1.° de Maio de 1978 ficaram marcadas pelos protestos
e reivindicagdes dos trabalhadores em diversas partes do pais. Os diversos jornais
ligados a imprensa sindical do ABCD, como O Metalurgico; o Sindiquim, do sindicato
dos Quimicos do ABCD; a Tribuna Metalurgica; a Voz Metaltrgica e O Borracheiro,
realizaram manifestagdes em torno das reivindicagdes trabalhistas, principalmente com
relacdo a defasagem salarial sob os indices do custo de vida.

A passagem de 1978 para 1980 também ficou marcada pelas greves que
ocorreram na regido, que tiveram os trabalhadores do ABCD paulista como os
principais protagonistas do movimento. As greves tiveram inicio em maio de 1978,
com a paralisacdo dos trabalhadores da Saab-Scania de forma espontanea, em torno
da reivindicagdo de aumento de 20 a 25% além do indice de 39% decretado para o
més de abril de 1978. A iniciativa dos trabalhadores da Scania, segundo Frederico

(1991), fez com que a manifestagdo se estendesse por todo o ABCD paulista, fator



que forgou as industrias negociarem em separado com os trabalhadores de cada
fabrica. Ainda segundo o autor, as greves de 1978 surgiram como uma resposta aos
longos anos de permanéncia do arrocho salarial. Juntamente com as propostas
sindicais de organizacao dos trabalhadores diretamente nas fabricas, as denuncias de
manipulacdo salarial difundidas pela imprensa nacional foram o estopim da greve

que parou o ABCD paulista naquele instante.

As mobilizag¢des tiveram inicio a partir da divulgacdo na imprensa do
erro de célculos da taxa de inflagdo para 1973, a qual foi de 22,5% e nao de 14,9%
como o governo brasileiro divulgou. A confirmagdo do erro foi feita pelo proprio
“ministro da Fazenda, o Sr. Simonsen. Dai por diante os sindicatos se movimentaram
para tentar repor o saldrio que foi desviado: foi a luta pela reposicdo salarial”
(FREDERICO, 1991, p. 57).

Outra forma de aglutinar os trabalhadores nos sindicatos era através das
palestras, pois era constante a participacdo de diretores sindicais em congressos
nacionais € internacionais, os quais promoviam debates acerca da situacdo precaria
dos trabalhadores de maneira global, além de discutirem novas formas de
organizagdo e luta, na tentativa de barrar o forte avanco do capital. O discurso
sindical, realizado através dos diversos instrumentos de comunicagdo das entidades,
procurava afirmar a necessidade do sindicato ser “assumido pelos trabalhadores
como um 6rgdo de luta e ndo apenas como uma sede com seus servigos assistenciais”

(PARANHOS, 1999, p. 39).

No setor cultural podemos encontrar diversas experiéncias do trabalho
artistico realizado pelos programas de formagao de trabalhadores, pois eventos como
bailes e festivais de musica, de teatro, entre outros, sio comumente encontrados em
registros das entidades trabalhistas e sindicais desde o inicio do século XX. Essas
atividades culturais também eram utilizadas como forma de atrair os trabalhadores
para uma maior participacdo nas discussdes realizadas pelo sindicato. Frases como:
“A omissdo € posicao dos covardes, sindicalize-se; prestigie a sua classe, Patrao ¢
patrdo. Sindicato ¢ vocé, Venha ao sindicato e defenda o que ¢ seu, serdo
insistentemente repetidas nas edi¢des da TM” (PARANHOS, 1999, p. 29), também

eram utilizadas como forma de atrair as pessoas para as reunides sindicais.

A participacdo de dirigentes e intelectuais também pode ser encontrada

nesse trabalho sindical, o qual procurava aumentar a organizagdo de atividades nas



areas de comunicagdo, politica, cultura e educacdo, no sentido de promover a

formagao tanto dos operarios da base, como os proprios diretores sindicais.

Sobre o trabalho realizado pelo sindicato de Sdo Bernardo do Campo,
mas ndo apenas por ele, ¢ importante salientar as caracteristicas que cercavam o

ambiente politico naquele instante. Nesse processo, podemos identificar:

Primeiro, a emergéncia do chamado ‘Novo Sindicalismo’ no ABC deve ser
entendida como um entrecruzamento da politica ¢ da cultura nos anos 70.
Depois, o sindicalismo do ABC ndo pode ser concebido como uma
construgdo apenas dos sindicalistas, mas sim como uma operagdo que
abrange praticas e representagdes de multiplas personagens, como
sindicalistas, jornalistas, advogados, militantes de diferentes organizagdes, ex
presos politicos e artistas. Por fim, no caso da literatura académica sobre o
movimento operario no ABC no pds 64 [alguns autores] focalizam o ‘novo
sindicalismo’ como um movimento eminentemente politico, ou seja, dentro
do marco da luta politica que incluia dentncia do arrocho salarial,
reivindicagdo por alteracdo da estrutura sindical e contrato coletivo de
trabalho, melhores condi¢des de vida e direito de greve, ao mesmo tempo em
que excluia a cultura como pega fundamental nesse jogo (PARANHOS,
2005, p.104-105).

O trabalho realizado pela imprensa metalurgica do sindicato de Sao
Bernardo, principalmente pela Tribuna Metaltrgica e pelo Suplemento, em finais da
década de 1970, foi de grande importincia para articular atividades culturais, trabalhos
de formagdo sindical e politica, além de formular projetos para a reestruturagdo da
imprensa sindical e promover atividades de lazer e entretenimento.

Os primeiros passos do trabalho cultural voltado para o teatro e divulgado
pela imprensa sindical de Sao Bernardo do Campo pode ser encontrado no jornal
“Tribuna Metalurgica” n. 28 de 1975, o qual apresentou o artigo O teatro esta perto de
vocé. A noticia apresentava informagdes sobre as atividades do grupo de teatro
Ferramenta, elemento integrante das propostas culturais do sindicato de Sao Bernardo
do Campo. O grupo surgido da organizagdo de alguns trabalhadores vinculados ao
Centro Educacional Tiradentes do sindicato — o CET — tinha como proposta um
“trabalho cultural” que pretendia difundir as atividades artisticas do sindicato, além de
aprimorar “os nossos conhecimentos, dar uma melhor divulgagdo do teatro no nosso
meio. [...] Para o Grupo Ferramenta de Teatro esse trabalho representa uma caminhada

para difundir o teatro popular nos meios fabris”.* Entre os anos de 1975 e 1978, o

* Tribuna Metaltrgica, n. 28, 1975.



grupo de teatro Ferramenta apresentou pecas de Martins Pena, Augusto Boal, Osvaldo
Dragun, Ariano Suassuna, Chico de Assis, entre outros. Assim como os diversos grupos
que surgiram na década de 1970, os trabalhos realizados pelo grupo Ferramenta
procuravam debater com o publico os temas abordados nos espetaculos, ou seja, apds as
apresentacdes também eram organizados debates que procuravam questionar o
cotidiano social, politico e cultural dos trabalhadores brasileiros.

O trabalho do grupo Ferramenta foi encerrado em meados da década de
1970, juntamente com o término das atividades do Centro Educacional Tiradentes do
sindicato, que era um dos principais responsaveis por parte das realizagdes ligadas a
educacdo e a cultura. Segundo Paranhos (2005), as mudangas ocorreram durante o
processo de reformulagdo no sistema politico e sindical brasileiro que previa a abertura
democratica pelo governo militar. As mudangas no quadro politico naquele instante
aumentaram os debates entre os trabalhadores que passaram a enfatizar a “cria¢do das
comissoes de fabrica, os cursos de formagao, a profissionalizacdo de mais diretores, a
expansdo dos meios de comunicagdo e a manutengdo das atividades culturais”
(PARANHOS, 2005, p. 107).

O alcance pretendido pelo setor cultural da entidade fez com que em 1976
fosse inaugurado um departamento especifico que ficou responsavel pelos assuntos
culturais do Sindicato, que visava a ampliacdo nas atividades culturais e educativas,
através do entretenimento e dos debates sobre as condi¢des sociais e politicas dos
trabalhadores. Esse trabalho deveria ser realizado através do aumento dos recursos
financeiros dirigidos para o novo departamento, o qual promoveu diversas atividades
como pintura, fotografia, literatura, cinema, além de continuar com as apresentacdes
teatrais. Entre essas atividades, “merece destaque o filme feito para o sindicato,
Acidentes de trabalho, que acabou sendo premiado durante a ‘VI Jornada Brasileira de
Curta Metragem’, realizada em Salvador, Bahia” (PARANHOS, 1999, p. 264-265).

Outro importante trabalho realizado pelo departamento cultural do sindicato
pode ser observado nos festivais de musica dos trabalhadores. Segundo Paranhos
(1999), os festivais foram realizados durante as décadas de 1980 e 90, elemento que
representou um forte papel como referéncia politica e cultural para o movimento dos
trabalhadores naquele momento. As musicas apresentadas tinham como temas a
campanha salarial, politica, falavam do cotidiano dos trabalhadores, os problemas

enfrentados pelos moradores do Nordeste, falavam de Reforma Agréria, entre outros.



A autora afirma ainda que o V Congresso dos metaltrgicos realizado em
1987 foi de grande importancia para aumentar as discussdes sobre novas formas de
organizagdo e comunicag¢do dos sindicatos, além de fortalecer as discussdes em torno do
lazer e do entretenimento. Durante o evento foram discutidos elementos de agdo cultural
e politica, desde a campanha salarial, mobilizagdo, cultura e formagdo, imprensa
sindical, a Televisao dos Trabalhadores - TVT e a Radio dos Trabalhadores. Hoje a
TVT atua como produtora de videos educativos, institucionais e publicitarios.**

As resolugdes do Congresso resultaram no texto Trabalho de base: plano
global de organizacdio e formacdo, o qual ressaltava a necessidade de criar,
formalmente, um “Grupo de Cultura”, na tentativa de reunir trabalhadores e sindicatos
em torno de um trabalho cultural, que teria como foco a realizacdo de filmes, incentivos
a formagdo de grupos teatrais, a realizacdo de festivais de musica, entre outros
elementos caracteristicos da diversidade cultural representada pelos trabalhadores do
ABCD paulista. Assim como no inicio do trabalho no setor cultural realizado pelo

sindicato, a imprensa sindical ficou responsavel pela divulgacao dos eventos.

A festa continua na Pensao Liberdade

Herdeiro do trabalho cultural realizado pela entidade e surgido com a
proposta de “atuar no sindicato, nos bairros ¢ favelas onde moram os metalurgicos;
montar pegas mais elaboradas artisticamente e pegas mais simples para auxiliar mais
diretamente nas campanhas deflagradas pelo sindicato” (URBINATTI, 1981, p.10), ¢
como podemos entender o trabalho realizado pelo grupo Forja no bojo do movimento
sindical iniciado durante a década de 1970 no Brasil.

Esse trabalho cultural teve inicio em 1978 quando, durante a preparacao da
campanha salarial para o ano seguinte, alguns trabalhadores metalirgicos ligados ao
sindicato de Sdo Bernardo do Campo realizaram a montagem de uma pega teatral, na
qual procuraram enfatizar a importancia da organizagdo e mobilizagao dos trabalhadores
em torno dos direitos sociais e politicos que eram restringidos pelas leis trabalhistas do
governo militar. Mais especificamente, pretendiam debater a importancia do contrato
coletivo de trabalho, que era entdo o eixo principal da campanha trabalhista. Para ajudar

nesse trabalho cultural e politico pretendido pelo grupo foi convidado o diretor teatral
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Tin Urbinatti, vindo do Grupo de Teatro das Ciéncias Sociais da USP, que ajudou na
formulacdo do texto teatral chamado “O contrato”, o qual foi apresentado em sindicatos
e bairros da grande Sdo Paulo. Desse trabalho inicial surgiram as primeiras propostas
para a continuagdo do grupo de teatro Forja.

José Alberto Urbinatti (Tin Urbinatti) ¢ socidlogo e foi assessor cultural do
Sindicato dos Metalurgicos de Sao Bernardo do Campo e Diadema entre finais da
década de 1970 até meados da década de 1980; em 1988 também foi orientador teatral
do Projeto Ademar Guerra, da secretaria de estado da Cultura de Sdo Paulo.

Em entrevista a Paranhos, Urbinatti afirma que a idéia do grupo era

juntar as pessoas de uma categoria para fazer teatro e a0 mesmo tempo trazé-
las ao sindicato — que era considerados por muitos um ‘local perigoso’.
Simultaneamente criar uma outra forma de atingir a consciéncia do
trabalhador, que ndo era o panfleto do sindicato, o discurso politico,
econdmico ou qualquer outra coisa assim. Mas mediante a abordagem
artistica — outro canal.*’

A proposta do grupo Forja, dirigida principalmente aos operarios,
consistia em fazer “com que o trabalhador metalurgico viesse ao sindicato nao so
para discutir a campanha salarial, mas também para ter um pouco de cultura, para

assistir teatro, e isso simultaneamente” (URBINATI, 1981, p. 10).

Surgido no momento posterior as greves de 1978 e a intervengao militar
no sindicato, os primeiros encontros do grupo Forja apontavam para a construcdo de
um trabalho que tivesse a greve como tema, devido a regido do ABC paulista se
consolidar como um poélo central nas discussdes trabalhistas durante as greves em
maio de 1978, como visto anteriormente, ocorridas em diversas fabricas da regido da
grande Sao Paulo. Entretanto, durante as reunides do grupo alguns questionamentos
apontavam que muitos trabalhadores, “principalmente os metalurgicos, estavam
insatisfeitos com o desfecho do movimento grevista. Portanto, montar uma peca

sobre a greve, poderia ndo ser tdo atrativo”. (URBINATI, 1981, p. 11).

Para uma melhor compreensdo do tema que deveria ser tratado pelo
Forja, o grupo realizou diversas pesquisas nas fabricas e em diversos locais de

convivio dos trabalhadores. As entrevistas realizadas apontavam que a maioria das

* PARANHOS, K. R. Teatro e trabalhadores: textos, cenas e formas de agitacio no ABC paulista. In:
Revista Artcultura, Uberlandia, v. 7, n. 11, p. 101-105, jul-dez. 2005.



pessoas entrevistadas “queria ver representado no teatro a situag@o politica do pais,
ou uma satira sobre os governantes, ou ainda, que falasse da corrup¢ao, da entrega da

Amazonia, dos desmandos dos ministros e por ai afora” (URBINATTI, 1981, p. 12).

O grupo passou a debater sobre esse interesse do publico e chegou a
conclusdo de que o ‘pano de fundo’ que deveria nortear o nosso tema era a
auséncia de liberdade. A falta de liberdade politica. [...] A falta de liberdade
dentro de casa, na educagdo dos filhos. A opressdo que subjuga a mulher na
nossa sociedade. A intolerdncia, a repressdo pura e simples aos
homossexuais. A violéncia como método para exterminar a prostituigio,
escamoteando as verdadeiras causas do problema. [...] O cendrio seria a sala
de uma penséo onde se hospedam alguns metalirgicos, uma comerciaria e os
donos da pensdo, um casal de classe média com uma filha estudante
(URBINATTI, 1981, p. 12).

As reunides realizadas pelo recém formado grupo aos finais de semana
serviam para debater a abordagem que deveria tomar a peca. Os debates acerca dos
moradores que compunham a Pensdo — pano de fundo do espetaculo —, segundo
Urbinatti (1981), apontavam para a necessidade de criar personagens que se adaptassem
as necessidades da peca. Dessas discussdes surgiram o militante sindical, o
desempregado, o homossexual, o fura greve, o reacionario, a mulher reprimida pelo
marido, os politicos, a televisdo, assim como outros que aparecem em determinadas
cenas. Surgiu também a necessidade de identificar as linguagens caracteristicas das
personagens que compunham a peca, ou seja, a fala do operario, do politico, do
empresario, entre outros. Esses detalhes foram resolvidos, segundo Urbinatti (1981),
através das leituras e discussdes de discursos e depoimentos encontrados nos jornais
diarios. O diretor explica ainda que os encontros eram divididos em duas partes, sendo
que na primeira eram realizadas atividades de escrita, leitura e discussoes de textos; na
segunda parte eram realizados exercicios de condicionamento fisico, diccdo,
improvisacao, ou seja, exercicios voltados para a preparagao dos atores.

Uma das dificuldades enfrentadas pelo grupo durante as reunides foi
descobrir que alguns dos trabalhadores participantes do grupo eram semi-alfabetizados,
pois apresentavam dificuldades durante as leituras dos textos. Para facilitar o trabalho
de memorizagao dos textos foram utilizados recursos de marcacdo das cenas. Outros

recursos também eram utilizados. “Havia companheiros que a noite, durante a semana,



ajudavam os que tinham mais dificuldades em memorizar. Encontravam-se e um
‘tomava’ o texto do outro” (URBINATTI, 1981, p. 18).

A pré estréia do espetaculo foi realizada para os parentes dos atores,
membros da Comissdo de salario e alguns diretores do sindicato. Apds a apresentacao
foi realizado um debate do qual surgiram algumas sugestdes que mais tarde foram
aproveitadas na peca. Desse trabalho surgiu o primeiro texto coletivo do grupo Forja,
que em 9 de mar¢o de 1980 estreou o espetaculo Pensdo Liberdade na sede do
Sindicato, que estava totalmente ativada para a Campanha Salarial. O espetaculo
procura narrar o cotidiano dos trabalhadores em meio aos problemas que atingiam a
estrutura social e politica da sociedade naquele instante; as condi¢des precarias de
trabalho na fabrica, em casa, nos locais de convivio dos trabalhadores; a auséncia de
liberdade politica, social e cultural, o desemprego; ressalta a importancia da
participagdo nas reunides sindicais, enfim todos os acontecimentos fazem parte do

cotidiano dos trabalhadores dentro e fora do ambiente de trabalho.

A peca é bem uma amostra, uma miniatura da sociedade. Parece o Brasil [...]
A Pensdo Liberdade revela a forca e a valentia da classe operaria na briga
contra a ditadura do capital sobre o trabalho.

A televisdo estd 14 dentro; da pensdo e dos pensionistas; da classe operaria.
Todo o dia, sempre, ela invade a casa e a gente. Mostra o que a propaganda, a
burguesia, o capital, o governo querem mostrar para o povo. Mente dia ¢
noite. Fazendo de conta que fala o que acontece, mente sem parar sobre o que
acontece [...] De repente, estd tudo ali, A exploracdo e o explorado, o
explorador e o trabalhador, a televisdo e a propaganda, a mentira e o engano,
o dinheiro pouco e o dinheiro muito, o cansago e a sofrenga, a luta ¢ a
conquista, o poder da burguesia e o poder da classe operaria (IANNI, 1991, p.
124).

Durante a apresenta¢do o grupo prestou uma homenagem a duas pessoas,

que foi lida por um dos atores:

A primeira ¢ para uma pessoa que deu sua propria vida na luta da classe
operaria. Era um metalirgico que, igual a gente, lutava por melhores dias
para o seu povo. Lutava pela Liberdade. Homenageamos o companheiro
Santo Dias da Silva que morreu lutando. [...] A cultura ¢ muito importante na
luta de libertacdo de um povo. Por isso queremos homenagear aqui, uma
pessoa que sempre se preocupou com isso. Suas pecas falam dos nossos



problemas, da nossa realidade. Homenageamos hoje Oduvaldo Vianna Filho,
que morreu sem poder assistir as pegas que escreveu.*°

O texto de produgdo coletiva do grupo Forja ndo possui uma estrutura
dividida por partes com inicio, meio e fim, muito menos estabelece datas ou locais,
mas ¢ conduzido por didlogos e situacdes que procuram estabelecer uma relagdo com
os problemas trazidos junto as politicas sociais estabelecidas durante o regime
militar, sejam elas voltadas para a repressdo, trabalho, cultura ou educagdo. Esses
aspectos sdo refletidos pelo cotidiano e pelas caracteristicas das personagens que
vivem na Pensdo Liberdade. Os didlogos dos moradores da pensdo, de politicos, a
linguagem das personagens televisivas, sdo algumas das caracteristicas que
constituem a estrutura da pega. Também ndo trata exclusivamente das questoes
politica do periodo, mas da forma como elas eram construidas a partir das

personagens da Pensdo.

Temas como a exploracdo do trabalhador, ndo apenas no espago de
trabalho, mas também na relacdo com os proprietarios da Pensdo, que aproveitam de
situacdes para justificar os reajustes na taxa cobrada. Esta caracteristica esta presente
em didlogos como o de Santa — a proprietaria da Pensao — com os moradores, no qual
procura justificar o aumento afirmando que “como vocés também estdo sentido, o
custo de vida esta muito alto e eu ¢ que posso dizer com certeza, porque na feira, no
supermercado e os impostos da pensao, do jeito que estd ndo esta dando” (GRUPO

TEATRO FORJA, 1981, p. 50).

O texto também trata de questdes como a marginalizagdo a que estdo
sujeitos homossexuais, prostitutas e até mesmo a maneira com que a mulher ¢
constantemente subjugada pelo homem na sociedade. Esses elementos sdo claramente
observados na constru¢do das falas, principalmente das personagens como Carolina e
Antonio. Carolina trabalha como balconista em uma loja e, devido ao baixo salario que
recebe em seu emprego, precisa se prostituir para aumentar sua renda, absorvida pelos
altos indices da inflagdo e pelo custo de vida na Pensdo. E constantemente repreendida
verbalmente pelo dono da Pensdo e marido de Santa, o Luis, que adverte: “J& ¢ mais de
meia noite, e a pensdo tem horario, dona Carolina. E bom a senhora saber que essa ¢

uma pensao familiar e de respeito.” (GRUPO DE TEATRO FORJA, 1981, p. 50-51).

¢ In: GRUPO DE TEATRO FORJA. Pensio Liberdade. Séo Paulo. Hucitec, 1981.



Segundo lanni (1991), a personagem Carolina parece ter compreensdo sobre as
condigdes e interesses politicos e economicos que a levaram a se prostituir. Da mesma
forma que entende que ¢ a sociedade de mercado, caracterizada pelo consumo, que
transforma ndo apenas o corpo, mas tudo em mercadoria, at¢ mesmo a propria imagem,
caracteristica levantada na fala em que responde as criticas de Tomé e Luis, quando
afirma as causas que a levaram a prostituir-se, pois, “ndo estou nessa vida porque eu
quero ndo! Viu! E por necessidade mesmo! Ou vocés pensam que o salario da loja da
para viver uma vida de gente? Tem que se virar, ou entdo viver que nem uma
molambenta por ai...” (GRUPO DE TEATRO FORIJA, 1981, p. 87).

Outra personagem vitima da moral e dos bons costumes da sociedade
naquele momento ¢ retratada por Antdnio, que trabalha como empregado no escritdrio
de uma fabrica. Mesmo sofrendo os diversos transtornos das politicas trabalhistas, ele
mantém distanciamento das discussdes que envolvem o sindicato € os operarios. Mesmo
o texto ndo deixando claro essa posicdo, acreditamos que sua distancia dos
acontecimentos deriva do fato de ser marginalizado por ser homossexual e por isso ndo
se envolve diretamente com os assuntos do sindicato e da fabrica, mas mantém uma
relacio de cumplicidade com Carolina, talvez por se identificarem com a
marginalizagdo social e a discrimina¢do a que estdo sujeitos. Vitima do preconceito,
além de sofrer diversas agressdes verbais por moradores da Pensdo, como Tomé,
Manuel e Jos¢, em determinado momento do texto, Antonio e um amigo sao abordados
por policiais que ap6s pedirem os documentos, “Perguntaram onde a gente trabalhava.
Dai, sem mais nem menos, comegaram a bater na gente e gritar que aquilo era pouca
vergonha, era sacanagem (GRUPO DE TEATRO FORJA, 1981, p. 68).

Luis e Santa, os donos da Pensdo Liberdade, sdo normalmente identificados
por defenderem a ordem e os bons costumes da “moral cristd da sociedade brasileira” —
a mesma que permitia que a mulher fosse subjugada pelo homem e que também
marchou com Deus pela liberdade em 1964, contra o divércio, a Reforma Agraria, a
comunizagdo do clero, entre outros. As caracteristicas apresentadas por essas
personagens tornam claros os paradoxos da outra camada geologica que contribuiu com
a efetivacdo do golpe em 64. Como vimos nos didlogos com Carolina, Luis sempre
procurou deixar claro a “ordem e os bons costumes de familia” que regiam a Pensao.
Entretanto, em outra discussdo acerca de uma agressao sofrida pela policia, Carolina ¢
acusada por Luis de estar sofrendo as conseqiiéncias da “vida que leva” devido a

prostituicao. Nesse instante, irritada com os ataques de Luis, Carolina resolve falar para



Santa sobre as propostas feitas por seu marido: “E bom a senhora saber quem ¢ o seu
marido. [...] Ele, o seu marido, aqui mesmo nesta ‘Pensdo de respeito e familiar’ me
cantou mais de uma vez pra sair com ele” (GRUPO DE TEATRO FORJA, 1981, p. 90).

A Uunica atitude tomada por Santa ¢ a de se conformar e ficar em siléncio,
elemento que reforga a caracteristica apresentada por essa personagem que, devido sua
submissdo, ¢ constantemente responsabilizada pelo marido por tudo que acontece com a
filha do casal, que ¢ uma estudante universitaria. A maneira como Santa representa a
submissdo da mulher ao marido na sociedade ¢ exemplificada nas falas em que ¢
acusada por Luis como sendo a responsavel por a filha estar hospitalizada. Esse
exemplo fica claro quando Santa, em conversa com Luis, afirma sentir falta da filha,
que ainda est4 hospitalizada. Nesse instante, o marido responde que “agora ndo adianta
chorar. [...] quem ¢ a culpada da nossa filha estar assim? Quem ¢ que deu tanta
liberdade pra ela? [...] Antes tivesse ensinado ela a ser uma boa dona de casa.” E mais
uma vez Santa se limita a responder que “Eu sei. Eu sei” (GRUPO DE TEATRO
FORIJA, 1981, p. 102).

A estudante universitaria Maira, filha dos donos da Pensdo, aparece no
inicio do texto e retorna somente no final da peca em uma cadeira de rodas. O texto
apresenta Maira como uma representante do movimento estudantil, que durante uma
manifestagdo de rua ¢ agredida pela repressdo militar que a deixa paraplégica.
Permanece hospitalizada o espetaculo todo e retorna apenas no final. Entretanto, nota-se
a simpatia de todos os moradores da Pensdao por Maira, a qual representa “uma imagem
humana e politica que mais aparece no pensamento do que ali na agdo. [...] Ela ¢ feita na
fala dos operarios. [...] Simboliza a alegria da vida e da luta”. (IANNI, 1991, p. 126).

Pedro, Manuel, Tomé, José, Paulo ¢ Rui s3o os moradores da Pensao que
trabalham como operarios. Eles representam as diversas personalidades existentes entre
os trabalhadores operarios. Manoel e José sdo pouco identificados com a atuagdo
politica do sindicato, entretanto conhecem os problemas enfrentados pelos trabalhadores
em relacdo a sua luta, mas pouca ¢ sua contribui¢ao para o movimento de reivindicagao
dos seus direitos. Entretanto, Manuel possui uma maior conscientizagdo dos problemas
trabalhistas em relagdo a José; também sabe “que o trabalhador ¢ o que faz tudo nesse
pais, além de ndo ter seguranca, ganha um salario de fome” (GRUPO DE TEATRO
FORIJA, 1981 p. 108).

Paulo é desempregado. E preso ap6s roubar um cliente na loja em que

trabalha Carolina para pagar as contas da Pensdo. Segundo Ianni (1991), Paulo



apresenta um fato importante ao ser preso por roubo, a saber, levanta a questdo sobre o
desemprego, que perturba a totalidade dos trabalhadores, além de representar o medo de
“ter que roubar para sobreviver”. Durante o texto, a personagem Paulo levanta outro
ponto interessante, a questdo de ndo conseguir emprego devido sua idade. Quando
perguntado por Antonio se conseguiu arrumar emprego, Paulo responde que ndo, pois,
“Ja rodei mais de cinqiienta firma, e nada. Vai ver que € por causa da idade. Eles devem
pensar que o homem depois de certa idade ndo serve mais” (GRUPO DE TEATRO
FORJA, 1981, p. 70).

Tomé ¢ o trabalhador mais preocupado em fazer horas extras e ndo se
envolve nas questdes politicas do sindicato. Tem uma posi¢ao individualista em relagao
aos outros moradores da Pensdo, o que reflete em constantes discussdes com outros
pensionistas, devido as criticas disparadas contra as greves e os piquetes realizados
pelos trabalhadores, além de criticar a participacdo dos operarios nas assembléias e
reunides realizadas pelo sindicato. Em determinado momento do texto Pedro e Manuel
voltam animados de uma assembléia no sindicato, quando Pedro questiona a auséncia
de Tomé na reunido: “Olha ai! Garanto que foi puxar o saco do patrdo, nao foi? Foi
trabalhar, ndo foi?”. Em resposta a provocagao de Pedro, Tomé responde que “nao foi
s6 eu ndo. Tem muita gente indo trabalhar” (GRUPO DE TEATRO FORIJA, 1981, p.
56). As criticas disparadas por Tomé a outros moradores da pensao também podem ser
observadas em rela¢do a Antonio, que apds ser agredido pelos policiais € provocado por
Tomé: “A namoradinha de barba estava nervosa ¢? T4 vendo s6 o que d4 regular?”
(GRUPO DE TEATRO FORIJA, 1981, p. 69). Apos perder os dedos na maquina em que
trabalha afirma que “hora extra nunca mais!”

Pedro é o operario militante, ligado diretamente as discussdes sobre a
atuacdo politica do sindicato na organizagao dos trabalhadores, o qual, segundo Santa,
dona da Pensao, “ndo entende que o governo s6 quer o nosso bem. Ele é representante
do Sindicato. Agora entdo, que estdo em greve, fala com um, fala com outro...”
(GRUPO DE TEATRO FORIJA, 1981, p. 93). Através de sua militdncia junto ao
sindicato procura esclarecer como os problemas sociais e politicos enfrentados pelos
trabalhadores sao reflexos dos mecanismos econdmicos e politicos implementados pelo
regime militar e que somente a organizagdo em torno do sindicato ¢ que o operario tem
condigdes de fortalecer suas reivindicagdes. O papel militante de Pedro pode ser
observado em um dialogo com José que questiona a participagao e as atitudes tomadas

pelos trabalhadores:



Vocé ta entendendo agora Pedro, por que eu digo pra vocé ndo se meter
nessas coisas de greve, agitagdo?” Em resposta Pedro questiona: “Pera ai Z¢!
Vocé tem sangue de barata? No lugar de ficar mais revoltado ainda com o
que aconteceu, vocé fica com mais medo, aceitando tudo que eles querem,
feito bicho de presépio, mansinho e bonzinho? Eu, viu Z¢&, me revolto mais
ainda com esses trogos. Acho que cada um tem pelo menos o direito de brigar
por uma vida melhor, e era isso que eles, e nds greve, estavam fazendo. E
duro, viu Z¢, [...] ver gente tdo moga com a vida estragada por esses que se
acham os donos da verdade, que tém o dinheiro e as leis do seu lado...
(GRUPO DE TEATRO FORJA, 1981, p. 57).

Rui, o operario cego, participa de praticamente toda a estdria, tecendo as
caracteristicas das personagens da Pensdo. E ele quem defende Antdnio e Carolina dos
ataques preconceituosos de outros moradores, além de ser também, junto com Pedro, a
personagem que mais se preocupa com a organizagao dos trabalhadores em torno do
sindicato, pois, a “nossa briga ndo ¢ um companheiro contra o outro, temos que brigar ¢
com o patrdo. Se nos estamos fazendo greve ¢ porque a situacdo nossa obriga a fazer

isso” (GRUPO DE TEATRO FORJA, 1981, p. 49). No final do texto, durante a visita

\

do presidente a “Pensdo Liberdade”, Rui expde todos os problemas ocorridos com as
personagens durante a pega, como uma espécie de denuncia acerca da precariedade dos
direitos sociais, econdmicos e politicos enfrentados pela sociedade brasileira desde o

golpe de 64:

Da licenga, doutor. Eu também tenho umas coisas pra falar, € coisas pouca,
mas que ta na cabega nossa. Tao falando em aumentar a fabrica ai do lado,
mas nos aqui nao tem onde morar ndo. A gente ta aqui pra ficar mais perto do
emprego e, com o que a gente ganha ndo d4 pra pagar condugdo. E, as coisas
nao ¢ facil, a gente sabe, mas a gente também quer viver.Olha as coisas como
¢ que estdo! Nao da pra viver. Mas nds ndo podemos falar, ndo ¢ assim? Eu
s6 queria saber onde é que ta nosso amigo Pedro, que dias atras tava ai
lutando com a gente, querendo a vida melhorar. Sumiu, que nem muitos
depois que foi preso. Queria saber também quando € que a gente vai ter o
sindicato de volta. Olha doutor, ta vendo essa menina na cadeira de roda? O
senhor saber por algum acaso como foi que ela ficou assim? E, por que ela
ndo nasceu assim ndo, ela ja pulou, andou e correu muito por ai, até
resolveram fazer ela parar de vez pra mé de ndo dar mais trabalho pra
ninguém. Ela ta assim hoje, presa nessa cadeira meio sem vida. Ela queria
que a gente estudasse, por isso ta assim, e o pior doutor, é pra vida toda. E, a
gente vé que ndo tem muito a perder ndo, e é por isso que a gente se afoita
como o Paulo, que ta desempregado, de desespero roubou pra pagar a Pensao
e que por isso ta preso. E como a Carolina que trabalha numa loja, mas com o
que ganha sai de 14 a noite e faz o que faz. E isso, é muito disso que
acontece... Mas a firma vai aumentar, ndo €? Vai ter mais emprego, nao ¢?
Mas ¢ bom saber que eu trabalho nessa firma ai pra mais de quinze anos
doutor, nessa mesma firma que agora vai me tirar o teto, foi nela que eu perdi
minhas vistas. Nao foi nesta, mas foi em outra que o Tomé perdeu os dedos.
E entdo doutor, como ¢ que fica? E as minhas vistas? E os dedos do Tomé? E
nao € s6 nds ndo, como ¢ que fica todo trabalhador que deixa a vida moida na
engrenagem da fabrica, hein doutor? (GRUPO FORJA, 1981, p. 109-110).



Apesar de focar, principalmente, na organiza¢do dos trabalhadores e na
importancia do sindicato como instrumento para suas reivindicagdes, entendemos
que um dos principais fatores levantado pelo texto da peca ¢ a forma com que a
televisao ¢ apresentada como mecanismo de propaganda e divulgacao de conteudos
com interesses governistas, além de ser utilizada como forma de escamotear a
realidade dos acontecimentos da populacdo brasileira. O aparelho, apesar de aparecer
relativamente pouco no texto, ¢ carregado de esteredtipos que procuravam retratar a
maneira como a programacdo televisiva chegava até as casas naquele instante,
principalmente com a exibicdo de comerciais que estimulavam o consumo, assim
como o entretenimento através das telenovelas, que alcangaram grandes indices de

audiéncia durante década de 1970.

Com o forte crescimento no setor do mercado de bens culturais nesse
periodo, surgiu também a necessidade de adaptar o publico aos novos padroes do
mercado e do consumo. Esse trabalho foi assumido pela televisdo, através dos
conteudos ufanistas de identificagdo nacional apresentado em propagandas e,
principalmente pelas telenovelas. Um exemplo da “necessidade” de inserir
determinado padrao de comportamento pelo consumo pode ser observado no texto da
peca através da propaganda do “Whisky Black Scott”, apresentada durante o
intervalo da novela que os pensionistas estavam assistindo. A propaganda ¢ iniciada
com o slogan da bebida: “Saia do seu mundo. Entre no mundo da alegria. Beba
Whisky ‘Black Scott’ [...] o tnico whisky envelhecido em barris de carvalho.
Esmaltado e refinado como nenhum outro. Beba vocé também” (GRUPO DE
TEATRO FORIJA, 1981, p. 60). Enquanto faz a divulgagdo, a personagem sai do
aparelho de televisdao e oferece uma dose da bebida aos moradores da pensdo que
assistem a propaganda enquanto esperam a novela. Entretanto, Pedro, um dos
moradores, em didlogo com a personagem televisiva afirma que ndo bebe, o que ¢
facilmente resolvido pela propaganda, que afirma nao ter problema, pois “este ¢ o
unico whisky que faz bem até pra satide das criancas. Depois do primeiro gole, vocé
jamais ird beber outra coisa. [...] Tomem, bebam, experimentem o Whisky Black
Scott. Nao deixe para depois. Tome Black Scott ainda hoje”. Enquanto corre a
propaganda — com a interagdo entre a televisdo e os pensionistas, alguns moradores

agem como se estivessem bebendo o “whisky”, quando sdo interrompidos, mais uma



vez, pela personagem televisiva, que retira os copos das maos dos pensionistas e
avisa: “Um momentinho, pessoal. O Whisky Black Scott esta a venda em todo o
pais! Aproveitem! E... saia vocé também do seu mundo!” (GRUPO DE TEATRO
FORJA, 1981, p. 60). Nesse instante, quando a vinheta — “Plin! Plin!” — avisa o
retorno do capitulo da novela, a personagem do comercial volta rapidamente para o

aparelho de televisao.

Essa foi a principal caracteristica da televisdo na década de 1970, levar até o
homem brasileiro um “novo mundo”, novas perspectivas de participagdo social e
integragdo no processo de desenvolvimento do pais, “que faz dele o cidadao participante
de um novo sonho, endividado e angustiado, assoberbado de trabalho e desejos de

ascensdo (KHEL, 1980, p 10).

A este brasileiro resta o consolo da festa global, resta entrar em cadeia as oito
da noite pelo “Jornal Nacional”, pela novela do momento [...] A este homem
expropriado de sua condigdo de ser politico, resta a televisio como
encarregada de reintegra-lo sem dor e sem riscos a vida da sociedade, ao
Lugar Onde as Coisas Acontecem. Pois este lugar é o proprio espago da
imagem televisiva, e este € o principal papel que a rede lider em audiéncia
representou na década. Ela ¢ O Veiculo. Ela fala para estes brasileiros, como
se falasse deles — sem deixar de considerar os mais marginalizados
economicamente para quem acena com a possibilidade de ser como eles. Ela
observa e canaliza suas aspiragcdes emergentes e, camplice, coloca no video
sua imagem e dessemelhanga capitalizando seus desejos para o terreno do
possivel. Sendo que os limites do possivel também ¢ ela quem condiciona
sutilmente impondo, com a for¢a da imagem, padrdes de comportamento, de
identificacdo, de juizo e até mesmo um novo padrio estético compativel com
anova fachada do pais em vias de desenvolvimento (KHEL, 1980, p. 11).

O trabalho de integrag¢@o nacional promovido pela televisao foi possivel,
segundo Kehl (1980), devido o forte crescimento do setor de producgdo de “bens de
consumo supérfluos”, o qual se enquadrava nas propostas do governo militar em dar
continuidade ao processo de desenvolvimento econémico pretendido para o Brasil no
periodo. Essa proposta tinha como estratégia incorporar setores marginalizados da
sociedade ao novo modelo de homem brasileiro, como forma de suprir as exigéncias
e as demandas que o mercado nacional precisava. Para que fosse possivel a
formatagdo desse novo padrdo de consumidor brasileiro, além de facilitar a abertura

de crédito ao consumidor, era necessario padronizar suas vontades e¢ preferéncias,



romper com as tradi¢des regionalistas, entre outros elementos que contribuissem para

o crescimento e fortalecimento do setor no Brasil.

Esses elementos sdo facilmente identificados no texto do grupo Forja.
Em outra passagem da peca, enquanto os moradores da Pensdo esperam a volta do
capitulo da novela, um homem e uma mulher aparecem fazendo propaganda de
roupas “importadas” com “etiquetas da Vila Renana”. Novamente, assim como no
comercial do “whisky Black Scott”, as personagens da propaganda saem da televisao
e entram na sala da Pensdo para interagir com os moradores. A mulher, de maneira
bem sensual, coloca uma gravata em Luis e afirma que “vocé com todo esse charme,
compra agora, comeca a usar e vai pagar muito depois... por muito tempo depois”. O
homem vai em direcdo a Santa e lhe coloca um chapéu e um xale e diz que “esta
elegantissima! A senhora estd simplesmente maravilhosa.” De maneira, mais
insinuante ainda, a mulher coloca um paleté em José e diz que “se eu tivesse que
escolher o homem dos meus sonhos, escolheria vocé que usa roupas com etiquetas da
Vila Renana. Feita especialmente pra vocé€, que pensa em progredir na vida.” Nesse

"’

instante, com o “Plin! Plin!” anunciando a volta da novela, tanto o homem como a
mulher comegam a retirar rapidamente as roupas que estdo com os moradores da
Pensdo, entretanto, aparece no video um agente do governo dizendo aos
propagandistas para que ndo retirem as roupas que estdo com o0s pensionistas:
€ . . . .
Deixem eles vestidos assim. Nos do governo, queremos que o povo se vista bem.
Ah! Vocés ai! [aos propagandistas] distribuam essas bandeirinhas para essas pessoas

simpaticas (GRUPO DE TEATRO FORJA, 1981, p. 100).

O papel escamoteador da realidade atribuido a televisdo, também ¢
expresso no texto do grupo Forja, principalmente na tentativa do governo em
distorcer a visdo pela qual a populagdo entendia ver os fatos. No final do texto,
durante a visita do presidente a Pensdo, assim como Rui, todos os pensionistas
comecam a questionar sobre os problemas enfrentados pelos trabalhadores —
questionam sobre as intervengoes no sindicato, sobre as torturas policiais sofridas por
Carolina e Antonio, sobre a indenizagao pela desocupacio da Pensao para o aumento
das instala¢des da fabrica ao lado, sobre o desaparecimento de Pedro, enfim procura-
se, nessas falas, retratar diversos episodios da realidade brasileira. Entretanto, o texto
termina com a noticia televisiva, na qual o reporter afirma o “sucesso” da visita do

presidente a Pensdo Liberdade:



E atengdo, senhores telespectadores, para uma ultima noticia: A visita do
Presidente a Pensdo Liberdade no Bairro Esperanca foi coberta de éxito. O
povo local, espontanecamente, enfeitou as ruas [com as bandeirinhas
distribuidas durante o comercial da roupas “Vila Renana”] para receber com
muita festa o nosso presidente, que ao chegar com sua comitiva foram
calorosamente aplaudidos e os populares, emocionados, agitavam suas
bandeirinhas. Na seqiiéncia, os pensionistas deram uma demonstragdo de
afeto e carinho ao nosso Presidente que ao final da visita ndo se conteve e
chegou a chorar de emog&o. Os pensionistas foram unanimes em elogiar as
medidas do governo para superar a crise que atravessamos. Além de elogios,
0s pensionistas se comprometeram a fazer todo sacrificio para levar adiante o
projeto do governo, que tantos beneficios trara a classe trabalhadora (GRUPO
DE TEATRO FORJA, 1981, p. 110).

Segundo Urbinatti (1981), no dia seguinte & apresentacdo de ‘“Pensdo
Liberdade”, representantes da policia federal solicitaram junto ao sindicato que trés copias

do texto da pega Pensdo Liberdade deveriam ser enviadas a sua sede para averiguagao.

No més de abril de 1980, os trabalhadores do ABCD iniciaram uma nova greve,
a qual foi considerada ilegal pelo Tribunal Regional do Trabalho, evento que resultou na
intervengo no sindicato mais uma vez. Mesmo ap6s a tomada do sindicato pelos militares, o
grupo continuou com suas apresentagdes nas pragas, nas ruas de Sdo Bernardo e até mesmo
em um estabelecimento comercial localizado em frente ao sindicato. Entretanto, com a forte
repressdo desencadeada contra o movimento dos trabalhadores, “apresentar a peca de teatro
nessas circunstancias significava um atentado a ‘lei de Seguranga Nacional’” (URBINATI,
1981, p. 19).

A repressdo surgida naquele instante mudou a prioridade do grupo, que nao
estava mais na apresentagdo da peca, mas em trabalhar para a continuidade da greve. Com a
repressdo, “mesmo que quiséssemos seria impossivel apresenta-la, pois havia atores presos e
outros desaparecidos. Quem ndo teve maiores problemas trabalhou no Fundo de Greve, na

Comissdo de Salario ou nos bairros” (URBINATI, 1981, p. 19-20).

Com o final da greve de 1980 e com o sindicato sob intervencdo militar, o
grupo Forja passou a utilizar o “Fundo de Greve” para dar continuidade as suas atividades.
Esse espaco, utilizado pelo grupo para suas reunides surgiu como alternativa para os
trabalhos realizados pelo sindicato devido a intervengao sofrida na entidade ainda em 1979.
A Associagdo Beneficente ¢ Cultural dos Metaltirgicos de Sdo Bernardo do Campo e
Diadema — Fundo de Greve — com sede e estatuto autonomos em relacdo ao sindicato, foi
criada, entre outras, como forma de arrecadar fundos e manter a organizagdo ¢ manutengao

dos trabalhos da entidade durante as mobiliza¢gdes dos trabalhadores e “promover o nivel



cultural dos metalurgicos mediante semindrios, debates, shows, conferéncias e painéis

(PARANHOS, 1999, p. 268).

Em 1981, o grupo Forja apresentou ainda mais dois trabalhos, a saber,
“Operario em construcdo”, baseado em poesias de Maiakovski, Vinicius de Moraes e Thiago
Melo; e A greve de 80 e o julgamento Popular da lei de Seguranca Nacional. Essa tltima foi
apresentada nas “ruas, pracas, na Vila Euclides, ou seja, nos locais em que a diretoria do
sindicato dos metalurgicos realizava as Assembléias da Campanha Salarial de 1981, pois o
sindicato estava sob intervencao federal” (URBINATTI, 1921, p.15). O espetaculo A greve
de 80 foi escrito principalmente para auxiliar a diretoria do sindicato durante a campanha
salarial de 1981. Esse trabalho, segundo Paranhos (1999), pretendia levantar o debate entre
os trabalhadores contra a Lei de Seguranga Nacional (LSN) — a qual enquadrou a diregdo do

sindicato — além da repressdo e da interven¢do sofrida pela entidade durante a greve de 1980.

Em 1982, durante a organizacdo da Campanha Salarial, o Forja apresentou a
peca de teatro de rua O robd que virou pedo como forma de auxiliar o trabalho da
diretoria durante as assembléias do sindicato. Esse texto foi apresentado através de
mimica, pois, “concluimos que o teatro feito na rua, em espago aberto, para milhares de
pessoas (como foi na Vila Euclides, no Estadio 1° de maio), a platéia ndo tem condigdes
de ouvir o que se fala a uma grande distancia” (URBINATI, 1982, p. 77).

Esse trabalho apresentado antes das assembléias procurava retratar a questao
da robotizacdo das fabricas. O roteiro apresenta um dado importante utilizado pelo
grupo para melhor identificar suas intengdes. Na apresentacdo sdo materializadas
algumas personagens criadas pelo Sindicato, como Jodo Ferrador, o Patronildo ¢ o
Sombra, que eram apenas estampados nos jornais e boletins do Sindicato ou nas
camisetas do Fundo de Greve. [...] “Personagens que até entdo eram apenas imagens
que estavam em seu pensamento, na sua cultura de pedo do ABC” (URBINATI, 1982,
p. 78).

Apos a experiéncia do primeiro trabalho escrito coletivamente pelo Forja, o
grupo procurava a formatacdo de um novo projeto, o qual pudesse, a exemplo de
“Pensdo Liberdade”, refletir aspectos da nova realidade enfrentada pelos trabalhadores.
Mais uma vez o grupo procurou, através de pesquisas realizadas na regido, entender
quais os problemas que ainda afligiam a realidade trabalhista brasileira. Segundo
Urbinati (1982), apos esse trabalho surgiu a noticia do processo de demissao utilizado
pela Mercedez Benz, que deixou sem emprego mais de cinco mil funcionarios, o que

resultou no estabelecimento do tema do proximo trabalho do Forja — o desemprego.



Segundo o diretor, apesar do desemprego ser um elemento ja presente no cotidiano do
trabalhador brasileiro, apos o golpe militar de 1964 essa situacao ficou mais alarmante
com a institui¢do de leis trabalhistas que deixavam a critério das empresas a estabilidade
do emprego, o que fez o “grau de desemprego nesse momento [atingir] proporgdes até
entdo inéditas, principalmente na regidao do ABC paulista. Mais de cingiienta mil s6 em
1981” (URBINATI, 1982, p. 17).

Com o tema definido, o grupo Forja realizou diversas leituras de textos
sobre outras pecas como: Papa Highirte, de Oduvaldo Vianna Filho, Dr. Getulio, sua
vida, sua gloria, de Dias Gomes, O crucificado, de Consuelo de Castro e O brago forte,
de co-autoria de Tin Urbinatti, além de reverem a sistematizagao ¢ o roteiro de algumas
personagens que compunham o texto Pensdo Liberdade. O estudo desses trabalhos foi
realizado como forma de “apreender, sobretudo, as técnicas de dramaturgia desses
autores, [...] o desenvolvimento dos personagens, a abordagem do real, as propostas de
cenario, os espagos, a utilizagdo do flash-back” (URBINATTI, 1982, p.18).

O texto de Pesadelo narra a continuidade da vida de José — ex-morador da
Pensdo Liberdade — que agora trabalha como chefe em uma fabrica. Devido a uma
demissdo em massa, na qual ele foi responsavel pela indicacao dos nomes que deveriam
ser demitidos, José passa a sofrer uma crise de consciéncia, expressa por constantes
pesadelos, que o acusam pela responsabilidade das demissdes na fabrica.

Assim como em Pensdo Liberdade, o universo trabalhado na pega Pesadelo
¢ abrangente, na medida em que apresenta o cotidiano do trabalhador na fabrica, na
familia, nas assembléias e nas reunides com amigos. O novo trabalho do grupo Forja,
mais uma vez, procurou fazer um levantamento das questdes que envolviam o
trabalhador, o que foi feito de maneira a fortalecer a idéia de organizagdo a partir do
sindicato, mesmo quando o assunto envolve a constituicdo das comissdes sindicais de
fabrica, como forma de organizagdo dos trabalhadores nos proprios locais de trabalho.

O Grupo de Teatro Forja encenou a peca Pesadelo entre outubro de 1982 e
maio de 1984, totalizando vinte e oito apresentacdes. Com um publico médio de 250
pessoas, ndo apenas no Sindicato de Sdo Bernardo, mas em diversas localidades da
grande Sao Paulo, a saber, o TUCA de Sao Paulo, o Sindicato dos Metaltrgicos de
Santos, o Teatro Municipal de Santo André, o Teatro Municipal de Ribeirdo Pires, o
Teatro Municipal de Maua e o Teatro Arthur Azevedo de Sao Paulo. O grupo também
foi premiado, entre outros, no II Festival de Teatro Amador do ABC, realizado em

outubro de 1982.



O trabalho realizado pelo grupo Forja nas pecas apresentadas, especialmente
Pensdo Liberdade e Pesadelo, procurou retratar, entre outros, os diversos
acontecimentos que faziam parte do cotidiano dos trabalhadores tanto dentro como fora
dos locais de trabalho. Utilizando temas como a exploracdo dos trabalhadores, o
desemprego, as greves, a questdo do arrocho salarial, a autonomia do trabalho sindical,
as comissdes de fabricas, a diversidade cultural dos trabalhadores e suas perspectivas e
entendimentos quanto aos problemas sociais e politicos vivenciados naquele instante no
pais, os problemas trazidos com as leis trabalhistas implantadas pelo regime militar, as
constantes repressdoes contra os movimentos grevistas no Brasil, enfim, procuraram
estabelecer um debate sobre os diversos acontecimentos que cerceavam e restringiam a
liberdade politica no Brasil pds 64. Um trabalho que pretendia atrair os trabalhadores
para os debates junto ao sindicato. Durante toda a década de 1980 o sindicato ainda
procurou dar continuidade as atividades culturais como bailes, shows, cinema, palestras
e apresentacoes teatrais. Nesse periodo o grupo Forja ainda apresentou diversas pecas,
entre elas a Brasil S/A na segunda edigdo da Feira de Cultura Operario-Popular.
Segundo Paranhos (2005), havia grandes dificuldades em manter as atividades teatrais
no sindicato, principalmente devido a falta de habito de leitura, falta de disciplina,
problemas pessoais entre membros do grupo, além de constantes divergéncias entre os
trabalhadores e os dirigentes sindicais, entre outros fatores que fizeram com que em

finais da década de 1980 o grupo Forja encerrasse suas atividades.



VI - Consideracgoes Finais

No momento em que as pegas Bumba, meu Queixada e Pensdo Liberdade
foram apresentadas, em 1979 e 1981 respectivamente, o pais estava vivendo um
delicado momento na historia do movimento trabalhista brasileiro. A importancia desses
trabalhos no contexto descrito se caracterizou pelo debate que levantaram sobre as
politicas sociais e culturais no periodo do regime militar (1964-1985). Embora o
principal motivo das greves de 1979 e 1980 tenha sido o reajuste salarial, a organizacdo
dos trabalhadores também se converteu num debate politico sobre suas condigdes e de
suas familias, ndo apenas por contrariar a legislacdo trabalhista e a politica salarial do
governo militar, mas, como afirma Frederico (1991), também pela retaliagdo sofrida
pelos trabalhadores vinda tanto dos patrdes como, principalmente, do governo, que
chegou a ameacar empresarios caso esses fizessem acordos separados com os
trabalhadores. Fatores que sdo claramente abordados pelas pegas, mais especificamente
em Bumba, meu Queixada, que pretendia levantar o debate sobre a organizagdo
trabalhista, ndo somente nos sindicatos, mas através da formacdo de Comissdes de
Fabricas como forma de resistir contra o avango das ofensivas do regime militar.

Outro elemento que influenciou o trabalho, ndo somente do TUOV ou do
grupo Forja, mas de grande parte dos grupos de teatro que se apresentavam na periferia,
nos sindicatos e em diversas regides da capital paulista, foi a dificuldade de acesso da
populag¢do moradora dessas localidades aos meios de producdo e reprodugdo artisticas e
culturais. Paradoxalmente a essa lacuna cultural, o periodo também ficou marcado pelos
investimentos governamentais no setor, principalmente apos 1975, com a criagdo da
Politica Nacional de Cultura no governo Geisel. Uma politica que, através da censura,
pretendia controlar a produgdo cultural existente como forma de ampliar e fortalecer o
mercado e a economia nacional.

O relacionamento entre cultura e economia nesse periodo pode ser
observado a partir das intengdes previstas na PNC, que pretendiam dinamizar o mercado
editorial, incentivar a circulagdo e o consumo dos bens culturais, apoiar a produgdo
cinematografica para melhorar sua qualidade competitividade, regular e fazer cumprir
normas de direto autoral, estimular o turismo como fonte de renda para cidades em que
existiam patrimonio histérico e manifestagdes folcloricas, além de incentivar a
capacitacdo e formagao de quadros profissionais para o mercado cultural. Investimentos

que suplantavam a area da cultura para adentrar ao setor da economia. Para isso foi



necessario combater produgdes teatrais, filmes, musicas que apresentassem ‘“‘visoes
distorcidas e subversivas” da realidade brasileira para impor uma nova dindmica na
sociedade, ou seja, era necessario promover a adogao de politicas — como a abertura de
crédito ao consumidor — e de novos habitos e padrdes de comportamento exigidos para
a realizagdo do desenvolvimento do pais. A televisdo foi um dos principais veiculos de
comunicagdo em massa que cumpriu esse papel, o que podemos verificar através da
forma como a questdo ¢ levantada pela peca Pensdo Liberdade, com os exemplos das
sedutoras propagandas do “Whisky Black Scott” e das roupas da “Vila Renana”, que
poderiam ser consumidas com longos prazos para pagamento. Medidas como as
exemplificas na pega eram utilizadas para integrar a sociedade brasileira a nova logica
expressa pelo crescimento dos mercados e do comércio internacional e com isso
fortalecer a economia nacional.
Apesar da Politica Nacional de Cultura ter sido extinta no final do governo
Geisel, as discussdes apresentadas por ela foram inovadas e adaptadas nos governos
posteriores, principalmente na década de 1990, quando a cultura assumiu
definitivamente um carater economico e passou a fazer parte de politicas nacionais e
internacionais como forma de estimular o comércio de produtos e bens culturais entre os
paises. No Brasil as politicas implantadas no setor cultural durante o governo Fernando
Henrique Cardoso (1995-2002) foram pautadas pela fungdo econdmica que a cultura
deveria cumprir. Para isso foram realizadas desde modificagdes no sistema de
financiamento privado, como o aumento da porcentagem de abatimento fiscal que
poderia ser realizado por empresas que investissem em cultura através das Leis Rouanet
e do Audiovisual, até a reformulagdo estrutural de institui¢des culturais governamentais
como a Funarte, o IPHAN e a Biblioteca Nacional. Tudo para que a estrutura cultural
brasileira estivesse preparada e integrada as mudancas exigidas com a globalizagao que
marcou a economia mundial no periodo. Hoje, a concretizagdo do potencial economico
que a cultura adquiriu durante o governo FHC, pode ser observada a partir de sua
inclusdo na pauta de negociagdes em Orgdos como a Organizagdo Mundial do
Comércio, o que efetivou a proposta do Regime Militar na década de 1970 de colocar o
produto cultural para ser negociado na estrutura do mercado como os demais produtos.
Com a abertura da politica nacional em 1985, em meio a crise econdomica gerada
durante o governo militar no Brasil, no governo do Presidente José Sarney foi criado o
Ministério da Cultura, 6rgdo que deveria firmar a participacdo do governo federal no

setor cultural e estabelecer uma estrutura para garantir a producio e a reprodugdo das



atividades culturais e artisticas oriundas da sociedade brasileira. Logo no inicio dos
trabalhos, o Ministério da Cultura se deparou com a debilidade da estrutura economica
nacional e enfrentou diversos problemas financeiros e administrativos. A ineficiéncia da
atuacdo do Ministério, refletida pelas dificuldades de manuten¢do dos programas
existentes, fez com que houvesse varias substituigdes na direcao da pasta, que em 1986

foi assumida por Celso Furtado.

O Ministério da Cultura (MinC) foi criado em 1985, uma estrutura
burocratica independente do Ministério da Educagdo. Mais importante do que
isso, houve autonomia da gestdo financeira possibilitada pela existéncia de
um or¢amento proprio. Até entdo, por mais que as institui¢des criadas para o
setor tivessem autonomia na gestdo de seus recursos, disputavam o imenso
orcamento do ministério com as prioridades da Educacéo. Com a criagdo do
ministério, além da possibilidade de se estruturar melhor as fundacdes e
institutos sob sua administracao, houve a possibilidade de se trabalhar com a
idéia de um orcamento proprio” (BASTOS, 2004, p. 126).

Entretanto, mesmo com org¢amento proprio, devido aos diversos problemas
econdmicos que atingiram o pais naquele instante, principalmente com a crise causada
pelo forte desequilibrio da balanga de pagamentos, estimulada por um processo de
desenvolvimento econdmico baseado no “dinamismo da reprodu¢do indiscriminada de
padroes de consumo imitados de sociedades que se beneficiam de niveis de
produtividade e renda muitas vezes superiores aos nossos™’, foi necessario eximir o
Estado das atividades relacionadas a producdo cultural, atribuindo ao mercado
empresarial a responsabilidade de atuar no setor através da criagdo da primeira lei de
incentivo fiscal para a cultura. A Lei n°® 7.505, de 02 de junho de 1986, chamada “Lei
Sarney”, que foi criada para “superar” as dificuldades financeiras do setor e abriu
espaco para que o mercado cultural comegasse a se desenvolver. O primeiro mecanismo
de incentivo a cultura “veio reverter uma tendéncia retérica de desconfianga no mercado
e concretizar uma politica de interven¢do minima do Estado na Cultura” (CASTELLO,
2002, p. 631).

Até finais da década de 1990 o governo federal se isentou de qualquer
investimento no setor cultural, principalmente ap6s o governo Collor, que desmanchou
o Ministério e outros o6rgaos de cultura, como a Funarte, o IPHAN, Embrafilme, entre

outros, atribuindo essa responsabilidade aos governos estaduais e municipais. Em

4T Cf: FURTADO, Celso. Cultura e Desenvolvimento em época de crise. Rio de Janeiro. Paz e Terra,
1984).



dezembro de 1991 foi instituida a Lei® 8.313, a qual previa a criagdo do “Programa
Nacional de Apoio a Cultura” (PRONAC), que ficou conhecida como “Lei Rouanet” e
também pretendia suprir a demanda do setor cultural com recursos oriundos da renuncia
fiscal.

O Ministério da Cultura so6 foi reestruturado em 1992, durante o governo Itamar
Franco, assim como outras instituicdes também desmembradas durante o governo
Collor. No governo de Itamar Franco, além de ser mantida a Lei Rouanet, também foi
criada a lei de incentivo para o Audiovisual, com foco especial para o campo
cinematografico. Segundo Calabre (2007), esse foi o inicio de um processo no qual a
politica cultural se estruturou de forma mais significativa pela posicdo de leis de
mercado, na qual o Ministério teve cada vez menos poder de interferéncia na area.

Como afirma Arruda (2003), durante o governo de Fernando Henrique Cardoso
os mecanismos de rentincia fiscal — Lei Rouanet ¢ Audiovisual — responderam pelo
maior volume dos investimentos no setor cultural, os quais superaram oS recursos
provenientes do or¢gamento estatal, ou seja, a politica implementada pelo Ministério era
baseada na captacao de recursos no mercado e na promogao das iniciativas ligadas ao

chamado marketing cultural.

Um fator externo pressionou, desde o primeiro momento, a politica cultural
do governo de Fernando Henrique Cardoso: a conjuntura mundial,
caracterizada pela globalizaggo, pela internacionalizagdo da economia e pelo
predominio do mercado. Panorama que exerceu forte influéncia, também, nos
governos de José¢ Sarney, Fernando Collor e Itamar Franco, e que naquele
momento se exacerbava. J4 no periodo em que ocupou a Secretaria da
Cultura durante o governo Collor, o diplomata Sérgio Paulo Rouanet cunhou,
em breves palavras, a idéia que, no governo Fernando Henrique, vinha se
impor com a for¢a de um destino: “Cultura s6 com lucro” (CASTELO, 2002,
p. 638).

Essas caracteristicas externas, citadas acima, foram responsaveis pelo surgimento das
diretrizes que o setor cultural deveria cumprir naquele instante, a saber, uma nitida
posicao de mercado, a qual também forcou a reorganizacao das produgdes culturais. O
trabalho artistico passou a depender de sua adequagdo ao padrdo cultural regulado pelo
mercado, que criou parametros para identificar o que deveria ser entendido, patrocinado
e consumido como cultura no pais. Esse elemento favoreceu a utilizagdo dos
mecanismos de renuncia fiscal como forma de estruturar o “marketing cultural”.

Os problemas trazidos com a instauracao desses mecanismos de financiamento

sdo constantemente apresentados por produtores culturais e artistas, entretanto, ¢é



importante lembrar que na forma como ele foi instituido, além do abatimento fiscal —
cerca de 100% dos recursos investidos — a empresa responsavel pelo fomento também
passou a se beneficiar da identificagdo que o produto financiado gera com o marketing
cultural.

Nesse processo, 0 empresario ou a empresa que passaram a utilizar as “leis de
fomento e incentivo a cultura”, também comecaram a estabelecer critérios que
privilegiavam produtos e instituigdes culturais que lhes oferecessem determinada
garantia dos investimentos. Esse fator foi responsavel pelo surgimento, no periodo, de
diversas instituigdes culturais vinculadas as préprias empresas patrocinadoras. Essa
caracteristica € extremante importante a ser analisada, pois, segundo Castello (2002),
mais da metade dos patrocinios realizados através da Lei Rouanet ao logo do primeiro
ano da gestdo FHC/Weffort, foram concentrados em apenas dez projetos, os quais, em
sua maioria, estavam ligados a institui¢des culturais criadas pela iniciativa privada, em
particular empresas vinculadas a grandes bancos. Com essas instituicdes absorvendo
grande parte dos recursos dirigidos para a cultura, restava uma pequena parcela a ser
distribuida entre outras producdes, entretanto, essas eram beneficiadas somente se
tivessem em seus quadros representantes do setor artistico ja consagrados pela midia.

Os efeitos dessa posigdo mercadologica do setor cultural juntamente com as
lacunas dos mecanismos de fomento também passaram a restringir os investimentos as
regides brasileiras que se caracterizavam como maiores mercados consumidores,
principalmente quando observamos que entre 1996 e 2001, a regido Sudeste recebeu
85,7% do total de investimentos no setor. Logo, como observamos anteriormente,
podemos afirmar que parte consideravel desses investimentos foram realizados de
maneira a objetivar um efetivo retorno comercial, ou seja, pouco ou nada tem haver com
a tao pretendida “democratizacao cultural” prevista pelo fomento e em diversos editais
expedidos pelas empresas. E nesse sentido, também, que os mecanismos de fomento
acabaram por se limitarem aos grandes centros, pois, da maneira como sao estruturados,
ndo viabilizavam o acesso a cultura de forma igualitaria em todos os estados brasileiros,
mas sim, somente aqueles que apresentavam um potencial financeiro e comercial para o
retorno desses investimentos, contrariando a visdo “positiva” que Weffort apresentava
acerca da politica cultural “democratica” que havia instituido, principalmente quando

avaliou que se tratava de uma “politica que se [inspirava] na idéia da valorizacdo da



liberdade e da diversidade e que [buscava] fomentar o desenvolvimento cultural do
Pais”.*

O resultado de todo esse processo desestruturado da politica cultural do governo
FHC/Weffort, foi o de uma enorme concentracdo das aplicacdes de recursos dirigidos
ao fomento cultural nacional em um campo proporcionalmente restrito e se configurou
pela adogdo do mercado como promotor e financiador cultural. Os efeitos dessa nova
configuracdo podem ser observados através do carater mercadologico que a cultura vem
enfrentando nessa nova logica, no qual o trabalho artistico ¢ avaliado pelo seu valor no
mercado. Basta observarmos as dimensdes que o setor cultural esta alcangando através
de acordos estabelecidos através de sistemas de Cooperacao Internacional em cultura
como o Mercosul Cultural ou a Comunidade dos paises que falam lingua portuguesa
(CPLP) ou mesmo em 6rgios como a Organizagio Mundial do Comércio (OMC).*

De acordo com os dados apresentados pelo Ministério da Cultura em outubro de
2008 ¢ possivel encontrar hoje certo aumento nos “incentivos” destinados ao setor
cultural, os quais apontam para um crescimento aproximado de 96,8% entre os anos de
2003 e 2007. Nesse mesmo periodo, segundo os dados, o Ministério aumentou seus
investimentos nas regides Norte ¢ Nordeste.”

Durante o Férum de Investidores Privados em Cultura, realizado em Sdo Paulo
no dia 24 de abril de 2007, organizado pelo Grupo de Institutos, Fundagdes e
Empresas’', reuniram-se institutos culturais, empresas e governo, oportunidade em que
foram divulgados dados sobre a avaliagdo da economia da cultura no Pais. As
estatisticas apresentadas pelo ministério indicavam o perfil cultural brasileiro e quais
eram os maiores investidores privados em cultura no Brasil.®2 Através de dados
apresentados pelo Sesi (Servico Social da Industria) ao jornal O Estado de Sdo Paulo™,
observamos que, até aquele momento, somente cinco Estados brasileiros ndo possuiam
legislagdo propria de incentivo a cultura: Alagoas, Maranhao, Amazonas, Roraima e

Rondoénia. Esses dados apontam para a precariedade da produ¢ao e do acesso a cultura

* Idem. p. 648.
“THIEC, Yvon. Da OMC a Unesco — comércio, cultura e globalizagdo: a posi¢do defendida pela Franga.
In: BRANT, Leonardo (org.). Diversidade Cultural: Globalizagéo e culturas locais: dimensdes, efeitos e
perspectivas. Sdo Paulo. Escrituras Editora: Instituto Pensarte, 2005.
3% http://www.cultura.gov.br/reformadaleirouanet. Acessado em 21 de outubro de 2008.
>! Gife, grupo que reune 101 institui¢des em todo o Brasil — dentre os investidores privados em cultura no
pais, sete pertencem ao Gife: Bradesco, Banestado, Itat, Gerdau, Unibanco, Banco do Brasil e Vale do
Rio Doce.
zi Jornal Estado de S. Paulo. Caderno 2, quarta feira, 25 de abril de 2007.

Idem.




pela populacdo, pois, esse fato se agrava quando pensamos que com as atuais leis
federais essas regides sdo as que mais sofrem a falta de investimentos, por ndo serem
entendidas como grandes mercados consumidores para o Marketing Cultural. Elemento
que pode ser observado pelos indices que apontam os investimentos culturais feitos
através da Lei Rouanet e do Audiovisual entre 2003 e 2007, afirmando que a regido
Sudeste continua sendo responsavel por cerca de 80% dos investimentos, os quais
acabam excluindo a produgdo de projetos inovadores e sem retorno de marketing.**

Em outubro de 2008 o Ministério da Cultura divulgou nimeros que também
indicam a “exclusdo cultural” que cerca parte da sociedade brasileira, na qual apenas
13% da populagdo freqiientam salas de cinema durante o ano; 92% da populacdo nunca
freqlientou museus; 93,4% jamais freqiientou exposi¢des de artes; mais de 90% dos
municipios brasileiros ndo possuem salas de cinema, teatro, museus ou espagos
culturais.”

A entrada de Lula na presidéncia e Gilberto Gil na pasta da Cultura, a principio,
apresentou ares de mudancgas, principalmente com relagdo ao financiamento das
atividades culturais e artisticas no Brasil via “Lei Rouanet”. Contudo, as discussdes
levantadas pelo governo sobre esses mecanismos nao tiveram uma agdo efetiva que
pudesse se configurar como relevante para ser identificado como uma real mudanga na
Lei. Isso pode ser observado, principalmente, quando comparamos os dados sobre os
investimentos da Lei Rouanet por regides brasileiras. Como vimos anteriormente, entre
1996 e 2001 a regido Sudeste recebeu cerca de 85,7% do total de investimentos no
setor, percentual que ndo mudou entre os anos de 2003 e 2007, quando esses indices
somam em torno de 80% dos investimentos em cultura.’® Em 2008, apos a saida de
Gilberto Gil e com Juca Ferreira assumindo o Ministério da Cultura, foi langado a série
“Didlogos Culturais”, uma iniciativa do Ministério da Cultura que pretende discutir
através de Foros e Consulta Publica “os principais avancos ¢ desafios das politicas
publicas para a cultura.” Um dos pontos de destaque do debate ¢, mais uma vez, sobre a
pretensdo de reformulagdo da Lei Rouanet, que foi criticada pelo ministro por ser o
principal mecanismo de financiamento da cultura no Brasil, afirmando que “s6 no
Brasil, o mecenato ¢ pegar dinheiro do Estado para fazer filantropia cultural.”

Apresentando uma série de dados Juca e Oliveira aponta o crescimento de 67, 5 % entre

5% http://www.cultura.gov.br/reformadaleirouanet. Acessado em 21 de outubro de 2008.
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os anos de 2003 e 2007 com investimentos através da Lei Rouanet e do Audiovisual.
Entretanto, como vimos, mesmo com a formatagdo de programas como o “Cultura
Viva”, com a criacdo das propostas dos Pontos de Cultura, entre outros, o acesso as
produgdes culturais continua restrito a uma pequena parcela da populagdo brasileira —
aquelas que habitam, principalmente, regides estratégicas para a economia de mercado.
Em entrevista com Antonio Grassi, ex presidente da Funarte, publicada em 20 de
outubro de 2008 no site Cultura e Mercado, podemos observar as constantes discussoes

acerca dos problemas da Lei Rouanet.

O MinC anunciou os Dialogos Culturais, para rever a Lei Rouanet. E eu
pergunto: de novo? Na época em que o Lula foi eleito, eu participei da
coordenagdo de um programa chamado Imaginagao a Servigo do Brasil, em
que nos ja apontdvamos os problemas da Lei, com indicagdes do que deveria
ser feito. E hoje, seis anos depois, o MinC esta novamente circulando pelo
Brasil para discutir a mesma coisa? Esse trabalho que foi feito anteriormente
parece que nio valeu de nada.”’

As caracteristicas que apontam para a deficiéncia do acesso a cultura no Brasil
podem ainda ser encontradas em outros programas do governo, como o “Mais Cultura”,
o qual, segundo Frateschi, também ex presidente da Funarte, em entrevista ao site
Cultura ¢ Mercado em 10 de outubro de 2008, afirma que “até¢ hoje, ndo temos uma
atividade do Programa chegando ao cidaddo. E muita reunido, muita discussdo que nio
se encerra e, de repente, ¢ esquecida”.”® Essas informagdes descrevem um quadro no
qual os mecanismos de investimentos culturais parecem estar estagnados desde o
periodo da redemocratizacdo brasileira e a criagdo da Lei Sarney, pois, como podemos
perceber, as poucas mudancas realizadas através desses mecanismos ndo foram
suficientes para alterar as estatisticas sobre a precariedade ¢ do acesso da populagao

brasileira aos bens culturais.

57 Cf: www.culturaemercado.com.br. Acessado em 21 de outubro de 2008.
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