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Resumo

Na presente pesquisa proponho a reflex@o sobre a presenca de manifestagdes
da cultura popular tradicional como o bumba-meu-boi, o circo, a literatura oral e de
cordel, nas obras do grupo Teatro Popular Unido e Olho Vivo, como elementos
estruturais na abordagem de temas de relevancia social, tais como greves, conflitos de
classe, étnicos e religiosos, alienagao.

Sdo tomados como base os textos O Evangelho segundo Zebedeu, 1970 e
Bumba, meu queixada, 1978; obras representativas dos mais de 40 anos de atividades
do grupo nas periferias de Sdo Paulo. Discuto questdes significativas para subsidiar o
interesse sobre o conceito e pratica do Teatro Popular postulado pelo grupo,
estabelecendo nexos entre cultura popular tradicional, teatro popular e consciéncia
critica. Além disso, sdo abordados aspectos como as formas de producdo artistica,
envolvendo o publico ao qual se destina, os locais das apresentacdes e os elementos
que caracterizam a formagdo do grupo. A atividade do TUOV ¢ uma alternativa
significativa de resisténcia a cultura de massa e o capitalismo pos-moderno, por
socializar conhecimento e difundir praticas humanisticas com sua arte teatral. O grupo
tem organizacdo semelhante aos grupos de cultura tradicional das comunidades, em
que o popular ¢ entendido no sentido de participar da criagdo, manutengdo e

divulga¢do da obra artistica.

Palavras-chave: teatro, teatro popular, cultura tradicional
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Abstract

In this research I propose a reflection on the presence of manifestations of popular
culture like the traditional bumba-meu-boi, the circus, oral literature and cordel
literature, in the works of the group Teatro Popular Unido e Olho Vivo, as structural
elements in addressing issues of social relevance, such as strikes, conflicts of class,
ethnics and religious, alienation.

Are taken as base the texts O Evangelho segundo Zebedeu, 1970 and Bumba,
meu queixada, 1978; representative works of more than 40 years of activities of the
group in the outskirts of Sao Paulo.

I discuss significant issues to subsidize the interest on the concept and
practice of the Popular Theater postulated by the group, establishing linkages between
traditional popular culture, popular theater and critical conscience. Furthermore, are
approached aspects such as forms of artistic production, involving the public wich is
intended, the locations of the presentations and the elements that characterize the
formation of the group. The activity of TUOV is a significant alternative to resistance
to culture of mass and post-modern capitalism, for socializing knowledge and
disseminate humanistic practices with their theater art. The group is organized
similarly to groups of traditional culture of the communities, in which the popular is
understood in the sense of participate of the creation, maintenance and dissemination

of artistic work.

Keywords: theater, popular theater, traditional culture.
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elogio do aprendizado

aprenda o mais simples! para aqueles
cuja hora chegou

nunca ¢ tarde demais!

aprenda o ABC; ndo basta, mas
aprenda! ndo desanime!

comece! E preciso saber tudo!

vocé tem que assumir o comando!

aprenda, homem no asilo!

aprenda, homem na priséo!

aprenda, mulher na cozinha!

aprenda, ancido!

vocé tem que assumir o comando!

frequente a escola, vocé que ndo tem casa!
adquira conhecimento, voc€ que sente frio!
vocé que tem fome, agarre o livro: € uma arma.

vocé tem que assumir o comando.

ndo se envergonhe de perguntar, camarada!
ndo se deixe convencer

veja com seus olhos!

0 que ndo sabe por conta propria

ndo sabe.

verifique a conta

¢ vocé que vai pagar.

ponha o dedo sobre cada item

pergunte: o que € isso?

vocé tem que assumir o comando.

Bertolt Brecht(1898-1956)

Jornal do Goethe Institut e Fundagdo Clovis Salgado, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil, em
divulgacdo de evento referente aos 40 anos da morte de Bertolt Brecht, de 8 a 28 de setembro de 1996.
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Introdugao

Na presente pesquisa proponho a reflexdo a respeito da presenca de elementos

da cultura popular tradicional como o bumba-meu-boi, o circo, a literatura oral e de

cordel, nas obras do Teatro Popular Unido e Olho Vivo, e o aproveitamento de seus

elementos caracteristicos na abordagem de temas de relevancia social, tais como

greves, conflitos de classe, étnicos e religiosos, alienag¢do. Serdo tomados como base os

textos O Evangelho segundo Zebedeu (1970) e Bumba, meu queixada (1978), obras

representativas das atividades do grupo nas periferias de Sdo Paulo. Mencionarei

questdes significativas acerca do conceito e da pratica do teatro popular postulados

pelo grupo, estabelecendo nexos entre cultura popular tradicional e consciéncia critica.

Serdo abordadas as formas de producdo artistica, envolvendo o publico a que se

destina, os locais das apresentagdes e a formagao do grupo.

O teatro de grupo vem sendo valorizado nos ultimos anos como forma

significativa de producdo e frui¢do artistica, considerando sua proximidade das

comunidades da periferia da cidade, outras em “situacdo de rua” etc. A experiéncia do

Teatro Popular Unido e Olho Vivo € uma das mais conhecidas pelo seu trabalho junto

a esse segmento. Busco compreender certos aspectos fundamentais do trabalho deste

grupo a partir de alguns problemas.



Qual a relagdo entre o posicionamento ideologico do grupo e o conceito de

cultura popular por ele defendido? Por quais motivos a producdo do grupo pode ser

considerada como resisténcia cultural? Quais os fatores determinantes para a

continuidade do grupo por mais de 40 anos e qual a relagdo com o tipo de teatro

postulado? Que mecanismos internos se relacionam a posi¢do politica de seus

integrantes e a producdo artistica voltada para o publico popular? Como o grupo

contextualiza sua producdo? Como sdo definidos os temas e a forma dos espetaculos?

Quais os critérios utilizados para a escolha das manifesta¢des tradicionais como base

dos espetaculos? Qual a efetividade do trabalho do grupo para a mobilizacdo das

comunidades no sentido da solugdo de problemas coletivos?

Esse estudo torna-se necessario pelo crescimento do interesse de minha

geracdo pelo universo das culturas e do teatro populares diante do contexto em que

predomina a cultura de massa. Acredito que o Teatro Popular Unido e Olho Vivo

desenvolveu um conceito préprio de teatro popular, que vem sendo registrado pelo

grupo e alguns pesquisadores. Encontro uma lacuna bibliografica no que diz respeito

as manifestacdes populares tradicionais como elementos formais das obras do TUOV.

Outra questdao fundamental e mais genérica € a intensificagdo do interesse, ndo

s0 académico, a respeito do que se chama teatro de grupo e de pesquisadores que



sistematizam informagdes e reflexdes sobre os meios de producgdo, veiculagdo e

recepcdo das obras artisticas. Estes procedimentos presentes na atualidade contribuem

de modo significativo para o teatro de pesquisa, de carater explicitamente ideoldgico,

de comprometimento ético e estético em recusa da ambicdo comercial, do lucro

empresarial, da cultura de massa, considerando teatro popular e teatro comercial

como antagonicos. Para tanto, utilizo a abordagem qualitativa num estudo de caso.

Preliminarmente procedo a revisdo documental e bibliografica, recorrendo aos

registros realizados pelo grupo, como suas publicacdes, além de alguns autores que

pesquisaram ou fazem referéncias ao trabalho dele. Além disso, recorro a seus

integrantes, no sentido de proceder uma pesquisa que retome a historia de

desenvolvimento do grupo, por meio do estudo de caso, observando sua produgdo

artistica essencialmente popular. Para tanto, seleciono duas obras do grupo para

analisa-las do ponto de vista formal: a constru¢do do texto, expedientes que

caracterizam a forma popular, bem como a presenca de elementos da cultura popular

tradicional. Verifico, ainda, outras formas de interacdo adotadas pelo grupo. Lango

mao de entrevistas, discos, fitas e videos.

Uma preocupagdo fundamental da pesquisa ¢ a relagdo entre o teatro e as

culturas populares, como instrumento critico de transformacio ou resisténcia social.



Como Bertolt Brecht, que pretende a realizacdo de um teatro proletdrio em que se
mantenha a atualidade do popular, ndo preocupado com grandes lotacdes € com o
lucro, mas atento a pequenos agrupamentos com os quais se pode estabelecer um
didlogo efetivo sobre os problemas sociais, a partir da propria cultura das platéias,
como forma critica de resisténcia cultural. Assim, o espectador, enriquecido por essa
experiéncia de andlise do real, assume uma nova consciéncia da necessidade de
justica social e de superagdo de desigualdades humilhantes e empobrecedoras.

Para fundamentar a questdo da cultura popular, sdo estabelecidas relagdes com
a sociedade, a partir das contribui¢des de Florestan Fernandes (1978), para quem as
manifestacdes folcldricas e tradicionais se mantém pela necessidade humana de se
relacionar coletivamente e pela representacdo de vida que elas contém, dos
sentimentos e valores do homem. Ou seja, a representatividade de nossa cultura
guarda nossa historia, nossas crengas € a conexdo com os diversos momentos de
nossa vida, os nossos antepassados e, consequentemente, as geracdes futuras.

Anatol Rosenfeld (1977), em diversas publicagdes, trata do teatro popular
como elemento necessario para apontar as contradigdes de sua propria continuidade
como resisténcia, mantendo vivo o espirito de insatisfacdo que impulsiona para a

transformac¢do. E um elogio ao protesto, a reivindicacdo de ideais e valores, sempre



presentes na historia do teatro, sobretudo popular, desde as primeiras manifestagdes

das quais temos informagdo, desde o teatro grego, passando por Shakespeare e pelo

teatro épico de Brecht, para quem o conceito de popular se altera em face das

transformagdes sociais e do povo. Entdo, destacarei esta dialética na trajetoria artistica

do Teatro Popular Unido e Olho Vivo, transformando-se internamente por quatro

décadas, atento a dindmica historica, realizando espetaculos em locais da periferia,

estimulando a formagdo de pessoas que atuem nas comunidades em busca deste teatro

popular e reformulando suas praticas em decorréncia desses contatos. Também busco

referéncia em Terry Eagleton, para quem a possibilidade do acumulo de forcas para a

transformacdo ¢é algo efetivo no momento presente da sociedade, com base no

materialismo dialético.

No primeiro capitulo do trabalho, comento a respeito das atividades do grupo,

a partir das quais se torna possivel uma reflexdo a respeito do teatro popular como um

todo. No segundo, contextualizo a permanéncia do grupo abordando os conceitos de

cultura tradicional e popular. No terceiro capitulo, trato especificamente das obras O

Evangelho segundo Zebedeu (1970) e Bumba, meu queixada (1978); explicitando a

estrutura que se apropria de elementos da cultura popular tradicional, relacionados a

conteudos sdcio-politicos. Abordo as questdes referentes as manifestagdes populares



tradicionais como circo, bumba-meu-boi, marujada, literatura oral e de cordel.
Proponho uma reflexdo a respeito da forma e contetdo, de acordo com as pretensdes
politico-ideoldgicas do TUOV, suas experiéncias e relevancia.

A investida teatralista humorada e contundente do TUOV, alimentada pela
influéncia dos folguedos populares como tradicdo de convivio social e pelo encontro
do publico das periferias, insere-se num contexto mais amplo da cultura brasileira de
reconhecimento dos valores de suas raizes ancestrais ao sincretizar as contribuigdes
dos povos branco, indigena e negro. Num sentido ideologico, insere-se ainda num
movimento libertdrio mundial, marcado pelo desejo de tomada de consciéncia do
trabalhador no que se refere as conquistas de seus direitos de cidadania, em confronto
com a exacerbada dominacdo do capital em detrimento da valorizagdo da forg¢a de
trabalho.

No Brasil, a juventude dos anos 1960 e subsequentes, imbuida da visdo critica
acerca dessa circunstancia histdrica, quer construir um mundo de novas e mais justas
relagdes sociais. Para essa transformacdo, faz-se necesséria a apropriagdo de formas
diversas de encontro, socializagdo de informacdes, de procedimentos ¢ a divulgacdo
de uma atitude diante da complexidade do processo de mudanca. E preciso buscar

parceiros nas diversas areas de atuacdo social, nos postos de trabalho, nas



comunidades. E preciso conscientizar os mais prejudicados pelo sistema e acumular
forgas, a partir de diversos meios de construcdo de consciéncia libertaria e
transformadora. A cultura, a arte, o teatro, a musica, o cinema, as artes plasticas, os
quadrinhos, a danga, sdo, antes de tudo, formas de expressdo e comunicacdo. Neste
sentido, a onda contestatoria apropriou-se dessas formas para impulsdo dos ideais de
mudangas sociais e politicas.

E assim que, no final dos anos 1950 e inicio dos de 1960, cresce no pais uma
ansia revolucionaria. O golpe militar de 1964, expressdo armada da ideologia de
privilegiados, reprime esse movimento contestatario, expresso no desejo das reformas
de bases propostas no governo do Presidente Jodo Goulart e apoiadas pelos grupos
mais progressistas, intelectuais, estudantes e artistas como César Vieira e muitos
outros. E 0 momento que propicia a unido desses contestadores ¢ o olho vivo
direcionado a contar a verdadeira historia que foi ocultada. A ditadura militar cessa
em 1984, mas as contradigdes do sistema e as seculares diferencas sociais, as
injusticas, a fome e miséria dos povos, o profundo desrespeito aos direitos humanos,
os processos de exploracdo do trabalho e dos recursos da natureza ndo terminam com
as mentiras demagogicas da globalizagdo. Atualmente, depois da decepcdo daqueles

que, por muito tempo, acreditaram que tudo pudesse ser diferente com representantes



legitimos dos trabalhadores no poder, dos escandalos do governo Lula e da

continuada dependéncia do pais ao mundo globalizado, a ditadura ideoldgica dos

privilegiados torna ainda muito forte a necessidade de atitudes combativas. A

aparente liberdade de escolha e as falsas promessas de um sistema que ainda

privilegia poucos e assola os demais com pobreza, discriminagdo e a imposi¢cao de um

modo de vida, os recursos da televisdo e demais midias, o incansavel apelo ao

desenvolvimento econdmico em detrimento das condicdes de vida mais igualitarias,

ilude e conforma. Anestesia e confunde. Os métodos teatrais do TUOV continuam a

desmistificar as inverdades sobre as condi¢des de opressdo da humanidade, seja pelos

temas que insiste contundentemente em tratar, seja pela determinagdo em ocupar

locais e espagos nada disputados pela arte comercializada e tdo negligenciados que

sd0 em nosso meio. Os parceiros continuam a ser buscados e o TUOV ja acumula o

lastro de mais de 40 anos de luta, na qual os frutos subjetivos desse trabalho

certamente revertem em acumulo significativo para a revolu¢do do pensamento, da

acdo e da possibilidade de mudancas efetivas. Aliando a construg¢do interna de

procedimentos que privilegiam o coletivo, profundo respeito pela cultura brasileira

como elemento de convergéncia entre grupo e publico e a tomada de posi¢do a favor

das classes subalternas, o TUOV realiza sua proposta de arte popular como meio de



descortinar possibilidades de transformagdo social e até de promover a auto-

transformac¢do do grupo e de seus integrantes. Para além de pressupostos politizantes

no que se refere ao publico, verifica-se a coeréncia interna na realizacdo de um

trabalho que privilegia o coletivo sem, no entanto, abrir mdo das diferencas

individuais criativas que contribuem para o enriquecimento da troca de experiéncias

entre os participantes do grupo e destes com a comunidade.

A divulgacido da cultura brasileira e de suas manifestagdes tradicionais sdo

mais elementos que caracterizam a resisténcia do grupo a cultura massificada, ja que

sua utilizagdo como forma de criagdo e veiculacdo dos espetdculos atribui a elas um

carater de inovagdo, a partir da apropriacdo estrutural que faz, sem esvazia-las de seu

objetivo primeiro, a socializag¢do € a integragdo de seus participantes. Além disso, sua

preocupacdo com o popular se revela nas demais esferas citadas, nas quais a

abrangéncia de suas atividades confirma sua opg¢ao pelo popular desde a formacdo do

elenco, dos espetaculos e do publico. Fazer do teatro um meio de comunicar-se e, ao

mesmo tempo, como um fim em si mesmo, demonstra o amadurecimento do grupo

durante quatro décadas de atividade, considerando o fazer artistico coletivo como sua

maior riqueza, sem se preocupar com o acimulo de capital de forma individualizada.

A socializacdo de procedimentos de construgdo de espetaculos, pesquisa de temas,



10

escrita dramatargica e desenvolvimento da proposta de encenacdo, a partir dos

integrantes que estdo hd mais tempo no grupo com aqueles que ingressam, ¢ uma agdo

de desprendimento e solidariedade, bastante proxima do que ocorre nos nucleos

familiares e comunitarios que se dedicam as manifestagdes populares tradicionais.

Seus conhecimentos dos folguedos e praticas artisticas populares sdo passadas de pai

para filho, de gera¢do em geragcdo, como forma de perpetuar habitos significativos

para a identificacdo de valores comuns e de algo que una os seres humanos em torno

daquilo que se lhes apresenta como caracteristica comum, aglutinadora e até festiva.

Sdo agdes que aproximam, congratulam, potencializando a convivéncia pacifica e o

bem comum. Privilegiam ag¢des coletivas em contraponto a competicdo. Possibilitam

o didlogo em substitui¢do da imposi¢do. Essas praticas se tornam educativas, muitas

vezes mais significativas para os participantes que os conteudos veiculados no ensino

formal, sabidamente tdo desgastado na atualidade. Nao se trata, porém, de buscar o

conservadorismo e o conformismo a partir das manifestagdes populares, mas

apropriar-se delas, de forma contextualizada e dindmica, a partir de pesquisas

respeitosas e de apropriacdo consequente, seja para agucar o potencial critico das

comunidades, seja para a criagdo dos espetaculos em si, ou ainda para os processos de

constru¢do do trabalho dos atores. A opcao pelo popular, a despeito de seus primeiros
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idealizadores serem pessoas bastante intelectualizadas, orienta-se pela possibilidade

de transformacdo social a partir da identificagdo de ideais comuns aqueles que estio

dispostos a abrir mao de beneficios e possibilidades individuais, com a certeza de que

a vida pode ser melhor se, para a maior parte das pessoas, o bem puder ser partilhado,

em vez da idéia de competitividade, de superacdo individual e da ilusdo das riquezas

materiais que denotam poder e supremacia de uns sobre outros. Na coletividade, a

troca iguala os seres em torno de objetivos comuns e a atividade teatral no caso do

TUOV, apenas por essa caracteristica, representa ja um excelente exercicio de

resisténcia e de cidadania.
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Imagem 1: Oswaldo Ribeiro como Jodo Candido em Jodo Candido do Brasil: a Revolta da
Chibata. Foto de Graciela Rodrigues.

O TUOV busca explicitar a realidade social do pais, poeticamente, sensibilizando a
platéia para o exercicio critico da cidadania.

Para mim, no Brasil, o teatro popular ou o teatro comercial néo
podem ficar alheios a realidade que os cerca. O teatro deve
espelhar a realidade, despertar aqueles que o fazem e aqueles que o
assistem para essa realidade. Deve fazer um diagnoéstico. Deve ser
como uma radiografia estética, bem feita, ndo panfletiria. Uma
radiografia que acuse o tumor onde ele existe... (Trecho de
entrevista de César Vieira a Folha de S. Paulo, p. 39. s.d.
Provavelmente 1972. Documento de texto n°® 4528 do arquivo
multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.)
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1. A resisténcia do Teatro Popular Unisio e Olho Vivo e sua identificacio com o

popular

O Unido e Olho Vivo vai continuar sulcando os mares da
fantasia desfraldando a bandeira da utopia.” (Frase impressa
nos materiais do grupo e proferida no discurso de César
Vieira na ocasido do recebimento do Prémio Santo Dias', na
Assembléia Legislativa, em 12 de dezembro de 2003.)

O TUOV atua desde a sua fundagdo numa perspectiva da estética a servigo

da ética, na qual a utopia pode ser compreendida como um paradigma a ser

construido nas ac¢des praticas do dia-a-dia, em que se busca o que se pode chamar de

coeréncia. Terry Eagleton propde-nos uma visdo dialética da utopia, aplicavel nesse

Caso:

Se a cultura como critica deve ser mais do que uma fantasia ociosa,
precisa ser indicativa daquelas praticas presentes que prefiguram
algo da amizade e satisfag@o pelas quais anseia. Ela as encontra em
parte da producdo artistica, € em parte naquelas culturas marginais
que ainda nfo foram totalmente absorvidas pela logica da utilidade.
Ao absorver a cultura nesses outros sentidos, a cultura como critica
tenta evitar o modo puramente subjuntivo de “ma” utopia, o qual
consiste simplesmente em uma espécie de anseio melancélico, um
“como seria bom se” sem base alguma no real. O equivalente
politico disso ¢ a doenga infantil conhecida como radicalismo de
esquerda, que nega o presente em nome de algum futuro alternativo

. , 2
inconcebivel.

A atencdo do TUOV para os temas historicos e a cultura tradicional relacionando-os

com problemas e aspiracdes das comunidades, busca aproximar-se daquilo que
Eagleton (2005:9) recomenda:

'Santo Dias foi um trabalhador, morto pelas forcas policiais da ditadura, na capital paulista, em 30

de outubro de 1979. Foi militante nos movimentos de operarios e das comunidades eclesiais de base. Sua atuacdo

e sua morte foram marcos na luta contra a repressdo as manifesta¢des politicas.

2Terry EAGLETON. 4 idéia de cultura, Sao Paulo: Editora Unesp, 2005, p. 8.
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A “boa” utopia, ao contrario, descobre uma ponte entre o presente e
o futuro naquelas forcas no presente que sdo potencialmente
capazes de transforma-lo. Um futuro desejavel deve ser também um
futuro exeqiiivel. Ao ligar-se a esses outros sentidos de cultura, que
pelo menos tém a virtude de realmente existirem, o tipo mais
utoépico de cultura pode, assim, tornar-se uma forma de critica
imanente, julgando deficiente o presente ao medi-lo em relagdo a
normas que ele proprio gerou. Nesse sentido, também, a cultura
pode unir fato e valor, sendo tanto uma prestagdo de contas do real
como uma antecipagdo do desejavel. Se o real contém aquilo que o
contradiz, entdo o termo “cultura” esta destinado a olhar em duas
direcdes opostas. A desconstrugdo, que mostra como uma situagio
acaba forcosamente violando a sua propria logica justamente na
tentativa de aderir a ela, é simplesmente um nome mais recente para
essa nog¢do tradicional de critica imanente. Para os roménticos
radicais, a arte, a imaginagdo, a cultura folclérica ou comunidades
“primitivas” sdo sinais de uma energia criativa que deve ser
estendida a sociedade politica como um todo. Para o marxismo, que
surge na esteira do romantismo, ela ¢ uma forma bem menos
exaltada de energia criativa, aquela da classe operdria, que pode

transfigurar a propria ordem social da qual € o produto.

Entdo, pode-se dizer que a escolha pelo popular, identificada tanto na forma de
produgdo artistica, quanto ao publico a que se destina e do estilo teatral buscado para
a comunicacdo com este publico, passa por uma opcdo dos artistas do grupo: a de
dimensionar o papel da arte com assuntos de interesse popular, como seus proprios e
relevantes para o publico.

O TUOV propde a troca de experiéncias com comunidades e se apresenta
como paradigma para alguns grupos que postulam comunicar-se com o publico
popular. Esses grupos tornam-se afins e estabelecem uma rede de solidariedade e

respeito, como ¢ o caso de Rogério Tarifa, da Cia. S@o Jorge de Variedades, que



15

homenageou César Vieira, em 2007, com seu espetaculo Francisco pés apos pés.” E
: 4

Ariano Suassuna’ que argumenta oportunamente:
Podemos dizer que, depois de escolher sua Arte, o artista, aos poucos,
tateando até encontrar o verdadeiro caminho necessario ao
desenvolvimento de sua personalidade, escolhera, talvez até de modo a
principio inconsciente, uma familia de espiritos afins, uma linhagem
de parentes mais velhos a qual ele se filia, seguindo aquele impulso tdo
natural ao espirito humano de, mesmo quando vai renovar, apoiar-se
numa tradigdo ou num exemplo. A originalidade ndo deve ser

colocada, pelos jovens, como preocupacdo anterior: ela s6 ¢ legitima
quando ¢ involuntaria ¢ espontanea.

O Teatro Popular Unido e Olho Vivo completou quarenta e dois anos de sua
trajetoria em 2008, com trabalho voltado para as formas populares, a cultura
tradicional e o publico como co-participante do espetidculo, os temas de interesse
popular, que dizem respeito aos trabalhadores, moradores de comunidades carentes e
de lugares ndo convencionais para exibi¢des teatrais. O grupo se apresenta em
quaisquer lugares a que for chamado e adapta-se as possibilidades de interagdo com o
publico. O debate ¢ sempre um pressuposto para a troca de idéias e realizacdo da
funcdo do espetaculo de contextualizar historicamente os acontecimentos relatados na
fabula. A caracteristica principal ¢ a independéncia do grupo, que se mantém com

venda de espetaculos para prefeituras e instituicdes diversas, revertendo a verba para

*Em 2007, numa casa antiga, no bairro do Bexiga, Rogério Tarifa dedica seu espetaculo, Francisco
pés apos pés, ao diretor do Teatro Popular Unido e Olho Vivo, César Vieira. E uma fabula sobre o homem
contemporaneo, seus fracassos e questdes, contada a partir da historia de Francisco, um morador de rua. Tendo
como ponto de partida uma reflexdo filoséfica, a peca aprofunda uma discussdo sobre as relagdes sociais.
Extremamente poética, sensivel e teatral, a peca emociona e nos faz pensar no mundo em que vivemos, como
somos e o0 que podemos fazer com nosso passado, nosso presente e para o futuro. César Vieira ¢ um dos nomes
mais respeitados pela classe teatral em S&o Paulo e no pais. Como referéncia de trabalho coletivo com o TUOV e
de atuag@o militante. Rogério justifica a dedicatéria pela profunda admiracdo que dedica ao artista e a sua
atuacdo com o TUOV.

* Ariano SUASSUNA. Iniciagdo a estética. Rio de Janeiro: José Olympio, 2008, p. 264.
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financiar suas apresentagdes nas areas mais distantes e carentes, além da abertura da
sede para apresentacdo de espetaculos. Com essa tatica batizada de “Robin Hood”,
vende-se espetaculos para entidades que podem compra-los, aplica-se a receita para as
idas a bairros, com ingressos a precos reduzidos ou gratuitos; adquire-se
reconhecimento publico por sua trajetéria artistica, por seu posicionamento politico,
seu trabalho incontestavel, sua permanéncia ativa e participagdes em eventos que
marcam a organizacdo da classe artistica, com intervencdes claramente politicas.

O TUOV nao tem pretensdes comerciais, nas midias ou nos grandes circuitos;
firma uma opgao ideoldgica de estar junto a classe popular, ainda que tenha o respeito
de teatrélogos e artistas reconhecidos no cenario nacional. E um conjunto brasileiro
que luta pela dignidade dos injusti¢ados, pela histéria trazida a tona em versdes pouco
ou nada divulgadas. E o faz de modo coletivo, decidindo e atuando em grupo,
buscando socializar sua experiéncia, sua trajetoria e seus procedimentos de criagdo,
contemplando o ato de educar e o de divertir. Envolvido e provocado ao mesmo
tempo, o espectador tende a reconhecer sua historia e a mobilizar-se para interagir
com a realidade. Nesta proposi¢do artistica, o grupo também se transforma, de modo
dialético, reafirmando a cultura popular tradicional como valor de reconhecimento e
aproximag¢do dos individuos da constru¢do de sua historia social. O grupo se
apresenta sempre aos finais de semana, também utilizados para ensaios e preparacio
de seus espetaculos. Todos os integrantes desempenham outras fun¢des profissionais

durante a semana.
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1.1. Historico do grupo

O grupo surgiu na década de 1960, no Centro Académico XI de Agosto, da
Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo, no Largo Sio Francisco. Por
esse motivo, o seu primeiro nome foi "Teatro do Onze". O nome atual surgiu em
1971, com a encenacdo do espetdculo Rei Momo, em que aparece o Grémio
Recreativo Escola de Samba Unido e Olho Vivo. Este também foi o nome dado ao
circo no qual a peca era encenada, no Parque do Ibirapuera, conforme registram os
cartazes da época. A personagem D. Pedro I utilizava a saudagdo: “Unido e olho
vivo!”. César Vieira, em curso ministrado na FUNARTE — Sdo Paulo, em 2005,
relatou que a saudagdo, na verdade, aparecia nas cartas amorosas de D. Pedro:
“(...)ndo esqueca a chupadinha, unido e olho vivo”. Dai a vocacdo popular do grupo
em sua esséncia, ou seja, exercer a possibilidade de rir daquilo que nos aprisiona,
zombar do poder e de nos mesmos, aproximar-se de forma diferenciada de
situacdes, problemas e poder encontrar coletivamente possiveis saidas e, na
atividade teatral, trocar experiéncias e percepcdes da realidade. Em seu estatuto, de
1978, o grupo se declara “em busca de um teatro popular”. A afirmacdo, em sua
simplicidade, traz a carga de compromisso com uma atuag¢do cidada na sociedade.
Sempre esteve envolvido com a produgdo artistica de espetaculos e atividades
educacionais, como cursos ¢ semindrios, que aprofundam o olhar sobre a pesquisa
socializadora e contextualizada em sua realizagdo. O grupo utiliza como sede, ha
mais de dezoito anos, um galpdo no bairro do Bom Retiro, a Rua Newton Prado,
766, onde realiza ensaios, reunides, apresentacdes, cursos € troca de experiéncias
com entidades que tém finalidades comuns, sejam culturais, artisticas ou politicas. O
galpdo, construido pelo prdprio grupo, localiza-se em imovel cedido pela Prefeitura
Municipal e recebe um publico de até 120 pessoas em cada apresentagao.

A formagdo do grupo ¢ dinamica desde o seu surgimento e se mantém coerente

com a proposta inicial nestes anos de atividade. Seus integrantes assumem fungdes
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diferenciadas, partilhando-as, enriquecendo os processos de troca e difundindo uma
série de procedimentos especificos de uma atuagdo verdadeiramente coletiva.

Em 2006 e 2007, o TUOV buscou divulgar sua trajetoria de 40 anos com
apresentacdes, publicacdes, cursos, seminarios e registros de toda a sua producdo. Ao
longo desses anos, publicou todos os seus textos encenados, acompanhados de
reflexdo sobre sua atuagdo, com o historico de suas apresentagdes e das trocas de
experiéncias com as comunidades em que se apresentaram, inumeras e tantas
intervencoes realizadas em Sao Paulo ¢ em todo o Brasil. Ativo, vivo e critico, o
grupo amplia suas atividades e suas relagdes com a comunidade artistica e
interessados em geral, trabalhadores de todas as areas, estudantes, professores, de
modo a confirmar sua agdo, seus procedimentos e sobretudo a atitude militante de
seus participantes.

No processo de amadurecimento de sua metodologia de criacdo e do
desenvolvimento de mecanismos para sua permanéncia, o TUOV passou de uma
produgdo intelectual voltada ao popular para uma produgdo coletiva com a
participag¢do de pessoas da classe popular na formacdo do grupo. Desde a iniciativa
dos debates apos os espetaculos ja na década de 1960, passando pelo inicio de seu
percurso deambulante na década de 1970, e pela consolidagdo dessa pratica junto ao
movimento operério na década de 1980°. Nos anos 1990 até a atualidade, se configura
a necessidade de valorizagdo do trabalho artistico e da organiza¢do de grupos de
atua¢do. O Teatro Popular Unido e Olho Vivo reafirmou-se como coletivo que
também colabora com outros tantos grupos e agdes de mobilizagdo e organizagdo
politica, artistica ou cultural. A reflexdo aqui apresentada sobre as duas pecas O
Evangelho segundo Zebedeu (1970) e Bumba, meu queixada (1978), se justifica pelo
fato de que, entre as duas, ha a mudanga de procedimento com relagdo a forma de

produgdo artistica. O trabalho coletivo tem inicio no processo de construcdo da

5 s 1 . " ..

Esta idéia ¢ aqui apresentada de forma esquematica, para oferecer um panorama da atividade do
grupo. As informagdes relativas aos debates e a sua caracteristica mambembe permanecem como pressupostos
adequados as necessidades de cada momento.
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segunda, enquanto que, com relagdo a primeira, ja havia sido deixado um lastro de
experiéncia socializante. O espetaculo permitiu o estabelecimento de uma dindmica
do popular como forma, como contetido, a partir do tema, do local escolhido para as
apresentacdes e pela dindmica de debates. Com a intensificacdo da relagdo com as
comunidades e da sensibilidade dos participantes do grupo para compreender a
necessidade de adaptacdo, surge naturalmente a idéia de construir também
coletivamente a obra teatral, com a participacdo de todos os envolvidos no processo
dos espetaculos: elenco, cenografia, iluminacdo etc. E também a partir das
observagdes do publico, comentarios de parceiros, membros das entidades e todas as
oportunidades de coletivizagdo da criacdo artistica foram muito bem aproveitadas,
para que o Teatro Popular Unido e Olho Vivo pudesse realizar por tanto tempo e
sempre com uma dindmica de auto-transformacdo, a sua arte-militdncia. Por esse
motivo figura em incontaveis eventos de importidncia notavel para a organizacio

artistica e social.
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1.2.Pegas e espetaculos

Sao muitos os espetaculos do grupo. Corinthians, meu amor (1967), teve texto
final de César Vieira, resultante de trabalho coletivo, com direcdo de Sérgio Pimentel.
Estreou no Teatro Casardo, no centro de Sao Paulo. O texto foi publicado pela Editora
Jalio e as musicas do texto foram gravadas pela RCA Victor, com Inezita Barroso.

O Evangelho segundo Zebedeu (1970), com texto final de César Vieira, com dire¢do
de Silney Siqueira, musicas de Murilo Alvarenga Junior, cendrios e figurinos de José
de Anchieta. O texto foi publicado na Revista de Teatro SBAT, nimero 404, ¢
também nas revistas Dialog, da Polonia; Conjunto, de Cuba; e Teatro da Juventude,
da Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo.

Rei Momo (1973), com texto final e direcdo de César Vieira, musicas de Carlos
Castilho, direcdo musical de Vitor Bertollucci Junior, cendrios e figurinos de Laura
Tetti e expressdo corporal de Luiza Barreto Leite. Pesquisa de Jos¢ Carlos Rston. O
texto foi publicado na Revista de Teatro SBAT, numero 411, de 1976.

Bumba, meu queixada (1978), trabalho coletivo, com coordenagdo de texto de César
Vieira, musicas de José Maria Giroldo e cenarios e figurinos de Laura Tetti. O texto
foi publicado pela Editora Grafitti (1980), e em disco pela Gravadora Marcus Pereira.
Ameérica, nossa Ameérica (1981), apresentacdo musical-teatral, tem disco pela Colecdo
Classicos da MPB, da Gravadora Marcus Pereira.

Morte aos brancos: a lenda de Sepé Tiaraju (1984), com texto final e dire¢do de
César Vieira, musicas de José Maria Giroldo e expressdo corporal de Luiza Barreto
Leite. Foi publicado pela Editora Tché, Porto Alegre, 1987; Revista de Teatro SBAT,
nimero 456 e, em espanhol, pela Editora Casa de las Americas, Havana, Cuba.
Barbosinha Futebo Crubi: uma estoria de Adonirans (1991), trabalho coletivo. Teve
como coordenadores César Vieira (texto final e dire¢do), Jos¢ Maria Giroldo
(musicas) e Graciela Rodrigues (cendrios e figurinos). Foi publicado na revista

Teatro da Juventude, da Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo, 1999.
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Us Judos e os Magalis (1996), com texto final e direcdo de César Vieira; cendrios e
figurinos de Graciela Rodriguez; musicas de José Maria Giroldo. Foi publicado pela
Revista de Teatro SBAT numero 500, em 1997.
Brasil Quinhentdo !? (2000), selecdo de textos do grupo, com dire¢do de César
Vieira, cendrios e figurinos de Graciela Rodriguez. O espetdculo apresenta
retrospectiva das encenagdes historicas do TUOV, com uma visdo critica dos 500
anos da "descoberta" do Brasil.
Jodo Cdndido do Brasil: a Revolta da Chibata (2001), tem texto final e direcdo de
César Vieira. Estreou em novembro de 2001. Foi publicado pela Editora Casa
Amarela, em 2003.
Entre a carreira de um espetaculo e outro, o TUOV realizou apresentacdes
musicais-teatrais: Império Brasilico; Apito de fabrica; Ivoti Pita: uma flor vermelha

e Barbosinha F.C. II.

O grupo também recebeu diversos prémios e estimulos financeiros: melhor
texto, melhor figurino e melhor musica, pela APCA, Associagdo Paulista de Criticos
de Arte, em 1971; melhor espetdculo popular, também pela APCA, Associagdo

Paulista de Criticos de Arte,em 1973;

Prémio Anchieta, pela Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo, em 1978;

Prémio Mambembe, pelo INACEN, Instituto Nacional de Artes Cénicas, em 1980;

Prémio Casa de las Américas, de Havana, Cuba; Prémio Ollantay, por CELCIT, de

Caracas, Venezuela, em 1985;

Prémio Estimulo ao Teatro, da Secretaria de Estado da Cultura de Sdo Paulo, em

1995;

Bolsa de Dramaturgia pela FUNARTE, em 1996;
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Prémios Mambembe e Flavio Rangel, pelo Ministério da Cultura, em 1997;

Prémio Vladimir Herzog, do Sindicato dos Jornalistas de Sao Paulo, em 1998;

Prémio Carlos Miranda, pela Secretaria de Estado da Cultura, Sdo Paulo; Prémio
Encena Brasil; Prémio Teatro Cidaddo, da Secretaria Municipal de Cultura de Sao

Paulo, em 2001;

Lei de Fomento ao Teatro da Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo; Prémio
Santo Dias de Direitos Humanos, da Assembléia Legislativa, pelas atividades do

TUOV em defesa do teatro popular, da liberdade e justi¢a social, em 2003

O grupo também participou de inimeros festivais internacionais € outras

atividades:

Festival Internacional de Teatro de Nancy, Franga, em 1971;

Festival Mundial de Teatro de Wroclaw, Polonia, em 1973;

Festival Mundial da Juventude, Havana, Cuba, em 1978,;

Apresentagdes em Lisboa, Portugal e temporada em Luanda, Angola, em 1981;

Festival Latino Americano de Teatro de Cérdoba, Argentina, em 1984;

8° Festival Internacional de Teatro do Cairo, Egito; Espetaculo para o Papa Jodo
Paulo I , em Castelgandolfo, Itadlia; ENTEPOLA, Encontro de Teatro Popular Latino

Americano, Encontro Internacional dos Excluidos, Sdo Paulo, em 1996;

Encontro Nacional de Dramaturgos, SBAT, Rio de Janeiro, em 1998;



23

IT Encontro de Teatro de Grupo, Sdo Paulo; Campanha em defesa da sede do TUOV,
Participacdo no Bloco Carnavalesco Morro da Casa Verde, Campedo do Carnaval

Paulista, em 1999;

Trabalho junto a ONG Meninos do Morumbi, Sdo Paulo, em 2002;

Colaborag¢do no desfile do GRES Camisa Verde e Branco de Sdo Paulo com samba
enredo sobre Jodo Candido, Criagdo do Grupo Fonteatro Olho Vivo do Jaragua, a
partir do Programa Municipal de Fomento ao Teatro e Participacio no Movimento

Arte Contra a Barbarie, em 2003;

Encontro Nacional do Movimento de Teatro de Rua, Forum Mundial de Cultura, Sao
Paulo, Inauguracido do acervo do TUOV no Arquivo Multimeios do Centro Cultural

Sao Paulo, em 2004;

12° Porto Alegre em Cena, Porto Alegre; apresentagcdes do documentario Fala,
mulher!, realizado a partir do contato com a Escola de Samba Camisa Verde ¢

Branco, em 2005;

Eventos comemorativos do aniversario de 40 anos de resisténcia do TUOV;
Seminario sobre Dramaturgia coletiva, no Teatro de Arena, Funarte, Sdo Paulo, em

2006;

Temporada de espetaculos em Guarulhos, em diversos bairros, em 2007.

A atuacdo do grupo, os eventos que participa € as obras que realiza, atestam o
conceito de popular, a coeréncia entre discurso e pratica, a linguagem teatral como
forma de comunica¢cdo com comunidades periféricas e de excluidos socialmente e a
margem da producdo artistica dos grandes centros. O tipo de teatro desenvolvido por
grupos como o TUOV tém sido acusados de “panfletdrios” (como se ndo o fossem

tantas outras produgdes consideradas de alta qualidade). Mas pode-se rejeitar estas
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pelo inverso: por ndo contemplarem assuntos de relevancia social. Podemos recorrer,
ainda, a ampliacdo destes conceitos, no tocante ao TUOV em mais de quatro décadas
de atividade em relagdo a seu significado simbdlico. Para adotarmos uma perspectiva
dialética ao refletirmos sobre a atuacdo assumidamente engajada do TUOV, vémo-la
inserida no contexto em que os movimentos estudantis contam com o envolvimento
de intelectuais e artistas no concernente a relacdo entre cultura, arte e militdncia
politica, ainda que se possa avaliar criticamente o posicionamento de alguns de seus

organizadores. Terry Eagleton (2005:11) reflete a propdsito:

Se a palavra “cultura” guarda em si os resquicios de uma transi¢do
historica de grande importancia, ela também codifica varias questoes
filoséficas fundamentais. Neste unico termo, entram indistintamente
em foco questdes de liberdade e determinismo, o fazer e o sofrer,
mudanca e identidade, o dado e o criado. Se a cultura significa
cultivo, um cuidado, que ¢ ativo, daquilo que cresce naturalmente, o
termo sugere uma dialética entre o artificial e o natural, entre o que
fazemos a0 mundo e que o mundo nos faz. E uma nogdo “realista”,
no sentido epistemologico, ja que implica a existéncia de uma
natureza ou matéria-prima além de nds; mas tem também uma
dimensdo “construtivista”, j4 que essa matéria-prima precisa ser
elaborada numa forma humanamente significativa. Assim, trata-se
menos de uma questdo de desconstruir a oposi¢do entre cultura e
natureza do que reconhecer que o termo 'cultura' ja ¢ uma tal

desconstrugo.

César Vieira, apds ser presidente da UNE e acompanhar o movimento dos Centros
Populares de Cultura, os CPCS6, desenvolve seu trabalho teatral em parceria com o
grupo que vird a se tornar TUOV na década de 1970. Dessa forma, a visdo da cultura
com seu poder transformador se mantém, apropriando-se cada vez mais do conceito

de popular a partir das adequagdes de forma e conteudo de espetaculos, bem como

° Os Centros Populares de Cultura eram vinculados a Unido Nacional dos Estudantes, formados por
estudantes, intelectuais e artistas, e realizavam atividades politico-culturais na década de 1960. Entre seus
ativistas estavam Alvaro Vieira Pinto, Carlos Estevam, Ferreira Gullar, Oduvaldo Viana Filho, Augusto Boal ¢
Gianfrancesco Guarnieri.
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dos debates com a comunidade. Nas primeiras décadas se observam as discussdes de
problemas dos locais e atualmente de questdes relativas ao teatro, como atividade de
interesse das comunidades, provavelmente pela intensificacdo de a¢des publicas e de
grupos teatrais que envolvem apresentagdes artisticas em espacos alternativos,
oferecimento de oficinas e projetos de formagdo de publico. A valorizagdo da cultura
e mais especificamente da arte como forma de conscientizacdo e enriquecimento
pessoal, e também como elemento potencializado pedagogicamente, tende a colocar o
termo cultura numa perspectiva mais abrangente. César Vieira socializa seu
conhecimento erudito e o utiliza a favor de uma arte popular, priorizando a

dramaturgia coletiva. Ao referir-se ao espetaculo Bumba, meu queixada:

(...)as vezes estréia um espetaculo com cenas que eu absolutamente
ndo colocaria, mas aquilo ¢ escolha do coletivo. Na estréia de um
espetaculo encontram-se cenas que eu absolutamente ndo concordaria
que pudessem estar 14, como autor, como dramaturgo. Mas faz parte
da criagdo coletiva, porque representa um ponto de vista de alguém
que foi adotado pela maioria, tendo votos contrarios ou ndo. Dai
passo a esposar aquela idéia, e tentar transforma-la, na hora que eu
sou diretor, como uma coisa esteticamente factivel. Adoto aquilo e
jamais vou dizer que ndo estou de acordo com essa cena. Seria fugir

\ . 7
as normas do coletivo.

Como coordenador do processo de dramaturgia coletiva, César Vieira teve publicados
todos os textos encenados pelo TUOV, ainda que os espetdculos possam apresentar
adaptacdes, diferenciando-se dos textos em varios momentos. Dramaturgia coletiva ¢
o nome que se da ao processo de construgdo do texto teatral realizado no grupo. Ha

% 8 ~ . L ~ 71 \
uma “ficha dramatica™. S3o confeccionadas inumeras fichas que dardo subsidios a

7 César VIEIRA. Entrevista concedida a Alexandre Mate e Simone Carleto, Sdo Paulo, 29 de abril
de 2008.

¥ Formulério utilizado por integrantes do grupo durante o processo de pesquisa para a construgio do
texto do espetaculo. Base da dramaturgia coletiva, contém campos para preenchimento de informagdes: tema do
espetaculo, pesquisador, fonte e data da pesquisa, sugestio de personagens, acdo, €poca, conflitos e detalhes
importantes para a elaboragdo da cena.
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confeccdo do chamado “quadro dramatico™, base do texto que serd elaborado pela
comissdo de dramaturgia. As cenas sdo improvisadas posteriormente a partir do texto
ja rascunhado. Apds apresentagdes preliminares e registro de impressoes, ¢ feita a
versao final, adaptavel a espacos convencionais € ndo-convencionais. Como resultado
desse processo tém-se a apropriagdo do conteudo e da criacdo do espetaculo por parte
do grupo, comprometido com todas as fases de elaboracdo dos trabalhos.
Participantes das apresentagdes, da confec¢do de cendrios, figurinos e aderegos, da
montagem e desmontagem necessarias para a realizagdo dos espetaculos nos bairros e
dos debates que ocorrem apds a encenagdo, os atores tém a possibilidade de aprimorar
seu trabalho expressivo, a partir da pratica dindmica constante. Refletir a respeito da
opinido do publico e das percep¢des dos espectadores e artistas do grupo permite a
afinacdo do espetaculo e o fortalecimento das relagdes solidarias no grupo. A
proposta do grupo em realizar espetaculos populares retine as condi¢cdes necessarias
para fazé-lo de forma que contemple os objetivos de comunicar-se com o publico,
atraindo seu interesse para os temas significativos apresentados nos espetaculos do
TUOV. Sobre as opinides da critica a respeito dos espetdculos, na entrevista ja

mencionada, César Vieira pontua:

Aprendi na escola de jornalismo, na aula de critica, que um cara para
analisar, falando especificamente do teatro, ndo de um livro, de um
filme, de um quadro, tem que ter lido o texto e tem que ter um
minimo de nog¢des de teatro. Para saber o que é marcagdo, onde a
marcacdo confronta com o texto, onde segue e onde esquece o texto.
Entdo, a primeira obrigacdo de um critico seria ler esse texto, antes
de analisa-lo. A segunda, ¢ considerar todas as nuances que formam
um espetaculo. Desde a expressdo corporal, a marcagdo, a dicgdo, a
iluminacdo e o som. Tem que considerar tudo isso, para depois
apresentar a “palavra final”. Coisa que, infelizmente, eu acho ndo
acontecer no Brasil(...) O critico tem uma certa responsabilidade. Ele
tem o jornal, tem seus leitores, para ter lido isso, analisado aquilo,

vendo onde esta a criagfo, até para respeitar o diretor. O diretor pode

9 .
Apresenta um esquema que resume a coleta de dados para o espetdculo, contendo cenas,

personagens, agdes e conflitos. E um roteiro que reune os temas apresentados para a criagdo do espetaculo.
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até ter mexido em tudo. Teve época que eu falava: Que ¢ isso? Esta
mudando a minha pega? (...) Teve diretor que tirou o circo de O
Evangelho segundo Zebedeu. Vocé tira o circo e a pega fica de pé.

Ficou uma peca catdlica. Entdo, eu ndo vou aceitar isso!

Texto e encena¢do sdo dindmicos no TUOV. Os textos sdo transportados para
os palcos, adaptando-se em processo, considerando os elementos de criagdo
apontados. Existe a priorizagdo do publico popular, que interage com as obras
apresentadas, fazendo sugestdes que muitas vezes serdo incorporadas ao espetaculo
As pecas que o dramaturgo César Vieira assina, pela organizacdo do trabalho
coletivo, sdo montadas pelo grupo e podem ser cedidas para montagens de outros
grupos. Um dos objetivos com as publicagdes mais recentes'® ¢ justamente a
possibilidade do conhecimento e estudo destes textos por grupos de teatro formados

. .. . 11
em comunidades ou para participantes de oficinas de teatro.

" Em Guarulhos, no ano de 2008, foram editados os textos teatrais montados pelo Teatro Popular
Unido e Olho Vivo, em cinco volumes: volume 1 O Evangelho segundo Zebedeu; volume 2 Corinthians, meu
amor e Rei Momo; volume 3 Bumba, meu queixada e Morte aos Brancos; volume 4 Barbosinha Futebo Crubi e
Us Judos i os Magalis; volume 5 Jodo Cdndido do Brasil. Este projeto foi financiado pelo Funcultura (Fundo
Municipal de Cultura da Prefeitura de Guarulhos, coordenado pela Secretaria de Cultura) que aprovou projeto
apresentado pelo Centro de Arte e Cultura Milton Santos, coordenado pela professora Célia Firmiano Virgino.
Foram disponibilizados exemplares da cole¢do e realizadas palestras sobre a trajetéria do grupo nos locais de
desenvolvimento de atividades culturais e oficinas de teatro, como Pontos de Cultura (em 2008, funcionavam 17
na cidade, em decorréncia da parceria realizada entre a Prefeitura de Guarulhos e o Governo Federal, através do
Programa Cultura Viva do Ministério da Cultura — Presidente Luiz Inacio Lula da Silva e Ministro da Cultura
Gilberto Gil) e outros equipamentos da Secretaria de Cultura. Nestes locais foram realizadas apresentacdes do
TUOV no ano de 2007, pelo Programa Teatro Aberto, mantido pela Secretaria de Cultura da Prefeitura de
Guarulhos, de 2001 a 2008 — periodo em que El6i Pieta foi o prefeito da cidade e Edmilson Souza Secretario de
Cultura. Os Pontos de Cultura estavam localizados nos seguintes bairros: Ponto de Cultura Cabugu, Ponto de
Cultura Cidade Jardim Cumbica, Ponto de Cultura Jardim Aerédromo/Lavras/Jardim Soberana, Ponto de Cultura
Jardim Angélica, Ponto de Cultura Jardim Cumbica, Ponto de Cultura Jardim Jovaia/Cocaia, Ponto de Cultura
Jardim Rosa de Franga, Ponto de Cultura Jardim Santa Emilia/ Tabodo, Ponto de Cultura Jardim Sio Jodo
/Lenize, Ponto de Cultura Jardim Uirapuru, Ponto de Cultura Parque Cecap, Ponto de Cultura Parque
Continental, Ponto de Cultura Parque das Nag¢des/Jurema, Ponto de Cultura Pimentas, Ponto de Cultura Ponte
Alta, Ponto de Cultura Vila Augusta e Ponto de Cultura Vila Sdo Rafael.

" Nos mesmos locais, a Secretaria de Cultura de Guarulhos manteve, de 2001 a 2008, o Programa
Oficinas Culturais, realizando cursos nas areas de Artes Visuais, Danga, Musica e Teatro, com oficinas de canto
coral, capoeira, ceramica, circo, danga afro, dangca contemporanea, danca de saldo, danga para criangas e
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O grupo pratica em sua organizagdo interna o que divulga. Todos sdo
comprometidos com a atuacdo artistica, em sua perspectiva ampla, a de uma atuacéo
que prime pela valorizacdo do cidaddo na coletividade. Ou seja, o popular ndo se
apresenta apenas na teoria, nos coloridos dos figurinos e cenarios, ou ainda na musica
das manifesta¢des tradicionais da cultura brasileira, mas na opg¢do pelo popular, na
tomada de partido a favor das causas sociais e pelo “desfraldar estético” da bandeira

do socialismo.

adolescentes, desenho, hip-hop (DJ - discotecagem, MC — mestre de cerimdnoias, break — danga e
grafite)musicalizagdo para criangas, percussdo, pintura, violdo, teatro para criancas e adolescentes. Em
atividades de teatro foram utilizados os textos do TUOV para conhecimento dos particpantes e a realizacdo de
exercicios diversos.
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1.3. César Vieira, o Idibal Pivetta, o César Vieira, o Idibal Pivetta, o César Vieira...

O nome César Vieira ¢ o nome artistico do advogado Idibal Pivetta. Foi um
dos pseuddnimos utilizados pelo dramaturgo, além de Id Almeida, Igor Palik. O
curriculo de César Vieira, encontrado no sitio com informagdes sobre o grupo e em
suas publicagdes, comeca da seguinte forma: “Nome: Idibal Pivetta. Residente em Sao
Paulo, S.P. Fundador do Teatro Popular Unido e Olho Vivo. 41 anos de TUOV”. Dai
em diante, segue com toda a sua atuagdo, de advogado a preso politico, de professor a
ator, de estudante a diretor. Uma trajetoria militante. Nasceu em 28 de julho de 1931,
em Jundiai, Estado de Sao Paulo. Advogado formado pela PUC, Pontificia
Universidade Catdlica de Sdo Paulo e jornalista formado pela Faculdade de Jornalismo
Casper Libero, em Sao Paulo. No seu historico, acumula diversos prémios, cargos e
fungdes de relevancia politica e social: Prémio Literario IV Centenario da Cidade de
Sao Paulo, em 1954; Presidente do Centro Académico 22 de Agosto da Faculdade
Direito da PUC, SP (Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo), em 1957;
Presidente do Centro Académico Césper Libero, da Faculdade de Jornalismo, SP, em
1958; Presidente em exercicio da UNE, em 1958; Membro da Casa Civil do Estado de
Sao Paulo, em 1960; Prémio do Seminario Carioca de Dramaturgia, em 1967; Melhor
Autor Nacional, pela APCA, em 1970; Prémio Casa das Américas, Havana, Cuba, em
1982; Prémio Ollantay, CELCIT, Caracas, Venezuela, em 1984; Prémio Mambembe,
FUNDACEN (Fundagdo Nacional para as Artes Cénicas), em 1986; Prémio Vladimir
Herzog, do Sindicato dos Jornalistas, Sdo Paulo, em 1988; Advogado de Presos
Politicos, de 1964 a 1988. Foi detido por 90 dias em maio de 1973 em defesa dos
presos politicos; Coordenador da Comissdo de Direitos Humanos pela OAB (Ordem
dos Advogados do Brasil), em 1990; Presidente da APART, Associacdo Paulista de
Autores Teatrais, em 1991; Conselheiro da OAB, Ordem dos Advogados do Brasil,
SP., em 1994; Cidaddao Honorario de SP, pela Camara dos Vereadores, em 1994;
Presidente da SBAT, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, em 1995; Medalha
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Pedro Ernesto da Camara dos Vereadores, RJ, em 1996; Prémio Estimulo de Teatro,
da Secretaria de Estado da Cultura, SP , em 1995, Prémio Dramaturgia, FUNARTE -
MINC (Fundac¢ao Nacional das Artes — Ministério da Cultura), em1996.

Em 41 anos de carreira como dramaturgo, escreveu as seguintes obras: Mar de lama
(novela); Amores de Napoledo (novela); Alexandre de Gusmado (biografia); Santos
Dumont (biografia), O julgamento de Mané Garrincha (poesias), Em busca de um
teatro popular (ensaio); Em busca da verdade eleitoral (ensaio). Para teatro,
escreveu: Um uisque para o Rei Saul; O Evangelho segundo Zebedeu, Corinthians,
meu amor,; O elevador; O transplante; Alguém late la fora; Rei Momo; Bumba, meu
queixada; Morte aos brancos: a lenda de Sepé Tiaraju,; Barbosinha Futebo Crubi:
uma estoria de Adonirans;, Us Judos i os Magalis; Brasil Quinhentdo!?!!; Jodo

Candido do Brasil: a Revolta da Chibata.

Nas apresentacdes do TUOV, César Vieira chega com o grupo e, enquanto o elenco
prepara figurinos, cendrios, aderegos, ele coordena todo o processo de montagem,
conversa com os organizadores da apresentacdo no bairro, com o publico, escolhe
com o grupo o melhor local para a montagem. E o mestre de cerimdnia, apresentando
o grupo e a histéria que irdo contar. Durante o espetdculo, observa a reagdo do
publico e, ao final, apresenta o elenco, tomando cada um pela mao, dizendo nome,
idade, profissdo e tempo como integrante do grupo. E uma forma de valorizar os
atores, pois cada um ¢ importante para o sucesso do grupo e ao proposito de levar
espetaculos de qualidade as comunidades. O espectador se identifica com os atores
por serem pessoas comuns, como ele, desmistificando a relagdo que costuma haver
entre publico e artistas, considerando o “estrelismo” de muitos daqueles que atuam na
televisdo e nos palcos. Especificamente no TUOV, os atores estdo mais proximos do
publico e, embora tenham larga experiéncia, sdo considerados amadores. No TUOV,
qualquer pessoa comprometida com as atividades de pesquisa e artisticas pode vir a
integra-lo. Essa caracteristica possibilita qualidade ao trabalho e legitimidade para

estabelecer o didlogo com pessoas da classe popular, também representada hoje,
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segundo César Vieira, em 70% do TUOV; diferentemente do seu inicio, quando 70%
das pessoas eram de classe média. E uma inversdo da légica de perpetuacdo da
diferenga entre os que t€m acesso a producdo cultural e aos que estdo a margem dela,

para tornd-los seres ativos de sua construcgao.

César Vieira abre mao muitas vezes de sua opinido individual, diante da necessidade
de construir algo para além do estético. Sua histdria de vida, o contato cotidiano com
os eventos da comunidade e os religiosos, a trajetdria escolar, o contato com o circo, o
teatro, a histdria, a necessidade de contestar, foram fontes de sua dramaturgia. Esse
conjunto de vivéncias dardo ao artista arcabouco de suas opgdes artisticas e politicas.
Vieira conta que, na sua infincia e adolescéncia, em Jundiai, participava dos eventos
que aconteciam na comunidade, como a Festa da Uva, as missas aos domingos, o
footing (quando jovens de vdrias classes passeavam na praga), as sessdes do cinema
(Cine Politeama), o futebol de varzea e os bailes de carnaval. Depois mudou com os
pais para o Tatuapé e passou a estudar no Colégio Arquidiocesano. Dai a vivéncia com
ladainhas e missas, presentes em muitas das pecas que escreve, como também aspectos
do futebol e da religiosidade. A primeira vez que viu teatro foi no colégio, uma histéria
sobre Mauricio de Nassau. Frequentou também com sua tia o Teatro Brasileiro de
Comédia e o Teatro Cultura Artistica. Um professor de Lingua Portuguesa, Felipe
Jorge, o incentivou a escrever. J4 no Colégio Bandeirantes, conheceu pecas de
Shakespeare, o que, segundo ele, foi um motivo para que haja abordagem de assuntos
de natureza histérica na dramaturgia que produz. A experiéncia de vida de César
Vieira o tornou um homem de teatro, preocupado com as questdes historicistas,
socialmente relevantes e com a divulgacao e afirmag¢do da cultura popular brasileira, a
busca de um teatro popular. Vieira lembra muito das feiras livres em Jundiai, das falas,
das cores. Tanto em Jundiai como no Tatuapé, teve oportunidade de assistir a
espetaculos no circo. Em Jundiai, chegou a assistir 4 paixdo de Cristo mais de dez
vezes. Gostou muito dos espetaculos de variedades e truques circenses. A cultura

popular, para Vieira e o grupo, ¢ uma forma legitima de expressdo, pura ¢ bastante
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efetiva, porque se torna um forte vinculo com o publico e para aqueles que a praticam.
Ele diz:

Procuramos assimilar, guardar a beleza, a maravilhosa
transparéncia dos simbolos populares, desses simbolos que de tdo
claros parecem ter jorrado de uma fonte de agua cristalina.
Procuramos ficar envolvidos na verdade do sonho, da fantasia que,
lentamente, vai se transformando em realidade (...) Esses simbolos
verdade; esses sonhos-vida; essa fantasia-luta da qual saird o tinico
e inequivoco caminho da arte e da libertagdo."

Nesse momento, verifica-se a idealizagdo da cultura popular como elemento de
valorizacdo nacional. Mais adiante havera a conformag¢do desses elementos da cultura
popular aos ideais do grupo, atraindo o publico com suas cores, sonoridade e
desenvoltura, préprios do universo popular, veiculando o tema da greve, buscando

conscientizar o publico, na maior parte das vezes nessa década, de trabalhadores.

Como presidente da UNE, Unido Nacional dos Estudantes, em 1958 e a partir
da atuacdo dos CPCs, César Vieira passa a vislumbrar a atividade teatral do
movimento estudantil que, a exemplo do espetaculo Morte e vida Severina, da obra de
Jodo Cabral de Melo Neto, com musicas de Chico Buarque, dirigido por Silney
Siqueira, se torna a grande possibilidade artistica de intervencdo social. Vieira

comenta, em entrevista ja citada que:

(...) Esse espetaculo foi um grande sucesso e colocou o teatro
universitario no mesmo nivel do teatro profissional. E com mais
profundidade, devido ao seu contetido ideoldgico. (...) Ai o pessoal
do XI de Agosto me procura porque queria fazer um espetaculo
refundando ou praticamente fundando o novo Teatro do XI de
Agosto. Entio eu estava terminando uma peg¢a chamada o
Evangelho segundo Zebedeu.

2 César VIEIRA. Bumba, meu queixada. Sio Paulo: Grafitti, 1980, p.10.
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Esse ¢ um momento de efervescéncia cultural e artistica, no qual os intelectuais e
artistas discutem acerca da eficdcia da arte para a conscientizacgdo politica. Partia-se do
pressuposto de que as massas eram doutrinadas com idéias que nem sempre
correspondiam aos anseios desta mesma massa. Cogitavam-se entdo as possibilidades
de atuagdo artistica e cultural, junto as massas tidas como alienadas, aos portadores da
cultura popular tradicional com suas manifestacdes tidas como alienantes e tudo o que

ndo fosse explicitamente comprometido ideologicamente. Conforme defende Eagleton
(2005:41-12):

Como idéia, a cultura comega a ser importante em quatro pontos de
crise historica: quando se torna uUnica alternativa aparente a uma
sociedade degradada; quando parece que, sem uma mudanga social
profunda, a cultura no sentido das artes ¢ do bem viver ndo serd nem
mesmo possivel; quando fornece os termos nos quais um grupo ou
povo busca sua emancipagdo politica; e quando uma poténcia
imperialista ¢ forcada a chegar a um acordo com o modo de vida
daqueles que subjuga.. A cultura, em outras palavras, chegou
intelectualmente a uma posi¢cdo de destaque quando passa a ser uma
forca politicamente relevante.

Dai considerarmos os extremos desses encaminhamentos, a partir dos quais se
aprisiona a arte em critérios excludentes de pessoas e possibilidades de ampliacdo de
referéncias. César Vieira demonstra respeito a diversidade como riqueza e exercicio da

democracia:

Acho que o grupo dentro da sua proposta, dentro das possibilidades,
consegue fazer que esse ideal permanente, através das transformagdes
estéticas que sofre, das mudangas de praticidade, consegue atingir seu
objetivo, fazendo um espetaculo que colabora para a transformagio
social. Um espetaculo esteticamente bem feito. Sempre temos muito
cuidado em fazer esteticamente bem feito. Vai ver que tem gente que
ndo gosta. A gente reconhece que tem alguns desniveis de ator, cada
dia menos. Mas faz parte do jogo. (Entrevista citada)
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Imagem 2: Elenco de Jodo Cdndido do Brasil: a Revolta da Chibata, no Abrigo Boracéa, em Sio

Paulo, que atende pessoas em “situacdo de rua”. Foto de Graciela Rodrigues.

A versatilidade dos espetaculos permite apresentagdes em locais alternativos. A forma de cortejo
popular garante a convocagdo do publico para as apresentagdes, com intervengdes populares

caracteristicas: instrumentos, canto, cores € interatividade.
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Imagem 3: Barbosinha Futebo Crubi em versao para a rua. Foto de Graciela Rodrigues.

A carnavalizag@o se manifesta a partir do tratamento futebolistico, da acidez e do sarcasmo. O TUOV
intervém no cotidiano, tanto pela forma, como pelo conteudo da apresentagdo de suas pegas.

Por formagdo a gente pertence a uma pequena burguesia cultural e
vem por isso impregnada de uma série de preconceitos. Por mais
que se lute eles estdo ai e sdo resultado de anos de intoxicagdo. Os
preconceitos resultantes de sua intoxicacio estdo também ativos em
nossa formagdo teatral. Para romper com eles sé existe um
caminho: ir as origens, as origens populares.

Trecho de entrevista de César Vieira & Folha de S. Paulo, p. 39.
s.d., provavelmente 1972. Documento de texto n° 4528 do arquivo
multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.
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2.A estética de um teatro de militancia

Ao estudar essa “estética de militdncia”, é necessario lembrar dos movimentos
de ruptura que possibilitaram que a arte mobilizasse para além da contemplacdo e da
mera reproducdo da realidade. O conceito de realidade pode ser relativizado a partir
de um ponto de vista. Desde o surgimento da perspectiva na representacdo plastica e,
posteriormente, da quebra literal desta para a apresentagdo do cubismo, tem-se a
concretizacdo das possibilidades de se ver, ao mesmo tempo, varios angulos de uma
mesma cena e, consequentemente, de uma mesma situagdo. Esse desenvolvimento e
as aquisicdes das vanguardas para a realizacdo do teatro moderno e contemporaneo
permanecem nas criagdes artisticas, assim como outras tantas ainda mais antigas.
Podemos pensar sobre a utilizacdo, apropriacdo e re-elaboracdo de expedientes e
caracteristicas gerais da arte em diversos periodos da histéria, que se coadunam as
necessidades expressivas que surgem de tempos em tempos, sempre relacionadas ao
desejo de permanéncia ou de mudancas no ambito social. Desse modo, a arte (ainda
que possa dizer que estd “acima do bem e do mal”) se propde, sempre, a tornar

, . C 1. .~ - 13
explicita uma idéia, uma visdo de mundo. Renato Ortiz ~ reflete:

A vpartir das primeiras décadas do século XX, o Brasil sofre
mudancas profundas. O processo de urbanizagdo e de
industrializagdo se acelera, uma classe média se desenvolve, surge
um proletariado urbano. Se o modernismo ¢ considerado por muitos
como um ponto de referéncia, é porque este movimento cultural
trouxe consigo uma consciéncia histérica que até entdo se
encontrava esparsa na sociedade.

Neste periodo, intelectuais e artistas burgueses viajavam a Europa e tinham acesso a
uma fruicdo dos movimentos de vanguarda. Essas influéncias manifestam-se em suas

obras, costumes e realizagdo de eventos que possibilitaram uma efervescéncia cultural

" Renato ORTIZ. Cultura brasileira e identidade nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 2006, pp. 39 -
40.
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e a troca de experiéncias entre eles, sem, no entanto, representar uma organizacido da

atuacdo politica, ainda que de inestimavel contribuicdo, por abordar as temadticas

sociais em obras artisticas. O tema da brasilidade nacionalista foi bastante difundido

na musica, na pintura, em vdrias linguagens artisticas, inclusive no teatro. Na década

de 1950, a criacdo do ISEB' ¢ suas produgdes intelectuais valorizam o nacionalismo

sem valorizar o cidaddo brasileiro, ainda hoje apresentado de forma confusa. A idéia

de preservagdo e difusdo cultural dificilmente passa pela defesa daqueles que

produzem a arte e a cultura, da discussdo acerca da democratizacdo do acesso a essa

producdo e da garantia de uma convivéncia que possibilitard o desenvolvimento

subjetivo da arte e da cultura. Ortiz (2006:47-48) contextuliza:

Na esfera cultural, a influéncia do ISEB foi profunda. Ao me
referir a este pensamento como matriz, o que procurava descrever
¢ que toda uma série de conceitos politicos e filosoficos que séo
elaborados no final dos anos 50 se difundem pela sociedade e
passam a constituir categorias de apreensdo e compreensdo da
realidade brasileira. No inicio dos anos 60 dois movimentos
realizam, de maneira diferenciada, é claro, os ideais politicos
tratados teoricamente pelo ISEB. Refiro-me ao Movimento de
Cultura Popular no Recife e ao CPC da UNE. Se tomarmos a
titulo de referéncia dois intelectuais proeminentes desses
movimentos, Paulo Freire e Carlos Estevam Martins, observamos
que as relagdes com o ISEB sdo substanciais. Carlos Estevam foi
assistente de Alvaro Vieira Pinto e trabalhava no ISEB no

momento em que assume a dire¢do do CPC.

As vanguardas artisticas prepararam o terreno para a atuacdo engajada nas décadas

seguintes; os intelectuais do ISEB difundem pressupostos que servirdo como base na

atuacdo do CPC da UNE. Os conceitos de povo e de cultura popular defendidos

14

O Instituto Superior de Estudos Brasileiros, fundado em 1955, contava com a participagdo de

intelectuais de diversas orientagdes politico-ideoldgicas, entre eles Hélio Jaguaribe, Ewaldo Correia Lima,

Candido Mendes de Almeida, Alberto Guerreiro Ramos e Alvaro Vieira Pinto. Este esteve a frente do Instituto

em sua ultima fase, juntamente com Nelson Werneck Sodré, até sua extingdo com a instauragdo da ditadura

militar.
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nesses ambitos, intrinsecamente relacionados aos posicionamentos ideoldgicos
desses intelectuais, refletem o momento e a necessidade crescente da compreensao
desse fendmeno de engajamento de produtores de cultura na necessidade de
transformagdo social. Entdo, a criacdo dos Centros Populares de Cultura, como
veremos, tratara da inclinacdo da apropria¢do da cultura do povo, sem, no entanto,
valoriza-la como expressdo auténtica, mas via de regra como manifestacido
conservadora e atrasada. Além disso, vai proporcionar a difusido da idéia de que toda

arte ndo-engajada ¢ alienante. Ortiz (2006:48) cita:

Mas a influéncia isebiana ultrapassa o terreno da chamada cultura
popular, ela se insinua em duas areas que sdo palco permanente de
debate sobre a cultura brasileira: o teatro e o cinema. E suficiente
ler os textos de Guarnieri e de Boal sobre o teatro nacional para se
perceber o quanto eles devem aos conceitos de cultura alienada,
de popular e de nacional. Fala-se, assim, da necessidade de se
implantar um “teatro nacional” em contraposi¢do a um “teatro

alienado”, cujo modelo seria o Teatro Brasileiro de Comédia.

A necessidade da arte como instrumento de conscientizacdo tem relagdo direta
com a valorizagdo de ideais socialistas difundidos pelo comunismo, do qual alguns
intelectuais isebianos foram partidarios. Para contextualizar filosoficamente, Renato

Ortiz (2006: 52) cita Balandier:

(...) a consciéncia ¢ apreendida numa situacdo social que se
desenvolve acusando as relagdes de dominador a dominado, os
antagonismos entre esses dois termos — ela conduz a uma tomada
de consciéncia que aspira a uma transformagio radical da
situacdo, a um progresso. Isto Hegel ja exprimiu afirmando que a
serviddo do trabalhador ¢ a fonte de todo progresso humano,
social e histérico. Marx, em seguida, anunciou o papel historico
do proletariado, papel que ndo depende somente da evolugdo das
forgas produtivas materiais ¢ das relagdes de produgdo, mas ainda
de uma tomada de consciéncia que permite constituir o
proletariado em classe.
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Ortiz (2006:59) enfatiza uma condi¢do: “Se, como dizem alguns isebianos, o
Ser do homem colonizado esta alienado no Ser do Outro, € necessario dar inicio a um
movimento que restitua ao colonizado a sua 'esséncia'. Isto sé pode ocorrer se o
discurso extravasar do terreno filosofico para o dominio publico.”

Dai a influéncia na atuagdo do CPC que, de acordo com a reflexdo de Ortiz e
pode-se inferir, a partir da op¢do pela arte como instrumento de comunicagdo e
expressao desses ideais, a pratica implementada pelos CPCs vai além da elaboragédo
intelectual. Embora continue a considerar uma elaboragdo artistica desprovida de
politica explicita como alienada. Trata-se da juncdo entre o ideario dos intelectuais do
ISEB e as experiéncias artisticas das vanguardas relacionadas as abordagens
tematicas e formalistas do chamado popular, a saber, dos assuntos relacionados as
condi¢gdes de vida do povo e de suas manifestacdes culturais compreendidas como

expressao do nacional. Vejamos a explicagdo de Renato Ortiz (2006: 68-69):

O que ¢ interessante na experiéncia do CPC é que ela esta
teoricamente vinculada a filosofia isebiana, muito embora seja
uma radicalizagdo a esquerda dessa perspectiva. (...) Para o ISEB
os intelectuais tém um papel fundamental na elaboragcdo e na
concretizagdo de uma ideologia do desenvolvimento; sdo eles que
devem explicitar o processo de tomada de consciéncia, e, por
conseguinte, viabilizar o projeto de transformacao do pais.

Ja a pesquisadora Silvana Garcia", que tratou especificamente sobre o teatro
da militancia, considera os Centros Populares de Cultura da UNE como a versdo
cabocla do agitprop (agitacdo e propaganda) na Russia pos-revolucdo. A autora cita a
Russia como ber¢co do fendmeno em que os fatos politicos determinam a conjuntura
para que seja instituido o teatro politico, com apoio do Partido Comunista e do Estado
Soviético. Ou seja, os fatos politicos no mundo e no Brasil determinaram as

possibilidades e abriram campo para a atuacdo artistica engajada politicamente. Além

" Silvana GARCIA. Teatro da militancia: a intengdo do popular no engajamento politico. Sao
Paulo: Perspectiva, 2004.
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disso, marcou a utilizagdo da arte como forma de comunica¢do popular, independente
dos pressupostos que ofereceram a base para essa op¢do. As formas diversificadas de
atuacdo artistica e a convivéncia entre artistas e intelectuais, arte e politica,
basicamente por coincidéncias de interesses ou ainda de inclinagdes semelhantes em
termos de op¢ao ideoldgica, demonstraram caminhos efetivos de propagacao de idéias
e mobilizacdo popular. Com Silvana Garcia (2004:3), completa-se este pensamento:
“A presen¢a de uma 'massa’ de operarios sem acesso a produgdo artistica estimulou a
reflexdo sobre a arte, em especial o teatro, enquanto meio pelo qual se poderia
mobilizar os trabalhadores e fazer avancgar a luta revoluciondria.”

Porém, esse cardter utilitario da arte abrird precedentes para a discussdo da
necessidade da independéncia da arte como forma de expressdo € ndo a servigo de
uma idéia ou de um idedrio mais complexo. Para Ernst Fisher'’, a arte ¢

historicamente condicionada e, a0 mesmo tempo, guarda mecanismos de superagao:

(...) toda arte ¢ condicionada pelo seu tempo e representa a
humanidade em consondncia com as idéias e aspiragdes, as
necessidades e as esperancas de uma situagdo historica particular.
Mas, ao mesmo tempo, a arte supera essa limitacdo e, de dentro do
momento historico, cria também um momento de humanidade que
promete constincia no desenvolvimento. Jamais devemos subestimar
o grau de continuidade que persiste em meio a luta de classes, apesar
dos periodos de mudanca violenta e de revolugdo social. Como
acontece com a evolugdo do proprio mundo, a histéria da
humanidade ndo ¢ apenas contraditoria descontinuidade, mas também
uma continuidade. Coisas antigas, aparentemente ha muito
esquecidas, sdo preservadas dentro de nds — frequentemente sem que

as percebamos — e de repente vém a superficie € comecam a nos falar

()

Ao mesmo tempo em que a arte ¢ democratizada por extrapolar os espacos
convencionais € circuitos comerciais, passa a se desenvolver como linguagem

independente de interesses e financiamentos. Seu carater amadoristico surge em

' Ernst FISHER. A necessidade da Arte: uma interpretagdo marxista. Rio de Janeiro: Zahar, s.d.,
p-17.
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contraponto a arte elitizada e relacionada ao sublime, ou as belas artes. As formas
artisticas conhecidas sdo subvertidas para dizer do povo aquilo que se pretende
transformar, questionar. Investigam-se novas possibilidades de abarcar conteudos
sociais. Nas formas populares vao ser buscados os modos efetivos de comunicagdo
com o povo. Esse desenvolvimento em func¢do dos assuntos que se quer contemplar
condiciona a criagdo artistica aos temas e necessidades da revolu¢do ou do

pensamento revolucionario. Silvana Garcia (2004:10) comenta:

No principio, as estruturas dramaticas tradicionais persistem ao lado
das vacilantes tentativas de instituicdo de uma nova linguagem e das
solugdes intermediarias de adaptacdo de velhas formas aos
contetdos revolucionarios. No repertorio dos inimeros grupos que
atuam excursionando pelas cidades e fronts, convivem o melodrama
— agora tingido de vermelho pela mensagem comunista -; as
montagens de textos e poesias e todas as versdes imaginaveis de
manifestacdes corais (recitacdo, canto e danga); os esquetes e as
cenas curtas, inspirados no cabaré literario e nas tradi¢des
populares, como o teatro de feira e o guignol russo, além da forma
por exceléncia do agit soviético, o jornal-vivo, desenvolvido a partir

das leituras orais do noticiario da Revolucéo.

Essas caracteristicas influenciaram na constru¢do da estética do TUOV, de um
modo particular de teatro sob a tonica jornalistica, reportando a realidade social.
Afinal, César Vieira ¢ jornalista. Como advogado colabora para trazer sempre a tona
uma discussao sobre justi¢a, abordando constantemente dois lados ou perspectivas de
uma mesma situagcdo. O que possibilita em suas obras um transito e a identificacdo e o
antagonismo entre opressores € oprimidos.

As aproximagdes entre vanguarda e agitprop para Silvana Garcia (2004:34),
sdo possiveis a partir da vocagdo popular de ambos. Na Russia, os movimentos em

comum assimilaram as tradi¢des da arte e do teatro populares russos:
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(...) mobilidade cénica ndo atrelada a padrdes estéticos, ideal de
teatro militante e experimental, vinculado ao presente, sem pretender
sua transposi¢do mimética para a cena; predomindncia do jogo do
ator — ou do atuante, se considerarmos que a quase totalidade dos
participantes dos nucleos agitpropistas ndo tinha qualquer experiéncia
anterior; rompimento entre palco e platéia e intengdo explicita de

provocar a reagdo critica e ativa do espectador.

Da Alemanha do final da Primeira Grande Guerra, Silvana Garcia (2004:77)
destaca a atuacdo de Erwin Piscator a frente do teatro proletario, que buscava romper
com o modo de produgdo capitalista, alterando relagdes hierarquicas dentro dos
grupos e na relacdo com o publico.” A situagdo politica da URSS e dos paises
capitalistas, o teatro operario militante busca superar conjunturas, a partir de suas
manifestacdes como legitimas da classe trabalhadora, compreendida como classe
responsavel pela tomada de posicdo contra o sistema vigente € que vai intervir na
realidade. Para tanto, utiliza-se do teatro e de outras manifesta¢des artisticas como
forma de contestagdo e mobilizagdo das massas de trabalhadores. Para Garcia
(2004:77): “Aqui, o teatro ¢ um meio — instrumento de acdo politica que pretende
tornar-se fim - produto expressivo ideologicamente adequado de uma determinada
categoria social.”

Manifestacdes como o cabaré, o circo, a revista, sdo utilizados como base, com
estruturas mais simples de cenas, esquetes, pantomimas e sainetes, sendo que ha

utilizacdo de quadros independentes para que se construa uma dramaturgia. H4 uma

busca da desalienacdo, proporcionada pelas relacdes de trabalho e pela ilusdo do

"Garcia (2004:56) cita que “ (...) o Teatro Proletario percorreu a periferia de Berlim com seus
espetaculos. Piscator valorizava o bom desempenho técnico do ator para a eficacia politica do espetaculo, tendo
trabalhado apenas com operarios no elenco, enquanto nfo surgiram profissionais identificados com a ideologia
da proposta.”
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capitalismo como sistema que tudo pode. Silvana Garcia (2004:61) comenta:
“Piscator também utilizava procedimentos tradicionais do cabaré e do circo, entre
outros expedientes, como o jogo de opostos entre sério € cOmico, burguesia e
proletariado, construindo um raciocinio junto com o publico.”

O TUOV procura construir a necessidade de uma utopia que muitos ndo verao
realizada. Valores como solidariedade, respeito e direito a diferenca sdo postulados
em praticas coletivas que desejam transformar-se. Essa dindmica € possibilitada
internamente aos grupos teatrais como o TUOV e individualmente por seus
participantes que, inseridos no grupo, reelaboram constantemente suas praticas de
modo critico e autocritico, podendo dar testemunhos das vivéncias significativas e das
mudancgas que proporcionam aos outros € a si mesmos.

O desenvolvimento da arte engajada, no mundo e no Brasil, permitiu que fosse
transformada também esta primeira inclinagdo ideoldgica que se sobrepunha ao
estético, ao conceito de obra bem-feita que, priorizando a criacdo artistica,
possibilitou a elaboragdo das produgdes, comprovando que a arte ndo precisa se
descaracterizar como tal porque veicula contetidos de natureza social e que as formas
eruditas ndo sdo inacessiveis ao povo. Pelo contrario, ¢ fundamental que se possibilite
0 acesso a quaisquer formas de arte (tanto no que diz respeito a fruicdo, como a
produg¢do) independente da classe social.

Obviamente, esta idéia ¢ praticamente recente e muitas vezes rechacada, o que
evidentemente interessa ainda aqueles que se utilizam do acesso aos bens culturais
como forma de status, sendo comum observar salas do teatro convencional ou
comercial lotadas de pessoas bem vestidas e que, mesmo que ndo tenham nenhuma
afinidade intelectual com obras apresentadas.

O desenvolvimento da arte como meio de expressdo humana e da aceitacio de
sua funcdo de “inutilidade”, a partir do conceito de arte liberta de imposi¢cdes de
qualquer natureza, até para que ndo seja também, nesse sentido, acusada de arte

menor por se assumir como arte posicionada ideologicamente a favor da
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transformacgdo social. Tema comumente dado como desgastado, mas cada vez mais
necessario, até para que se defenda sua atualidade quando, em tempos de
globalizacdo, hd uma insisténcia em desconstrui-lo para incutir a idéia de
possibilidades generalizadas, sendo que ha uma generalizagdo mundial da pobreza e
da alienagio.

Da arte como imitagdo da realidade a arte como descompromisso com a
realidade social e a partir de especulagdes de natureza diversa, podemos retomar
alguns conceitos filoséficos para resignificar o belo. Nas obras do TUOV, o belo se
apresenta na surpresa de seu conteudo contextualizado historicamente a partir das
pesquisas temadticas, elaborado esteticamente a partir de uma inspiragdo do popular,
construido com e para pessoas da classe popular. A discussdo dessa beleza
reconhecida através da realizagdo de uma estética a servigo da ética, como o
postulado pelo grupo, € essencial na caracterizagdo do trabalho artistico, composto
por elementos objetivos e subjetivos. A apreensdo das questdes objetivas podem se
dar a partir da compreensdo da fabula e a elaboracdo subjetiva pode se dar desde a
reminiscéncia ativada pelo contato com elementos da cultura oral e tradicional, até
pela criacdo de imagens poéticas na composi¢do dos cenarios, figurinos e no trabalho
dos atores na reconstitui¢do critica de personagens de nossa historia, reais ou ficticias.

Cabe retomar idéias de Ariano Suassuna (2008:274):

Assim, poder-se-ia responder aos etndlogos ¢ psicanalistas que a Arte
nem ¢ somente uma tentativa magica de capturar o real, nem uma
forma de conhecimento, nem ¢é apenas resultado dos traumas,
neuroses ¢ frustracdes do artista. Ela € tudo isso e mais alguma coisa.
A inteligéncia esta presente na Arte, mas o papel fundamental, na
criagdo artistica, ¢ desempenhado pela imaginagdo criadora. Existe
muita coisa de intelectual na cria¢do e na fruicdo da Arte; existe
mesmo uma forma de conhecimento na Arte, mas ¢ uma forma de
conhecimento bastante diferente das que sdo exercidas pela Ciéncia e
pela Filosofia: ¢ um conhecimento poético, concreto e resultante da
simples apreensdo, quando a inteligéncia, movida pela Beleza do que
aprendeu, se pde naturalmente e sem esforco a refletir sobre o que
viu.
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A busca de uma linguagem que possibilite agucar o senso critico, veicular
informagdes e contemplar a necessidade estética, de modo que a obra teatral
possibilite o ato de educar e divertir, a0 mesmo tempo, tem ressondncia constante no
modo de produgcdo do TUOV que, com os procedimentos e a metodologia
desenvolvida para a produgdo e circulagdo dos espetaculos, consegue que o publico
dos bairros da periferia e populares, se interesse ¢ goste de seu teatro. Essa
funcionalidade ¢ perseguida a partir da técnica desenvolvida pelo grupo, mas,
sobretudo, pelo amadurecimento estético a partir do contato constante com as
comunidades, durante as apresentacdes, debates e outras atividades realizadas pelo
grupo nos locais por onde passa e pelos projetos desenvolvidos ao longo de sua
carreira. Mais importante que a elaboragdo estética esvaziada de sua legitimidade
coletiva, até para que se configure a apropriagdo da funcionalidade que terd o
espetaculo ao ser apresentado a comunidade, € a deliberagdo coletiva, com opinides e
atuacdo na elaboracdo artistica desde a pesquisa dos temas até a criacdo das
personagens. Um procedimento fundamental que concretiza uma estética que, do
ponto de vista ético, busca coeréncia entre o discurso (proposta de conscientizar
socialmente) e a pratica (vivenciar internamente procedimentos socializadores). Para
refletir sobre possiveis divergéncias do gosto ou do reconhecimento da exceléncia do
trabalho estético do grupo, retomo Suassuna (2008:29) clara ou confusa, racionalista
ou anti-racionalista, todo artista tem sua estética particular; ¢ formulando uma estética
que os pensadores irracionalistas a combatem; em qualquer dos casos, portanto, tanto
uns quanto outros professam uma estética e ¢ dela que se valem para combater a

Estética.”
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O estético pode, assim, caracterizar-se como elaboracdo sensivel de contetidos
que artisticamente traduzem-se como elemento fundamental da expressividade
humana que, retomando fun¢des de ritualidade e convivéncia comunitaria, se revelam
enquanto possibilidade de socializagdo da experiéncia cidadd. As questdes
relacionadas ao gosto podem estar embasadas em uma determinada concepcdo de
estético que, ao prescindir de paradigmas nos quais a arte aparece como
descomprometida, aparenta, na verdade, negar sua prdépria parcialidade em
determinadas obras, sendo que todo artista, também como filho de sua época,
transmite informag¢des, sedimenta ideologias e concretiza visdes de mundo por
intermédio de sua criacdo artistica, ou ainda estética.

Aqui o termo estético, segundo Ariano Suassuna, do ponto de vista filosofico,
oferece embasamento para a discussdo em torno de producdes teatrais assumidamente
engajadas que buscam temas de relevancia social oferecidos na frui¢do das formas
teatrais. O Unido e Olho Vivo atravessa quatro décadas nessa perspectiva, tendo
influenciado diversos grupos afins que, independentemente das aproximagdes e
distanciamentos possiveis entre a natureza dos trabalhos, postulam a transformagao

social na perspectiva do combate ao capitalismo e do agucar da consciéncia critica de

. 18
artistas e espectadores.

¥2007. Na sede do Teatro da USP (TUSP), a Cia. do Latdo, num encontro com atores de outras
companhias: Folias d'Arte, Cia. S&o Jorge de Variedades e Nucleo Argonautas, de S&o Paulo e Teatro do
Pequeno Gesto, do Rio de Janeiro - apresentou O circulo de giz caucasiano, de Bertolt Brecht, acerca da
legitimidade do direito a posse de bens materiais e afetivos, em disputas entre privilegiados e gente humilde. O
espetaculo inicia com uma projecdo do trabalho desenvolvido pela companhia junto ao Movimento Sem-terra, no
assentamento Carlos Lamarca, Sarapui, Sdo Paulo. L4, o Latdo desenvolve uma atividade teatral com o grupo
Filhos da Mae...Terra e apresenta sua obra como uma referéncia contextualizada da luta pela terra hoje.
Integrantes do grupo estiveram na periferia de Guarulhos, em 2007, para assistir ao Teatro Popular Unifo e Olho
Vivo numa apresentacdo de Jodo Cdndido do Brasil, no bairro Aeréodromo. Na ocasido, César Vieira agradeceu a
oportunidade de parceria com um dos mais importantes movimentos politicos da atualidade, considerando a luta
pela terra extremamente relevante. Em Jodo Cdndido do Brasil e O circulo de giz caucasiano, espetaculos
diferentes entre si, ha a utilizagdo de expedientes de distanciamento, para contar uma histdria de carater politico-
social. Em ambos, tém-se a dimensdo de pontos de vista antagonicos, mas Brecht propde que o publico tire suas
conclusdes. Ao fazer a explicitacdo dos motivos pelos quais cada personagem age de determinado modo, ele o
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César Vieira, Neriney Moreira, Wilson Xavier, Jos¢ Maria Giroldo, Ana Lucia
Silva, Lucas César, todos com mais de 15 anos de TUOV, entre outros também ha
mais de dez anos no grupo, resistem aos apelos da massificacdo globalizante, fazendo
arte que evoca as consciéncias para a realidade, com bom humor e irreveréncia e uma
contribuicdo decisiva para o teatro popular brasileiro.

A tematica, a abordagem, a preocupacdo estética e ética apresentam-se no
sentido de elaborar os contetidos de maneira significativa, instigante, provocadora. A
constru¢do das imagens, dos cenarios, figurinos, material de divulgagdo e apoio dos
espetaculos tém unidade, feitos com uma imagética simples, direta, colorida e
popular, como as manifestacdes tradicionais que embasam as produgoes.

O desenvolvimento qualitativo do modo de produgdo artistica do grupo e da
ampliacdo das condicdes efetivas para o desenvolvimento desse tipo de trabalho sdo
elementos que seus integrantes também contribuiram para que se tornassem realidade,
sempre participando de eventos de carater coletivo e que se propdem a intensificar as
acOes na area artistica, sobretudo no que se refere ao teatro. A forma de atuagdo dos
grupos de teatro na sociedade foi reconfigurada pela acdo constante dos que se
preocupam com a transformagdo social. Para César Vieira, com relacdo ao
relacionamento do TUOV com outros grupos, ¢ antes de tudo uma questdo de

parceria:

Nao diria que nés somos paradigma. Estamos colaborando, a pedido,
. . r 19

com uns quinze grupos, considerando também o VAI".(...) O nosso

relacionamento é muito bom, e, inclusive, colocamos a sede a

disposicdo. Até partidos politicos novos que estdo surgindo, jovens,

faz de forma que fique claro, também, o seu posicionamento. No segundo caso, o grupo assume também o ponto
de vista da classe trabalhadora na construgdo dramatirgica. Pode-se supor que essa diferenca se dé, ndo pelo
propdsito, semelhante em sua esséncia, mas em termos de construgio estética.

PVAI- Programa para a Valorizacdo de Iniciativas Culturais da Secretaria de Cultura da Prefeitura
de S@o Paulo. Instituido pela LEI Municipal n° 15.540, de 24 de mar¢o de 2003, decretada pela entdo prefeita
Marta Suplicy, tendo como Secretario de Cultura Celso Frateschi. Este programa subsidia atividades de
agrupamentos culturais nos bairros da cidade de Sdo Paulo. Grupos de teatro também participam com
espetaculos e oficinas oferecidos & comunidade.
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fazem reunido 14 na sede. Com relagdo aos grupos acho que o

intercAmbio € o melhor possivel, considerando a troca e a amizade.
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2.1. Caracteristicas da cultura popular nas pecas do TUOV

No periodo em que o Teatro Popular Unido e Olho Vivo inicia suas atividades,
ha uma tendéncia geral a incentivar os assuntos vinculados a nacionalidade. Colocado
pela necessidade de criar ideais comuns num tempo em que os regimes ditatoriais se
espalharam por todo o mundo com promessas de desenvolvimento e moraliza¢do dos
costumes, a idéia de prote¢do nacional surge como um sentimento inegavel e
cativante. Essa inclinagdo serviu a muitos interesses € colocou a cultura nacional
muito focada nas manifestacdes da cultura popular tradicional, até entdo
compreendida como folclore, como elemento de fortalecimento da unidade nacional.
Ocorreu e ainda ocorre dessa pseudovalorizagdo dar-se ao nivel do discurso, mas
raramente se traduz em ag¢des de valorizacdo dos praticantes dessas manifestacdes.”
Durante esse primeiro periodo, a utilizacdo das manifestagdes pelo TUOV se
assemelham também as produgdes da época com intengdo de se reportar ao popular
enquanto publico. Entdo a op¢do pelas formas populares tinha a ver com o desejo de
comunicar idéias de modo acessivel, na perspectiva da comunicagdo eficiente. Os
espagos de apresentacdo e aglutinacdo de pessoas com interesses na discussdo politica
e de organizacdo social também se deram de forma alternativa. No caso do teatro,
além dos espacos universitarios e em locais utilizados pelas comunidades de bairro,
havia iniciativas como o circo de lona no qual o TUOV desenvolveu atividades.
Atualmente, essa op¢do se apresenta de forma complexa, na qual o popular esta
totalmente contemplado na producdo do grupo, desde a composi¢do do elenco, até a

utilizacdo de exercicios de preparacdo do ator muito proprios das manifestagdes

*As manifestagdes populares sdo apropriadas de acordo com os interesses de dominadores, tendo
em vista os processos historicos de colonizacdo, de dominag@o religiosa ou mesmo da globalizagdo no século
XXI. Formas de expressdo populares sdo apropriadas para veicular informagdes, interesses e disseminagdo de
idéias consolidantes do processo de alienagdo.
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populares, como é o caso do maculelé e tantos outros jogos que possibilitam
processos de soltura’ e socializagdo. Outro diferencial dessa apropriacio mais que
devida da cultura popular ¢ a pesquisa e divulgacdo de temas relacionados a
personalidades brasileiras desconhecidas da maior parte das pessoas e omitidas nas
aulas de histéria da educagdo formal, como é o caso de Jodo Candido™, da pega Jodo
Candido do Brasil: a Revolta da Chibata (2001). Nessa apropriacdo bem colocada da
cultura popular, defendem-se de fato os interesses da classe popular num enfoque
nacionalista que persiste até hoje. Entretanto, ¢ oportuno ter em vista as palavras de

Eagleton (2005:125):

Se o nacionalismo volta o seu olhar para um passado (geralmente
ficticio), € sobretudo para pressionar em direcdo a um futuro
imaginado. Essa particular deformagdo temporal, que reinventa o
passado como uma forma de reivindicar o futuro, tem sido
responsavel em nossa €poca por alguns admiraveis experimentos em
democracia popular, assim como por uma estarrecedora quantidade
de fanatismo e carnificina. Politica de identidade ¢ uma das
categorias mais inutilmente amorfas de todas as categorias politicas,
pois inclui aqueles que desejam libertar-se de patriarcas tribais
juntamente com aqueles que desejam extermina-los. Mas um pos-

modernismo que estd ocupado liquidando tanto o passado como o

*'Busca-se aqui descondicionar o corpo dos bloqueios fisicos ¢ mentais e das dificuldades de
expressdo. Os procedimentos adotados pela educagdo formal, de modo geral, tendem a uniformizar os individuos
como seres iguais em suas capacidades e necessidades de aprendizagem. Para isso, condiciona uma série de
comportamentos que, posteriormente, dificultam quaisquer processos, incluindo os artisticos, que necessitem da
aplicacdo do potencial criativo e libertador dos individuos. Tanto a arte-educag@o, como os processos informais
que envolvem processos sdcio-educativos tém-se configurado como espagos de discussdo e de intervencdo
artistica, como exemplos da capacidade transformadora da Arte, no plano da intervengo social. Talvez por esse
motivo verifica-se o crescimento da intervengo na area teatral também em cursos, oficinas e formago de grupos
de teatro em comunidades, por exemplo. Mas esta ¢ uma outra discussio que aqui ndo sera esgotada.

*Jodo Candido Felisberto foi um militar da Marinha Brasileira, expulso em 1910, por ter liderado a
Revolta da Chibata, no mesmo ano, opondo-se ao castigo do chicoteamento imposto aos marinheiros
insubordinados. Jodo Candido foi ainda internado por um ano como louco. Em 1933, adere a Acdo Integralista
Brasileira de carater fascista. Faleceu em 1969, anénimo e sem quaisquer direitos previdenciarios, pois nunca
mais foi reconduzido a Marinha.
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futuro em nome de um presente eterno, dificilmente pode dirigir-se

adequadamente a essa espécie de politica.

Talvez nesse ponto pode-se discutir as aproximagdes de dois extremos: o da
valorizacdo das pessoas da classe popular para sua afirmag¢do como classe capaz de
orientar criticamente seu proprio destino; € o da apologia do popular e da tradicdo
como algo perdido e que romanticamente se “resgata” sem, a0 menos, se questionar
porque teria se “perdido”. J& no modernismo da década de 1920, esses conceitos se
apresentaram de forma contraditéria, servindo depois a movimentos politicos ou
estéticos mais libertarios e também aos de carater reacionario. Os posicionamentos
ainda se confundiram, como o célebre caso da manifestacio mais que discutida a
respeito das criticas do escritor Monteiro Lobato” ao “modernismo” das telas de
Anita Malfatti. Terry Eagleton (2005:25) associa a visdo do nacionalismo que serve

aos tempos atuais com seu surgimento nessa mesma época, com o nome de exotismo:

O exotismo ressurgira no século XX nos aspectos primitivistas do
modernismo, um primitivismo que segue de méaos dadas com o
crescimento da moderna antropologia cultural. Ele aflorara bem mais
tarde, dessa vez numa roupagem pods-moderna, numa romantizacio
da cultura popular, que agora assume o papel expressivo, espontineo
e quase utdpico que tinham desempenhado anteriormente as culturas
“primitivas”.

*Monteiro Lobato foi um dos primeiros pesquisadores a sistematizar procedimentos de coleta de
dados sobre folclore, quando publicou seu livro O Saci-pereré: resultado de um inquérito (1918), a partir de
coluna que mantinha no jornal O Estado de S. Paulo. Teve uma contribui¢@o inestimavel nesse sentido e, como
se sabe, com sua contribuicdo literaria ao imaginario infantil com o Sitio do Picapau Amarelo (1920). Porém,
também ¢ signatario da visdo (preconceituosa) que temos do caipira como alguém atrasado e preguicoso,
imagem, de certo modo, eternizada pela personagem Jeca Tatu, na obra Urupés(1918).
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A discussdo da identidade, a partir da visdo da preservacdo das singularidades de
cada povo ou cultura, de acordo com um certo exotismo das manifesta¢des
propriamente ditas destas culturas, serve hoje tanto a criagdo de propostas de
valorizag@o (inclusive financeira) dos portadores dessas manifestagdes por orgaos
do governo, como ¢ o caso do Ministério da Cultura, no Brasil, como serve a
mercantiliza¢do da cultura como objeto de lucro e at¢ mesmo de poder. Eagleton

(2005:106-107) observa com aguda critica:

Enquanto isso, aqueles que sdo vitimas dessa cultura de mercado
voltam-se cada vez mais para formas de particularismo militante.
Numa interacdo em trés frentes, a cultura como espiritualidade é
corroida pela cultura como mercadoria, para dar origem a cultura
como identidade.

Numa escala global, o conflito relevante aqui ¢ entre cultura como
mercadoria e cultura como identidade... O pdés modernismo, com o
seu desdém por tradi¢do, individualidade estavel e solidariedade de
grupo, ¢ revigorantemente cético a respeito dessas politicas, mesmo
estando equivocado em ndo ver nada na tradicdo sendo a mao morta
da historia e nada na solidariedade sendo o consenso coercivo.

Em muitos casos, a afirmac¢io da identidade, entdo, tem menos a ver com a defesa
de ideais comuns e de preservagdo da humanidade e mais com a disputa entre a
supremacia de uma determinada cultura sobre outra. Valores como solidariedade e
igualdade social sdo escassos no capitalismo, que reproduz essas idéias apenas como
slogans. A competitividade e o lucro falam mais alto e calam as vozes dissonantes.
E uma forma de manter a hegemonia de um sistema que, para se manter vivo,
perpetua diferengas e intensifica a destruicdo do planeta, ao passo que acumula para
poucos riquezas que jamais serdo usufruidas pela grande maioria e que sO se

prestam a legitimar o poder de uma classe privilegiada. Projetos de um outro mundo
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possivel sdo desqualificados constantemente como experiéncias que s6 ddo certo em
situacdes muito especificas; invalidadas por seu carater restrito a um numero
pequeno de pessoas; entre outras tantas formas de se desqualificar propostas
alternativas de sobrevivéncia e de se manter viva a chama de um pensamento
socialista. Alids, a cultura de massa também veicula, através de propagandas de
ajuda mutua como “Criangas Esperancas” e outros tantos sensacionalismos, o falso
desejo de ajudar ao proximo, a ndo ser para se desincumbir de uma tarefa mais
efetiva na sociedade. Sempre tentando, também, descaracterizar o politico como
funcdo de intervengdo social, a cultura da alienagdo favorece o pensamento
individualista também nos inimeros projetos de valorizacdo do voluntariado, como
acdo fragmentada e herdica. Nao ¢ de se estranhar que a globaliza¢do possibilite,
inclusive, a semelhanca desse tipo de programacao televisiva por todo mundo e que
igrejas “universais” fiquem cada vez mais proximas de se concretizarem como tal.

Eagleton (2005:112) esclarece uma diferenga importante:

Tanto a cultura pés-moderna como a cultura como identidade tendem
a confundir o cultural e o politico. Elas também s3o semelhantes em
sua suspeita particularista em relacdo as pretensdes universalistas da
alta cultura. O pds-modernismo ndo é universalista, mas cosmopolita,
0 que ¢ uma coisa bem diferente. O espaco global do pos-
modernismo ¢ hibrido, ao passo que o espago do universalismo ¢
unitario. O universal é compativel com o nacional — a cultura
universal, por exemplo, v€ a si mesma como uma galeria dos
melhores trabalhos das culturas nacionais — ao passo que a cultura
cosmopolita transgride fronteiras nacionais t3o seguramente quanto o

fazem o dinheiro e as empresas transnacionais.

Estas contradi¢des do contexto histérico da atualidade reiteram a presenca do estético

como reafirmag¢do de idéias e a propaga¢do de ideais. O lugar do estético abrange
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desde as campanhas de mercado que vendem todo e qualquer tipo de produto até o
suprimento das necessidades estéticas da humanidade com as telenovelas. O modo de
vida difundido nesses meios se torna ndo s¢ atraente como até mesmo numa regra
lancada ao inconsciente das pessoas, incutida no dia-a-dia, desde a escola, as
historias, os brinquedos infantis e no &mbito da familia, das relagdes de amizade, nas
quais tudo ¢ cada vez mais descartdvel e imediato. A cultura do individualismo,
mesmo que revestida de frases confeccionadas pelo capital com “amor e carinho”,
revelam como retorno ao popular, para me referir as pessoas da classe popular, uma
imposicdo de “viver também como” as pessoas ricas e vazias das revistas em que
mostram inadvertidamente suas “caras” e “outras partes”. Terry Eagleton (2005:113)
descreve a apropriagdo do estético:
Como a alta cultura, o pds-modernismo é muito atraido pelo estético,
embora mais como estilo e prazer do que como artefato candnico;
mas é também um tipo de cultura 'antropoldgica’, incluindo clubes,
casas de moda, arquitetura e shopping centers tanto quanto textos e
videos. Como a cultura como modo de vida, ele celebra o particular,
embora um particular que ¢ mais provisério do que enraizado, mais
hibrido do que um todo. Contudo, ja que o pés-modernismo afirma o
popular e o vernaculo onde quer que os encontre no globo, combina o
seu particularismo com certa indiferenga altiva ao lugar. Suas
simpatias populares nascem mais de um ceticismo quanto a

hierarquias do que, como no caso da cultura como solidariedade, de

um compromisso com os expropriados.

Desse modo e reiterando a hipotese explicitada segundo a qual a valorizagdo da
cultura popular ndo passa necessariamente pela valorizagdo do popular, o
etnomusicologo Alberto Ikeda (2007:54), para quem a preocupagdo com os membros
das comunidades guardids dos saberes populares, para além do interesse nos

fendmenos das manifestagdes populares, é algo inovador, relata:
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(...) o modo predominante de incorporagdo das expressdes populares
tradicionais no cenario cultural tem se dado atualmente pela via
estética, ou seja, como arte, espetdculos para puro entretenimento, e,
ainda, como apresentagdes de folclore, na forma de expressdes de
representagdo da identidade nacional (brasilidade), das regionalidades
ou das localidades. Esse ultimo tipo de intervencdo ¢ comum quando
se elegem algumas praticas tradicionais, notadamente as que
envolvem musica, danga e dramatiza¢gdes, como atracdes artisticas ou
turisticas das suas localidades, compreendendo-as como fendmenos
isolados dos seus contextos historicos e sociais que lhes dao
sentido.(...) Naturalmente, nio se pode desconsiderar a dimensio
estética que se ressalta em tantas expressdes populares tradicionais,
mas na maioria das vezes ndo sdo estas as dimensdes mais
significativas para os proprios participantes (...)"*

Este pensamento abarca também a reflexdo até aqui contida, no sentido da
apropriacdo das manifestacdes da cultura popular tradicional que, embora também
transformada na trajetoria do TUOV, desde o principio foi utilizada para valorizar o
popular. Retornemos a Eagleton (2005:124) para pontuarmos a discussdo acerca do
popular como fenomeno: “Esta é a razdo pela qual ouvimos falar hoje em dia em
hibridez, etnicidade e pluralidade, em vez de liberdade, justi¢a e emancipacdo.”

Uma atitude como a do Teatro Popular Unido e Olho Vivo ¢ demonstrada pela sua
opcdo em defender ideais que, segundo César Vieira, permanecem para a
humanidade, por mais que os tempos sejam outros. Para ele, perseguir alguns
pressupostos de abrangéncia social ¢ o mais importante trabalho a ser desenvolvido

pelo grupo, diante de sua determinacdo em buscar o teatro popular constantemente:

(...)Algumas coisas importantes ndo mudaram para o Olho Vivo
e ndo mudaram para o resto da humanidade. Os bem
intencionados, sempre se nortearam, se norteiam e Vvio se

nortear pela busca do bem comum e de um ideal. Escolhem um

# Alberto, IKEDA. Manifestagdes tradicionais: rituais, artes, ancestralidades. In: Prémio Cultura
Viva: um prémio a cidadania. p. 54 Séo Paulo: CENPEC, 2007).
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ideal e procuram realiza-lo. Essa busca, acrescida de todas as
transformagdes sociais que acontecem, o advento da
informatica, tudo isso é acoplado, dinamizado no trabalho do
Olho Vivo e incorporado ao seu trabalho. Permanece a busca e a
concretizagdo de um ideal permanente, que ¢ o bem comum. E
isso nds guardamos como uma chama e pretendemos que
continue sempre sendo aplicada através dos nossos espetaculos,
da nossa dindmica, que nunca ¢ estatica, sempre ¢ modificada
de acordo com a época, mantendo uma linguagem estética

popular. (Entrevista citada.)
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Imagem 4: Jodo Cdndido do Brasil: a Revolta da Chibata. Foto de Graciela Rodrigues.

Valorizar o trabalhador e as manifestagdes tradicionais, em prol da arte popular, é pressuposto da

obra humanistica do TUOV.

Fazer teatro popular ndo ¢ apenas veicular a chamada cultura de
elite, mas acima de tudo buscar formas populares de teatralizac?o.
No Brasil essas formas estariam principalmente nas festas
populares — Folias de Reis, Congadas, Catiras etc. - nos Circos e
nas Escolas de Samba e Corddes, onde houve a assimilacdo e
transformac¢éo de uma forma imposta pelo Estado Novo — o samba
enredo. O objetivo ¢ fazer cultura popular com elementos
populares. Procurou-se as formas teatrais do Rei Momo muito mais
nas apresentacdes das escolas menores (do 3° grupo) que desfilam
na Praga Onze, do que nas grandes escolas “turistizadas”, que se
apresentam na Avenida Presidente Vargas, no Rio de Janeiro. Ndo
se levou em conta os grandes circos de estilo europeu ou norte-
americanos, ultimamente tdo em moda, mas os nossos “pavilhdes”,
onde se apresentam os Luiz Gonzagas, os Teixeirinhas ou os
Tonico e Tinocos. (Trecho de artigo do Jornal Possivel, p. 7, de
outubro de 1972.)
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3. Desenvolvimento do trabalho coletivo

Para o TUOV, o conceito de popular permeia local, produgdo e circulagdo das

obras. Na defini¢do de César Vieira:

Ai nos temos uma defini¢do mais ou menos fechada do que
seria o teatro popular: um teatro feito por integrantes
populares; dirigido para um publico popular, se possivel feito
gratuitamente; com um conteido popular; e com uma estética
popular. O Olho Vivo preenche desses cinco itens, quatro e
metade do outro, porque ainda tem seis participantes que eu
chamaria de classe média. O resto todo e os novos integrantes
sdo povo. (Entrevista citada.)

No inicio do trabalho do grupo, com o movimento estudantil, se tratava
basicamente de falar sobre os problemas do povo. A partir do convite para
apresentacdes em diversas comunidades da peca Corinthians, meu amor (1967data?), o
grupo passa a conviver com o publico dos bairros € a assumir a deambula¢do como
caracteristica primordial. Em seguida, como o espetaculo O Evangelho segundo
Zebedeu (1970) e Rei Momo (1973), ¢ estabelecido o debate como pressuposto de
discussdo sobre o espetaculo, relacionado aos problemas sociais. J& em Bumba, meu
queixada (1978), ha o envolvimento do elenco e de todo o grupo na pesquisa do tema ¢
na construcdo da dramaturgia, por meio da confeccdo das fichas dramaticas e do
quadro dramatico, que ddo origem ao texto organizado pela comissdo de dramaturgia e
escrito pelo dramaturgo. Desde entdo o grupo vem se tornando cada vez mais popular

no sentido de incorporar pessoas oriundas da classe popular na sua formagao.

O espetaculo eficaz nosso, hoje, tem muito pouco a ver com o
espetaculo eficaz d'O Evangelho segundo Zebedeu, porque ele
tem o ator popular e no O Evangelho segundo Zebedeu havia o
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ator burgués. J4 ¢ uma grande diferenga. Qual ¢ a grande
transformagdo? A transformacfo € que nds estamos colocando o
povo no palco. Como personagem e como intérprete. O Arena
coloca 0 povo como personagem no palco. Ndo é o nosso
objetivo, mas estd acontecendo. (Entrevista citada.)

A presenga de participantes identificados com causas vivenciadas por eles na
realidade confere sentido de pertencimento aos temas dos espetaculos e do processo
artesanal de sua confec¢do, dado o modo de producdo semelhante ao das
manifestagdes da cultura popular, como ¢ o caso dos folguedos. O fator de formagao
do grupo a partir de nacleos familiares, com saberes que passam de pai para filho,
torna o “fazer cultural” significativo para as pessoas que fazem parte da comunidade,

constitui sua propria historia. Alberto Ikeda (2007:54) analisa:

Ha que se considerar que os fendmenos das culturas
tradicionais guardam valores morais, religiosos, politicos,
ludicos, estéticos e outros tantos, que foram herdados e,
portanto, de algum modo refletem a propria historia das suas
comunidades, repondo o passado no presente, ¢ sendo entdo
sempre atuais. S&o praticas aglutinadoras, que, repetidas
ciclicamente, reforcam os valores socialmente aceitos e
importantes para os grupos, vitalizando-os. Por serem fatos
preservados e geridos coletivamente, sdo instrumentos de
identidade e inclusdo social, e, até mesmo de resisténcia

politica diante dos problemas que as comunidades enfrentam.

Para César Vieira, a forma de organizacdo do grupo facilita sua permanéncia:

O grupo tem muito isso, de casais e tal. A Graciela Rodrigues
ndo é mie do Lucas César, mas formamos um nucleo de trés
pessoas. O Will Martinez ¢ a mulher dele, a Catia Fantin
formam outro. Esses pequenos nucleos familiares permitem que
no se tenha a pressdo externa.
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Esse tipo de estrutura também apresenta semelhanca a de grupos praticantes das
manifestagdes da cultura popular tradicional. A identificacdo do grupo com o popular
finalmente se verifica ainda na opcdo de atuar em conjunto com outros grupos que
tétm a mesma preocupacdo. A opc¢do de estar nas periferias, atuando ndo sé na
produgdo de espetaculos, mas em oficinas, cursos e outras iniciativas educativas
caracterizam um projeto social para além do assistencialismo. Busca instrumentalizar
as pessoas das comunidades para a expressdo, tomadas de decisdo e envolvimento
comunitario para a solucdo dos problemas. César Vieira cita o trabalho do grupo
Pombas Urbanas, com o Ponto de Cultura em Cidade Tiradentes, periferia de Sdo
Paulo, como um dos trabalhos mais importantes no sentido da atuagdo de grupos de

. . 25
teatro junto a comunidades:

O que eu sinto das conversas com os mais variados grupos ¢ uma
ansia, uma angustia, uma necessidade de falar para o povo do bairro,
para o popular. Existem muitos e realizando isso muito bem, dentro
das possibilidades de dinheiro, econdmicas, de morar no bairro. Eu
cito o Pombas Urbanas, por exemplo, como uns caras que tinham uma
opgdo estética e agora partiram para uma op¢ao de vida. Sem discutir o
mérito de que eles até ndo estejam fazendo espetaculos tdo bons como
eles faziam e que eles ndo estejam fazendo tantos espetaculos porque o
social absorveu praticamente tudo. Nés estivemos la agora, ha quinze
dias, e quem viu no inicio e vé agora, eles t€ém 50, 100, 200 alunos de
computacdo, desenho, teatro e tudo 14, funcionando. Eles largaram
seus locais de residéncia no centro da cidade ou dos bairros de classe
média e foram morar 1. E uma opgio que acho muito corajosa, nio é
a ideal. Nao ¢ que obrigatoriamente tenha de ser assim, mas uma das
experiéncias mais importantes que acontecem € essa do Pombas
Urbanas, um trabalho serissimo.(Entrevista citada.)

“Em 2008 ¢ desde 2005, o grupo Pombas Urbanas, sediado num galpdo no bairro Cidade
Tiradentes, de Sdo Paulo ¢ transformado num Ponto de Cultura. Projeto do Ministério da Cultura que financia
projetos culturais em todo o pais, chamado Cultura Viva. L4, o Pombas desenvolve uma série de atividades
artisticas e educativas, desde oficinas, até espetaculos e festivais de teatro. César Vieira, em entrevista, considera
este trabalho como um dos principais realizados por grupos de teatro em termos de militdncia. Provavelmente o
que chama a aten¢do do dramaturgo ¢ que os artistas do Pombas Urbanas abrem mao de suas moradias e até de
pressupostos estéticos, do ponto de vista profissional, para dedicar-se ao teatro e agdes comunitarias.
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Nesta entrevista, César Vieira comenta as semelhancas e diferencas do trabalho de

grupos teatrais da atualidade e da época da ditadura:

Nos primordios da primeira denti¢do do Arte Contra a Barbarie, eu
acho que, embora ja existissem alguns grupos com esse inicio, com
essa gravidez em busca de alguma coisa com continuidade, do
esteticamente bem feito, falando do popular e desejando falar para o
popular, desejando que seu grupo, se ndo era, se transformasse pelo
menos em parte, em popular. Situando em tempo, seria, talvez, dois
anos antes do Arte Contra a Barbérie’, como um marco em que se
abrem e que se solidificam, pelo menos, uns vinte grupos;
poderiamos citar alguns que estdo andando pelos bairros, estes que
estio participando do Fomento”. Isso permite um florescer ¢ um
reflorescer de idéias, com contetido, com objetividade, colocando a
fama e o lucro numa posi¢do terciaria, objetivando espeticulos e
transformagdes no palco bastante claros. Considero muito importante
0 que acontece hoje com esses grupos atuantes, populares ou ndo.
N4o vou citar todos, acho que sdo mais ou menos vinte, o trabalho do
Luis Alberto de Abreu, dos Parlapatdes, cada um com suas nuances.
Cada um com divergéncias entre si e uma convergéncia de ideal e de
busca de nova estética ou de manutengdo de estéticas que estavam

sendo exterminadas.

Os projetos desenvolvidos pelos grupos, em linhas gerais, assim como na atividade do
TUOV, precursor desse tipo de iniciativa que aproxima artistas e publico ao buscar
intervengdo social, politizagdo e difusdo cultural e artistica, pressupdem agdes de
formagdo de publico, producdo e circulagdo de espetaculos, realizacdo de debates,

oficinas, discussdes tematicas e formacdo de novos grupos. Formas de registro e

*°Arte Contra a Barbarie ¢ 0 movimento criado em 1998, que retine artistas e grupos de teatro de
S&o Paulo. Busca refletir de forma aprofundada sobre as condig¢des da Arte e da Cultura na sociedade, bem como
discute a relagdo do poder publico com grupos de teatro, solicitando a implementagéo de agdes de continuidade e
ndo apenas de realizacdo de eventos. Defende o teatro como forma de arte essencial e com uma fungdo social, e
a producdo, circulagdo e fruicdo dos bens culturais como direito do cidaddo. O documento com manifesto foi
consultado no sitio da Companhia do Latdo, em outubro de 2008: http://www.companhiadolatao.com.br.

%’ Lei de Fomento ¢ a LEI N° 13.279, de 8 DE JANEIRO DE 2002 (Projeto de Lei n® 416/00,
apresentado pelo Vereador Vicente Candido — PT), promulgada pela entdo Prefeita de Sdo Paulo, Marta Suplicy,
que instituiu o Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo, vinculado & Secretaria
Municipal de Cultura, com o objetivo de apoiar a manutencéo e criacdo de projetos de trabalho continuado de
pesquisa e produgdo teatral visando o desenvolvimento do teatro e o melhor acesso da populagdo ao mesmo.
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avaliacdo das ac¢des desenvolvidas sdo parecidos com instrumentos pedagogicos
utilizados na educag¢do formal, quando esta se propde a utilizar metodologias
alternativas. Muitas vezes estas acdes praticadas como forma de educagdo informal
sdo igualmente ou mais significativas do que aquelas praticadas nas escolas. O TUOV
aplica como procedimento de registro e avaliagcdo, por exemplo, desenhos de criangas
ou mesmo de adultos, sobre os espetaculos que assistem. E uma forma de reflexdo
ludica e bastante eficaz, além de educativa. A confec¢do das fichas dramaticas pelo
grupo, depois da realizagdo de pesquisa ou de observagdo da realidade, também se
caracteriza num procedimento educativo, a partir do qual é possivel partilhar ndo sé a
produgdo estética, mas possibilitar o desenvolvimento da autonomia e da
responsabilidade, com o ator participante da producdo do espeticulo, com a
possibilidade de compreender a estrutura, a dramaturgia e os objetivos do espetaculo.
Em geral, as obras do TUOV mantém suas caracteristicas, construidas a partir da

elaborac¢ao do coletivo.

Para exemplificar estas caracteristicas generalizdveis para as demais obras do
TUOV, foram escolhidas duas pecas O Evangelho segundo Zebedeu (1970) e Bumba,
meu queixada (1978). Ambas trazem a tona a realidade e a historia brasileira: “De que
vale esse pais orgulhar-se de ser parte atuante do surto tecnoldgico e no avanco da
globalizacdo se em cada pordo de delegacia, em cada esquina, em cada sinal de
transito, em cada favela, em cada FEBEM, minuto a minuto, se apaga uma centelha
impedindo-a de se transformar em chama?”>*

Muitos dos fatos importantes para a compreensdo de quem somos e do sistema

social do qual fazemos parte ficaram encobertos ou esquecidos. Nas escolas e nos

* Sitio do Teatro Popular Uniéo e Olho Vivo, consultado em 10 de janeiro de 2005.
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livros, a historia oficial deixa um vazio de conhecimento para as futuras geragdes e
reafirmam valores impregnados de preconceitos, deformagdes, inverdades e
injustigas. A partir de um arduo trabalho de pesquisa, porque na maior parte das vezes
existe uma grande dificuldade de acesso a documentos e fontes de informagéo sobre a
historia real, o TUOV desenvolve assuntos que dificilmente serdo tratados no teatro
comercial ou na televisdo. O ponto de vista adotado pelo grupo € o da classe popular,
motivo pelo qual as personagens que as representam sdo apresentadas como
fundamentais para mudar o curso da historia. Independente de suas encenagdes
abordarem temas diversos como a Guerra de Canudos, a Revolta de Chibata ou as
greves de metalurgicos em Sdo Paulo, fica marcado o ponto de vista dos chamados
oprimidos e a necessidade de inquietacdo, de revolta, de a¢do transformadora da
realidade. A coletividade € exaltada, o senso critico exacerbado e a forma acida com
que o grupo e o dramaturgo César Vieira alinhavam o texto trazem a cena humor
inteligente e provocativo. Os poderosos, como recomendado por Bertolt Brecht, sdo
representados de modo exagerado e escarnecedor, ficando expostos ao publico de
maneira bastante ridicula e instigante. Revelam-se os interesses de classe que
motivam as acdes dessas personagens.

Para Suassuna (2007:155): “esse 'riso' € uma espécie de castigo ou de
reprimenda que o grupo inflige a algo que o ameaca. A sociedade, no seu impulso
para a vida e o movimento, defende-se contra o esclerosamento, contra o
endurecimento mecanico de suas formas, € o riso ¢ um dos tipos de defesa de que ela
se vale.” A abordagem comica ¢ uma forma original de discussdo da realidade,

estimulando a percep¢do e a tomada de posi¢ao diante dos acontecimentos do dia-a-
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dia que, muitas vezes, tornam-se imperceptiveis e, por isso, tendem a ser aceitos

como permanentes.

Ao assistir aos espetaculos engajados, pode ser que o espectador considere a
obra, pejorativamente, panfletdria. Pode ser que o olhar do espectador ja esteja
deformado, dependendo de sua origem social e sua formacdo ideoldgica, ainda que
possa apreciar o trabalho do grupo. Quando o TUOV se apresenta num bairro, o
publico tende a se identificar de tal forma com a obra de modo a evidenciar o alcance
dos objetivos definidos pelo grupo. H4 uma comunicacao efetiva e os olhos atentos
denotam a compreensdo da obra para além do plano estético. Existe uma comunhio
verdadeira entre artistas, obra e publico, em que se estabelece o fendmeno teatral em
sua plenitude. Para tanto, a identificagdo ocorre no plano das idéias expostas em cena
e ndo pela imitacdo da realidade. Pelo contrario, é o estranhamento que possibilita a
reflexdo e, consequentemente, o reconhecimento da realidade social discutida na
cena. Nesse sentido, Ariano Suassuna (2008:197) adverte :

(...)a “imita¢do”, ou “mimesis”, de que fala Aristdteles, ndo deve
se confundir com a imita¢do estreita e servil do real — coisa, alids,
além de néo desejavel, impossivel, em Arte. Esta ndo imita o real,
parte de elementos reais que, na imaginagdo do artista, sdo
remanejados e recriados, para a criagdo de um novo universo, no

qual a criacdo da Beleza ndo ¢ a preocupacdo exclusiva, mas ¢&,

sem duvida, o objetivo principal a ser atingido pela Arte.

No sentido da construcdo estética, o grupo € influenciado pelas referéncias
populares, daquilo que funciona do ponto de vista da comunicagdo com o publico.
Expedientes diversos que mantém a atencdo e o envolvimento da platéia: a musica, a
proximidade do elenco com o publico, os cendrios e figurinos de extrema
funcionalidade e beleza, além de apresentarem informagdes sintéticas que facilitam a

compreensdo do enredo e da caracteristica social das personagens.
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Assim como a produgdo brechtiana foi influenciada pela convivéncia com
Piscator, a politica e o agitprop, a produgdo do TUOV foi marcada pelos movimentos
estudantil e social. Muitas s3o as referéncias no Brasil € no mundo, que contribuem
para a efetivacdo de um teatro com os pressupostos populares como o TUOV. Brecht,
sem duvida, ¢ a principal referéncia no que diz respeito a sistematizacdo de
procedimentos de construgdo coletiva da obra teatral e da utilizacdo de expedientes
que possibilitam o exercicio do senso critico e, para além disso, a tomada de atitude.
Para Silvana Garcia (2004), Brecht estudou as teorias marxistas e a partir de 1926,
buscou a militadncia, a organizagdo partidaria e uma estética comprometida com a
¢tica. Buscou nas formas populares a apropriagdo de procedimentos para falar dos
interesses populares, aos populares e com eles, preocupando-se ainda com o teatro
proletario, no qual a atividade teatral possibilitasse a instrumentalizacdo para a
atuacdo social e politica, autdbnoma, coletiva e critica, com vistas a transformacao, ou
melhor, a revolugdo. Com o fim do sistema capitalista e a implanta¢cdo do socialismo.
Para Silvana Garcia (2004:80), ainda sobre Brecht: “Da Bavaria, ele ja traz uma forte
influéncia que o aproxima dos géneros “menores”’, consequéncia da profunda

admirac¢do que dedicava ao trabalho do c/lown Karl Valentin(...)

Brecht desenvolve toda uma possibilidade teatral a partir de seu engajamento
critico e politico, estudando e apropriando-se de diversos elementos do teatro popular
para ressignificd-los em obras que vao agucar o senso critico e a reflexdo do
espectador, de modo que este possa sentir-se responsavel pelas mudangas necessarias
ao desenvolvimento humano da sociedade. Cenas independentes, interrupcdes
propositais da narrativa para explicitar o carater teatral das obras em contraponto as
estruturas lineares que buscam uma fung¢ao patica. Brecht langa mao de recursos de
distanciamento, com o fazer teatral explicitado. Utiliza cartazes, projecdes, musicas

que comentam as cenas ou acontecimentos, de modo a revelar as contradigdoes das



66

personagens ¢ das situacdes. Da mesma forma, cria o gestus” das personagens, de
modo a caracterizar a sua atitude e seu posicionamento social. Sio demonstradas as
relagdes de poder que caracterizam o sistema capitalista e a falibilidade das acdes do
homem ¢ comentada e questionada constantemente. E preciso tomar partido e rebelar-

se contra o que o sistema faz de n6s. Podemos, sim, questiond-lo e desafia-lo.

Independente de o Teatro Popular Unido e Olho Vivo ter estudado
sistematicamente as teorias e ensinamentos de Brecht, o trabalho postulado pelo
dramaturgo e encenador atingiu fortemente o trabalho do grupo, seja pelo caldo de
cultura da época em que o grupo surge, seja pelas ramificacdes advindas de outros
autores e diretores de teatro brasileiros. Anatol Rosenfeld e Augusto Boal sdo citados
por César Vieira como mestres. Estes, pesquisaram e praticaram muitos dos
ensinamentos preconizados por Brecht. Para Garcia (2004:86): (...) Na cena
brechtiana todos esses componentes se metabolizam em linguagem cénica: todas as
influéncias se somam para a constru¢do de um produto novo que ¢ essencialmente
teatro . Este se institui como politico e, enquanto forma, em contraposi¢cdo ao teatro

enquanto mediagdo de uma vontade politica.

Pode-se inferir que o desenvolvimento desse tipo de teatro, assumidamente
engajado, colocou-o em lugar de inquestiondvel valor artistico, tendo em vista a
habilidade de Brecht para desenvolver assuntos de natureza politica de forma

irrepreensivel esteticamente. Dai o teatro de forma épica.

Ao buscar a comunicagdo com as massas em espagos publicos, muitos
intelectuais envolvidos em acdes de conscientizacdo popular apropriaram-se das
manifestagdes da cultura popular tradicional, que facilitaram o trabalho em espagos

ndo convencionais de intervencdes artisticas. Por um lado elas serviriam aos

* Alexandre Mate considera, dentre outros aspectos, gestus como uma atitude contraditoria, portanto
de leitura dialética “(...) o trabalho do ator com a chamada gestualidade social, paradoxalmente, intenta uma
gestualidade poética.” (MATE, Alexandre. A formagdo do ator épico numa abordagem praxica, 2006, p.11.)
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interesses desses intelectuais identificados com as causas populares, mas seriam
desconsideradas do ponto de vista de seu significado como resisténcia cultural, dado o
fato de estes intelectuais considerarem, via de regra, essas manifestacdes ou a
valoriza¢do delas como romanticas e conservadoras. Elas eram entdo esvaziadas de
seus conteudos, comumente religiosos, e recheadas de conteudos teoricamente

revolucionarios.

Ao abrir mio do teatro convencional e optar pelo popular, o TUOV trilha seu
caminho na arte popular. Assume entdo o carater dindmico das manifestacdes,
valorizando-as em seu dinamismo, sem tentar recrid-las. Atualmente, as praticas
relacionadas ao treinamento dos atores sdo registradas nas publicagdes mais atuais,
dando conta de que a cultura popular faz parte do aquecimento, do canto e da criacdo
de personagens. O grupo incorporou procedimentos e as contribui¢des de seus
participantes para a construcdo das obras que tornam populares por exceléncia. Ainda
assim, existem apropriacdes indevidas da cultura popular, muitas vezes para

descaracteriza-la.

O TUOV representa uma histéria viva do Brasil e acompanhou agdes necessarias e
bastante validas nas décadas anteriores, contribuindo para divulgar a histdria social
brasileira, com sua artemilitdncia, ao tornar assuntos de extrema complexidade em
obras teatrais. O TUOV cumpre seus pressupostos € atinge os objetivos, com
espetaculos bem cuidados, seja no espago teatral convencional, seja no bairro, com as
adaptacdes adequadas as caracteristicas originais e condi¢des técnicas adicionais
(1luminagdo, acustica, espaco protegido de intempéries etc.). A difereng¢a do espago,
porém, interfere de modo significativo na troca entre elenco e platéia. Permanecendo
extremamente forte, pela forma com que os artistas se comportam, convidando o
publico a participar criticamente do espetdculo), a troca é mais intensa no bairro,

mesmo se comparada a experiéncia que ocorre em apresentagcdes na sede. Para tanto,
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foram desenvolvidos também materiais e acessérios para adaptar satisfatoriamente os
espacos, de modo que o publico esteja acomodado e, desse modo, possa acompanhar
todo o espetaculo. Muitos grupos desejam falar ao popular, mas ndo se preocupam em
oferecer condicdes efetivas para que a obra seja contemplada no tocante as
acomodagdes, por exemplo. A coeréncia mantida nesse aspecto, garante que o publico
atribua significado a experiéncia vivida ao assistir aos espetaculos do TUOV. Além
de sentir-se parte da encenacgdo interativa, o publico reconhece suas preocupagdes

trazidas para a cena. Tem aplica¢do, aqui, a aspiragdo de Suassuna (2008:305):

Somente para quem nao conheca, por dentro, os caminhos da Arte, ¢
que pode parecer um paradoxo a afirmagdo de que, por mais estranho
que parega a principio, cada um desses mundos particulares revelados
pelos grandes artistas termina por ser identificado pela comunidade
como algo seu, algo que estava escondido nas suas camadas
subterraneas, irrevelado ou esquecido, e que agora, de repente, um
espirito poderoso revelou e trouxe a superficie, para ensinar de novo a

comunidade aquilo que ela ¢, sem saber.

Para o publico constituido por populares, o espetaculo do TUOV cativa pela
forma, pela estrutura e contetido populares identificados pela presenga de expedientes
caracteristicos das manifestagdes populares: musica, danca e comicidade, por
exemplo. Ja os intelectuais, pode-se dizer que exaltam o contetdo politico-social. Ao
explicitar o carater popular das obras do TUOV, ¢ interessante observar a semelhanga
dos procedimentos de criacdo das manifestacdes da cultura tradicional brasileira, com
os do processo de criagdo do grupo. O olhar dos praticantes dessas manifestacdes ¢
diferente daqueles que podemos chamar de publico, bem como dos pesquisadores que
se interessam por elas. Entdo, ¢ importante verificar os interesses de quem analisa
determinados fenomenos e a contaminag@o do olhar por uma visdo de classe social,

ou ainda, num sentido mais amplo, ideoldgica. Para o grupo, o conceito de popular
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defendido por eles se concretiza no modo de producdo que prioriza a participacdo de
pessoas oriundas da classe popular; nas apresentacdes em locais ndo convencionais,
sobretudo nas periferias; e pela abordagem dos temas histéricos e divulgacdo da
cultura brasileira. Podemos acrescentar a esses critérios a adog¢do de um ponto de
vista e a tomada de um partido, mesmo por aqueles considerados representantes da
classe média ou da burguesia (para utilizar a mesma nomenclatura adotada pelo
grupo), a favor dos interesses do povo, aqui entendido como pessoas da classe
popular. A opg¢do por estar ao lado destas ¢ uma constante para os integrantes do
grupo, independente de sua origem de classe. Ao refletir sobre o olhar que se
apresenta por parte de alguns pesquisadores, criticos e mesmo outros artistas a
respeito deste posicionamento,é possivel dizer que este olhar pode estar deformado
pela origem de classe. Também a adocdo de critérios relativos a outras formas
artisticas e mais especificamente de teatro, pode ter uma relacdo com as tematicas
apresentadas nas obras, além da estrutura adotada para veicula-las. A arte do TUOV
pode ser ainda mais valorizada por essa caracteristica de tornar belos e atraentes esses
temas densos e comprometidos politicamente. Pode-se observar, em diversas obras do
grupo, a divisdo existente entre opressores ¢ oprimidos, privilegiados ¢
desprivilegiados, ricos e pobres. Esse maniqueismo, comum a algumas historias e
caracteristico de obras infantis ou didaticas servem a objetividade necessaria a uma
obra popular, delimitando claramente papéis sociais. Brecht vai mais além ao
aprofundar em suas obras a contradi¢cdo e mostrar sutilezas dos poderosos € mesmo
dos trabalhadores que, contaminados pela cultura capitalista, se metamorfoseiam em
comportamentos nada proprios de sua condi¢do social. Essa complexidade ndo se
apresenta em obras essencialmente populares, mas pode apresentar-se em obras que
conservam seu carater erudito. Porém ndo deixam de ser acessiveis a quaisquer
publicos. Pelo contrério, esse conceito seria mais uma conformagao social e inclusive
estética. Do mesmo modo, o maniqueismo pode ser considerado apenas como uma

opcdo, tdo valida quanto a outra. De qualquer maneira, talvez seja uma das
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possibilidades desse tipo de arte ser considerada menor. O esquematismo ou a
objetividade deixaria mais claras as relagdes de poder, o que pode tornar mais
chocante a compreensdo de uma realidade que no cotidiano ¢ velada. Sdo hipoteses

sobre as quais podemos refletir para a ampliacdo da percep¢ao do fendmeno teatral.

Sobre a utiliza¢do de expedientes do teatro de forma épica e de elementos dos

folguedos populares, temos a seguinte reflexdo de Silvana Garcia (2004:211):

Do mesmo modo como utilizam Brecht, os grupos também se
apropriaram de procedimentos que, por vias diversas ¢ indiretas,
herdaram do teatro russo e¢ do agitprop de primeira geragdo.
Assim, retomaram as matrizes populares, no nosso caso, o circo, o
folguedo, as dangas e ritmos populares, o cordel e a revista-e
assimilaram as formas originais geradas pelo agitprop (o jornal-
vivo ou teatro-jornal ¢ a idéia de teatro-foro). Ndo desenvolveram
com tanta frequéncia pecas curtas (esquetes, sainetes) nem o
teatro de rua — este até por motivos obvios - mas preservaram
caracteristicas como uma certa praxe de comegar os espetaculos
fora do palco, na calgada e no meio do publico, e a construcdo de
estruturas dramatirgicas maiores, tomando por base fragmentos
independentes.

Ainda que possa parecer que, na atualidade, esses temas e a defesa dos
interesses do povo sejam lugar comum, cada vez mais as formas de exploragdo ¢
dominacdo se ampliam e se diversificam em tantas outras. O teatro, por ser uma
atividade coletiva por exceléncia, ja desafiaria em tese a imposi¢do do individualismo
e da concorréncia. Para além dessa caracteristica, estd a utilizagdo do teatro como
ferramenta de transformacao, a partir da tomada de consciéncia dos participantes de

grupos e do publico para os quais se apresenta.

Os poderes dos governantes ndo insistem no uso de coergcdo se
podem assegurar um consenso; contudo, como a brecha entre ricos e
pobres no mundo aumenta constantemente, toma agora um vulto a
perspectiva, para o proximo milénio, de um capitalismo autoritario

cada vez mais amuralhado, sitiado, num panorama de decadéncia
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social, por inimigos internos e externos cada vez mais desesperados,

abandonando finalmente toda a pretensdo de um governo consensual
s .30

em favor de uma defesa brutalmente franca do privilégio.

Uma das qualidades da atuacdo do TUOV ¢ compreender e respeitar a

diferenca como forma de interagir aos contextos de resisténcia artistica, cultural e

politica, ao considerar que existem diversos grupos e formas de fazer teatro engajado

na transformag¢do da sociedade, em que os ideais ndo se transformaram no decorrer de

sua carreira, mas ampliaram a atuag@o de diversos agrupamentos, sérios ¢ dedicados,

independente do tipo de teatro que postulam, dentro da perspectiva de se comunicar

com o popular como publico. A esse respeito, podemos considerar o exposto por

Eagleton (2005:105):

De qualquer modo, o p6s modernismo erodiu progressivamente as
fronteiras entre a arte de minoria e seus correlatos de massa ou
popular. A cultura pos-moderna pode ser antielitista, mas o seu
desdém popular pelo elitismo pode ajustar-se bem facilmente a um
endossamento de valores conservadores. Nada, afinal, ¢ mais
inexoravelmente nivelador de valores do que a forma de mercadoria,
uma forma que dificilmente deixa de ter aprovagdo em sociedades de
mentalidade conservadora... O mercado é o melhor mecanismo para
assegurar que a sociedade seja a0 mesmo tempo altamente liberada e
profundamente reaciondria. A cultura comercial, assim, preserva
muitos dos valores da alta cultura, os quais despreza como elitistas.
Acontece apenas que ela é capaz de embrulhar esses valores em uma
atraente embalagem antielitista, o que a alta cultura ndo consegue.

Os procedimentos utilizados no modo de criagdo artistica do TUOV, que

envolve desde a escolha dos temas a definicdo do publico, constituem-se num

contraponto aos modos de produ¢do comuns. Significa coeréncia aos ideiais

*Terry EAGLETON, Op. cit. p. 77.
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defendidos pelo grupo, considerando sua forma de organizacdo semelhante aos
grupos familiares e tradicionais que praticam as manifestagdes populares e guardam
saberes e fazeres bastante caracteristicos da convivéncia comunitdria, que tem sua
base na solidariedade e ajuda mutua. Relagdo que, obviamente, também apresenta
conflitos internos e externos que, no caso do TUOV, os resolve de maneira
consensual, a partir de uma rodada de conversa e argumentacdo. As decisdes
importantes necessitam do consenso para a solucdo, que encaminhe os participantes a

acao pratica, sem discussdes posteriores.

Ainda sobre a importancia do processo criativo e da valorizacdo de aspectos mais
significativos que os proporcionados pela ldgica comercial, César Vieira cita em
entrevista que o mais importante do movimento de teatro de grupos em Sao Paulo € a
mudan¢a do foco da produgdo teatral de alguns deles, valorizando os contetidos
abordados de relevancia social sem perspectiva do lucro e da fama. A despeito da
logica de mercado imperar em nossa sociedade, quando se pensa se as mudancgas
propostas pela arte se tornam efetivas, temos que a atividade teatral em si, ao
proporcionar o didlogo com pequenos agrupamentos, subverte a ldgica reprodutivista
e inaugura novas possibilidades de agdo, preenchendo estas brechas do sistema com
algo que busca preservar, antes de tudo, a humanidade das pessoas. A educacdo
estética, a troca de idéias e a busca de alternativas possiveis para a constru¢do de um
outro mundo, encontra ressonancia nao s6 no teatro, mas noutras iniciativas como
feiras e comunidades de trocas solidarias, escolas que conquistam independéncia de
seu projeto pedagdgico e outros tantos pequenos agrupamentos que se articulam,
garantindo a diversidade de opinido e de conduta, no interior de um sistema fadado a

transformacdo, dada a insustentabilidade de sua proposta.



73

Imagem 5: Cartaz do espetaculo O Evangelho segundo Zebedeu, de 1970.

Foto de Graciela Rodrigues a partir do original.

A busca do teatro popular tem inicio na década de
60 ¢ se desenvolve com a permanéncia da opg¢éo
pelo popular. O grupo atua na divulgacdo dos
produtores de cultura populares, reconhecendo a
cultura como parte intrinseca de suas praticas
sociais.

...A finalidade desse trabalho ¢ mais a de despertar o interesse de
populares para a producdo cultural artistica, teatral ou nfo, latente
mas embotada por suas condi¢des de vida e de sobrevivéncia, e que
assim dentro de suas necessidades, caminhem entdo sozinhos. A
arte popular existe, nds so pretendemos tirar-lhe a carapuga.
(Trecho de artigo do Jornal Possivel, Coluna Et cetera, p. 7, de
outubro de 1972.)
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3.1. O Evangelho segundo Zebedeu

Com a encenagdo desse texto iniciam-se as atividades de contato do grupo com
o publico habitual do Circo Irméos Tibério, depois chamado Circo Unido e Olho
Vivo. O espetaculo discutia artisticamente problemas sociais do pais, suscitando
debates em sequéncia. O espetaculo anterior, Corinthians, meu amor, ja percorrera as
periferias atendendo pedidos. Os espetaculos produzidos posteriormente fixam
debates e deambulagdo como pressupostos para a efetivagdo do teatro popular. Com
uma equipe competente artisticamente, a for¢a e a atualidade dos temas sociais, o
espetaculo se torna uma referéncia teatral naquele momento, ao associar o universo
circense a discussdo de um dos capitulos mais representativos da histdria da luta de
classe em nosso pais, a Guerra de Canudos. De modo a abordar a opressdo do
trabalhador e as condi¢des do trabalho artistico, sobretudo dos artistas populares
circenses. Sem pretensdes realistas, a forma do espetdculo reune as caracteristicas dos
dramas circenses e busca encontrar a formula de teatro painel essencialmente

nacional, assumido como drama épico.

A Revolta de Canudos (1896-1897) ocorreu no sertio da Bahia durante o
governo civil republicano de Prudente de Morais (1894-1898), que representando os
interesses das oligarquias cafeeiras e de outros latifundiarios, decidiu enfrentar o
lider Antonio Conselheiro, devido a sua influéncia sobre o povoado de Canudos,
notadamente pela impossibilidade de a Igreja controlar as praticas religiosas por todo
o pais. Conselheiro jamais aceitara o poder republicano, sendo perseguido e atacado
pelas autoridades que temiam a proliferacdo de movimentos populares da mesma
natureza. Apds diversas investidas desastrosas que subestimaram as condi¢cdes de
combate dos jaguncos de Conselheiro, em sua quarta expedi¢do, o Exército consegue
dizimar brutalmente a populacdo de Canudos. No povoado, os moradores dominavam
a terra, da qual tiravam seu sustento e viviam com suas familias. Conselheiro ndo

reconhecia também a igreja, que havia aceitado o novo regime. Os militares, por sua
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vez, advertiam os republicanos sobre a necessidade de manter a ordem, ou a republica
fracassaria. Embora ndo se tenha verificado nenhum tipo de apoio efetivo das forcas
monarquistas, Conselheiro acreditava no Império e no retorno do lendario D.
Sebastido.’' Canudos foi um exemplo de resisténcia a opressdo, tornando-se

emblematica no que diz respeito as questdes ligadas a ocupacdo de terras no pais.

A peca de César Vieira, de 1970, conta a histdria escrita por Zebedeu Martins,
personagem que perdeu a lingua em acidente, ao engolir fogo numa exibi¢ao circense.
Uma trupe encena a historia de Canudos, escrita por Zebedeu. Narra os fatos com
liberdade poética, estabelecendo relagdes entre a vida do povo pobre de Canudos e a
dos artistas do circo, generalizando-as para as relagdes sociais mais amplas. Em dois
atos, o primeiro com seis cenas e¢ o segundo com oito cenas, independentes entre si,
traz-se a tona capitulos da vida, paixdo e morte de Antonio Conselheiro, entremeados
pela realidade do circo, num espetaculo recheado de criticas a igreja, ao militarismo e
as desigualdades sociais. A estréia aconteceu no Circo Irmdos Tibério, no Parque do
Ibirapuera, em 1970, com dire¢do de Silney Siqueira, musicas de Murilo Alvarenga,
cendrio e figurinos de José de Anchieta e coreografia de Ruth Rachou. Para Silney

Siqueira, o espetaculo dionisiaco atinge o universal pelo regional.

O tema circense utiliza-se da forma de cordel, em versos. As musicas,
apresentadas pelo coro, comentam as cenas e ha a presenca de um “ponto” (pessoa
escondida que diz ou “sopra” o texto para os atores durante o espetdculo, caso
esquegam suas falas). O “ponto”, no caso, impde o texto para os atores que nem

sempre o seguem, como ¢ o caso do ator que representa o Conselheiro.

*'El Rei D. Sebastido era neto de Jodo III e, aos 24 anos, desapareceu em Marrocos durante a
Batalha de Alcéacer-Quibir, em 1578. Sebastido considerava-se um capitdo de Cristo convocado a uma nova
cruzada contra os mouros, invasores da Peninsula Ibérica. Seu corpo nédo foi encontrado, o que deu origem ao
mito do retorno desse rei portugués para libertar os oprimidos. Tal expectativa se alastrou na Peninsula pelos
séculos posteriores e também no nordeste brasileiro, especialmente em Canudos.



76

O primeiro ato apresenta Antonio Conselheiro e sua missdo; o segundo mostra
as contradicdes internas do exército do governo e os episodios da Guerra de Canudos.
O “drama circense”, com assunto historico, tem abordagem cOmica, ligada a
estrutura do circo. Os expedientes comicos do texto, a estrutura metalinguistica e os
expedientes narrativos sdo elementos de distanciamento’, de carater teatralista, que
trazem a tona o assunto € o generaliza para outros lugares e €pocas, explicitando a
situagdo ocorrida no circo e suas contradi¢des internas. O publico fica atento as
diversas situagdes do enredo, instigado a conhecer o assunto da Guerra de Canudos e
a saga de Antonio Conselheiro. Portanto, para os elementos do grupo, ¢ possivel
refletir-se sobre a condi¢@o do artista. Referindo-se a repressdo e a censura politica, a
arte, a imprensa e a cultura, o dramaturgo coloca em cena um autor sem lingua. O fato
dele ndo poder falar, mas se expressar através da escrita, remete a repressdo imposta
pela ditadura deste periodo em que a peca é encenada, em que ndo se pode falar
contra o autoritarismo. Assim recorre-se a um simbolismo critico expresso em obras.

Apesar disso, a obra foi censurada em partes.

Na peca, no momento da morte de Pajeu, um dos principais lideres do bando
de Conselheiro, o coro emite o lema do grupo, frase de César Vieira: “Sou que nem a
soca da cana, me corte que eu nas¢o sempre!” Referindo-se aos revolucionarios e
bravos da historia brasileira, identificados com o povo, fica claro que mais forte que

os individuos ¢ a forca da coletividade.

Ao término da peca dentro do espetaculo, o conflito continua entre os artistas
do circo, mostrando que, na realidade, ainda hd muito por fazer. Na saida, o publico

recebia um cartdo. Acerca dele, consta na peca publicada a seguinte referéncia:

*Alexandre Mate, ao citar Gerd Bornheim, lembra que: “(...) as técnicas de distanciamento — que se
prendem a uma possibilidade de apreens@o critica da conjuntura social, do ponto de vista estético — ndo podem
ser enfeixadas como se fossem meras técnicas fixas de atuacdo. Elas aparecem na dramaturgia, no tratamento
cenografico, na elaborag@o dos aderegos cénicos, na dire¢do, na musica, no processo de recep¢do da obra (tendo
em vista que o publico ¢ parceiro) e em tudo que concerne ao espetdculo. Para além disso, o distanciamento se
caracteriza em um caminho ao qual novas experiéncias precisariam se somar”. (Op. cit., p. 26)
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No lado da frente, em cima, os dizeres: “Retrato do artista Vouques”.
No meio, um circulo de papel prateado de proteger cigarros, que
reflita deformando o rosto de quem olhar. Flecha indicativa com os
dizeres “Isto ¢ um espelho”. No outro lado do cartdo, estarfio
impressos os dizeres: “Vendo ele que a espada vem sobre a terra,
deve tocar a trombeta e avisar o povo”(Ezequiel, 33-4).”

Depois de chamar o publico a acompanhé-los, as personagens Vouques
(abrasileiramento de Volks, povo, em alemao) e Bailarina tiram as roupas circenses
e estdo com trajes comuns, para que o publico complete sua identificagdo com os
atores € com o universo do massacre de Canudos. Essa identificacdo se da a partir
do agucamento do senso critico e da capacidade humana de se solidarizar aos
outros. Eagleton (2005:75) esclarece acerca das homologias de sentimentos entre

comunidades varias:

Mas isso € também porque ndo se precisa saltar fora da propria
pele para saber o que um outro esta sentindo; com efeito, ha
ocasides em que ¢ preciso antes entocar-se mais
profundamente dentro dela. Uma sociedade que sofreu
colonizagdo, por exemplo, precisa apenas consultar sua propria
existéncia 'local' para sentir solidariedade com outra colonia. E
claro que existirdo diferencas basicas; contudo, os irlandeses
do inicio do século XX ndo precisavam recorrer a alguma
misteriosa faculdade intuitiva para saber alguma coisa sobre
como se sentiam os indianos do inicio do século XX. Séo
aqueles que fetichizam as diferencas culturais que sdo aqui os
reacionarios.

O passado histérico € revisitado na cena, iluminam-se os interesses sociais, a
luta de classes, a distdncia cultural monstruosa entre os civilizados poderosos da

* César VIEIRA. O Evangelho segundo Zebedeu. In: Teatro da Juventude, n° 14. Secretaria de Estado da
Cultura. Sao Paulo, 1997, p.111.
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Republica e os miseraveis fanaticos, atrasados partidarios do Império destronado. E o

publico de nosso tempo pode refletir sobre aquele momento. Parece-nos oportuno

recorrermos a clareza de Eagleton (Idem):

Foi por fazer parte de sua propria historia cultural, e ndo por
coloca-la temporariamente de lado, que essas sociedades foram
capazes de ir além dela. N&o ¢ cessando de ser eu mesmo que
compreendo vocé, pois nesse caso ndo haveria ninguém para
efetuar essa compreensdo. E sua compreensdo de mim ndo ¢
uma questdo de reduplicar em vocé€ mesmo o que eu estou
sentindo, uma suposi¢do que poderia muito bem Ilevantar
questdes espinhosas sobre como vocé consegue ultrapassar a
barreira ontoldgica entre nos dois. Acreditar nisso é presumir
que estou em perfeita posse de minha prdpria experiéncia, sou
luminosamente transparente para mim mesmo, € O Unico
problema ¢ como vocé poderia ter acesso a essa
autotransparéncia. Mas eu ndo estou, de fato, em plena posse
de minha prépria experiéncia; posso as vezes estar bastante
enganado acerca do que estou sentindo, quanto mais pensando;
vocé pode muitas vezes compreender-me melhor do que eu
mesmo, ¢ a forma pela qual vocé me compreende é em muito a

forma como compreendo a mim mesmo.

O mesmo autor, no entanto, adverte para o risco de se confundir compreensdo com

empatia:

Compreender ndo ¢ uma forma de empatia. Nao ¢ empatizando com
uma formula quimica que eu a compreendo. Nao € verdade que eu
seja incapaz de simpatia por um escravo simplesmente porque nunca
fui escravizado, ou incapaz de avaliar os sofrimentos envolvidos em
ser mulher porque ndo sou uma mulher. Acreditar nisso ¢ cometer
um erro grosseiramente roméntico a respeito da natureza da
compreensdo. Mas esses preconceitos romanticos, a julgar por
algumas formas de politica de identidade, estdo claramente vivos e
passando bem.(Idem)
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Para tanto, os expedientes de distanciamento sdo utilizados em diversos momentos do
espetaculo, dados pelo texto ou pela encenacdo. As musicas comentam as cenas € Sao
bastante utilizadas. H4 ainda diversas intervenc¢des do circo, com a fun¢do de troca de
cenarios. O coro ¢ utilizado para comentar criticamente as cenas, explicitando seu
carater de esclarecimento dos fatos. Os atores de revezam nos diferentes papéis,
havendo correspondéncia entre as personagens que representam no circo € no drama.
Para o revezamento, langam mao de figurinos basicos, compostos por aderecos que
identificam as personagens. Ha distanciamento também dos atores em relagdo as
personagens que representam. Num recurso metalinguistico, o ator Vicente, que
representa Conselheiro, age como se “esquecesse o texto”. Este recurso relativiza a
imagem apresentada da personagem. Outro recurso que contribui nesse aspecto € a
utilizacdo de expedientes cOmicos para tratar de assuntos densos. Também sdo
utilizados quadros e outros suportes com textos que tém a funcdo de comentar o
espetaculo. Além dessas, ha outras caracteristicas populares, como a utilizagdo de

repentismo e narracao futebolistica para comentario ou representagdo nas cenas.

A presenga da formacao catdlica, erudita e socialista do autor César Vieira fica
evidente na leitura do texto, dadas as informagdes apresentadas no texto advindas de
uma pesquisa do tema na perspectiva da historia, outra de perspectiva de rompimento
com a veracidade das informagdes, buscando agugar o senso critico da platéia.
Referéncias biblicas apdiam a versdo da historia de Conselheiro relacionada a de
Jesus Cristo; da obra Os sertdes, de Euclides da Cunha, foram apropriados textos de
cordel colhidos deste autor em sua incursdo em Canudos, os quais registrou na obra.
Além disso, Vieira lanca mao do conhecimento da estrutura de manifestacdes
populares como o proprio circo, os dramas populares e religiosos como a Paixdo de
Cristo, recorrendo ainda ao futebol e & comédia, em tiradas que desconstréem a
relacdo dramatica, mesmo em momentos de tensdo, como é o caso da morte de

Antdénio Conselheiro, incluindo a informagdo dos exames realizados no cérebro do
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beato. Porém, Vieira descreve em verso um desfecho diferente do original de

Euclides da Cunha:

E cortaram a cabeca do Conselheiro
e trouxeram num caixote de sal

no selim de um animal.
Examinando o cranio, na capital,

a ciéncia disse: normal!

(VIEIRA, 1997, p.10)

O Evangelho contou ainda com outras montagens pelo Brasil, por diversos grupos,
incluindo uma, também dirigida por Silney Siqueira, com o grupo Teatro da Cidade,

de Santo André.

A historia nem sempre ¢ contada conforme os fatos. O papel do TUOV ¢
discutir a realidade, relacionando passado, presente e futuro. O compromisso com a
verdade € reiterado na inscricdo do quadro apresentado na ultima cena: “E se alguém
fizer qualquer acréscimo as verdades contidas neste drama, Deus lhe acrescentard os
flagelos nele escritos; e se alguém tirar qualquer coisa, Deus tirara dele a sua parte na

arvore da vida”. (Ibidem, p. 111)

O elenco do circo anuncia a proxima peca A morte do Capitdo-Mor. No
periodo de escrita do texto e da temporada do espetaculo, o Brasil vivia o auge da
ditadura militar, sob o comando do General Emilio Garrastazu Médici (1969-1974),

que impunha a toda a populacdo a suspensdo dos direitos politicos e a violéncia
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repressiva, disfarcadas em propagandas populistas, nas quais a aparente defesa do
pais com o slogan “Brasil, ame-o ou deixe-0”, sugeria a ameaca aos que nao
aceitavam o regime militar. O crescimento econdmico denominado “Milagre
Brasileiro”, a partir do Plano Nacional de Desenvolvimento, proporcionou em
seguida uma grande crise que fortaleceu com argumentos o espirito contestador da
oposi¢do da época, mobilizado para exigir a volta da democracia. As reagdes ao
governo posterior de Ernesto Geisel (1974-1979), que, ao perceber a impossibilidade
de manutencdo do poder militar desgastado pela crise, passou a aceitar a devolucdo
gradual do poder aos civis. Isso deflagrou um processo de rebeldia de alguns
comandantes, militares regionais. Em Sdo Paulo, nas dependéncias do Estado foi
assassinado o jornalista Vladimir Herzog, em 1975. O AI-5 foi extinto em 1978 ¢ a
sucessdo presidencial trouxe ao poder o General Jodo Figueiredo, que assumiu o
compromisso de permitir a “abertura” politica, tendo em vista a crescente pressdo
social. H& entdo o fortalecimento do movimento sindical e a mobiliza¢do grevista, nos
quais se destacara a atuacdo de Luiz Inicio da Silva, lider metalargico. Resultados do
processo de mobilizacdo da oposicdo foram a anistia aos punidos pela ditadura com
exilio ou cassacdo dos direitos politicos; e a criagdo de novos partidos politicos. O
PDS surge no lugar da ARENA, o PMDB substitui o MDB; sdo criados o PT (Partido
dos Trabalhadores), o PDT (Partido Democratico Trabalhista), o PTB (Partido
Trabalhista Brasileiro). Na mesma tendéncia dos movimentos populares, o TUOV
direcionou uma das suas produgdes ao tema e ao didlogo com esses trabalhadores
interessados nas melhorias das condi¢des de trabalho e sociais. Também esteve na
pauta de discussdes a divida externa e a dependéncia do FMI (Fundo Monetario

Internacional), a inflagdo e o desemprego. A cultura de massa desenvolvida ja na
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década de 1960, preparou terreno para sua consolidagdo em bases ndo apenas
econdmicas, mas profundamente ideoldgicas. Apos o trabalho do TUOV em Rei
Momo (1973), discutindo o autoritarismo e a imposi¢do do poder a despeito da

democracia, veio, em seguida, o espetaculo Bumba, meu queixada (1978).

Imagem 6: Bumba, meu queixada, elenco de 1978. Foto de Graciela Rodrigues a partir da original.

Funcionalidade de aderecos e figurinos garantem

comunica¢io com o publico.
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Imagem 7: Capa da edi¢do de 1980 de Bumba, meu queixada.

Foto de Graciela Rodrigues, a partir do original.

As cores vermelha e preta sdo utilizadas para identificar a luta

organizada: o trabalhador € reconhecido como personagem

principal da Histdria, que ¢ a protagonista de todas as pecas do

TUOV.

Inexiste um conceito de “Teatro Popular”. Mas ele deve ser sempre
dindmico e nunca estatico. Um espetaculo pode ser feito com base
num texto popular e resultar ndo popular. Nao ha regras fixas. O
ideal seria fazer Teatro Popular partindo-se de um texto simples,
sem pretensdes, mas com inten¢des, montado por um grupo de
operarios e apresentado em bairros da periferia. Em sintese: Teatro
Popular é a soma do texto, grupo, montagem ¢ local populares.
(Trecho de entrevista de César Vieira ao jornal Ultima Hora, de 10
de julho de 1972. Documento de texto n° 4528 do arquivo
multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo.)
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3.2. Bumba, meu queixada

Teve uma greve na cidade de Guarts, onde os operarios
sabed6 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.45)

Este espetaculo marca o inicio das atividades de trabalho coletivo do grupo,
quando seus componentes sdo responsaveis pela confec¢do das fichas dramaticas: um
apanhado de informacgdes sobre personagens e situacdes que fornecem elementos para
a criagdo de uma cena. E gerado um quadro dramatico que cruza coincidéncias de
fatos e personagens pesquisadas, do qual surge uma espécie de esqueleto de peca. A
comissdo de dramaturgia redige o texto, que retorna aos atores para improvisacdes €
reescritura do texto pela comiss@o. Mesmo durante as apresentacdes, de acordo com
indicacdes do publico, o espeticulo ¢ modificado para tornar-se cada vez mais
funcional. Da experiéncia com os espetdculos anteriores, alguns em cartaz no circo
(O Evangelho segundo Zebedeu ¢ Rei Momo), com o desenvolvimento de debates ¢
do processo de deambulagdo ocorrido com Corinthians, meu amor, ¢ com Bumba,
meu queixada que ha a comunhdo entre tema, forma, procedimento, publico e elenco
populares. Ao fazer esta op¢do definitiva pelo popular, o grupo assume sua vocagao
amadora e seu pressuposto classista em todas as vertentes de sua criacdo. Talvez dai a
diferenciagdo proposta entre criagdo coletiva e trabalho coletivo, a primeira entendida
como criagdo completa da obra e o segundo como caracteristica da pesquisa
desenvolvida para uma montagem. A partir deste espetaculo, ¢ extinta a divisdo do
trabalho criativo e sdo potencializadas as comissdes, dando sentido estrito aos termos

unido, referente a coletivizagdo de todo o processo, acolhendo trabalhadores de
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diversas areas como atores e artistas do grupo; e “olho vivo”, a partir do requisito
basico de expor a historia do pais por intermédio da arte. Os movimentos grevistas
desta época, ligados ao movimento sindical, possibilitam a apresentacdo do grupo em
diversos locais, nos quais se busca solidarizar com os trabalhadores explorados de
diversas fabricas, metalirgicas e outras. Um dos maiores expoentes politicos deste
periodo, Luiz Inicio Lula da Silva, que veio a ser o Presidente da Republica, eleito
por dois mandatos consecutivos de 2003 a 2010, assistiu a este espetadculo inimeras
vezes, tendo figurado numa das gravagdes disponiveis no Arquivo Multimeios do
Centro Cultural Sao Paulo, em acervo especial do grupo. Neste, o discurso do entdo
sindicalista, critica o governo da época por ndo valorizar a for¢a de trabalho e
organizativa dos operarios, bem como convoca a platéia para a discussdo da reforma
agraria. A coeréncia do grupo se verifica tanto na continuidade das discussdes sobre
os temas de relevancia social, incluindo a questdo da terra, j4 evidenciada no
espetaculo O Evangelho segundo Zebedeu, como na permanéncia da opgdo feita,

nesse momento historico, pelo popular em todas as suas vertentes.

A peca ¢ apresentada em cinco cenas, independentes entre si, tendo como fio
condutor a apresentacdo de um bumba-meu-boi por funcionarios do parque de
diversdes Arco-iris. Da manifesta¢do tradicional, ¢ mantido o conflito entre ricos e
pobres e a musicalidade, além das cores e de algumas personagens, como o Boi e a
Pastorinha. A primeira cena apresenta o cortejo do boi e a “bilha da verdade”. Um
jogo entre as personagens, estendido a platéia, de carater essencialmente popular.
Quem for verdadeiro, sente gosto de bebida boa; quem nio for, sente gosto de bosta.
Ainda nesta cena, ha a morte do boi, que ressuscitard na ultima cena. A segunda cena

apresenta o parque e seu funcionamento, com os conflitos entre patrdo e empregados
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e publico. A terceira cena ilustra o cotidiano de uma familia Queixada (os operarios
de Osasco se denominaram queixadas, por ser um tipo de animal que, organizado em
bando, se torna indestrutivel), uma tipica familia operdria brasileira. A quarta cena
apresenta uma greve deflagrada numa empresa e a quinta cena traz o espetaculo de
volta ao contexto do parque de diversdes, relacionando a situagdo dos trabalhadores
do parque as demais cenas apresentadas. S3o apresentadas trés possibilidades de
solug@o para os conflitos apresentados e o publico discute no debate: reclamag¢do na
Justica do Trabalho; rebelido (arrebentar o Parque e depois toma-lo); constitui¢do de
comissdes de fabrica e apoio as organizacdes sindicais (reunir-se, discutir, organizar-

se e depois agir).

O texto vem sendo encenado até hoje pelo grupo como Os Queixadinhas, uma
versdo de 40 minutos da pega original, para ser apresentada nas comunidades, em
diversos bairros paulistas, organiza¢des comunitarias, associagdes etc. Este trecho
consiste na terceira cena do espetaculo. A partir da pesquisa acerca do movimento
operario, em regides de Sao Paulo, Perus, Osasco, Contagem, Santo André, Sao
Bernardo, Sdo Caetano e Diadema, entre outras, foi estruturada a peca em forma de
cordel, com musicas que ora comentam as cenas, ora sdo utilizadas como recurso
cénico quando ndo ha fala, com sonoplastia da cena realizada com mimica e
pantomima. O assunto ¢ a greve, tratado de modo que seja generalizada a situagdo do
trabalhador para quaisquer locais e épocas, inclusive a atual. O grupo langa mao de
diversas manifestagdes da cultura tradicional para compor o espetidculo, como forma

de valoriza-os.



87

Numa apresentagdo de Os Queixadinhas, em Guarulhos, em abril de 2007,
algumas pessoas se identificaram de forma sensivel com a tristeza de Mamae
Queixada, ao vivenciar a pobreza com seus filhos, e com o Papai Queixada saindo

para o trabalho. A cena também atrai especialmente a aten¢do das criangas.

A estrutura dramaturgica apresenta quadros permeados por elementos do auto
do bumba-meu-boi’’, em que a manifestagio se apresenta como forma de convite ao
ritual teatral, no inicio e no final do espetaculo. Assim, foram preparadas as musicas,
registradas em LP da Gravadora Marcus Pereira. A escolha foi realizada tendo em
vista o publico, na maioria nordestino, que conhece o bumba-meu-boi. O assunto
greve foi escolhido por ser de grande interesse do publico, constituido por
trabalhadores, em sua maioria metaliurgicos. Foram inumeras as pesquisas, as
conversas com trabalhadores e a investigacdo especifica a respeito do bumba-meu-
boi, com a especialista Leda Alves, do Recife. No caso do bumba-meu-boi original, ¢
contada a historia de Pai Francisco e Catirina (que devem satisfacdo ao patrdo pelo
sumico de seu boi). Em Bumba, meu queixada, diversamente, desenvolve-se a histéria
da greve, identifica-se opressor e oprimido, conforme o grupo explicita: “O natural
conceito maniqueista que o povo pde em suas manifestagdes, esclarecendo sempre
que quem nao estd de um lado, esta do outro, mostrando sempre que quem ndo esta

com ele, povo, estd contra.”’(Op. cit., p. 9)

34Segundo Reynuncio Napoledo de Lima, “(...) os autos tradicionais de modo geral tratam da viagem
de Francisco e Catirina em busca do boi extraviado, no que s@o auxiliados por Mateus e Bastido, guardides de
animal. Pelos caminhos, encontram personagens alegoricas e/ou representativas de tipos sociais: padre, sacristdo,
capangas, jaguncos, coronéis, médicos, militares, curandeiros, figuras miticas, até encontrarem o boi morto, que
acaba ressuscitando. Esse conjunto de elementos caracterizam um auto, espécie dramaturgica de motivacdo
religiosa, medieval e renascentista, com poderosos reflexos no teatro brasileiro, desde Anchieta a Suassuna e
muitos outros.”Vide também artigo Globalizaram o Bumba-meu-boi. In: ARTEunesp. Vol. 13, 1997, Sdo Paulo:
Editora Unesp, 1997.
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A idéia de agir sobre a realidade e o anseio de solidariedade sdo colocados em
destaque: “Olha a sorte, olha a sorte; quem vai queré sua vida faz€; quem vai queré
sua vida mud4; Me dé sua mdo, me dé&” (Idem). E o publico termina numa roda,

cantando e dangando com os atores.

Na publicagdo de 1980, o grupo indica os procedimentos de criagdo e
confeccdo de suas obras, a bibliografia consultada, as entrevistas realizadas, a escolha
de personagens, figurinos, cenarios e¢ todo processo de constru¢do do espetaculo,
constituindo um histérico, de modo a subsidiar pesquisas e trabalhos de outros
grupos; o que fica claro no prefacio da publicagdo de Bumba, meu queixada: “Ao lado
de inumeros outros grupos que realizam trabalho semelhante, o Teatro Popular Unido
e Olho Vivo vai continuar percorrendo a periferia, certo de que, modestamente, estara
dando a sua contribui¢do para a busca de uma sociedade em que o homem seja irmao

do homem e ndo patrdo do homem.”(Ibidem, p.6)

Os figurinos e cendrios foram confeccionados artesanalmente, sendo que as
personagens que caracterizam os oprimidos foram representadas em vermelho e as
caracterizadas como opressoras em azul, bem como utilizam maéscaras. A
representacdo dos Queixadas é feita com mascaras que lembram o porco de mesmo
nome. A utilizacdo do estandarte, recorrente noutros espetaculos, aparece no Bumba.

A questdo do preconceito entre diferentes etnias também se apresenta nesta
peca:

Fiu de branco é menino/Fiu e negro ¢ moleque...(Ibidem, p.25)

Neste periodo, € intensificada a reagdo do governo, em que os argumentos para

desvalorizar as manifestagdes de oposicdo foram construidos sobre o preconceito as
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diferencas, a pobreza e a quaisquer pensamentos divergentes a manutencao dos ideais
dos ricos. Nesta obra, aparece a contestagdo desta realidade, relacionando pobreza e

etnia.

Acerca de apropriagdo de elementos do bumba-meu-boi, nesse espetaculo, ¢
apresentada a reflexdo sobre a fidelidade a manifestagdo tradicional: ndo se trata de
reproduzi-la tal e qual, mas de mostrar seu valor e revelar a preocupacdo com a
possivel extingdo da cultura popular, solapada pela cultura de massas: “Nois num vai
mostrd o Bumba tradiciond, que € feito, infelizmente agora, em pocos luga!”(Ibidem,

p. 27)

Comparado a divisdo desigual das riquezas no pais, ¢ apresentada a divisdo das carnes

do boi:

Este € do boi o testamento
pela sua morte um lamento
no qual as coisa boa fica pros poderosos

e as coisas ruim ¢ dos andrajoso

O corredor € do seu doto

o coracdo ¢ do patrdo

o chambari bote pra qui

¢ 0 que o boi cagd ¢ dos cantado

(Idem)

No momento do “jogo da bilha da verdade”, a rubrica revela a realizacdo do desejo de
estar junto do publico: “E seguem servindo com amor, alegria... € o povo se

comungando... € 0 povo com a gente... € a gente com o povo...”(Ibidem, p. 34)
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Na cena dois, que apresenta o Parque Arco-iris, ¢ realizado o “jogo dos
bonecos”, que caem quando atingidos por bolas atiradas pelo publico: “Os bonecos
simbolizam figuras conhecidas, mas que de uma forma ou de outra tomam atitudes
contrarias aos interesses da comunidade. Por sugestdo do publico, nos espetaculos de
Sdo Paulo, foram colocados os bonecos de Belé, Bebeto Carlos, Baluf ou Belfim e, na
excursdo pela América Latina, os bonecos eram: Somoza, Kissinger e Nixon.”
(Ibidem, p. 37)

A fala do anunciador que divulga o jogo € bastante jocosa: “Derrube a cabega.
E 0 jogo do bola-bola que derruba a cabeca de quem enrola.”(Ibidem, p.38)

A cena trés apresenta a musica-tema do espetaculo, seguida da pantomina que

traduz a vida do trabalhador brasileiro:

Tem um porco do mato
Um porco selvagem

que quando anda em bando
Vira turma da pesada

Seu nome é Queixada

(Ibidem, p. 45)

Na cena quatro, no Refeitorio da Metalturgica Brasilina, vem a tona mais uma

faceta das condi¢des de vida do trabalhador:

Chuvisco — T6 co'saco cheio de comé comida fria.
Agora ta faltando gas todo dia...

Zequinha - Pra mim ¢ grupo do patrdo: Fecha o gas
¢ economiza um dinheirdo!

Chuvisco — Pra ndis € s6 zebra que apronta.

Sereno — E se acha ruim os home da logo a conta.
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Onte chutaram o Edmundo.
Zequinha — Inda ndo confirmaram a despedida.
Vamo vé: conforme {6 a gente pde a boca no mundo.
Sereno — E vai adianta? Tem gente assim...de bizd, no lugd!

(Ibidem, p.55)

A quinta cena convoca o publico a reflexdo e ao debate e, utilizando a metafora
da mdo que tem o destino tragado em suas linhas e a mao que pode ser oferecida ao
outro em sinal de solidariedade, presentes na letra da musica que encerra o

espetaculo:

Me dé sua mio, me dé,

quem vai queré sua vida faz¢;

me da sua mio, me da,

Quem vai querer sua vida muda?

(Ibidem, p. 79)

A década de 1980 foi marcada pelo processo de restituicdo da democracia,
assolado pela heranga da ditadura militar: concentracdo de propriedades e renda nas
maos de poucos em detrimento da oferta de possibilidades para a maior parte do
povo; sensivel queda na qualidade da educag¢do e consequente intensificagdo da
alienacdo, com crescimento da cultura de massa cobrindo com um denso véu as
manifestagdes alternativas, dominagdo estrangeira e divulgacdo do capitalismo,
intervindo nos meios de comunicacdo e implantagdo de um modo de vida identificado
ideologicamente com os dominadores; inflagdo e divida externa comprometendo

definitivamente a economia do pais.
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A ditadura terminou oficialmente em 1985, com o processo de abertura. Os
proximos presidentes ndo conseguiram romper com as exigéncias do sistema, muito
menos atender as necessidades basicas da populagdo. Além disso, divulga-se até hoje
que a miséria € opg¢ao daqueles que a enfrentam, que deriva da falta de vontade para o
trabalho e enfrentamento de dificuldades. Persistem os processos de alienacdo e
atividades alternativas sdo a unica forma de combater localmente a perpetuacdo das
diferencas. As eleicoes diretas ainda foram impedidas; a escolha do novo presidente ¢é
feita por um colégio eleitoral. Paulo Maluf, “parceiro da ditadura”, é candidato ao
cargo. Tancredo Neves, porém, ¢ o eleito, mas ndo chega a tomar posse, vitima de
doenca que o levou a morte. Assume seu vice, José¢ Sarney, representante dos
conservadores, que servira a ditadura militar. Em 1989, ¢ eleito diretamente um novo
presidente civil: Fernando Collor ilude a populagdo com sua imagem propagandistica
e, em seguida, torna-se uma das maiores decep¢des de todos os tempos, envolvido em
corrup¢do. O que gera o processo de impeachment que culminou com sua renuncia.
[tamar Franco, seu vice, governou o pais contemplando diversas tendéncias politico-
ideologicas. O crescimento da industria cultural e a massificagdo da comunicacdo ndo
impediu o surgimento de novos artistas engajados politicamente, bem como a
continuidade de iniciativas como a do TUOV, mesmo nio interessando reconhecé-las
e divulga-las. A preocupagdo em atingir as massas para difundir o pensamento
dominante abriu espago para a intervengdo junto a pequenos agrupamentos,
organizados pela defesa dos direitos de cidadania e do trabalhador. Apds esse
periodo, ¢ eleito, por duas vezes consecutivas, o socidlogo Fernando Henrique
Cardoso (de 1995 a 2002), até¢ que Luiz Indcio Lula da Silva chegasse a Presidéncia,
em 2002. Em face de muitas esperancas ainda alimentadas ou ja perdidas, de
expectativas frustradas, de poucas certezas e numerosas incertezas de certos avangos e
retrocessos na conquista de direitos do trabalhador e justica social, vale a exortagdo

de Pedro Casaldaliga:™

FPpedro Casaldaliga é adepto da Teologia da Libertagdo, bispo emérito de Sdo Pedro do Araguaia,

Mato Grosso do Sul. Foi alvo de ameagas e também sofreu processo de expulsdo durante a ditadura militar. E
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Hoje o rei estd nu. Com indignacdo, com saudades,
aquecidos por tanto sonho e luta e sangue, respondendo a
dignidade ferida da maioria humana, nos voltamos para o
socialismo: um socialismo novo. Porque evidentemente nio
se trata de repetir ensaios que deram, muitas vezes, em
decep¢do, em violéncia, em ditadura, em pobreza, em morte.
Trata-se de rever, de aprender do passado, de atualizar, de
ndo se conformar e, por isso mesmo, de vivermos hoje aqui,
localmente e globalmente, a sempre nova Utopia. Afirmamos
categoricamente que a Utopia continua, que ndo é uma
quimera mas um desafio. Por isso nos perguntamos como
estamos de Utopia. Preocupados pela construgdo didria da
politica como arte do possivel, perdemos de vista o que
parece impossivel e, entretanto, ¢ necessario? Teremos de
nos conformar elegendo governos mais ou menos de
esquerda, e continuarmos, submissos ou derrotados, dentro
do sistema capitalista de direita? Que resta da velha
disjuntiva capitalismo-socialismo? N&o falta quem afirme
que ja passou a hora das direitas e das esquerdas...J4 ndo ¢
possivel o socialismo? Chegamos tarde demais? Nao
continua sendo a Utopia “necessiria como pao de cada
dia”?*

organizador da Agenda Latino-americana mundial, que reune socialistas de varias partes do mundo. Ecuménica,
busca reflexdes libertarias e humanistas.

* Pedro, CASALDALIGA. Agenda Latino-americana 2009. pp.10-11. Sao Paulo: Ave Maria, 2009.
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4.Consideracoes Finais

De todos esses erros e acertos € que nasce o conceito de teatro
popular. Nao estamos discutindo o sentido lato da palavra popular,
o que ¢ popular. Nao da remédio popular, que ¢ uma merda. Seria
mais ou menos por ai que eles discriminam o Olho Vivo. (César
Vieira, em Entrevista citada.)

A conjungdo entre o erudito e popular faz acontecer o teatro realizado pelo
TUOV. Muitas manifestacdes da cultura popular sdo apropriadas pela cultura erudita
ou modificadas e elevadas a condi¢do de eruditas. No grupo, a apropriacdo retorna
para o popular como elemento de aglutinacdo e com func¢do ritual que congrega as
pessoas em torno das questdes sociais, das condi¢gdes de vida do trabalhador, atreladas
ao sistema que padroniza e exclui, exige e conforma.

A estética a servico da ética pode ser compreendida como a €tica para além da
estética. Ndo se prioriza o resultado, mas o processo de unido. O “olho vivo” fica por
conta da atengdo dedicada as causas sociais e ainda urgentes. No combate a
perpetuagdo da intolerdncia as diferencas, a globalizacido da pobreza e a
universalizagio da competitividade. A destrui¢do dos recursos naturais, a faléncia dos
sistemas publicos de satde e a auséncia de referenciais de justica.

Formas populares de organizagdo e comunicacdo sdo alternativas a essa
perspectiva mercadoldgica. Num aspecto, dependem da valorizacdo governamental e
dos povos, mas simultaneamente independem de tudo isso, porque tém em sua
propria natureza mecanismos de permanéncia que sdo também universais: sO podem
ser produzidas pelos humanos. Representam sua ancestralidade, suas verdades e sua
passagem pelo mundo. Marcam sua existéncia, sdo suas reminiscéncias € sua heranca.

Sdo sua marca no presente e seu presente para as geragdes futuras. S@o aspectos
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sensiveis da realidade e de interacdo com o meio, descompromissadas com o lucro e
interessadas na perpetuacdo de seu fazer, pois representam vida e expressividade.
Singularidade e coletividade. A socializagdo da experiéncia deve vir dessa referéncia.
O teatro ¢ uma dessas manifestagdes, porque ritualiza fun¢des que a atualidade ndo
perdeu, mas que ndo deixa transparecer. Ao sistema, ¢ mais importante lancar a idéia
equivocada da necessidade de um resgate, que nada mais € que uma nova armadilha
para se mercantilizar o tradicional em busca de lucro. Manter vivas as manifestagcdes
populares implica em valorizar aqueles que produzem essa cultura, além de fomenta-
la para que outros mais possam partilhar dessa construg¢do, em vez de serem educados
para apenas consumir.

A recorréncia do TUOV as manifestagdes populares, em seu inicio, tem a ver
com uma onda de apropriagdo para comunica¢do com o popular e, em seguida, torna-
se elemento de construcdo estética, fazendo parte ndo sé da obra e de seu processo de
criacdo, mas da defesa de uma cultura do fazer teatral socializado no grupo, em que o
dramaturgo César Vieira prioriza o consenso. Da escultura do Saci-Pereré instalada
na entrada da sede do TUOV, a forma de recepcionar os visitantes com um animado
churrasco, os elementos do popular sdo reafirmados na escolha do elenco e da
participag@o ativa dos componentes do grupo na pesquisa e elaboragdo artistica dos
espetaculos. Hoje sdo muitos os grupos a realizarem obras em que o popular é
buscado como tema, com base em manifestagdes da cultura tradicional. Muitas vezes,
ainda, ¢ buscado como publico. Dificilmente, porém, serd valorizado por seu
potencial artistico, ou mesmo respeitado por seu significado.

No inicio, a itinerdncia do TUOV ¢ realizada em fun¢do de uma estratégia de

oposi¢ao necessaria no periodo ditatorial. Nas décadas seguintes, se caracteriza como
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op¢do. A mudanca de foco dos debates sobre os problemas locais para as questdes
teatrais sugere ainda o desenvolvimento estético em geral e do grupo. Estes debates
foram ampliados na atualidade devido a projetos de formacdo de publico e cultural.
Cursos e oficinas de teatro sdo mais acessiveis hoje, assim como equipamentos de
cultura estruturados com programagdes artisticas.

A proximidade entre o modo de producdo do TUOV e das manifestacdes
populares tradicionais tem a ver com a op¢do do grupo por preservar o ser humano e
os valores que o caracterizam. S6 o humano ¢ capaz de ser solidario e fraterno, e de
tornar-se consciente de sua importancia para a conquista do bem comum. Esse tipo de
interven¢do na sociedade ¢ mais efetivo e educativo que outras tantas formas de
educag¢do que ja estdo ultrapassadas e notadamente ndo ddo conta das demandas
sociais em termos da convivéncia pacifica nas comunidades e entre os povos. Cada
vez mais a competitividade toma o lugar da convivéncia harmoniosa. Um grupo de
teatro ¢ uma pequena célula social que pode se comportar de forma diferente de seu
organismo mais amplo. Por mais que seja um elemento insuficiente para a
transformagdo total, ¢ um elemento de resisténcia, de possibilidade que pode
contaminar o corpo. Um espetaculo ¢ como uma febre, uma reacdo que sinaliza o
problema. E uma manifestagio de um organismo sadio que luta contra a doenga. Os
medicamentos alopaticos mascaram a doenca e retiram a febre. Parece que tudo esta
resolvido. Ja a homeopatia busca externalizar as causas da doenga, para que estas
sejam atacadas em suas causas. Uma opcdo trabalhosa, porém efetiva para que a
doenca ndo volte a ocorrer. Situagdes de conflito sdo situagdes de aprendizagem.

Num espetaculo, ao confrontar pontos de vista sem fechar uma questio, ¢

possivel chegar a conclusdes inéditas, solucdes inusitadas, diferentes e coletivas.
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Simbdlicas do ponto de vista objetivo, se tornam novamente subjetivas. Talvez seja a
unica formula de legitimidade, em que todos se envolvem num determinado problema
e atuam na sua solucdo. Essa construcdo se torna bastante significativa para aqueles
que dela participam, reconfortando e animando para que novas solugdes sejam
encontradas para velhos problemas. Estas células, multiplicadas e sobrepondo-se as
células doentes que mobilizavam as sadias a manifestarem a febre, revitalizam um
organismo que, apos vencer a crise, sente-se fortalecido a enfrentar outras tantas
doencas e, aos poucos, abandona sua fragilidade e o medo.

Os grupos de teatro, articulados internamente e entre si, constituem um 6rgao
no corpo social com a capacidade de se regenerar a cada dia, pulsando vivamente para
revitalizar o todo. A efetividade da mudanca se da nesse sentido, ao tornar possivel
uma rede de discussdo e fortalecimento, criando uma ldgica diversa da estabelecida.
Mais importante que se tornar vitorioso ao defender um ponto de vista ¢ alcancar
propostas efetivas de transformagdo social. O teatro deve seu desenvolvimento
consciente a esse periodo, mas os prejuizos sdo incalculdveis. A valorizagdo
profissional das areas ligadas a técnica ou a produtividade foram priorizadas, além
daquelas que sdo objeto de status. Poucas profissdes, porém, exigem em seu processo
de formagdo o comprometimento social, fundamental em qualquer profissdo. Nas
areas ligadas as ciéncias humanas, a abordagem filoséfica pode influenciar a tomada
de consciéncia. Compreender a ideologia presente no cotidiano ¢ fundamental para
intervir praticamente. O teatro da militdncia e os movimentos dos quais o TUOV
participa rompem com o isolamento de agrupamentos sociais, teatrais ou ndo. Em
torno da arte e da cultura, esse foco de resisténcia artistica e familiar alimenta lacos de

convivéncia e representa a aglutinagdo a favor de ideais que permanecem Vivos,
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gragas a clareza de liderancas como César Vieira. Também sdo fundamentais todos os
participantes do grupo, sobretudo Neriney Moreira, Jos¢ Maria Giroldo, Eliezer
Martins, Ana Lucia Silva, Graciela Rodrigues, Oswaldo Ribeiro, Cicero Almeida,
Will Martinez. Maria Alice Silva e Lucas César, que representam a continuidade do
TUOV, e todos os outros que estdo hoje no grupo e que por ele passaram,
contribuindo para sua fundagdo e permanéncia. Houve a habilidade dos
coordenadores em manter viva a chama do teatro e dos participantes e do publico a
receptividade. Porque a funcdo da arte como objeto de reflexdo foi cumprida. A arte
do TUOV sensibilizou, desacomodou e com isso transformou a realidade de muitas
pessoas. Num mundo assolado pela ignorancia e esvaziamento de sentido real das
vidas da maior parte das pessoas, em que independe sua condi¢do social e seu poder
aquisitivo, as acdes alternativas que socializam conhecimento sdo preciosas.
Coisificadas pela educagdo acritica e pelo mercado de trabalho, pessoas esquecem
sonhos e se tornam maquinas. O teatro propde entdo, além do acesso ao
conhecimento, a diversdo. Divertir-se ¢ uma capacidade humana que traz as nog¢des
de pertencimento ao mundo e de coletividade. Do mesmo modo que s6 € possivel rir
daquilo que se compreende, sO se compreende aquilo que se torna acessivel ao
intelecto, mediado pelas percepgdes sensiveis de todo o organismo. Talvez a
revolugdo somente se dé a partir do momento em que se perceba que ndo € mais
possivel continuar com guerras, com a destrui¢do do planeta e das pessoas. Quando se
der conta que a ganancia por poder e dinheiro traz a miséria. A desconfianca do
homem no homem. O desrespeito e o preconceito. A falta de oportunidades iguais aos
diferentes. E a negacdo das caracteristicas individuais pela imposi¢do do

individualismo. As contradi¢des escondidas sob o véu das mentiras da historia. A
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fuga dos conflitos como meio de sobrevivéncia.

A necessidade de esclarecimento de capitulos obscuros da historia brasileira
faz do TUOV um grupo que contribui decisivamente para a conscientizacdo das
pessoas de sua importdncia para a constru¢do histérica da sociedade. A poesia
presente em suas obras trata de assuntos polémicos, tornando-os belos esteticamente e
acessiveis fisicamente. Esta presenca fisica nas periferias ¢ o percurso desejavel para
todas as manifestacdes populares das comunidades. Que sejam valorizadas em seus
contextos pela beleza que guardam em informag¢des daqueles que a produzem. Sdo
simbolicas a respeito de suas vidas e de seu pensamento. Que sejam apropriadas por
seus pares, que invadam as escolas e outros espacos de convivéncia nos bairros. Que
os praticantes dessas manifestagdes sejam valorizados por sua cultura e ndo
idealizados por sua pobreza ou ignorados pela falta de posses materiais.

A esperanga depositada nas elei¢des do Presidente Lula, oriundo das camadas
populares e comprometido anteriormente com a reforma agraria, conformou setores
inesperados e decepcionou militantes mais combativos. Mesmo assim, proporcionou a
permanéncia de ideais mantidos por aqueles que ndo se envolveram em vantagens
econdmicas € que, mesmo no interior de governos por todo o pais, mantém a
preocupagdo com pressupostos classistas da desigualdade social. Ainda héd pessoas
que ndo fazem concessdes, buscando incansavelmente o socialismo.

A inversdo de prioridades se d4 na comunidade, no interior do grupo e também
nas intervengdes sociais em ambitos governamentais. Por esse motivo, grupos de
teatro se organizam em torno de movimentos que buscam angariar parceiros, verbas e
desenvolvimento de politicas publicas para a arte e a cultura. A utopia ¢ uma

possibilidade concreta porque conta com o desprendimento de pessoas que tém a
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op¢ao de perpetuar a indiferenga e se recusam a fazé-lo. Tém a oportunidade de obter
beneficios pessoais e ndo a aceitam. Podem viver tranquilamente com suas atividades
profissionais, mas rejeitam a estabilidade. Preferem passar seus dias
intranquilamente, buscando trilhar o caminho possivel entre o0 mundo que se vé e
aquele que se vislumbra. Com um passo de cada vez, enxergando longe a
transformagdo que ndo presenciardo, mas que, parafraseando o educador portugués
José Pacheco, ficara para os filhos dos filhos dos nossos filhos... Mas dormem
descansados e com a certeza do dever cumprido... € de que ha, também, tudo por

fazer.
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ANEXO I

Do livro Em busca de um teatro popular. Sao Paulo: FUNARTE, 2007.

Os 10 itens do trabalho coletivo de dramaturgia do Teatro Popular Unido e Olho

Vivo:

Até meados de dezembro o TUOV terd escolhido o tema de seu futuro espetaculo. No
inicio foram apresentados vinte e dois assuntos, que depois de discutidos e analisados
pelo coletivo do grupo, foram reduzidos a apenas cinco, dos quais sairdo a estoria que
servira de base ao novo texto. Os temas foram os mais abrangentes, desde biografias
de jogadores de futebol até generais progressistas brasileiros que participaram
ativamente nas lutas pela emancipa¢do da América Latina. O importante ¢ que sera
obedecido o preceito principal dos trabalhos anteriores de dramaturgia: o homem
comum, o simples cidaddo, serd o sujeito € ndo o objeto da agdo teatral. Eleito o
assunto, os membros do grupo seguirdo as regras habituais usadas na cria¢do de seus
textos:

1 — Pesquisa de campo e laboratorio de todos os aspectos relativos ao assunto.

2 — Andlise das Fichas Dramaticas, colhidas pelos elementos envolvidos na pesquisa,
abrangendo possibilidades de conflitos, sugestdes de cenas e personagens, bem como
indicacdes para a estrutura da pecga.

3 — Serdo realizadas entdo inumeras reunides para estudo e debates das Fichas
Dramaticas, culminando com a constru¢gdo do Quadro Dramatico, que ¢ o grande
roteiro do espetaculo.

4 — O Quadro Dramatico, ou seja, o “roteirdo”, ¢ passado a Comissdo de
Dramaturgia, que, seguindo a orientagdo do coletivo contida no Quadro Dramatico,
redige o primeiro texto.

5 — Este primeiro texto € colocado em discussdo pelo coletivo, o qual faz cortes,

acréscimos, sugestoes etc.
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6 — Retorna o texto assim modificado a Comissdo de Dramaturgia, que da a
carpintaria necessaria ao fluir da fabula em termos teatrais.

7 — Segue-se a montagem também em termos coletivos, tendo coordenadores para
varias areas: dire¢do, coreografia, musica, cenario, figurinos e iluminagao.

8 — Terminada a fase da montagem, o espetaculo ¢ apresentado por cinco vezes para
um publico convencional de teatro e dez para uma platéia dos bairros da periferia de
Sao Paulo.

9 — Baseado nas reagdes e nas opinides das platéias dessas quinze sessoes, o coletivo
chega a encenacdo mais ou menos definitiva, com a qual seguira carreira.

10 — O espetaculo, entdo definido, sera mostrado por cinco ou seis anos — conforme o
histérico do TUOV — mantendo-se dindmico e aceitando sempre as colaboragdes e

sugestoes do publico popular.
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Anexo 11

Transcricdo de entrevista realizada em 29 de abril de 2008, na residéncia de César
Vieira, em Sdo Paulo.

Simone: Eu tenho 34 anos e minha geragdo ¢, digamos assim, alienada. Muitas coisas
da historia nds ndo aprendemos na escola, entdo tenho muita dificuldade algumas
vezes em entender algo que nunca estudei, e que vejo a necessidade de estudar agora
por interesse. Queria que vocé falasse um pouco desse trabalho seu com o movimento
estudantil e qual a necessidade do teatro nesse movimento. Como vocés verificam as
mudangas ocorridas desde a sua atuagdo no movimento estudantil até a atualidade do
TUOV. E por que vocés formaram um grupo de teatro?

César Vieira: Primeiro que vinha de uma experiéncia de presidente da U.N.E. - Unido
Nacional dos Estudantes. Nao participei diretamente, mas assisti o evoluir dos Centros
Populares de Cultura, no Rio de Janeiro. Isso tudo marcou profundamente o contato
com pessoas como o Chico de Assis, o Vianninha. A U.N.E. ndo possuia um
departamento de teatro mas passa a ter um departamento de teatro entre aspas, ndo era
oficializado, mas eram os Centros Populares de Cultura, que atuaram especialmente no
Rio de Janeiro, em Pernambuco e em Sao Paulo. Foi o primeiro contato que eu tive
com o teatro feito por estudantes e intelectuais na rua, realizado na Central do Brasil,
em Mangueira, em Madureira, Portela. Eram esquetes, sempre procurando uma
conotagdo politica, uma abordagem dos poderes ou uma gozagdo. Depois disso, me
formei e comecei a advogar. Aconteceu o grande éxito de um teatro universitario
chamado TUCA, com o espetaculo Morte e vida Severina, do Jodo Cabral, dirigido
pelo Silney, com musicas do Chico Buarque, que foi aplaudidissimo em Nancy. Entdo,

esse espetaculo foi um grande sucesso e colocou o teatro universitario no mesmo nivel
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do teatro profissional, com mais profundidade devido ao seu conteudo ideoldgico. E o
que acontece ¢ que, com este grande sucesso, o pessoal do XI de agosto, que de uma
forma ou de outra sempre estava no meio das liderangas universitarias e académicas,
resolve também fazer um grupo de teatro. O teatro da PUC era da Universidade
Catdlica, mas oriundo da Faculdade de Direito, do Centro Académico 22 de agosto, do
qual eu também havia sido presidente, em 1958. Essa foi uma das ramificacdes
interessantissimas que aconteceram. O pessoal do XI de agosto me procurou porque
eles queriam fazer um espetaculo refundando o novo Teatro do XI de agosto. Entdo,
estava terminando uma peca chamada O Evangelho segundo Zebedeu. Estava
terminando de redigir essa pega que levei para eles, como levei para fazer uma leitura
para o Silney Siqueira, em Pinheiros, onde ele morava. Fomos eu e meu amigo Chico
José. Silney ficou maluco pelo espetaculo. Disse que era um Morte e vida Severina,
mais sangue, mais povo, mais simples e ficou interessado. E como tinha sido
procurado pelo pessoal do XI, indiquei o Silney como diretor renomado que havia
dirigido estudantes. O XI de agosto contratou o Silney para dirigir, trouxe o Jos¢ de
Anchieta, que estava iniciando a carreira e devia ter uns 19 anos, para fazer o figurino
e o cendrio, € o Murilo Alvarenga para fazer a musica. Com essa equipe, monta esse
espetaculo. Assessorei um pouco, a distdncia, mas ndo da direcdo direta. Essa primeira
direcdo do Silney teve um éxito bastante consideravel e foi convidado para o mesmo
festival do qual havia participado o Morte e vida Severina. Entao fui convidado para
acompanhar a ida a Nancy. O espetaculo ganhou, mas nio havia mais premia¢do. O
Zebedeu (O Evangelho segundo Zebedeu) foi considerado o melhor espetaculo do
festival por voto popular e pela critica; foi apresentado em Paris e em varias cidades do

interior da Francga, voltando ao Brasil apds esse €xito internacional. Fica mais um ano
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em cartaz aqui, quando comeg¢a o contato do pessoal do Zebedeu com o pessoal do
Casaro, que anteriormente havia estreado o Corinthians, meu amor, mas ndo em uma
carreira sequencial; fazia um espeticulo por més, ficava dois meses sem fazer
espetaculo. O Casardo pediu o circo emprestado para o Teatro do XI, as segundas,
tercas e quintas, para ensaios e para espetaculos; o Corinthians, meu amor comega a
receber convites para apresentacdes nos bairros. Foi uma pega feita por pessoas
populares do Casardo, num barracdo que existe até hoje no comecinho da Brigadeiro
Luiz Antonio. Comegaram assim as andangas € nosso objetivo de fazer teatro na
periferia. Esses dois grupos se encontram porque, as vezes, o XI de agosto ia pro circo
na quinta-feira para preparar o espetaculo para a sexta-feira (naquele tempo dava para
fazer sessdes de espetaculo na sexta, saibado e domingo, dois espetaculos no sdbado e
no domingo. Para vocé ver como caiu...) O XI pegava o povdo. Eram caras que
pegavam um sanduiche e ficavam o dia inteiro 14! Comecaram a discutir o Zebedeu e
também sobre os objetivos deles, como ¢ que tinham sido as experiéncias e tal. Dessas
conversas todas é que nasceu o Teatro Popular Unido e Olho Vivo. Da soma das duas
experiéncias e das trocas dessas experiéncias entre si, uma pelo término da montagem
do Rei Momo, e a outra do Corinthians, meu amor. E discutiu-se uma ou duas tardes
inteirinhas, sobre os nomes, ¢ varios foram apresentados: Teatro do Centro, Teatro da
Periferia...e o mais original e mais funcional, no meu entender, foi apresentado por
uma menina que se chama Téania Mendes. Hoje ¢ funciondria da Assembléia
Legislativa. Foi secretaria particular do Z¢ Dirceu por varios anos. O marido dela foi
preso como guerrilheiro, ela foi presa como militante, junto comigo. Foi ela quem deu
esse nome do Teatro Unido e Olho Vivo. Ela ainda aparece na sede do Olho Vivo.

Simone: Ela foi do grupo?
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César Vieira: Foi do grupo, tanto ¢ que estavam seguindo a menina para prender o
marido dela, e por isso eles foram para o bairro. Eles jamais veriam teatro. Eles
estavam seguindo a Tania para prender o marido dela. Nos fomos para o bairro e eles
foram atrds da gente com um carro normal, ndo era carro de policia. Ficaram na igreja
onde nos faziamos o espetaculo. Ligam para o major: “— Porra, o cara ndo td aqui! Mas
eles tdo fazendo uma pecga aqui que esta xingando o governo e o exército”. E a ordem
foi: “ — Prendam eles com discri¢do”. Ndés fomos para o restaurante e quando saimos
eles prenderam a mim e a mais dois. Nos fomos em um restaurante 14 em Pinheiros, na
Rua Pinheiros, em 1973. Eles jantaram com a gente, €, quando nos saimos, eles nos
prenderam. Dai eles estabeleceram a ligagdo com ela. Eles me interrogaram bastante,
inclusive sobre a peca que eu estava escrevendo.

Alexandre Mate: Em que ano vocé se forma em jornalismo?

César Vieira: Em 1957 em jornalismo e em 1958 em direito.

Simone: Para vocés o que é popular? Esse conceito mudou desde que vocés colocaram
o termo popular no nome do grupo?

César Vieira: Vou divagar um pouquinho. Divagar devagar. No inicio, quando o
Corinthians, meu amor foi para o bairro, ndo tinhamos a inten¢do de leva-lo para a rua,
porque consideramos que o teatro popular pode ser feito tanto do Teatro Municipal,
como na Praga da Sé. Teatro popular ndo ¢ necessariamente teatro de rua, embora o
teatro de rua normalmente seja popular. Entdo fizemos um espetdculo com todos os
condimentos do teatrdo, do teatro burgués, e usamos todas as artimanhas: marcagdo,
estudo e andlise do personagem, a funcionalidade do espetaculo, que ndo era de
grandes estudos, embora eu tivesse feito a Escola de Arte Dramatica. Fiz um curso de

dramaturgia, vendo um pouco do ator em geral, mas sem visar o teatro popular, por um



112

ano. Tive aula com Augusto Boal, Maria José de Carvalho, Alfredo Mesquita; Anatol
Rosenfeld, que dava aula de estética. Foram meus contemporaneos como alunos
Renata Palotini, [saias Almada. Do Boal, fui aluno e depois advogado dele. Passei a
acompanhar o Corinthians, meu amor do Casardo; acompanhava o XI de agosto e
acompanhava o Casardo. Ja no XI, ndo palpitando na época do Silney, mas depois ja
como membro do grupo a partir do final de Zebedeu e inicio do Rei Momo; eles
querem continuar com outro espetdculo e eu estava escrevendo o Rei Momo. Entro no
grupo como coordenador, e no Corinthians, meu amor a mesma coisa; acompanho, até
que os participantes se unem. Entdo o Corinthians, meu amor vai para bairro e
acontecem os mesmos percalgos que aconteceria com o Rei Momo, embora o
Corinthians, meu amor nao tivesse, entre aspas, a grandiosidade do Rei Momo, o Rei
Momo tinha possibilidade até de conseguir algum dinheiro do XI de agosto; o
Corinthians, meu amor ja ndo tinha; entdo, ele tem mesmo tudo aquilo que um teatro
popular e duro poderia fazer, inclusive com participantes sumamente populares. Havia
lavador de carro, taxista, operario, desempregados de monte. O bairro ¢ um lugar
geralmente menor do que o circo e onde o publico ia com camisa do Corinthians, com
bandeira, esperando ver o Rivelino etc. E haviam cenas muito fortes, por exemplo, a
cena do candomblé, em que a menina ficava tomada, a atriz ¢ dois, trés caras do
publico também. Comecou a ser discutido o que estava dando certo, o que ndo estava.
Nao uma coisa premeditada: nds estamos indo para bairro, esse é o teatro para praca e
tal, mas foi na medida do funcionamento das coisas. O Jodo Cdndido tem uma versao
para palco com uma hora e quarenta e outra versdo para rua que dura quarenta
minutos. Utilizamos jogos de praga. Entdo, fomos vendo o que ia funcionar no bairro a

partir dos convites para fazer em quadras, pragas. Os caras acham ruim quando nao
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fazemos espetaculo devido as intempéries, sem publico, na chuva. Para o elenco ficar
doente, ndo vale a pena. Nao é o caso quando bolamos o espetaculo para a rua. De
todos esses erros e acertos € que nasce o conceito de teatro popular. Nao estamos
discutindo o sentido lato da palavra popular, o que é popular. Nao d4 remédio popular,
que ¢ uma merda. Seria mais ou menos por ai que discriminam o Olho Vivo. Até por
um excesso de zelo, poderia chegar para as pessoas bem intencionadas e falar: venham
ver, dai podem “meter o pau”. Falem o que quiser, mas venham nos assistir no nosso
habitat. Nesse dia (comentando com Alexandre Mate sobre uma situagdo especifica)
aconteceu o seguinte: foi o dia em que o Will (Martinez) quebrou a perna. No dia da
homenagem para a Heleny Guariba. Nao tem justificativa, o espetaculo tem que ficar
de pé. O Movimento de Teatro de Rua que esta cada vez mais organizado no pais,
escolheu o Olho Vivo como paradigma deles. O nosso teatro, que 70% das vezes ¢
feito em local fechado, passou também a ter todos os macetes da rua. Se vocé assistir
ao Barbosinha hoje, é um espetaculo de rua. Dificilmente as condi¢cdes do Barbosinha
vao se repetir num outro espetaculo. Dificilmente o publico passante vai ficar passante.
Ele para. Se ele ndo tiver um compromisso, ele fica. O cara quer saber a sequéncia,
entdo, ele ndo vai embora. Vocé estd jogando com 50 cenas que tem comeco meio €
fim ¢ se intercalam e com todos os macetes. Com a musica, a fala ¢ a acdo coletivas. A
acdo se passando no meio do publico, onde o publico ndo entra falando, mas entra
participando porque o ator estd suando do lado dele. Em Angra dos Reis, entrou um
bébado no espetaculo. O Gil, iluminador, tentou tirar o cara e ndo conseguiu. Na cena
em que o juiz ¢ xingado de filho-da-puta, o cara saiu. Nunca mais isso vai se repetir
isso. Para nds o teatro de rua ¢ 90% popular, mas esse espetaculo pode ser feito em

local fechado, porque o grupo € o senhor do espaco. Mesmo sendo em local fechado, o
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espetaculo pode ser popular. Vamos fazer agora espetdculos em Belo Horizonte e
Porto Alegre, para o nosso publico que ndo precisa ser paulista, paulistano; e ganhando
para isso, inclusive para a continuidade do trabalho. Chegamos no festival, nos
colocam num canto onde ndo tem nada, ndés escolhemos o melhor local, somos os
senhores do local: encontramos a melhor acustica, colocamos a iluminagdo etc. Para
Minas, eu pedi lonas para o publico sentar. Quero colocar para a comunidade porque
eles vao ficar uma hora ali. Colocando pessoas sentadas, melhora a visibilidade das
fileiras que estdo atras. Voltando a sua pergunta, quer dizer, resolvemos optar pelo
popular devido a ida aos bairros € de como tornar eficaz esse espetaculo, na pracga, na
rua, na igreja, na quadra de basquete, numa sala de aula (muitos espetaculos foram em
salas de aula), no saldo central de colégios. Faziamos um lanche grande e tal, e
aprendemos a necessidade pratica de tornar um espetaculo factivel e funcional nesses
lugares, usando todas as coisas populares, coisas ja usadas, provavelmente, outras
inventadas pela gente. A partir do Rei Momo, esta passa a ser a grande discussdo: nos
vamos fazer teatro na periferia. Nos vamos fazer teatro na rua. Dificilmente noés
dizemos que o Olho Vivo € teatro de rua. Temos duas op¢des marcadas, teatro fechado
e na rua. No festival de Porto Alegre, ndés vamos fazer na rua. Sepé Tiaraju vai abrir o
festival de 1a. Lendo o texto, vocé vai encontrar pouca coisa, a ndo ser as linhas
mestras do outro espetaculo. Totalmente poético, dificilimo. Nés vamos fazer varios
textos. Vamos colocar uma mulher que tem uma voz altissima e um outro cara que tem
uma voz altissima. E duro vocé segurar na musica. Entdo nds colocamos um coral,
quase um show. No show, se coloca o Gilberto Gil na rua, vai funcionar. Dai, desses
dois espetaculos, sai nossa op¢do pelo bairro e pelo popular. Nos discutimos: nos

estamos fazendo popular, mas o grupo vai chamar popular? Sim, ndo, por que nao? Ai
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nos temos uma defini¢do mais ou menos fechada do que seria o teatro popular: um
teatro feito por integrantes populares; dirigido para um publico popular, se possivel
feito gratuitamente; com um conteudo popular; e com uma estética popular. O Olho
Vivo preenche desses cinco itens, quatro e metade do outro, porque ainda tem seis
participantes que eu chamaria de classe média. O resto todo e os novos integrantes sdo
povo; os que eram classe média foram caindo. Agora tem acompanhantes, tem dois
caras mulatos ¢ uma menina que estdo acompanhando o grupo agora, que sdo povo. E
¢ duro acompanhar, porque a gente ndo tem tempo nem de conversar com eles. Da
comida, da lanche, passa a mdo na cabeca: “- Desculpe, mas vocés vao ter que ficar
ai.”’Os caras tdo segurando, e, se estdo segurando, vao ficar. Um é gerente do
Bradesco, outra menina ¢ atendente de enfermagem, e a outra atendente de escritorio.
Um rapaz, a irmd e a namorada. Entdo possivelmente vingue o nucleo. O grupo tem
muito isso, de casais e tal. A Silvana Garcia fala disso. O trabalho tem muito a ver com
nucleo, mas ¢ muito relativo. A Graciela Rodrigues nao ¢ mae do Lucas César, mas
formamos um nucleo de trés pessoas. O Will Martinez e a mulher dele, a Cétia Fantin
formam outro. Esses pequenos nucleos familiares permitem que nao se tenha a pressao
externa. O cara vai acompanhar a namorada ou o namorado que acompanha a
namorada e fica esperando. No comeco pode achar bonito, depois enche o saco.
Alexandre Mate: Encontrei alguns nomes, mas tem mais: César Vieira, Igor Palik, Id
Almeida, Idibal Pivetta.

César Vieira: Idibal Jodo Pivetta. Quando meu pai foi me batizar, Idibal Matto Pivetta
ndo era catdlico, entdo na hora meu pai pos Idibal Jodo Pivetta.

Alexandre Mate: Como autor?

César Vieira: Nao. Como autor tem Idibal Almeida Pivetta. Os amores de Napoledo.



116

Alexandre Mate: Tem também como Idibal Pivetta?

César Vieira: Tem o Mar de Lama. Tem muitos artigos de jornal.

Simone: Como ¢ que vocés percebem a atuacdo dos grupos de teatro em Sdo Paulo?
Com relagdo aos grupos e aos criticos, como vocés percebem o reconhecimento da
importancia da militancia e do trabalho estético do grupo?

Alexandre Mate: O TUOV se caracteriza em paradigma estético para a totalidade dos
grupos e também numa alternativa de militdncia, exatamente por seu carater
mambembe. Como os grupos atualmente véem a importancia do TUOV? O TUOV,
sem sombra de divida, é um paradigma. E um modelo tanto do ponto de vista tematico
(escolha dos temas), como do ponto de vista do modo de producdo. Se bem que nao ha
nenhum outro grupo com um modo de produ¢do semelhante ao do TUOV.

César: E que chega a ter dinheiro em caixa. Temos cento e cinquenta mil reais em
caixa. Isso ¢ um milagre. Aplicados, capitalisticamente falando. Porque a gente ndo
paga o ator. Tem ajuda de custo proporcional ao que vai fazer. Se € no bairro € o grupo
ndo ganha nada, ninguém ganha nada. Se vamos para Angra dos Reis € o grupo tem
que alugar um Onibus e pagar almocgo...Descontando as despesas e 30%, 40% do
grupo, se tem um caché, nos dividimos com o grupo.

Alexandre Mate: Voltando a questdo. Como os grupos véem a importancia do
TUOV? Primeiro, que ¢ um paradigma e esse paradigma se caracteriza pela escolha
dos temas, pelo modo de produgdo, que ¢ um trabalho que nio é colaborativo, como
ele disse, ¢ um trabalho coletivo. A generosidade de César ¢ grande a ponto dele,
sendo ja4 um autor consagrado, ja reconhecido e premiado, abrir mao de escrever
textos sozinho para partilhar isso com o grupo. Isso é mais que generosidade. E ter

uma baita coeréncia e ndo so discurso. Isso precisa ser dito a todo momento.
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César: Rarissimamanete cobrei direitos autorais.

Simone: Queria saber também a opinido de vocés sobre a atuacdo dos grupos.

César: Por incrivel que pareca, na época da ditadura, existiram grupos com mais
tempo de vida, mais solidificados e mais atuantes que no periodo pds-ditadura, até
quatro, cinco anos atrds. Da queda da ditadura, entre aspas, 1988 com a Constituinte,
com Figueiredo, bem ou mal, abrindo mesmo. Até ali, existiam grupos que faziam
trabalhos artisticamente bem feitos, esteticamente bem feitos ¢ com conteudo, € com
uma mensagem, embora nio goste dessa palavra, interessante € no caminho do
popular. Quando houve a abertura, entdo houve aquela explosdo que, talvez, ndo fosse
tdo clara como na Franga, como na Alemanha, por exemplo, da juventude no meio
cultural. Explodiram dezenas de espetdculos, especialmente falando sobre sexo e
diversas coisas que tinham sido sufocadas. Na medida que a repressdo sufocou as
manifestacdes politicas, sufocou qualquer tipo de manifestacido de liberdade, inclusive
sexual. O massacre ao que ¢ subversivo ¢ o que ¢ sexual. Eles combatiam justamente
essas duas coisas. Eram palavras chaves: o imoral ¢ o subversivo. Naquela época,
haviam varios grupos: Nucleo Expressao, Truques e Traquejos, Galo de Briga. Com a
abertura, isso se dilui, acabando o inimigo comum que era a ditadura e partindo para
uma explosdo até necessaria. Uma gama de assuntos, de temas e formas, que ndo
estavam centrados num caminho, embora cada um tivesse seu caminho e todos sdo
absolutamente validos. Nos primdrdios da primeira denticio do Arte Contra a
Barbarie, eu acho que, embora ja existissem alguns grupos com esse inicio, com essa
gravidez em busca de alguma coisa com continuidade, do esteticamente bem feito,
falando do popular e desejando falar para o popular, desejando que seu grupo, se nio

era, se transformasse pelo menos em parte, em popular. Situando em tempo, seria,
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talvez, dois anos antes do Arte Contra a Barbarie, como um marco em que se abrem e
que se solidificam, pelo menos, uns vinte grupos; poderiamos citar alguns que estio
andando pelos bairros, estes que estdo participando do Fomento. Isso permite um
florescer e um reflorescer de idéias, com contetido, com objetividade, colocando a
fama e o lucro numa posi¢do tercidria, objetivando espetdculos e transformacdes no
palco bastante claros. Considero muito importante o que acontece hoje com esses
grupos atuantes, populares ou ndo. Nao vou citar todos, acho que sdo mais ou menos
vinte, o trabalho do Luis Alberto de Abreu, dos Parlapatdes, cada um com suas
nuances. Cada um com divergéncias entre si € uma convergéncia de ideal e de busca
de nova estética ou de manutencdo de estéticas que estavam sendo exterminadas. O
fato de querer que se renove tudo no palco ¢ uma tendéncia, mas querer manter
também o tradicional que existiu é outra tendéncia tdo respeitdvel quanto a primeira.
Sendo nos jogariamos toda a a arte popular no lixo. O importante € conservar e talvez
modificar. Nao diria que nds somos paradigma. Estamos colaborando, a pedido, com
uns quinze grupos, considerando também o VAI. Em termos de reconhecimento, ha
muitos convites para langcamento do livro do TUOV: Angra dos Reis, I1héus, Salvador,
Belo Horizonte, Porto Alegre, Santo André, Rio de Janeiro, Lisboa. Apesar do pouco
noticiario da imprensa burguesa. N6s ganhamos um Prémio Ollantay, que é o prémio
mais importante da América Latina, cinco ou seis entidades daqui ganharam. Todas
essas sairam no noticiario e nds ndo saimos. E esse ¢ um prémio burgués, entre aspas.
O nosso relacionamento ¢ muito bom, e, inclusive, colocamos a sede a disposi¢ao. Até
partidos politicos novos que estdo surgindo, jovens, fazem reunido l4 na sede. Com
relagdo aos grupos acho que o intercambio € o melhor possivel, considerando a troca e

a amizade.
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Simone: A ditadura funcionou como uma espécie de fermento para os artistas da
¢poca?

César Vieira: Nao diria que foi fermento, mas o cara, na medida que era ofendido,
que era castrado, era proibido, reagia com as suas armas. Se era um autor de teatro,
com o teatro; ¢ uma reagdo, falar do opressor; acho que a grande castragdo que houve
foi no teatro, mais do que na musica e do que na literatura. Teatro era mais facil para o
bossal de direita ver, que ele ndo leria um livro de trezentas paginas. Teria que
contratar, pelo menos, alguns caras que entendessem de literatura. Pode ver que a
literatura flui muito. Quantos livros foram proibidos? Poucos. Jornais foram proibidos.
O teatro, acho que ¢ a arte sempre mais perseguida por um regime autoritario, desde os
gregos.

Simone: E agora, César, neste momento. Para os grupos em Sdo Paulo, por exemplo,
quais sdo as grandes causas? O que mobiliza esses grupos em termos de causas
populares?

César: O que eu sinto das conversas com os mais variados grupos ¢ uma ansia, uma
angustia, uma necessidade de falar para o povo do bairro, para o popular. Existem
muitos e realizando isso muito bem, dentro das possibilidades de dinheiro,
econdmicas, de morar no bairro. Eu cito o Pombas Urbanas, por exemplo, como uns
caras que tinham uma opc¢do estética e agora partiram para uma opc¢do de vida. Sem
discutir o mérito de que eles até ndo estejam fazendo espetaculos tdo bons como eles
faziam e que eles ndo estejam fazendo tantos espetdculos porque o social absorveu
praticamente tudo. Nos estivemos 14 agora, ha quinze dias, e quem viu no inicio e vé
agora, eles tem 50, 100, 200 alunos de computacdo, desenho, teatro e tudo 14,

funcionando. Eles largaram seus locais de residéncia no centro da cidade ou dos
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bairros de classe média e foram morar 1a. E uma op¢dio que acho muito corajosa, ndo é
a ideal. Nao € que obrigatoriamente tenha de ser assim, mas uma das experiéncias mais
importantes que acontecem € essa do Pombas Urbanas, um trabalho serissimo. Cito
também o movimento de teatro de rua em Sdo Paulo e em todo Brasil. Estive no
encontro em Salvador, agora estou indo para Ilhéus. Ver ressurgir isso, talvez com
caminhos até questionaveis em termos estéticos, mas ndo em funcionalidade. Vejo
todos esses grupos, a ndo ser os mais iniciantes, com uma estética muito razoavel na
prética do funcionamento, que é totalmente diferente da estética de um teatriio. E claro
que os conteudos podem deixar, ou ndo, a desejar, mas o caminho estd aberto. Ha
cinco anos, vocé listaria 20 grupos de teatro de rua e agora, sé em Sdo Paulo, existem
50. E também tém se reunindo na sede do Olho Vivo. Considero muito saudavel o que
estd acontecendo. E ha os outros grupos com temas que eu ndo recomendaria para o
bairro, mas penso que a escolha ¢ deles e tém a sua validade. Nao estamos dentro dos
processos para saber os porqués. De como isso esta sendo realizado e de que forma.
Entdo, acho importante o eclodir da coisa. Ha seis anos, quantos grupos existiam? A
Cooperativa Paulista de Teatro tem 500 grupos. Destes, 100, 150 grupos dirigidos a
esse objetivo. Com possibilidades diversas, mas acontecendo. Vao sobreviver, talvez,
20. Isso ndo importa. Teatro ¢ o momento. Nao ¢ o texto na gaveta. Aquilo que
aconteceu conosco em Angra dos Reis, ndo sei se vai se repetir. Voc€ encontra uma
cidadezinha que vive em fun¢do da Petrobrds, fazendo seu 13° Festival de Teatro de
Rua, e o publico que frequenta ja esperando o préximo espetadculo. Vendo o espetaculo
das cinco, esperando o espetaculo das oito e o espetdculo das dez. Aquelas donas de
casa, com as criangas, sentadas, levando as cadeiras as vezes. Pedi a lona para eles,

para as pessoas sentarem. E eles tem cadeiras. Nunca tinha visto um lugar que tivesse
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as cadeiras. Quarenta e cinco minutos de espetdculo, em pé, cansa. Tem as criangas, 0s
idosos e ha que se preocupar com a comodidade. Ha que se pensar também no publico,
porque ele € o objeto da nossa acao.

Alexandre Mate: S3o muitos os grupos contemplados no Fomento, que ndo se
preocupam com a comodidade do espectador. O espetaculo acaba apds a meia-noite e
ndo ha onibus, entdo ndo ¢ popular. A atitude ndo se coaduna com o discurso. Existe a
questdo da coeréncia a partir da qual um grupo instaura seu trabalho e desenvolve as
suas relacoes.

César: A nossa pratica ndo ¢ purista. As pessoas perguntam: Como € que vocés estio
colocando dez microfones de lapela? Nos temos quinze atores e se tiver como colocar
quinze, nés colocamos. Sem o microfone, vocé atinge 200 pessoas e, com o microfone,
atinge 1000. Temos um ator que tem uma voz descomunal que ¢ o Will e ndo precisa
de microfone. Temos outra menina que tem uma vozinha e ¢ tdo boa atriz quanto ele,
tao popular quanto ele. Chegamos num festival, e se esta marcado para as cinco horas,
vai estar escuro; entdo, nds usamos o refletor. Como € que vamos fazer o espetaculo no
escuro? (...)Se estivesse defendendo a tradicionalidade da arte popular, dai seria outra
coisa. Ndo ¢ a nossa proposta, embora resvale para 1sso.

Simone: Considerando os 42 anos de resisténcia do TUOV, o que mudou na sociedade
em termos politicos, da ditadura até hoje?

César Vieira: Algumas coisas importantes ndo mudaram para o Olho Vivo e ndo
mudaram para o resto da humanidade. Os bem intencionados, sempre se nortearam, se
norteiam e vao se nortear pela busca do bem comum e de um ideal. Escolhem um ideal
e procuram realiza-lo. Essa busca, acrescida de todas as transformagdes sociais que

acontecem, o advento da informatica, tudo isso ¢ acoplado, dinamizado no trabalho do
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Olho Vivo e incorporado ao seu trabalho. Permanece a busca e a concretizagdo de um
ideal permanente, que ¢ o bem comum. E isso noés guardamos como uma chama e
pretendemos que continue sempre sendo aplicada através dos nossos espetaculos, da
nossa dinadmica, que nunca é estatica, sempre ¢ modificada de acordo com a época,
mantendo uma linguagem estética popular.

Simone: Nessa perspectiva da preocupacdo de voc€s com a transformagdo social, com
essa questdo do bem comum, qual € o significado da atuacdo de vocés? E os resultados
da atuacdo do grupo com a transformacao social? O que vocés efetivamente acreditam
conseguir transformar com o teatro que vocés fazem?

César: E uma avaliagio muito gendrica, que se torna muito dificil de ser feita.
Embora tenhamos até elementos para isso, gracas a preservacdo da nossa memoria
feita através de gravacgdes de voz, de video, publicagdes, de debates, de discussdes
sobre novos temas, tudo isso mantém a dindmica do grupo e a forma como ele deve
funcionar; e sempre, como eu ja disse, se transformando de acordo com a realidade;
nos estamos interessados em contar uma histdria e que essa histéria sirva como opgao
de discussdo. Nos vamos conta-la da forma que ela seja mais eficaz e mais pratica para
o publico popular e isso € muito mutavel. Nossos primeiros espetaculos tém sempre a
musica e a a¢do coletiva e isso foi mantido até hoje, além de todos os acréscimos que
podem vir da modernizagdo. Nos podemos usa-los, desde que sejam uteis ao nosso
trabalho e ao que nds queremos passar para o nosso publico. Se ¢ eficaz, se esta
funcionando... Nao que “em time que esta ganhando ndo se mexa”. Se mexe e se
procura aperfeicoar. As nossas reunides sao uma continuidade desse trabalho. Tem o
espetaculo e tem que refletir sobre o que acontece no grupo. Quando vocé discute

horas e horas uma postura coletiva, grupal e de ideal, vocé resvala em discutir até o



123

cachorro que esta fugindo a noite, porque a pessoa que saiu nao fechou o portdo e ele
pode ser atropelado. Isso faz parte do jogo. Entdo, coisas importantes sdo discutidas
pelo coletivo e coisas ndo importantes ndo necessariamente serdo. Mas o assunto de
uma viagem para Ilhéus foi discutido da mesma forma que a necessidade de um canil
porque os cachorros sdo membros vivos etc. Isso faz parte do dia-a-dia, € o feijao com
arroz. Como ¢ que vocé vai para Angra dos Reis, se vocé tem que ter um Onibus aqui, a
tal hora, e um Onibus para trazer vocé de volta? Tudo isso ¢ uma coisa pequena, mas
que na comunidade € determinante. Como num hospital, a lavagem da roupa para
evitar contaminagdo. Faz parte do jogo e o jogo ¢ um coletivo. O coletivo hoje tem 25
pessoas, contando com os acompanhantes. Nao gostdvamos de ver fotografia coletiva,
porque tem pouca gente. Mas agora nds fomos olhar uma foto de 10 anos atras, tem
80% do grupo 14. E, as vezes, ndo houve isso, outras vezes houve, mas sempre teve um
nucleo central que até mudou, mas que fica 10, 15, 20 anos 14. Tem uns mais velhos
que os outros. A faixa etaria dominante agora ¢ dos 23 anos. E molecada mesmo!
Simone: Desde a formacdo do grupo, vem aumentando a presenca de participantes da
classe popular no grupo. Como vocé avalia os niveis de politizacdo dos integrantes do
grupo?

César Vieira: Nao temos um “bafometro” para marcar a pessoa, mas acreditamos que,
na pratica das discussdes, na pratica do exercicio, do ensaio do teatro, nas reunides, nas
apresentagdes, no contato com o bairro, a pessoa vai crescendo. Logicamente, se vocé
puser um cara para falar hoje, vai ter desniveis de oradotdria, desniveis de cultura.
Mas, com relagdo a explicar o que é objetivo, o que o cara esta fazendo ali, como € que
ele sente, ndo ha diferenca. Daria um exemplo como o Cicero, que quando chegou no

Olho Vivo, praticamente ndo tinha no¢do de nada e hoje ¢ assessor de um deputado,
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discute em qualquer lugar, fazendo algumas colocag¢des populares que t€ém mais
validade do que se estivesse falando o César Vieira, a Graciela Rodrigues, ou o proprio
Zémaria, que ¢ o maestro. Daquele, vocé esperava aquilo, do outro, vocé espanta. L4
em Angra, fiz uma apresentacdo geral do grupo, para contar a historia do grupo. Falei:
“— Bom, agora o César Vieira ja& falou. Fala outra pessoa do grupo.” Foi outro e
respondeu trés, quatro perguntas; foi outro, respondeu também. Cada um no seu
jargdo, na sua colocacdo propria, mas sabendo o que vai falar. O cara estd sendo
politizado; no sentido intelectual, ndo analiso. Analiso o cara 14 dentro. A Monique
tem uma diferenca imensa do Lucas, por exemplo, mas na hora de explicar uma coisa,
explica com sua linguagem uma coisa comum que discutimos. O livro tem tudo,
praticamente todas essas respostas, mais as que tdo surgindo. O espetaculo eficaz
nosso, hoje, tem muito pouco a ver com o espetaculo eficaz d'O Evangelho segundo
Zebedeu, porque ele tem o ator popular e no O Evangelho segundo Zebedeu havia o
ator burgués. J4 ¢ uma grande diferenca. Qual ¢ a grande transformacdo? A
transformacdo ¢ que nos estamos colocando o povo no palco. Como personagem e
como intérprete. O Arena coloca o povo como personagem no palco. Nao ¢ o nosso
objetivo, mas esta acontecendo. Nos estamos colocando o povo como personagem e
como intérprete. Isso rarissimamente acontece. Vocé vai num grupo de teatro
profissional, vocé vai encontrar um cara como o Francisco Cuoco, que o pai era
vendedor de salame, entdo ele era uma pessoa popular. Agora, ndo existe a
necessidade. E que aconteceu. Ndo é que se entrar um burguesinho e um cara popular,
nos vamos privilegiar o cara popular. Nao ¢ um racismo as avessas. De jeito nenhum.
Mas sentir o cara crescendo. O Oswaldo, por exemplo, muito bom. A Catia chega 14

com um livro de teatro que eu nunca vi: Teatro e ambiente. Entdo fui ver. Tem o
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Brecht e mais vinte articulistas. Nunca havia visto. Ela leu para mim a biografia e tal.
Isso de forma espontanea. Nasce da necessidade do cara se posicionar. E isso é bem
cobrado. Nos estamos com essa peca e foram distribuidos livros sobre o Sepé Tiaraju.

3

Nao tive tempo de cobrar. No sabado, o cara fala: “— E os livros? Ndo vamos mais

(3

estudar os livros?” Entdo digo: “— Vamos pegar essa semana”. Porque ¢ dificil para
eles. Cinco estudam a noite. Vamos comegar, no més que vem, uma noite por semana.
O fato de trabalhar todo sdbado e domingo, tem que fazer render. A meta hoje ¢
terminar essa cena. Sabado, foi das trés as onze, numa cena que deu quatro minutos €
meio. Conseguimos marcar, mas ¢ muito trabalhoso. Todo mundo tem o mesmo nivel
com relagdo ao objetivo, ao ideal e a dindmica de conseguir esse objetivo. O grupo é
um instrumento dessa dindmica. Como ¢ que ele funciona? Isso ¢ muito mutdvel. Essa
comissdo ¢ muito dindmica. Antes era muita formalidade. O Mate cometia um erro, os
trés caras iam falar com ele, transmitiam a resposta ao grupo, voltavam. Agora os caras
chegam e falam: “ - Vocé fez tal coisa.” J& resolveu. Agora, se o cara diz: “- Nao to

errado.” Bom, tem quinze caras que acham que vocé esta errado. Ele vai explicar no

coletivo. Em vinte colocagdes, vem uma para o coletivo.

Simone: Registros do grupo ddo conta de que vocés sempre tiveram ao lado de
causas do bairro, muitas vezes dos movimentos para conquistar alguma benfeitoria no

bairro. O debate ¢ um termometro para vocé€s saberem se o espetaculo ¢ eficaz?

César Vieira: Na época da ditadura, o debate comecava na primeira palavra
esquecendo a pega e discutindo a situagc@o. Diretamente. O pessoal ndo tinha medo,
como se talvez ndo estivessem sentindo diretamente. Porque a repressdo inclusive
ficava mais em cima da classe média, do que dos populares, jornalistas, intelectuais,

liderangas sindicais; do que propriamente da populacdo, camponeses e tal. Entdo,
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naquela época, era direto. Falar contra a ditadura, falar em liberdade, na medida das
possibilidades e da falta de medo daquele publico. Nao tinhamos tanto receio de
sermos presos por falar isso. Muito mais numa reunido de intelectuais, estudantil, que
vocé tinha esse medo; num aniversario, num casamento; do que numa reunido no
clube de futebol do bairro. Chamar o governo de filho-da-puta, seria inadmissivel
para um intelectual. Numa reunido dessas, eles ndo iriam prender. O cara diria: “—
Que mal tem um filho-da-puta?” Dificilmente se soube de um processo assim. Mas
soube quando foi dito muito menos do que isso num jornal, e o jornalista foi
processado. E eles estavam presentes, porque tinham olheiros em todo lugar. Entdo, o
debate era outro. Hoje, se centra muito no espetaculo e, por incrivel que pareca, na
dindmica do Olho Vivo. “ — Esse cara ai trabalha de pedreiro, de mecanico?” para dar
um exemplo. “ — Ele é mecéanico de automovel? Como € que consegue grana?” Muita
pergunta assim. Muitas perguntas sobre o Olho Vivo. Como é que funciona, como
sobrevive, como que se entra no grupo. O cara que mora em Guarulhos esta
interessado em entrar no grupo. “— Como é que eu posso entrar?” E diferente,
engragado. As coisas eram mais ideoldgicas naquela época. Hoje, diria que interessa
mais saber como ¢ que se faz uma revolta (no caso do espetadculo Jodo Cdandido do
Brasil: a revolta da Chibata), e como um grupo de teatro sobrevive. “ — Se ndo tem
dinheiro, como ¢ que vocés vivem?” Nos estavamos fazendo o Bumba, meu queixada,
num sindicato do Lula, no sdbado e no domingo; eles foram presos na quinta-feira.
Naquela época, nds conseguimos fazer uma pe¢a como o Bumba (Bumba, meu
queixada), com algumas coisas escondidas, porque era terrivel, meter o cacete na
repressdo. Tanto € que o Lula nos levou para la. Nao era o Lula. Ndo era aquilo, mas

funcionava. Hoje o debate € outro tipo de coisa. O pessoal interessado em fazer teatro.
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Acho que o grupo, dentro da sua proposta, dentro das possibilidades, consegue fazer
que esse ideal permanente, através das transformagdes estéticas que sofre, das
mudancgas de praticidade, consegue atingir seu objetivo. Esta fazendo um espetaculo
que colabora para a transformag@o social. Esteticamente bem feito, com contetdo
colaborativo. Temos muito cuidado em falar esteticamente bem feito. Vai ver que tem
gente que ndo gosta. Reconhecemos que ha alguns desniveis de ator, cada dia menos.
Mas faz parte do jogo. As vezes, estréia um espetaculo com cenas que absolutamente
ndo colocaria, mas aquilo ¢ representacdo do coletivo. Na estréia de um espetaculo,
vou encontrar cenas que absolutamente ndo concordaria que estivessem l4, como
autor, como dramaturgo. Mas faz parte da criagdo coletiva que ela esteja 14, porque
representa um ponto de vista de alguém, que foi adotado pela maioria, tendo votos
contrarios ou ndo. Passo a esposar aquela idéia, e tentar transforma-la, na hora que
estou diretor, como uma coisa esteticamente factivel. Adoto aquilo e jamais vou dizer

que ndo estou de acordo com essa cena. Seria fugir as normas do coletivo.

Simone: A cultura popular ¢ um elemento bastante significativo para a estruturagdo
das obras do TUOV, como forma que veicula assuntos de natureza histdrica e social.
Como vocés consideram a importancia dessas manifestacdes na construcdo do

trabalho de vocés?

César: Vou fazer um preambulo, que envolve até o texto do Alexandre Mate.
Aprendi na escola de jornalismo, na aula de critica, que um cara para analisar, falando
especificamente do teatro, ndo de um livro, de um filme, de um quadro. Para analisar
um espetaculo teatral, tem que ter lido o texto e tem que ter um minimo de nog¢des de

teatro. Para saber o que ¢ marcagdo, onde a marcacdo confronta com o texto, onde
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segue e onde esquece o texto. Entdo, a primeira obrigagdo de um critico, seria ler esse
texto, antes de analisar. A segunda, ¢ considerar todas as nuances que formam um
espetaculo. Desde a expressdo corporal, a marcagdo, a dic¢do, a iluminagdo € o som.
Tem que considerar tudo isso, para depois dar a palavra final. Coisa que,
infelizmente, eu acho que, se acontece no Brasil, ¢ um caso, em mil. Porque eu nunca
soube de alguém que leu um texto meu, embora depois tivesse falado maravilhas
sobre aquele texto, quando o texto, montado, tinha pouca coisa minha. Entdo, eu faco
esse preambulo, para dizer que € a minha visdo do que € necessario para se fazer uma
analise. H4 uma certa responsabilidade. O jornalista tem o jornal, seus leitores, para
ter lido isso, analisado aquilo, vendo onde estd a criagdo, até para respeitar o diretor.
O diretor pode até ter mexido em tudo. Tive brigas homéricas com varios diretores.
Hoje, nem tanto, hoje eu sou mais calminho. Mas teve €poca que eu falava: “— O que
¢ isso? Estd mudando a minha peca? Esse soldado marchando ai, pd!” Na frente do
elenco todo. Algumas vezes estava até certo, nas outras totalmente errado. Proibi
pecas. Tem cidade ai, ndo v6 nem citar...Eu falei: “ — Ou vocé recoloca a cena ou para
a pecga.” O cara recolocou. Outro ndo...Teve cara que tirou o circo do Zebedeu. Vocé
tira o circo, a peca fica de pé. Ficou uma peca catolica. Entdo, eu ndo vou aceitar isso.
O Evangelho segundo Zebedeu traz o circo e traz o cordel. A poesia estd presente em
todas. Como apoio para o ator, como busca de uma beleza poética, para traduzir
aquilo que queremos dizer. A poesia a servico de uma idéia. A estética a servigo da
ética, como colocamos. O Zebedeu vem com o cordel e com o circo. Néo
abandonando o futebol. Tem uma cena de futebol no Zebedeu, que € aquela acdo do
Moreira César. O exército do Moreira César e tal. Ai ndo ¢ o Olho Vivo, nem trabalho

coletivo. Vem o Rei Momo, que comeca-se a pensar; mas quando estou escrevendo,
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especialmente, estou pesquisando, € individual. Vou pro Rio, vou morar em
Madureira uma semana, fico com todos os caras. Quando volto de 14, estou falando o
linguajar deles. Com os mesmos erros. Fiquei uma semana 14, virei carioca. Como
jogador de futebol, quando vai jogar na Europa, volta depois de dois meses, ndo fala
mais portugués. Entdo, a peca Rei Momo adota um baile de gala do Teatro Municipal,
que naquela época era o grande acontecimento do carnaval; e havia elei¢cdes de Rei
Momo. Entdo, fazemos a elei¢do com uma analogia da situacdo politica do Brasil. E
passou. Foi cortada alguma coisa. Essa peca considero a mais violenta anti-ditadura.
E passa. Colocamos um cara tomando o poder, jogando, rasgando o voto. E pondo a
coroa na cabeca, o ledo de chacara. O Napoledo ja foi até ultrapassado pelo
ditadorzinho do filme americano, que ¢ o ledo de chacara. Ele se elege o Rei Momo.
Tem esse baile de gala, mantendo a linguagem de cordel. Dai, seguimos para o
Bumba, meu queixada. O Corinthians, meu amor, ja ¢ diferente. E uma novela, um
guido, um roteiro de cinema, que ¢ transformado em peca, dirigida para aquele grupo
do Casardo e também j& um outro texto do Corinthians, mas diferente, que ¢ dirigido
pelo pessoal do Mandaqui, do TEMA (Teatro do Mandaqui). E uma outra visdo do
Corinthians (Corinthians, meu amor), outra dire¢do. Nao dirigi o Corinthians do
Casardo, nem o do Mandaqui. O Marco Anténio dirigiu o do Mandaqui. Sao
concomitantes. As pecas sdo dirigidas ao mesmo tempo. O Corinthians ndo ¢ ainda
coletivo. Passa a ser coletivo quando optamos pelo bairro e pela greve. A partir de um
tema. Qual o tema? Vinte temas. Vamos fazer uma greve...Na época em que as greves
estavam comec¢ando. Havia a grande greve de Osasco, a grande greve de Contagem,
de Minas. E tinha acontecido a greve de Perus, aqui. E estavam comec¢ando, na época,

as greves do Lula. Entdo, nds escolhemos esse tema, € o que chamamos de a estrutura



130

do espetaculo. O espetdculo vai ser contado como se fosse um bumba-meu-boi.
Entdo, usamos todos os artificios, o jogo, a poesia, a sacanagem, especialmente a
sacanagem, do bumba-meu-boi; contando a histéria de greve. Vocé pode pintar todo
o bumba-meu-boi e contar a historia da greve. Com o mesmo texto, a historia da
greve fica de pé. Mas ela ndo tem aquele sabor de ser o bumba. Quer dizer, ela tem
uma cena totalmente falada, na qual entrava o Jarbas Passarinho, que foi proibida.
Para nds foi um bem, porque hoje eu ndo gosto da cena, acho terrivelmente chata. Era
so falada, numa peca totalmente musical. Com essa peca comeca o trabalho coletivo.
Vo participantes do grupo para Belo Horizonte, para ficar cinco dias; cada um dava
cinquenta paus. Fizemos amizades 14, com os caras do sindicato; ficavam na casa
deles, para pesquisar a greve de Contagem, que era uma greve importante. Comegam
a pesquisar tudo sobre a greve de Perus, que tinha sido uma greve importantissima,
ganha na Justica do Trabalho. Entdo, fomos pesquisar o advogado, o que funcionou.
Caras que fizeram a greve; o Jodo Breno, que estd vivo até hoje. Todo esse tipo de
coisa foi pesquisado. Passa a ser trabalho coletivo. Procuramos sempre, mesmo que
depois ndo siga tanto, ter uma estrutura de arte popular brasileira. Trabalhamos com o
bumba-meu-boi, com o circo, com o samba, com a escola de samba, com o samba
enredo. No Us Judos e os Magalis ela fica mais patente, com a nau catarineta, a
marujada. Foi muito estudada, com Eneyda Alvarenga. Nao apenas eu, mas todo o
grupo. O que, para o ator, ¢ um desperdicio em termos de criagdo, mas ¢ uma
facilidade em termos de receber municdo. Entendeu o que eu quis dizer? Entdo,
escrevo a peca. Vai ter isso, isso e isso. Entdo levo, escrevo, e depois discuto;
atualmente com o Will ¢ o Lucas. Ai, vai ser estudada a revista musical. O Rei Momo

¢, praticamente, uma revista musical, no que diz respeito a estrutura. O Jodo Céandido
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(Jodo Céndido do Brasil: a revolta da Chibata) é uma salada. E misto de circo, de
tudo que vocé possa pensar.(...) Esse aprendizado da praca, quer dizer, o ator que
nasce na rua, que ¢ um ator genuino de rua, ndo adquire aquilo numa escola de arte
dramatica, mas na conversa que ele quer mostrar pro publico. Como o camel6. O
cameld quer vender a sua quinquilharia; ele pde no chdao! Um baralho, uma lanterna,
para vender; ¢ fica falando sobre aquela lanterna. As vezes, ele pde uma cobra, a
cobra fica se mexendo e ele fica falando sobre a cobra. Transmite aquilo que vai
propiciar a sua subsisténcia. Entdo, ele transmite aquilo com toda a beleza que ele
pode, como imi para atrair o pablico. Aquele publico que vai comprar. E o verdadeiro
ator. Tem um cara no Peru que se chama Jorge Alcunha Parede, que foi um cara, que
foi, por exemplo, um Fagundes (Antonio Fagundes), numa determinada época; um
cara conhecido no pais inteiro, fazendo grandes novelas. Entdo, um dia, d4 um estalo
na cabeca dele. Ele fala: “ — Parei”. Vai para praga San Martin, e fica 14, até morrer,
fazendo espetaculo, praticamente todo dia, no fim da tarde, um mesmo espetaculo; ou
repete outro. Tinha aquele gabarito de ator popular. Nao sei se ele ia de carro, se ndo
1a, se ele virou um franciscano e tal. Mas ele, nesse livro nosso, tem um artigo. Se ndo
leu, dé uma lida. Tem um artigo maravilhoso, em que fala do rompimento com as
salas perfumadas. Ele rompe com o teatro. Vamos aprendendo com a pratica. A nossa

4

teoria ndo ¢ nenhuma teoria... E a reportagem da pratica. Como ¢ que se consegue

3 '7’

falar? O cara fala: “ —Vamos para Jundiai!” Quero que aquilo ndo se perca. Todo
mundo repete: “ — Vamos para Jundiai!” Duma forma que essa repeticdo nio se torne
enfadonha, nem vocé note. Vocé ndo nota a repeticdo. Mas nds repetimos isso,
calculadamente. Estava marcando uma cena de queimar o dinheiro. No texto esta la:

queima uma nota. Como ¢ que vocé€ vai fazer isso? Tem que fazer uma puta duma
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cena. Entdo, é uma coisa religiosa. Os indios, cantando uma musica indigena,
queimando o dinheiro. Aquilo vai levar um minuto. Entdo, ndés enchemos de: “ —
Queimem a nota! Queimem a nota!” Isso sabemos que vai funcionar no bairro,
entende? Quando aparece o Will ou a Liicia cantando, ndo € preciso nenhum artificio.
Com os outros falando, preciso de um artificio. Sendo, vai ser uma pega sd para atores
com uma puta voz. E vocé tem que passar o texto, se ¢ com uma manifestacido
popular, que morra em si, mas que traga condimentos de revolu¢do, de sociabilidade,
¢ uma coisa. Uma histéria contada com comeco, meio e fim. Entdo, que esse
comecinho, meio e fim termine aqui; o outro comecinho, comeco, meio e fim, termine
aqui. Se o cara for perdendo esse negdcio aqui, entra uma outra cena, que ele vai
seguir o sequencial. Isso funciona perfeitamente. A ponto de, antes da peca, ja termos
marcado os times da risada e da participagdo. Nos ja sabemos onde vao rir. V3o rir
aqui... “ — Pdara, e d4 um tempo, que vai vir o riso.” Vocé ndo vai cortar o riso. Espera,
aumenta, diminui. Isso tudo € bastante estudado. Entdo, essa peca estd dando tempo
para fazermos tudo isso. As vezes, ndo da tempo. Nos temos que estrear em setembro.

Estamos com vinte convites do Barbosinha para fazer; o que nos rouba os sabados e

domingos.

Simone:Vocé falou do Fagundes algumas vezes. Como ¢ que foi a passagem do
Caruso, do Fagundes? Como € que vocé vé a contribuicdo deles, ou a contribuicio do

grupo para eles?

César: Do Fagundes ¢ diferente, o Fagundes foi contratado quando termina O
Evangelho segundo Zebedeu do XI de agosto; comecamos com outros trabalhos, que
ainda era XI. Come¢amos com o Rei Momo. Ja era mais uma espécie de dire¢do de

colegiado; éramos eu a Laura dirigindo, a primeira experiéncia minha de dire¢do, com
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o Teatro da Cidade, de Santo André, que ¢ um grupo de pessoas muito boas. Tinha o
Antonio Petrin, a Sonia Guedes. Contratam o Silney para fazer uma nova versao
d'OEvangelho segundo Zebedeu. O grupo se profissionaliza; todos eles sdo
profissionais e chamam o Fagundes para fazer o Conselheiro. O Fagundes ndo fez o
Conselheiro do XI de agosto, nem do Olho Vivo. Vocé vé que na fotografia do
Fagundes estd escrito: O Evangelho segundo Zebedeu, Teatro da cidade de Santo
André. Nao estd como Olho Vivo. Nos s6 pusemos a fotografia, porque € para mostrar
o Fagundes como um dos caras. Na época, nem era tdo conhecido, fez o espetaculo e

esta por ai. Nao temos nada contra.

Simone: Entdo ele fez a pega, mas nunca foi do grupo?

César: Nao, nunca foi do grupo. Ele fez O Evangelho segundo Zebedeu, acho que uns
50, 60 espetaculos, num dos quais ele € levantado por um guindaste de Aerondutica,
com um negdcio de para-quedas, e ficou preso 14 em cima, quase cortou o saco. O
publico aplaudindo, pensando que fazia parte e ele esperneando la em cima. Havia
quebrado o guindaste. E aquilo aperta, um negocio que puxa assim (risos). Nao sei se
castrou o cara. T4 por ai até hoje. O Caruso ja ¢ diferente. Era um ator que fazia teatro
amador na biblioteca, e entra no XI de agosto, na faculdade de direito. O pai querendo
que ele fosse advogado, e ele querendo ser ator. Se integra ao grupo que iria montar o
Rei Momo. E fica todo o periodo de montagem e mais um ano, mais ou menos. Entao,
participou bastante. Nao viajou; saiu do grupo quando o grupo foi para a Polonia. Ele
ja tinha um convite. Nao sei como seria hoje, mas nao era Olho Vivo. Hoje, a pessoa

que sai do grupo sempre dd um aviso de noventa dias. O pessoal, normalmente, sai do
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grupo no intervalo entre uma peca e outra. E absolutamente normal. Saem alguns e
entram outros. Ha excegdes mais raras. Quem da o aviso de noventa dias, geralmente ¢é
substituido. E, geralmente, se sai numa boa; rarissimas vezes ndo ¢ assim. Tanto €, que
volta todo mundo 14. Invariavelmente, uma vez por ano, passam por la. Dos cento e
cinquenta, cento e oitenta, que passaram por 14, estdo 14 uma vez por ano. Gostam.
Entdo, o Caruso teve uma participagdo muito grande, porque ele é um cara bastante
criativo, dando palpites. Faz um personagem, Dom Pedro I, que ¢ um Dom Pedro
Quixote, maravilhoso. Inclusive, teve um programa do Faustio, que eles mandaram me
entrevistar, ¢ mandei uma fita. E o Faustdo colocou, no ar, uma fita da voz dele
“

falando: “ — Onde o gigante...” e tal, como Dom Pedro I. Ele chorou. Falei: “ — Pde

[13

isso no ar, que ele vai ficar louco. Dai, o Faustdo disse: “ — E a sua voz!” Ele
respondeu: “ — E minha voz.” E comegou a chorar. Nunca imaginou que, quarenta anos
depois, iam colocar a voz dele num programa global; e ele gritando aquilo 1. Foi no
carnaval desse ano.

Simone: Vocé disse que a peca O Evangelho segundo Zebedeu termina com a

convocacao do publico para a luta armada. Qual a sua opinido sobre 1ss0?

César: Quando escrevi ndo pensava assim, hoje penso. Acho que ai ¢ um problema de
direcdo. O cara pode dar uma reforcada nessa idéia, chamando para as guerrilhas
atuais, se ¢ que elas existem com o mesmo sentido, ou diminuir a intensidade daquilo,
chamando o publico sé para participar com eles em outra manifestacdo cultural. D4
para fazer as duas coisas. O cara que escreveu isso foi o Luis Alberto Sanz, que ¢ um
cara que estava preso naquela época. Um bom critico teatral, professor de teatro da

Universidade do Rio, jornalista. Ele encarava como um puta negdcio. Chamando o
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cara para revolucdo e dizendo: o autor ndo tem a esperanca que esse publico va fazer
isso. Eles vdo continuar com a bunda sentada e ndo vado fazer porra nenhuma. Nao
completou que iriam comer pizza depois... Mas a idéia dele era essa. Considero uma
analise muito boa. A melhor andlise do Zebedeu ¢ desse cara.

Simone: E o Bumba, meu queixada termina com a convocagdo a consciéncia coletiva
dos trabalhadores.

César: Termina com quatro opg¢des, porque nio fechei. Acharia vélida, por exemplo, a
ida para a Justica do Trabalho, se ela fosse eficaz. Mas ndo me pronunciei. Um chama
para luta armada, o outro para a comissdo de fabrica e o outro para a Justica do
Trabalho. A comissdo de fabrica, talvez, fosse o degrau mais factivel de uma melhoria,
e tal, que ndo existe mais. Naquela época, existia comissdo de fabrica, que, em plena
ditadura, iria discutir com o patrdo. O Lula se fez nisso. O Lula foi o mestre na
discussdo de comissdo de fabrica. Ele deixava os patrdes e os advogados dos patrdes
deste tamanhinho. Ele discutia muito bem, e conseguia a jogada. Na carreira dele, ele
foi um grande negociador de aumentos. E engracado isso, né?! Depois, que ele parte
para a radicalizacdo, ndo uma luta armada, mas a radicalizacdo no sindicato. Dai, ja
eram “outros quinhentos”, estava comegando a abrir. Porque, em setenta e nove, ele
nunca falaria isso.

Simone: Vocé valoriza bastante os atores, tanto € que vocé€ esta presente em todos os
espetaculos, pelo menos em todos em que eu estive.

César: A minha obrigacdo ¢ a mesma dos atores. A Graciela, por exemplo, s6 ndo esta
porque estd doente. O Gil estd em todos os espetadculos. E quando estamos fazendo de

dia, e ndo tem luz, entdo ele ¢ um elemento que ajuda na fungdo.
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Simone: E mesmo hoje. D4 para perceber que vocé sabe os detalhes da lona, do
praticavel, do cubo.

César: SO ndo interfiro na dire¢do. Por exemplo, nesse espetaculo fiz questdo de ndo
dar um palpite, e nem assisti aos ensaios. Porque ¢ o nascimento de dois novos
diretores. E dois bons, com uma condi¢do de trabalho; logicamente tudo dentro de uma
escola olhovivense. Vocé val ver um ensaio nosso, se nao tiver num dia de necessidade
de estréia, ¢ uma puta seriedade. Sendo, é gozacdo total. O cara vai dar um palpite, ai
fala: “ — D4 um palpite, seu filha-da-puta! E ndo enche mais o saco!” Dai, o cara d4 o
palpite, e a gente incorpora. A gozag¢do ¢ permanente, € isso € uma coisa que
vem...funcional pacas. Ai, depende... se chegar dez horas da noite, onze, uma hora, ai

jando...

Simone: Uma acdo sua muito significativa é o fato de vocé tomar cada um pela mao
no final: “ — Esse aqui € torneiro mecanico, esse aqui ¢ artesdo, esse aqui ¢
desempregado”, enfim; ¢ a valoriza¢do do trabalhador do teatro, e do trabalhador em
si! Como ¢ que vocé vé o trabalhador hoje? O trabalhador ainda é o protagonista de

uma possivel revolu¢do, pensando em termos socialistas?

César: Acho que ai vocé tem que voltar no tempo do Getulio Vargas, em trinta e sete,
quando ele fez a Carta del Lavoro, que havia todo um nucleo de trabalhadores; embora
esse cara fosse um ditador, um puta torturador, ele conseguiu uma visao de trabalhador
unido e trabalhador em busca dos seus direitos; até para acomodar e para conseguir
governar com os poderosos, fingindo que estd dando as coisas pros oprimidos. Depois

disso, vem uma democracia aqui, € vem a época da ditadura militar, em que tudo ¢
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fechado. Mas comeca o ressurgir e o grande momento do operariado organizado, que ¢
o movimento do Lula. Que ¢ o movimento de Contagem, o movimento de Osasco, a
propria greve de Perus; e esses caras se organizando, fundando as grandes centrais
sindicais, que ¢ o caso da CUT, por exemplo. E depois até a For¢a Sindical, embora ja
seja bem mais picareta. Mas a CUT, como representante do operariado do Brasil, bem
organizada. Coisa que ndo houve nem na Pol6nia do Walessa. Esse tipo de
organiza¢do, ndo houve. Lembro bem que num encontro do Lula com o Leche
Walessa, o Walessa falou para ele: “ — Vocé estd fazendo partido politico? Papel do
sindicalista ndo ¢ 1sso.” Depois disso tudo, o Walessa rompe, funda o sindicato e se
elege presidente, antes do Lula. Coisa que ele disse que era totalmente imoral. Foi um
péssimo presidente, alidas. Acho que o movimento organizado teve essa grande
ascensdo, até o inicio da abertura. Depois, ele vai caindo, e hoje ele ¢ pouco
representativo. A Unica coisa mais ou menos representativa, mas ainda assim em
decadéncia, ¢ o MST. Também devido a tudo isso que aconteceu, a proximidade do
poder, a necessidade dos caras terem dinheiro. Estdo montando uma pe¢a minha, no
sul: Morte aos brancos. E eles tem uma estrutura de levar os caras de kombi, de perua,
que nem o Olho Vivo ndo tem. E isso significa proximidade do poder. Porque esse
dinheiro ¢ dado. Eles insinuam ser contra. O departamento de teatro do MST resolveu
montar o Morte aos brancos. E o problema da terra que eles enfocam, mas no vi.
Simone: Esse departamento de teatro tem a ver com o pessoal que foi em Guarulhos
ver voces?

César: Exatamente. Eles pediram autorizacdo para montar, e eu dei.

Simone: Noés estavamos no Jardim Aerédromo, em Guarulhos.
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César: E. Eles nos descobriram 14 e foram nos ver. Depois, apresentaram esse

espetaculo num encontro do MST em Brasilia, e em alguns lugares, mas eu ndo vi.
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