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E possivel atingir uma nova praia navegando
sem uma rota claramente definida.
Conhecemos apenas as técnicas para
navegar. Nao sabemos se atingiremos o
continente sonhado. A consciéncia de nossos
limites nos atormenta: talvez desta vez ndo
chegaremos. O fio de Ariadne é o trabalho
cotidiano, a concentracdo sobre a aparente
simplicidade de cada acao artesanal que nos
guia na névoa que nos desorienta.

Com a precisdo essencial da acdo que

poderd ser a ultima.

(BARBA,1994, p, 241)



RESUMO

Este estudo é o resultado de uma pesquisa etnogréfica sobre a memaoria e duragéo
das praticas teatrais do grupo Teatro Popular Unido e Olho Vivo/ Sado Paulo/SP/
Brasil. A pesquisa enfoca as praticas e atividades deste grupo teatral na preparacao
para a celebracdo de seus cinquenta anos, privilegiando a histérias de vida de seus
principais fundadores. E um grupo que reuniu estudantes universitarios nos anos 60,
com foco em acles de resisténcia ao regime militar no Brasil. O grupo Teatro
Popular Unido e Olho Vivo desenvolveu uma estética particular, de teatro popular,
mas ao longo do tempo suas praticas passaram por transformacdes significativas.
Neste sentido, este estudo descreve 0 processo de continuidade e ruptura
experimentada pelos membros que participaram da criacdo do método de trabalho
do Teatro Unido e Olho Vivo, refletindo sua trajetoria na cidade de Sao Paulo/ Brasil.
Para atingir seus objetivos, a presente pesquisa situa-se tedrica e conceitualmente
em um campo disciplinar especifico, o da antropologia urbana e das sociedades
complexas.

Palavras-chaves: Antropologia Urbana. Memdria. Trajetorias Sociais. Teatro Popular.



RESUME

Cette étude est le resultat d'une recherche ethnographique sur la mémoire et la
durée des pratiques théatrales du groupe Teatro Unido e Olho Vivo/Sao
Paulo/SP/Brésil. La recherche se concentre sur des pratiques et des activités de ce
groupe théatral dans la préparation de la célébration de ses cinquante ans de vie, en
mettant l'accent sur les récits de vie de ses principaux fondateurs. C'est un groupe
qui a rassemblé des étudiants universitaires dans les années soixante, se
concentrant sur des actions de résistance au régime militaire au Brésil.
Le groupeTeatro Unido e Olho Vivo a développé une esthétique particuliere, celle
du théatre populaire, mais au fil du temps leurs pratiques ont subi des
transformations significatives. En ce sens, la présente étude décrit les processus de
continuité et de rupture vécus par les membres qui ont participé a la création de la
méthode de travail du Théatre Unido e Olho Vivo, reflétant leur trajectoire dans la
ville de Séo Paulo/Brésil. Pour atteindre ses objectifs, la présente recherche est
placée théoriguement et conceptuellement dans un domaine disciplinaire spécifique,
celui de I'Anthropologie urbaine et des sociétés complexes.

Mots-clés: Anthropologie Urbaine. Mémoire. Trajectoires Sociales. Théatre

Populaire.
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INTRODUCAO

Fazer teatro foi uma coisa que mudou a minha vida. Ndo de forma exotérica
ou existencialista, mas no cotidiano pratico da minha vida mesmo. Quando eu Vi 0
Teatro Popular Unido e Olho Vivo pela primeira vez, o grupo estava com 41 anos. O
grupo veio a Porto Alegre apresentar o espetaculo Jodo Candido no Parque da
Redencdo. Eu fazia teatro ha uns 3 anos. Mas ainda ndo era teatro. Era uma
experiéncia muito incipiente de uma aprendiz que estava muito empolgada com
aquela coisa tao legal. Fui entender o que era teatro depois quando fiz parte de um
grupo. Ensaidvamos quatro dias por semana. Um turno inteiro. Durante um ano. Ao
longo de um ano para montar um espetaculo. Apresentava aos finais de semana.
Entdo tinha ocupado seis dias da semana, no geral, em funcdo do teatro. Meus
empregos, minhas aulas, minhas amizades foram reorganizadas para possibilitar
isso. Que dificill! Um trabalho sem subsidio, militante. Por se entrelacar com o todo
da vida, pela intensidade e pela convivéncia que o teatro de grupo prescinde este
oficio € muito desgastante, da um cansaco enorme. Vendo o TUOQOV fazer isso por
mais de 50 anos é incrivel. Literalmente me perguntava como € possivel? Talvez,
nessa pergunta estava inclusas outras: Sera que eu consigo fazer isso por tanto
tempo, sera que ndo vou me arrepender de ter investido tanto tempo nisso? Sera
gue chegarei aos oitenta anos e direi que faria tudo de novo, com um brilho nos
olhos?

Quando entrei na Universidade ndo quis fazer a faculdade de teatro. Ndo me
interessava pelo teatro em si. Mas por um teatro especifico que pensasse e
discutisse criticamente a sociedade. Fui fazer Ciéncias Sociais e descobri a
antropologia: compreender a alteridade no encontro face a face, no
compartilhamento do tempo. “Uau!” O Teatro e a Antropologia se uniam. Um dos
mestres do teatro que, ndo por acaso, fundou a Antropologia Teatral, Eugenio Barba
diz:

Muitos dos meus mestres nunca me conheceram, ndo me escolheram como
discipulo, estavam j4 mortos quando eu comecei; aquilo que tinham feito e

escrito ndo era dirigido a mim. No entanto, apesar de ser objetivamente
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controlavel, isso nao é verdade. Toda a sua vida e 0 seu agir foram a
compilagdo de uma enigmatica mensagem enderecada exclusivamente a
mim. Eu passo a minha vida tentando decifrar essa mensagem que mora no

meu corpo e na minha alma e que os mantém vivos. (BARBA, 1998, p. 116).

Foi tentando decifrar esta mensagem que escrevi este texto. Tecendo os fios
gue entrelacam a antropologia e o teatro, como estudo do social e meio de
compreender as relagdes humanas.

A presente pesquisa se insere nos estudos de Antropologia Social, tendo
como eixos principais a Antropologia Urbana, do Cotidiano, da Memoéria e da
Duracdo. Sob estes recortes pretendo discorrer a respeito da temética da memoria
de uma manifestacéo teatral especifica desenvolvida pelo Teatro Popular Unido e
Olho Vivo - TUOV que realiza seus trabalhos no Bairro Bom Retiro, na cidade de
Séo Paulo.

Esta trupe iniciou suas atividades em fevereiro de 1966, em plena Ditadura
Civil Militar, e desde entdo mantém suas atividades alinhadas ao campo do teatro
politico engajado, buscando uma linguagem popular. Nesta busca, o0 grupo
desenvolveu técnicas e metodologias especificas que o distinguem dos demais
grupos formados na mesma época.

A forma de producéo de trabalho deste grupo vai na contraméao dos grupos de
teatro profissionais. No campo teatral pratica o que se denomina “teatro de grupo”,
gue € uma contraposi¢cao ao chamado “teatro de elenco”, onde no primeiro temos
uma permanéncia de integrantes, independente do trabalho a ser realizado, e no
segundo ha uma escolha por artistas para compor um trabalho especifico e o grupo
nao necessariamente se mantém, havendo uma divisdo bem hierarquizada de
trabalho, a partir de funcdes e remuneracdes diferenciadas. No TUOV ha um
discurso de igualdade entre os integrantes e o0 processo de criacdo € compartilhado
nas esferas de producéo, confeccéo de figurinos, cenario, dramaturgia e etc.

Os espetaculos séo dirigidos ao publico morador de bairros periféricos da
cidade, e em sua tematica abordam aspectos da historia do Brasil, tendo como pano
de fundo elementos da cultura popular e folclérica, como o Bumba meu boi, o
carnaval, o futebol, o circo e etc. e no geral levam de dois a cinco anos ou mais para

serem finalizados.
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Ao todo o grupo montou nove espetaculos: Corinthians, Meu Amor (1967); O
Evangelho Segundo Zebedeu (1970); Rei Momo (1973); Bumba, Meu Queixada
(1978); Morte aos Brancos — A Lenda de Sepé Tiaraju (1984); Barbosinha Futebol
Crubi: Uma estéria de Adonirans (1991); Us Judos i os Magalis (1996); Joao
Candido do Brasil — A Revolta da Chibata (2001); e A Cobra Vai Fumar — Uma
estéria da FEB (2012). A partir das oficinas que acompanhei em 2017, produziu o
“primeiro borrdo” do seu préoximo texto “ Bom retiro, meu amor’ que esta sendo

montado atualmente.

0

DIRECAO: SILNEY SIQUEIRA

ENANGEEND & e e o
SEGUNDO p———-

ZEBEDEU =~

CESAR VIEIRA

[EATRO DO ONZE - CIRCO IRMAOS TIBERIO

RUA 8 DE NOVEMBRO, 415 (Perto do DET) IBIRAPUERA

TEATnu Unio e Oso Vivo

APRESENTA

BUMBA. wev
QUEIXADA

o i César Vieira
Coordenagdo de Diregdo e Figurinos: Leura Tetti
Coordenacio Musical: Zémaria

Data sl fde] % Preco

Local

Figura 1-Cartazes de espetaculos. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.
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TEATRO UNIAO E OLHO VIVO

o BB
FlIIEH[l bl

Uma estoria de Adonirans
de: CESAR VIEIRA

Cendrio e Figurinos: Graciela Rodriguez -  Coord. Musical: J. M. Giroldo

TEATRO POPULAR UNIAO E OLHO VIVO

apresenta

US JUAOS 10S MAGALIS  JOAD CANDIDO DO BRASIL

texto e diregao César Vieira

figurinos e
cenarios Graciela Rodriguez CESAR VIEIRA

miusicas Zemaria Giroldo

Desfraldando a
bandeira da utopia,
sulcando os mares da
fantasia !

Figura 2- Cartazes de espetdculos 2. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.
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TUOVS50

BOM RETIRO MEU

Figura 3- Cartazes de espetaculo 3. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular e caderno do primeiro borrao.
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Estudo para figurino , Porta-bandeira do Barbosinha Futeb6 Crubi, 2007

Castanhola, estudo para figurino, Joao Candido do Brasil.

Figura 4- Estudos para figurinos, desenhos de Graciela Rodriguez. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.
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O trabalho de campo para esta pesquisa compreendeu eventos produzidos
pelo grupo de agosto de 2016 a fevereiro de 2018. Em agosto e outubro de 2016
participei do Sitio da Cultura Popular — evento mensal com atividades culturais na
sede do grupo. No ano de 2017 acompanhei uma serie de atividades comemorativas
aos 50 anos da trupe. De janeiro a marco participei de forma continua da fase final
da reforma da sede, montagem de uma exposi¢ao sobre o grupo, ensaio e desfile do
bloco de carnaval do subgrupo Samba do Bule e de oficinas formativas de musica e
de dramaturgia. Nos meses de maio e junho acompanhei o segundo e terceiro
moédulo da oficina de dramaturgia, indo a Sao Paulo nos dias de oficina e voltando
nos dias subsequentes. Em agosto participei do “Relatos TUOV- 50 anos’,
realizando uma apresentacéo teatral de um espetaculo do TUOV com o grupo de
teatro ao qual pertenco em Porto Alegre. Em outubro assisti ao ensaio do grupo com
a nova formacéo de atores advindos da oficina. E novamente participei do ensaio e
desfile no carnaval em fevereiro de 2018.

Partindo do estudo antropoldgico das e nas sociedades complexas, onde ha
uma heterogeneidade cultural (VELHO, 1994) em que os cédigos sociais estao
continuamente em expansdo e em mutagdo, se traz como elemento importante a
reflexdo acerca dos rearranjos da vida cotidiana de grupos sociais ocorridas no
interior de grandes cidades frente as transformacdes urbanas, politicas e
paisagisticas.

A partir da analise da trajetéria de 50 anos do grupo teatral TUOV pelas suas
praticas atuais, podemos problematizar como esta trajetoria foi e € impactada pelas
rupturas causadas pelo crescimento da cidade e pelo desenvolvimento do campo
artistico, e quais as estratégias e taticas utilizadas por esta trupe para a manutencao
e reformulacdo de suas praticas e vivéncias, bem como suas implicacdes no viver

coletivo de seus integrantes.
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Figura 5- Elenco de Morte aos Brancos. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.

Figura 6 - Elenco de Evangelho segundo Zebedeu. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.

EDR UNACTOR POPULAR
\RA UNA &ATR\A

Figura 7-Show musical TUOV na Argentina. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.
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Figura 9- Elenco de Bumba Meu Queixada. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.

Figura 10- Elenco de Us Jodo i os Magalis, no retorno do Festival Mundial de Teatro do Cairo, Egito.
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Figura 12- Elenco de estudos de A Cobra vai fumar. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.

Percebendo as camadas de tempo justapostas no cotidiano da cidade (e a
disputa politica implicada nesta justaposi¢cao), podemos compreender que é nos
intersticios da ordem reguladora do Estado, por ela e apesar dela, que os individuos
constroem e trilham suas biografias de vida e seus lacos de sociabilidade, a partir de
um campo de possibilidades (VELHO, 1994) que se estabelece em um dado
momento histérico. O estudo da memdria como ponto de ancoragem desta disputa
da cidade também é relevante para pensar os diferentes significados construidos e
partihados desde as préaticas cotidianas na construcdo de identidades e
pertencimentos, bem como da duragdo (ECKERT e ROCHA, 2013) de si frente a

estas transformacdes do mundo urbano contemporaneo.
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José Magnani (2002) nos traz elementos para pensar que um primeiro olhar,
de longe e de fora pode trazer um discurso homogeneizante sobre a cidade, onde
esta aparece como desagregadora de lacos sociais, palco de conflitos (por conta de
um crescimento desordenado), cheio de colapsos nos servigos publicos, onde os
individuos ndo mais se comunicam face a face. Esta visdo, que atua em uma escala
de andlise ampla faz contraponto ao olhar de dentro e de perto da antropologia que
nos possibilita uma estratégia privilegiada no entendimento das dindmicas sociais
das grandes cidades através dos arranjos dos préprios atores.

Aproximando mais o olhar para a cidade por meio de seus cidadéos pode-se
perceber as taticas e astucias (DE CERTEAU, 2011) de ressignificacdo de espacos
urbanos impregnados de sentidos e simbolos, criando um texto social singular
através de seu trajeto cotidiano pela cidade, transformando-a em um lugar praticado
(DE CERTEAU, 2011). E por estas praticas que 0s sujeitos vdo tecendo suas
experiéncias, suas memorias e a dos espacos onde habita, trabalha e pratica seus
momentos de lazer, incorporando configuracbes particulares do espaco urbano,
fornecendo “um referencial cénico e cartografico as praticas sociais” (Arantes, 2000).

A cidade €é uma sobreposicdo de espacgos, “‘pedacos’, “manchas”
(MAGNANI, 2002) e também de temporalidades (BACHELARD, 1988), e assim
como os individuos, as cidades tém sua trajetéria social ou como diria Hannerz
(2015) “carreiras”> mudam com o tempo, assumem papeis diversos que se
combinam e se opde dentro de uma logica mais ampla.

A cada momento novos significados sdo criados, novas e antigas memoarias
sdo acionadas e as identidades coletivas e individuais vao se construindo, no tempo
e no espaco. Nesta sobreposicdo a cidade vira campo de disputas (BOURDIEU,
1983) onde os individuos trilham suas trajetérias sociais a partir de campos de
possibilidades (VELHO, 1994) que vdo sendo tramados, mesclando biografias
individuais, coletivas e institucionais, num constante refazer de seus projetos de vida
(VELHO, 1994).

A memoria destas camadas de tempo da vida social se entrelacam, e é pela
narrativa da histéria de vida, como “vida examinada” (RICOEUR, 1997) destes
atores sociais que podemos seguir a meada que se transforma em fio condutor da
significacdo de si, ordenacdo de lembrancas e esquecimentos que fazem com que
0s jogos da memoéria (ECKERT e ROCHA, 2005) permitam uma possibilidade de

durag&o no tempo e no espaco.
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Através da remontagem de instantes da vida cotidiana no interior da
narrativa biogréfica, articula-se o tempo vivido e o tempo pensado (BACHELARD,
1988) em uma intriga que temporaliza a experiéncia de sujeitos (RICOEUR, 1994).
Assim podem-se acessar elementos que fardo parte de uma memoéria que €
performatizada e que vai para além do individuo e de suas experiéncias pessoais,
dando pistas de uma memdria coletiva, de experiéncias analogas e homélogas de
rearranjos de si e do mundo social.

No ambito desta problemética, me interessa refletir como uma manifestagéo
artistica especifica se forma e se organiza no contexto de uma grande metropole,
relacionando a trajetdria de seus atores com as pulsdes da vida social citadina.

No primeiro capitulo trago algumas consideracdes sobre minha aproximacao
com a tematica abordada para esta pesquisa, bem como uma apresentacao de meu
processo de insercdo em campo e as atividades as quais participei junto ao grupo
Unido e Olho Vivo. Também discorro sobre as escolhas metodologicas que aderi
para realizar o trabalho de campo.

No segundo capitulo narro como o processo de realizacdo da etnografia me
permitiu perceber a cidade em sua dinamica a partir de itinerarios urbanos (ECKERT
e ROCHA, 2005) tracados para chegar ao teatro sede do TUOV. Estes elementos
trouxeram maior precisdo na distincdo de uma pesquisa na e da cidade, e
possibilitaram uma melhor construcdo metodoldgica para o trabalho de campo, além
de compreender que a cidade também se mostra como campo de possibilidades na
construcdo de adesfes a determinados estilos de vida. Inspirando-me na obra de
Simmel (2005) e em seu texto sobre o impacto da metrépole na vida mental de seus
habitantes, busco estabelecer um comparativo entre as formas que o social assume
no contexto de dentro e de fora da sede do teatro.

Ja no terceiro capitulo, trago a formacdo do TUOV e sua estreita relacdo
com a implementacdo do campo artistico brasileiro, sua legitimacdo e regulacao,
bem como os cruzamentos deste processo de urbanizacdo com a trajetoria social
dos integrantes fundadores do grupo.

A proposta do quarto capitulo é compreender a relacdo entre o teatro feito
pelo Unido e Olho Vivo e seu de publico, buscando através de nocdes da
antropologia da experiéncia e da performance, aproximar 0 momento de producao

de um espetaculo com o0 momento de apresentacao e troca com o publico.
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1 ENTRANDO EM CAMPO: DE FORA E DE LONGE

“A linha cresce a partir de um ponto que foi posto em movimento” (INGOLD,
2012). Assim sera descrita esta narrativa a guisa de dissertacdo. Seguindo fios que
falam de processos de coisas vivas, e por isso em movimento constante. Nao que
este movimento seja aleatoério e que desfaca o que se foi tecido anteriormente, mas
uma linha que se esforca para permanecer no tempo, para durar além das formas,
gue por mais que se desfagcam, guardam em si a intencdo primeira criadora
(BACHELARD, 1984).

No caso aqui trilharemos um caminho de linhas, um emaranhado de linhas
(INGOLD, 2012). Cuja matriz € o tempo. Sempre em movimento, sem nunca poder
ser apreendido. As narrativas se sobrepbfem: as falas, aos interlocutores, as
memoarias da pesquisadora, ao tempo vivido, ao tempo narrado, ao tempo pensado...
ao tempo. Seguir esta linha, ndo nos da a saida para o labirinto como o fio de
Ariadne, mas uma vertigem, como estar em cima de uma corda bamba, onde cair é
uma possibilidade. No caso da escrita académica é um salto sem rede. O improviso
anda de maos dadas com o medo, sempre presente, como vigilancia epistemologica
(BACHELARD, 1984) ou como auto sabotagem intelectual.

Embora esta linha ndo seja linear, porque parte do movimento da memoria,
tentarei explicitar as motivacdes que me trouxeram a este caminho de pesquisa. Nao
€ a ponta da linha, mas um fio que se desprende da meada e se enrosca e enreda.

Antes de iniciar minha trajetoria académica, comecei a fazer teatro, no ano de
2004. Entrei na graduacdo em Ciéncias Sociais em 2007. JA em 2008 tive minha
primeira experiéncia com um projeto de Iniciagdo Cientifica, junto ao Banco de
Imagens e Efeitos Visuais- BIEV, que marcou minha incursdo na antropologia.
Tendo como tema a memoria e a cidade, aliei minha paixdo ao teatro e realizei uma
pesquisa sobre a Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz', que naquele momento
completava 30 anos de atividade, grupo onde realizei boa parte de meus estudos

como iniciante de teatro.

'Grupo criado em 1978 em Porto Alegre. Realiza um teatro de pesquisa dramattrgica, musical e
plastica. Na pesquisa cénica, 0 grupo experimenta recursos teatrais com base no trabalho autoral do
ator e na cena ritualistica, com influéncia de Antonin Artaud, Fernando Arrabal, Jerzy Grotowski e
Bertolt Brecht Fonte Enciclopédia Itad Cultural:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo387844/tribo-de-atuadores-oi-nois-aqui-traveiz
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A pesquisa versou sobre a duracdo das préaticas deste grupo e seu
nomadismo na cidade de Porto Alegre, tendo tido muitas sedes ao longo de sua
trajetoria. A questdo que me movia era compreender como 0 grupo rearranjava e
mantinha sua identidade através do tempo, em um constante deslocamento. Imersa
no arcabouco tedrico tecido pelas professoras Ana Luiza Carvalho da Rocha e
Cornelia Eckert, coordenadoras do BIEV, aderi a uma perspectiva da etnografia da
duracéo, percebendo a cidade como objeto temporal, podendo ser acessada pela
narrativa das trajetérias sociais de seus habitantes.

Conforme nos aponta Roberto Cardoso de Oliveira (2006) sobre o trabalho
etnogréfico, as disciplinas e paradigmas antropolégicos sdo condicionantes de nosso
ver e do nosso ouvir, assim, meu olhar estava atento ao campo sensivel das
memoarias, a poética da cidade.

Conheci o Teatro Popular Unido e Olho Vivo- TUOV, de S&o Paulo, por uma
peca: uma adaptacdo que o Oi Nois fez do “Evangelho Segundo Zebedeu’,
chamada “a Saga de Canudos”. Posteriormente assisti a seus proprios espetaculos
em Porto Alegre em 2007, 2009 e 2012 respectivamente: Jodo Candido do Brasil- A
Revolta da Chibata, A Lenda de Sepé Tiaraju e A Cobra Vai Fumar. Na época o
grupo ja era um dos mais antigos em atividade da América Latina. Paralelamente a
isso fiz parte da formacdo do grupo Cambada de Teatro em Acado Direta Levanta
Favela em Porto Alegre, (grupo saido das oficinas do Oi Né6is Aqui Traveiz, do qual
participo até hoje, e que em 2018 completou 10 anos de atividades). Ao longo
destes anos fazendo teatro, pude conhecer mais de perto o TUOV, inclusive sua
dramaturgia - participei com o Levanta Favela de quatro adaptacdes de seus
espetaculos, sendo dois para teatro de rua e dois como exercicios cénicos de sala,
sendo os espetaculos assistidos pelo TUOV, quando estivemos em Séo Paulo.

Quando iniciei minha pesquisa no mestrado em Antropologia Social escolhi
me debrucar novamente sobre o teatro, e para isso escolhi o TUOV como meu
objeto. Na graduacdo tive dificuldades na negociacdo do campo devido a
proximidade com o Oi Nois, por ter feito parte de suas oficinas, assim tentei criar um
distanciamento buscando me concentrar no trabalho com o uso de imagens de
espetaculos e, registrando sua mudanca de sede. Com o TUOV nunca tive esta
proximidade de trabalho, entdo resolvi que a propria aproximacao faria parte de meu

método de pesquisa, onde as relagBes entre pesquisadora e pesquisados se
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dessem através deste conhecimento muatuo, na forma de imersdao e

compartilhamento de experiéncias.

Digo isso para contextualizar minhas escolhas e meu lugar de fala e de

escuta nesta pesquisa, e aos poucos vou descrever os lugares que o TUOV me deu

nessa convivéncia, que sé fazem sentido depois do predmbulo de minha trajetoria.

Antes disso farei a apresentacdo de quatro importantes personagens que

compde estas memoarias:

Figura 13- Cesinha, Neriney, César e Graciela. Fonte: Ana Paula Parodi Eberhardt.

Idibal Pivetta ou César Vieira (nome artistico) € um senhor esguio de 87
anos, formado em Direito pela Universidade de S&o Paulo. E dramaturgo,
diretor e fundador do TUOV, sendo também seu idealizador. Seu trabalho
como advogado teve grande importancia na defesa de presos politicos
durante a Ditadura Civil Militar e na campanha pela Anistia.

Neriney Moreira, senhor de 74 anos, também formado pela USP como
advogado. E ator e fundador do TUOV, atuando em todos os espetaculos
do grupo desde 1966. N&o exerceu a advocacia, trabalhou como
profissional liberal em diversas empresas. Natural de Uba, interior de
Minas Gerais veio pra Sdo Paulo adolescente, concluindo nesta cidade
seus estudos ginasiais e a formac&o universitaria.

Graciela Rodriguez, uruguaia de nascimento, tendo se radicado em Sao
Paulo quando crianca. E formada em Ciéncias Sociais, € artista plastica e
cineasta, tendo recebido diversos prémios nestas areas. Atua na comissao
de cenografia e figurinos do TUOV e também é atriz do grupo desde os
anos 1990. E companheira de César desde esta época. Embora eu n&o
tenha incluido suas falas diretas, ela € uma importante interlocutora desta
pesquisa, tanto por ter me inserido no convivio com o TUOV enquanto
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estava em Sao Paulo, quanto por ter um dominio de todas as instancias
de atuacéo do grupo.

e Cesinha Pivetta, filho Gnico de Idibal, tem 33 anos. E musico. Fundador do

Samba do Bule e ator do TUOV desde seu nascimento.

No ano de 2016, quando iniciei 0 mestrado, o TUOV estava completando 50
anos, e o diretor e fundador do grupo, César Vieira 85. Fiz minha primeira incursdo
exploratéria no aniversario dele. Ainda sem formalizar a intencado de pesquisa, mas
para tentar perceber as possibilidades de teméticas a serem abordadas. O
aniversario foi um evento publico em sua sede, no projeto que se intitulava Sitio da
Cultura Popular. Este projeto ocorria de forma mensal e era composto por
apresentacdes musicais de alguns grupos locais, e pelo Samba do Bule, coletivo
constituido por uma sesséao de trabalho musical do TUQOV, organizada pelo Cesinha,
unico filho de César Vieira. Na ocasido percebi que além do publico jovem, que
frequentava o evento, muitas pessoas mais velhas, no geral idosas, estavam ali por
conta da peculiaridade daquela edicao: o aniversario do fundador e diretor do grupo.
Estes senhores levaram presentes e no apice do evento deram discursos de
agradecimento e felicitagbes ao Ceésar pela continuidade e longevidade do trabalho
com o teatro. Todos eles se conheciam, e pareciam ndo se verem a muito tempo.
César sempre tem costume de cumprimentar todas as pessoas, e fazer
apresentacdes entre os que ele conhece. Foi assim que ele me apresentou a estes
senhores, como integrante do Levanta Favela, “um TUOV de Porto Alegre, la do
Sul”. Estas pessoas a quem fui apresentada em sua maioria fizeram parte do grupo
durante muitos anos, outros foram companheiras de César na prisdo e no

movimento de luta contra a ditadura.

Figura 14- Sitio da Cultura Popular-, aniversario de César Vieira. Fonte: Arquivo documental do TUOV.
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Ainda no mesmo ano, em novembro, participei de outra edicdo do “Sitio”,
momento em que estava preparada para formalizar minha intencédo de pesquisa. Na
ocasido o César estava doente e ndo compareceu. Conversei entdo com o Cesinha
sobre minha proposta, e de minha necessidade de conversar com seu pai sobre
minhas intencdes e realizar uma entrevista. Foi com grande contentamento que ele
recebeu minha intencdo de pesquisa, imediatamente telefonou para César
informando-o. Apds alguns minutos ele me respondeu dizendo que seu pai havia
dito que eu poderia ir no outro dia na casa dele para conversarmos e gravar uma
entrevista. Cesinha comentou que o pai deveria ter gostado muito da ideia, pois
mesmo tendo recém-saido do hospital, insistiu que estava bem pra um encontro
comigo, e que ele fazia questédo. A partir de entdo iniciei formalmente meu trabalho
de campo. Comparecendo a eventos, oficinas e ensaios do grupo em Sao Paulo.
Quando estava em Porto Alegre, acompanhava as discussdes do grupo pela rede
social facebook, no site do grupo e através do grupo de whatsapp da oficina, que fui
incluida como participante. Quem me auxiliou muito neste campo a distancia foi a
Graciela, que me enviava por mensagens as atividades do grupo, e com quem eu
combinava os dias em que eu iria estar presente e as possibilidades de permanecer
na sede de um dia para o outro.

Em novembro de 2016 estava programado o inicio das atividades de
comemoracoes de 50 anos do TUQV. Para a realizacdo destas comemoracdes, o
grupo ganhou o Prémio de Fomento ao Teatro da cidade de S&o Paulo, num
montante de 600 mil reais para o projeto que teria duracdo de seis meses e tinha
como objetivo a reforma da sede, uma série de oficinas gratuitas, uma exposi¢cao
sobre a historia do grupo, a mostra Relatos TUOV 50 anos (onde diferentes grupos
apresentariam pecas do TUOV) e a primeira versdo de seu proximo texto de
trabalho. Por motivos de atraso nos pagamentos por parte da prefeitura, as
atividades iniciaram somente no final de janeiro de 2017.

O intuito das oficinas era demostrar a metodologia de trabalho criada e
utilizada por eles, e formar alguns alunos para seu proximo trabalho de montagem

de espetaculo.
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Acompanhei a fase final da reforma da sede, a montagem da exposi¢ao

Documental do TUOV

Ivo

Fonte: Arqui
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Figura 16- Reforma da sede e patio, montagem da exposi¢do. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

E acompanhei também as oficinas: de musica dada por Cesinha; de

dramaturgia, ministrada por César, Neriney e em conjunto com o dramaturgo Walter
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Quaglia®>. Ainda tiveram oficinas de video e artes visuais (cenografia e figurino),
ministradas por Nana Ribeiro e André Cruz; e a outra por Graciela Rodriguez. As
oficinas em sua maioria tinham trés encontros por cada modulo, com exce¢do a
oficina de dramaturgia que ocorreu em trés moédulos intercalados com as demais

oficinas.
T

Figura 17-- Oficinas no TUOV. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

Participei dos Relatos me apresentando com o grupo Levanta Favela, e

assisti a ensaios que aconteceram depois do projeto acabar, com os oficinandos que

2 Ao longo da oficina de dramaturgia, se somaram como ministrantes o ator Rogerio Tarifa e o
também dramaturgo Rogerio Guarapiran.
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j& estavam entdo participando como integrantes do grupo. Mesclei idas e vindas pra
Séao Paulo mais longas com outras mais curtas.

Neste periodo de trabalho de campo realizei sete entrevistas registradas a
partir do suporte audiovisual, com duragéo variada entre uma a duas horas, na sede
do grupo, com excec¢do as entrevistas com Cesinha que foi feita em um bar, e com o
César Vieira que foi em sua casa. Ao longo do texto privilegiei os trechos de apenas
trés entrevistas: César, Neri e Cesinha, servindo as outras de suporte para estas
narrativas.

Esta imersdo me possibilitou uma experiéncia muito rica, de conversas,
entrevistas e participacbes em diversas esferas do trabalho do grupo e de seus
meandros. A narrativa de meus interlocutores trazia a meméria da formacdo de um
campo artistico em Sao Paulo, e de uma cidade em expanséo. A experiéncia da
metrépole me veio a partir dos deslocamentos até a sede, onde pude perceber uma
malha densa de diferentes estilos de vida e trajetorias sobrepostas. Neste
emaranhado de fios temos alguns pontos e alguns nés. E a grande meada: a sede

onde o grupo realiza seu trabalho.

1.1 O Teatro Unido e Olho Vivo - TUOV



Sede doTUOV, 1990.

Figura 18- Fachada da sede do TUOV em 1990 e 1996. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular de César Vieira.
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documental TUOV

Arquivo

Figura 19- A sede do TUOV 2017- Fonte
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Figura 20- - Sede do TUOV acima em 2006, abaixo 1986. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular de César Vieira.

A sede do Teatro Unido e Olho Vivo fica localizada na Rua Newton Prado,
766, no bairro Bom Retiro, em um terreno de 2 mil metros quadrados cedido em
comodato pela prefeitura de S&o Paulo em 1982. Este bairro € uma espécie de
aglomerado de bairros menores que ficam proximos a regido central da cidade,
tendo como subprefeitura a Sé. E um bairro bastante heterogéneo, tendo recebido
muitas ondas migratérias, de italianos, gregos, judeus, coreanos e bolivianos, vindos
para trabalhar principalmente na producéo da industria téxtil. Ha muitas malharias e
lojas de aviamentos na regido. Ha alguns anos o bairro esteve na lista de trabalho
escravo do Ministério do Trabalho, justamente pelo trabalho de imigrantes em
servigos de corte e costura, no interior de residéncias que na verdade eram fabricas
clandestinas.

Atualmente existem dois integrantes fundadores que convivem com diferentes
geracdes de atores e que sdo o0s principais interlocutores desta pesquisa: Neriney

Moreira, e César Vieira- ambos advogados de formacéo pela Faculdade de Direito
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do Largo Sao Francisco, da Universidade de S&o Paulo - USP. Foi no interior desta
faculdade que surgiu o TUOV, na época chamado de “Teatro do XI”, em referéncia
ao “XlI de Agosto”, nome entdo do Centro Académico desta faculdade, o mais antigo
do pais, reconhecido polo de intelectuais que se mobilizaram contra as ditaduras de
Vargas e a Civil Militar.

No fazer teatral deste grupo destaca-se a peculiaridade de que todos os
trabalhos realizados por eles tém cunho politico social, que se expressa no contetdo
de suas tramas narrativas nos espetaculos, na divisdo de papeis e em suas
apresentacdes- voltadas a populagéo de baixa renda da cidade. Esta escolha faz
com gue a sua estética esteja atrelada a uma ética especifica, que pode ser definida
como militante e que vai privilegiar atuar em um circuito teatral ndo convencional em
oposicao as grandes casas de espetaculo.

No momento de formacédo deste coletivo (fevereiro de 1966) este tipo de
teatro engajado no Brasil estava em pleno desenvolvimento, tanto junto a entidades
estudantis como os Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
(CPCs da UNE), quanto junto ao movimento do Teatro de Arena de Sao Paulo.
Ambos utilizavam o teatro como forma de comunicacéo e conscientizacdo politica no
combate ao Regime Militar junto aos estudantes e as classes operarias, partilhando
junto ao TUOV uma rede de conhecimento e pratica teatral.

Podemos perceber a continuacdo de uma estética e de uma pesquisa acerca
do tema sobre o que € “legitimamente brasileiro”, no trabalho do Olho Vivo. Os
espetaculos sempre tém como pano de fundo os acontecimentos que retratam um
momento histérico do Brasil (Guerra de Canudos, Revolta da Chibata, Greve Geral
em SP, etc.), mesclados com a literatura em verso de cordel, com uma trama ligada
a elementos da cultura popular (Futebol, Carnaval, lendas folcléricas, etc.). Na
encenacao vemos como peculiar o protagonismo de atores negros, o grande namero
de atores em cena e um ndo acabamento da obra, que sempre esta aberta as
mudancas e a novas formas de interpretacao.

Outra discusséo que perdura deste sua fundacéo é sobre o teatro popular, e
suas implicacdes. A acdo deste grupo considera importantes as dimensdes éticas,
estéticas e poéticas deste posicionamento engajado, que se estende ndo somente
as praticas teatrais, mas aos modos de producdo desta arte como um todo, na
relacéo entre seus participantes. Por conta deste posicionamento 0 grupo sobrevive

com trabalho voluntério de seus integrantes, algumas vezes com verbas de editais
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publicos, buscando como primordial a horizontalidade das relacdes entre seus
membros e a divisdo de tarefas de forma igualitaria: premissas herdadas do
movimento comunista das décadas de 60 e 70 e que marcam a trajetoria do grupo.

A pratica deste teatro ndo visa a profissionalizacdo, portanto todos os
integrantes tém seus trabalhos remunerados fora da atividade teatral, e se dedicam
as praticas em comum aos finais de semana. I1sso ndo se apresenta somente como
uma curiosidade, mas fica patente a relevancia desta posi¢cao no fato de constar na
ficha técnica dos espetaculos a profissdo que sustenta cada integrante, frisando a
caracteristica de ser um grupo de trabalhadores que tém orgulho de se dizerem

artistas amadores.

Participantes

Ana Licia Silva, bancéria,
30 anos de grupo an

Projetos em

Aparecido de Oliveira, mecanico

, 3 anos de grupo

Catia Fantin, secretaria,

6 anos de grupo

César Vieira (Idibal Pivetta),
advogado e dramaturgo, 40 anos de
grupo

andamento e Planos
para o futuro

No ano de 2006 o TUOV dara
continuidade ao projeto "Um Sonho de

Cicero Almeida, funcionario publico,
11 anos de grupo

Liberdade” finalizando seu trabalho de
criagdo e acompanhamento de um grupo

Eliezer Martins, jornalista, de teatro num bairro popular da capital.

30 anos de grupo

Gil Teixeira, iluminador e dramaturgo,
6 anos de grupo

Graciela Rodriguez, artista plastica e
cineasta, 16 anos de grupo

José Maria Giroldo, compositor e
professor, 30 anos de grupo

Lucas César, estudante,

21 anos de grupo

Monique Macedo, vendedora,

4 anos de grupo

Neriney Moreira, advogado,

40 anos de grupo

Oswaldo Ribeiro, professor e artesao,
12 anos de grupo

Paloma Siqueira, estudante, O repertério de espetaculos do grupo,

O TUQV escolhera, ainda no primeiro
semestre deste ano, de acordo com as
suas normas de dramaturgia coletiva, o
tema para seu proximo espetaculo, dando
inicio as pesquisas para a redagao e
montagem de seu futuro trabalho.

A complementacdo da reforma de sua
sede no Bom Retiro e a continuidade de
contatos com grupos, de todo o Brasil,
que realizam trabalhos semelhantes, no
campo da arte popular, estardo entre as
nossas prioridades.

5 anos de grupo. atualmente, é composto das encenages
?Z:Iogzgmgf-oesmdame' de Jodo Candido do Brasil, A Revolta da
= Martlv?ezpbanca'rio Chibata ( palco e rua) ; Barbosinha

G noado grui)o ) Futebé Crubi - Uma estéria de

% Adonirans e Os Queixadinhas.

09

Figura 21- Participantes do TUOV. 2006. Fonte: Panfleto 40 anos de TUOV.

Por se tratar de um coletivo que utiliza o teatro como instrumento para
discussao social, que preza a pratica de debates com o publico, o TUOV sempre
discute a respeito de convites para apresentacfes e ndo faz muita questdo de
aparecer na midia convencional. Em 2015 César Vieira foi homenageado pelo 27°

Prémio de Shell de Teatro em S&o Paulo. A aceitagdo ou a recusa da homenagem
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do prémio foi arduamente debatida se ndo seria contra seus principios, jA que a
Shell € uma multinacional. Depois de discussfes decidiram aceitar o prémio, para
dar destaque a causa do grupo, que estava proximo aos 50 anos e que temia (e
ainda teme) ameacas por parte do poder publico de perder a concessédo do terreno
de sua sede. Desta forma o grupo é mais conhecido atualmente pela sua rede de
filiacdes que seguem este determinado tipo de teatro comunitario e popular, do que
pela divulgacéo de seus trabalhos. Nas décadas de 70 e 80 o grupo apareceu muito
nas midias, sendo convidado e participando com seus espetaculos em grandes
festivais internacionais como o de Nancy na Franca, em Cuba, Nicaragua, Polénia,
Italia, Egito, entre outros. Estes convites se deram muito pelo fato de eles
estabelecerem uma rede de relacdes com paises que partiihavam de um

pensamento politico social de esquerda.

1.2 Estando perto e dentro

Ao longo de mais de um ano e meio de trabalho de campo acompanhei o
cotidiano deste grupo, de forma mais proxima nos meses de janeiro a marco de
2017- onde participei da montagem da exposicao, da oficina de musica e do desfile

do “Cordao do Bule” ®, da oficina de dramaturgia e da reforma da sede.

% Cordao do Bule é o evento organizado e executado pelo coletivo Samba do Bule na semana do
carnaval. Trata-se de um desfile, como um bloco carnavalesco, pelas ruas do bairro no entorno
proximo da sede. A bateria responsavel pela percussdo do desfile é organizada pelo Cesinha, que
conduz os ensaios, e é aberta a qualquer participante, que depois de alguns ensaios, compde o
desfile.



Figura 22- - Final do Corddo do Bule — Fevereiro de 2018. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

40



41

Figura 23- Cesinha regendo a bateria do Corddo 1. Fevereiro de 2018. Fonte- Arquivo documental TUOV.

Figura 24- Cesinha regendo a bateria do Cordao 2. Fevereiro de 2018. Fonte: Arquivo documental TUOV.
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Figura 26- Desfile do Cordao pelas ruas do bairro Bom Retiro. Fevereiro de 2018. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

Nos meses seguintes realizei um acompanhamento mais espacado,
participando de algumas oficinas aos finais de semana e do grupo de conversas pelo
aplicativo whatsapp. Acompanhei a finalizacdo do projeto e posteriormente 0s
ensaios do grupo. Fechando o ciclo, voltei a campo em fevereiro de 2018,

participando novamente do desfile do Corddo e assistindo a um ensaio. Além da
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observacédo participante, foram realizadas entrevistas semiestruturadas com o0s
integrantes mais antigos do grupo, da produgéo, da oficina e do Samba do Bule.
Nestes meses em que realizei a pesquisa de forma mais compacta, por assim
dizer, pude ter uma aproximagdo mais intensa, visto que chegava a S&o Paulo
sabado pela manha, ia para a oficina’ e ficava na sede até o domingo, retornando &
Porto Alegre. Nestas minhas visitas mais rapidas, fui convidada a dormir na propria
sede, de forma que pude ter mais tempo para conversar com os membros, ver a
funcdo de cada um na manutencdo do espaco, e adentrar com mais profundidade na
rede de sociabilidade dos integrantes mais préximos do projeto. Para este projeto de
Fomento ao Teatro, foi contratada uma equipe que tinha funcbes mais especificas

do que quando o grupo esta sem financiamento.

Figura 27- Reunido de Produgdo: Rene, Neri, Maité, Pedro, Alessandra, Graciela e Natasha. Fonte: Arquivo TUOV.

* As oficinas tinham duracéo de quatro horas, iniciando as 15hs e terminando as 19hs.
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Figura 28- Reunido de Produgdo. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

A maioria desta equipe era composta por mulheres, e pertencentes a
Companhia Antropofagica de Teatro, grupo atuante desde 2002 na cidade de Séo
Paulo, que desenvolve uma linguagem especifica de teatro de grupo e que tem

afinidades com o projeto do TUOV, priorizando a discussao social através do teatro
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e se debrucando sobre fatos e eventos da historia brasileira. A Maité era
responsavel pela Dire¢cdo de Producédo, passei muito tempo com ela na reforma da
sede e montagem da exposigdo. Ela estava sempre “atucanada”, resolvendo
problemas, prazos. A Alessandra cuidava da parte administrativa e financeira, passei
pouco tempo com ela. A Natasha era da producédo executiva. Uma menina mais
jovem (uns 24 anos), que demorou a me deixar entrar nos assuntos da producgéo e
saber quem ela era, mas que depois tive um convivio bastante extenso.

O fato de estas mulheres serem atrizes, e terem uma posicdo na parte
administrativa do teatro, assim como eu no grupo que fagco parte em Porto Alegre,
me aproximou muito delas (no geral estas posi¢cdes administrativas ficam a cargo de
homens, talvez por envolver uma série de atividades diplométicas e publicas de
articulacdo com profissionais externos, cobranca de prestacdo de servicos,
negociagcdo de pagamentos e etc.). Conversavamos muito sobre o fazer teatral,
sobre os dilemas do teatro de grupo e sobre o TUOV. Eu ainda n&o tinha um roteiro
fechado de entrevistas e questbes, mas sim um pré-roteiro, como uma diretriz de
assuntos que poderiam convergir para a pesquisa. Estas aproximacfes nos
possibilitaram uma relacdo de cumplicidade, que foi se estabelecendo e fixando no
trabalho compartilhado na reforma da sede e montagem da exposi¢do. Elas nao
participaram das oficinas que acompanhei, com excecado da Natasha que era quem
organizava os lanches que ocorriam no intervalo das atividades, mas estavam nos
bastidores. De forma que os oficinandos tinham poucas relagdes com elas.

Com excegao do nucleo da “velha guarda” do TUOV, e alguns integrantes da
oficina, todas as pessoas envolvidas na producdo, incluindo os integrantes do
Samba do Bule sdo fumantes, assim como eu. Isso nos possibilitou uma
sociabilidade diferenciada, pautada pelo tempo do cigarro acompanhado pelo café e
todo o ritual que isso envolvia: esquentar agua, passar o café, tomar o café, lavar a
louca apdés e concessdo de isqueiro e cigarros eventualmente. Isto no geral
acontecia na cozinha, que era o local onde se fumava quando ndo estavam
acontecendo as atividades publicas. Quando estas ocorriam, iamos para o patio,
depois de fazer o café. Articulava-se discretamente uma rede de fumantes, no geral
a partir do sinal: “o café esta pronto!”. Era um momento de descontragdo que
pausava as atividades e dava margem a conversas mais fluidas, ou a desabafos em

relagdo a problemas enfrentados na producédo e nos prazos para as atividades.
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Também era o momento de espera de chegada das pessoas para iniciar as
atividades.

Cabe ressaltar que em muitos dos campos que fiz, fui acompanhada de meu
namorado na época, que me auxiliou em questdes praticas de seguranca (andar por
uma cidade como S&o Paulo me parecia assustador... e acho que ainda €), e me
ajudou em debates importantes sobre minha prépria pesquisa. Sendo ele estudante
de teatro na UFRGS, e integrante do grupo de teatro que faco parte, podiamos tecer
comentarios frutiferos sobre o TUOV. Em relagdo as implicacdes de género que isso
levanta, posso dizer que pude me sentir mais confortavel com a presenca dele nas
confraternizag6es pos-oficinas, onde a maioria das pessoas era do sexo masculino e
se bebia muito. Também a relagdo com os rapazes que tinham namoradas foi
facilitada, apds apresentar minha condicdo de “nao solteira”.

Nesta condi¢cdo de permanéncia na sede de um dia para o outro pude ter uma
proximidade maior com algumas pessoas. Principalmente o Rene, que foi
encarregado pela Graciela por “cuidar’ de nés na sede. Ele era o responsavel por
abrir e fechar o espaco, varrer o patio, dar comida aos cachorros, etc. Foi proposta
dele que ficassemos na sede. As instalacdes eram improvisadas: um rolo de plastico
bolha servia de cama, e uns panos de lencol. FicAvamos conversando até a
madrugada. Faziamos comida juntos, bebiamos e falavamos sobre o TUOV. Pelo
domingo de manh&@ Rene tinha que trabalhar dando aula de teatro. Ele acordava,
fazia café, se despedia de no6s e combinava um local secreto para deixarmos a
chave quando saissemos, dizendo que podiamos dormir tranquilos, e ficar o quanto
guiséssemos. Foi com 0 Rene que passei mais tempo em campo. E como um
paradoxo: nunca consegui entrevista-lo. Ele se esquivava, éramos interrompidos.
Mais que um l6cus de observacéo privilegiado de perto e de dentro, estabeleci com
o Rene uma relacdo de confianca, de solidariedade, de parceria de campo, e pra
minha surpresa, de amizade.

Em agosto de 2017 acompanhei os Relatos TUOV- 50 anos, onde em dois
dias houve apresentacbes de sete pecas do grupo, encenadas por outras
companhias artisticas na sede, além de duas mesas de relatos intituladas “Unido e
Olho Vivo: Teatro Popular em Resisténcia”, com a presenga de atores que fizeram
parte da trajetéria do grupo, pensadores do teatro de Sdo Paulo e um show do
Samba do Bule. Este evento também contou com a presenca de muitos ex-

integrantes, amigos da trupe e seus familiares, amigos de César, representantes da
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esfera publica do setor da cultura da cidade e da OAB, entidade em que Idibal

presidiu a Comissao de Direitos Humanos e foi juiz conselheiro da Comisséo de

Anistia de Presos politicos da Secretaria de Justica do Governo de Sao Paulo.

Sabado
01.0747

14h30

15h

Abertura ao publico

Mesa de Relatos

Uniao e Olho Vivo: Teatro Popular
em Resisténcia - Parte |

Evaristo Martins de Azevedo,

Luiz Carlos Moreira, Marisa Dutra

0O Evangelho Segundo Zebedeu
Companhia do Latao

Uma Estéria de Adonirans...
(Barbosinha Futebo Crubi -
Uma Historia de Adonirans)
Luis Marmora

Transplante
Companhia Antro

Joao Candido do Brasil -
A Revolta da Chibata
Cia Sao Jorge de Variedades

Show Samba do Bule - 10 anos
Samba do Bule

Domingo
02.0717

14h30

15h

Abertura ao Publico

Mesa de Relatos

Uniao e Olho Vivo: Teatro Popular
em Resisténcia - Parte Il

Celso Frateschi, Luiz Alberto Sanz,
Oswaldo Acaleo

Sepé: Guarani Kuery Mbaraete
(Morte aos Brancos -

A Lenda do Sepé Tiaraja)
Levanta Favela

Rei Momo
Companhia do Feijdo

Corinthians, Meu Amor -
Segundo Brava Companhia
(Corinthians, Meu Amor)
Brava Companhia

Figura 29- Panfleto “Relatos TUOV 50 anos”.

Foi o apice do projeto. Um momento de celebragéo do Teatro Popular Uni&o
e Olho Vivo em seus 50 anos de atividade, mas também da figura de César Vieira,
como o homem que dedicou, e dedica ainda, sua vida a este projeto coletivo de

teatro.



48

Para este evento que encerrou o projeto em comemoracdo aos 50 anos do
TUOV, fui convidada junto com o grupo do qual fagco parte, para realizar uma
apresentacao artistica de uma das pecas escritas por César Vieira. Apresentar na
sede deles foi um momento que ficara marcado para sempre. Foi um cruzamento de
informacdes, emogBes e memarias. Nao s6 minha como de todos que ali estavam.

Foi o momento em que percebi que estava dentro. Compartilhava da
emocao de estar ali, e fazer parte daquela histéria. Tinha vivenciado a reforma, as
dificuldades de montagem dos eventos, acompanhei as histérias daquele lugar, a
preocupacdo com o futuro do grupo, alguns periodos de fragilidade de saude de
alguns integrantes.

Tem uma imagem que ficou guardada na minha memoria, e na qual pensei
em muitos dias enquanto escrevia. César Vieira pediu para o Neri declamar um texto
da primeira peca que eles fizeram: O Evangelho Segundo Zebedeu. Neri ergueu-se,
se aprumou e empostou a voz. Comecou a dizer o texto, alto como séo o0s textos
para teatro de rua. No meio do texto Neri murchou corporalmente, olhou para o
César e disse baixinho: “putz, esqueci!” O César entdo sorriu, soprou também
baixinho uma palavra do texto e o Neri imediatamente retomou a postura, a voz e
deu o texto até o final. A cumplicidade de 50 anos de teatro daqueles dois senhores
transformava eles em dois meninos.

Como afirma Favret-Saada:

As operagbes de conhecimento acham-se estendidas no tempo e
separadas umas das outras: no momento em que somos mais afetados,
nao podemos narrar a experiéncia; no momento em que a narramos nao
podemos compreendé-la. O tempo da analise vira mais tarde. (FAVRET-
SAADA, 2015, p. 160)

Naquele dia acabava formalmente o projeto. As apresentacdes deixaram
todos emocionados. Textos escritos nas décadas de 60, 70, 80 sendo apresentados
por diversos grupos de pessoas jovens, que s6 conheciam o texto escrito, e estavam
ali pela admiracdo da historia daquele teatro, junto com aqueles que pela primeira
vez deram vida aqueles personagens. Ao final do evento, fazia um frio enorme. As
pessoas se abracavam e choravam. O César estava muito feliz. Compartilhei com a
Maité uma linda imagem que quase ninguém viu: César com as maos atras das

costas se aproximou da Graciela e Ihe deu uma rosa. Os dois se abragcaram. O vigo
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da juventude se fazia presente. Ali estava os frutos de seu trabalho, a continuagcao
de sua histéria. Seus amigos de longa data, familiares, companheiros do curso de
Direito, colegas de prisdo e de grupo estavam prestigiando e comemorando mais
que seu trabalho, a sua vida. Foi minha vida também e a de todos que estavam Ia.
Como poderia ser diferente? Depois deste dia demorei muito tempo para voltar a
escrever.

Eu tinha estado com meus interlocutores de perto (Magnani, 2002), e estava
“aprendendo a aprender”’, como sugere Ingold. Uma aprendizagem que n&o era
sobre este grupo, mas com eles. Através da observacao participante senti que neste
momento deixei de lado a cisdo entre o0 eu pesquisadora, e 0 eu atriz, e compartilhei
o que Roberto Cardoso de Oliveira (2006) chama de “fusdo de horizontes”, que me
transformou: minhas formas de pensar, e ver. Tornei-me, ou notei que tinha me
tornado, uma pessoa diferente. Esta imersdo me possibilitou conhecer desde dentro
(INGOLD, 2015):

A unica manera em que uno realmente puede conocer las cosas — esto es,
desde el mismo interior del ser de cada uno — es a traves de um processo
de auto-descobrimiento. Para conocer las cosas, uno tiene que crecer
dentro de ellas y dejarlas madurar em uno, de modo que se vuelvan parte
de quien uno es.” (INGOLD, 2015, p, 219).

Foi “educando a atengdo” como nos propde Ingold e de certa forma Magnani
(2002) que pude trilhar uma metodologia que me possibilitou construir um
conhecimento com este grupo, com esta cidade. Estando inserida em um contexto
complexo de redes diversas, acompanhando a trajetoria de alguns destes individuos
percebi que ndo estava pesquisando algo “fora do mundo”- ndo A cidade, ndo O
TUOV, mas a dindmica entre ambos, a partir da linha condutora de praticas e
arranjos dos proprios atores sociais na significacdo de si e de seu oficio. E neste
processo de construcdo de interpretacbes (GEERTZ, 1989) importa ndo sé o
encontro intersubjetivo entre pesquisador e pesquisados, mas o0 contexto do
encontro histérico em si e a explicacdo dos processos de construcdo destas
interpretacfes. Dentro desta nocdo compreendi quéo rica foi a experiéncia de
vivenciar estes momentos em conjunto com os integrantes do TUOV, e como estes

aspectos foram fundamentais para a construgédo de confianca que estabeleci com
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meus interlocutores e como esta confianca imprimiu uma qualidade diferenciada aos
dados construidos em campo.

Seja em momentos de prestar auxilio para as atividades programadas, na
tranquilidade com que me contavam suas histérias e segredos, teciam comentérios
sobre suas perspectivas pessoais em relacdo ao teatro, seja no compartilhamento
de suas tensdes, frustracdes e angustias sobre suas praticas. Para Ingold este € o
proposito da antropologia: “Es unirse con la gente en sus especulaciones acerca de
cémo pudiera o podria ser la vida, fundamentados en un profundo entendimiento de
cémo es la vida en tiempos y lugares particulares”. (INGOLD, 2015, p, 224).

Nesta relacdo de espaco e tempo em que transcorre o trabalho de campo, a
observacéo participante foi fundamental para a apreensdo das diversas camadas
deste universo e para aprofundar a experiéncia etnografica.

Embora eu ja tivesse o contato com alguns integrantes mais velhos, quando
iniciei 0 campo de estar cotidianamente na sede, me deparei com muitas pessoas
gue eu nao conhecia. Fui apresentada pela Graciela a elas, como atriz do grupo de
teatro do “Sul” que estava fazendo uma pesquisa sobre o TUOV. Isso deu a
legitimidade para estar |14, mas como era o momento de reforma da sede, e
montagem da exposicdo todos estavam trabalhando em alguma coisa muito
concreta. Sem a presenca de meus interlocutores ja familiares, mas nao conhecidos
(VELHO, 1978) eu estava entre estranhos, ou melhor, entre amigos e eu era a
estranha.

As horas em siléncio em que passei por ndo saber o que dizer ou como me
encaixar, a dificuldade em acessar algum assunto “importante” para a pesquisa,
foram momentos que permitiram que eu observasse e fosse observada. Aos poucos
fui me engajando em todo o tipo de atividade que era preciso. Insisti junto a estas
pessoas entdo desconhecidas, dentro das brechas que percebi, que mesmo
“trabalhar” poderia fazer parte de minha pesquisa, e assim fui me envolvendo. Seja
varrendo o chéo, ajudando a organizar o café, lavando a louca. E aos poucos fui
recebendo pequenas tarefas como comprar materiais na ferragem, separar figurinos
para a exposicdo, dar opinides sobre a diagramacédo dos quadros, luzes e etc. Este
processo parecia ser uma etapa necessaria para transpor o universo de dentro, e
pacientemente o percorri, na busca do momento “antropoldgico”. Agora parece
trivial, mas toda esta “espera” ja era meu trabalho de campo e me possibilitou estar

dentro de uma trama de relacdes sociais bastante complexas com uma circulagao
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dentro da rede de trabalho do grupo que nado era praticada desta forma por seus
integrantes. O trabalho dividido em comissdes (técnica empregada para execucao
do trabalho coletivo do TUOV), ndo prescinde da presenca de todos o tempo todo.
De forma que tive uma posicdo de estar presente em praticamente todas as
instancias que alguns nao estiveram. Este lugar privilegiado me trouxe uma
amplitude de observacédo sobre as préticas realizadas por eles de forma holistica, e
me ofertou um lugar de cumplicidade com os demais integrantes, ha medida em que
eu compartilhava assuntos do cotidiano por estar |4 o dia todo.

O trabalho teatral dentro da perspectiva de “teatro de grupo” vai muito além
da atuacdo, e esta configurado como um trabalho artesanal que envolve um todo
muito maior, que nao é percebido de antemao pelo publico, ou seja, pelo espetaculo
— 0 produto final do oficio teatral-, ndo é possivel dimensionar de fora os
acontecimentos que foram elaborados para fazé-lo. Ndo ha um molde padrdo neste
formato de grupo, cada um estabelece sua forma especifica de trabalho neste
ambito tdo particular, de forma que para perceber estes meandros a vivéncia da
cotidianidade é fundamental. E na pratica do dia a dia que se constréi o fazer
coletivo teatral, nos seus minimos detalhes, tanto nas decisdes sobre quem abre a
sede e detém a chave dos diferentes espacos do teatro, quanto sobre quem sera o
protagonista do espetéaculo ou o contrarregra’.

Por ser um momento de grande demanda de trabalho e pouco prazo para sua
execucao (vésperas da abertura da exposicao e inicio das oficinas) minha oferta de
auxilio foi bem recebida. No inicio mais modesta, e depois mais ativa, minha
participacéo foi se adensando e me abrindo espaco para um compartilhamento de
experiéncias. Organizando materiais cénicos, carregando cadeiras, dando
sugestbes, ou “fazendo sala” para visitantes da sede enquanto os demais
organizavam 0 espacgo, me integrei na dinamica de trabalho e deixei de ser uma
“visita”.

Foi neste momento que decidi que nado trabalharia com a producdo de
imagens audiovisuais neste processo. Nao queria criar o distanciamento pelo
suporte da camera, queria estar junto e “aprender aprendendo” (INGOLD, 2015).
N&o era a estética que daria as respostas a minha pergunta, mas o fazer micro ético

(OLIVEIRA, 2004) que me possibilitaria entender as relacées que propiciam este tipo

®Contrarregra é o técnico responsavel pelo acompanhamento do desenrolar de uma encenacéo
teatral no que envolve as atividades fora da cena, nos bastidores.
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especifico de teatro que resulta em uma determinada estética. Dada esta relagcdo
propiciada pela observacdo participante pude tecer aproximagbes com meus
interlocutores sobre o trabalho com o teatro de forma mais ampla, trazendo histérias
do grupo do qual fago parte, suscitando outras narrativas de outros momentos do
TUOV. Pratiquei “um engajamento direto, pratico e sensivel com aquilo que estava a
minha volta” (INGOLD, 2016, p.407).

J o mare,
inds a b )

Figura 30- Ultimo dia de campoG. Fevereiro de 2018. Da esquerda para a direita em trés planos: César, eu, Graciela,
Edson, Danila, Flavia, Lucas, Leandro, Mei, Juma, Ana, Guarapiran, Rene e Lula. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

® Esta foto foi tirada a pedido da Graciela, que queria um registro do grupo comigo. Era um domingo
de manha, um dia depois do desfile do Corddo do Bule. Eu e o Rene tinhamos dormido na sede,
depois da confraternizacao pos desfile que se estendeu até a madrugada. Ou seja, quase nao
dormimos. Acordamos bem cedo para limpar a sede para o ensaio dos Queixadinhas, que seria as
10h da manha. Conforme os demais integrantes chegavam, nos ajudavam a limpar o espago e o
patio que estava cheio de purpurina, confetes e serpentinas.
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1.3 Etnografia e observacao participante

Para adentrar a empreitada da observacdo participante dois artigos foram
bastante importantes para minhas escolhas no que tange a relacdo que procurei
estabelecer em campo “Conociendo desde dentro: reconfigurando las relaciones
entre la antropologia y la etnografia” e “Chega de etnografia!” Ambos de Tim Ingold.
De um modo geral eles me trouxeram propostas possiveis e interessantes sobre a
relacdo de ser/estar em campo e 0 compromisso ontoldégico que isso evoca,
percebendo que “o conhecimento emerge a partir das encruzilhadas de vidas vividas
junto com os outros” (INGOLD, 2016, p.407). Compreendo que a observagao
participante é ndo se colocar fora do mundo, e sim compartilha-lo, mas nem sempre
ocorre este compartilhamento, e isso € uma escolha ou uma condicdo que gera
efeitos sobre a producado cognitiva, ja que ndo se pode separar 0 ser do conhecer.
Este ponto me auxiliou a ter um compromisso ético com meus interlocutores, de
vivenciar e perceber desde dentro enquanto as coisas aconteciam. Falando deste
conhecimento comprometido ontologicamente Ingold nos traz uma metafora deste
conhecimento que efetua uma metamorfose, dando um exemplo do que seria este
compartilhamento ou “relagao de correspondéncia” no campo. Discorrendo sobre a
antropologia ser uma disciplina porosa e permeavel em contraposicédo a disciplinas
mais duras e impermeaveis ele descreve o impacto alegérico de dois objetos (uma
bola dura e uma porosa). Enquanto com a bola dura “la superficie del mundo, ha
cedido a los impactos de vuestros golpes incesantes, y al hacerlo, ha cedido algunos

de sus secretos”, ao contrario a bola esponjosa:

Se dobla y se deforma cuando se encuentra con otras cosas, tomando para
si misma algo de sus rasgos, mientras éstas, en cambio, se doblan a su
presion de acuerdo con sus propias inclinaciones y disposiciones. (INGOLD,
2015, p.227).

Nesta dupla correspondéncia a deformidade é reciproca, afeta e é afetada,
nao somente em campo, como também a metodologia e a teoria se modificam,
gerando espaco para 0 conhecimento emergir, provocando uma metamorfose. Um
pouco isto aconteceu também com o impacto que sofri lendo estes dois textos. Se

por um lado eles me apontavam caminhos sobre a relagdo em campo, por outro me
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traziam dilemas a respeito da relagcéo entre antropologia e etnografia. Concordo que
enquanto a segunda é mais descritiva e documental, a primeira € um dialogo, mas
como uma aprendiz de antropdloga considero a etnografia de extrema importancia
para a construcdo do conhecimento. Trazendo uma perspectiva da antropologia da
memoéria e da duracdo, a partir dos recortes de Eckert e Rocha (2013) nédo
compartilho da ideia deste autor de que a etnografia se encerra em um relato do que
passou, mas em um reordenamento da experiéncia, uma ressignificacdo de
momentos vividos, uma remontagem do tempo, que se torna presente pela memoaria.
No momento em que escrevo, ndo estou distante de meu campo, estou mais
proxima pela descricdo, pela narrativa, pela memoria. A transformacdo do
conhecimento ndo passa, permanece.

Assim, ndo é na pretensa distancia do ato de vivenciar e do ato de escrever
que a “bola” perde sua deformacgdo. Afirmar a coetaneidade de nosso objeto
(FABIAN, 2013) € poder pensar no poder de nossa memoria como fonte de
narrativa, tal como nossos interlocutores. Pode se reviver o passado pela lembranca.

Na discussdo sobre esta distancia temporal da construcdo do objeto na
antropologia Fabian refaz o caminho trilhado historicamente de como a antropologia
lidou com o tempo na construcéo de seu objeto. Com um diadlogo com a Histéria, o
autor discorre como a mudanca de um tempo sacralizado para o tempo secularizado
afetou nossa concepcao de tempo e espaco, bem como a possibilidade de pensar a
coetaneidade. Se antes tinhamos uma critica, mas ainda uma insisténcia em alguns
usos da teoria evolucionista, Fabian vai tracar uma génese de pensamento que
atribui a este movimento a forma de separacdo hierarquizada entre sociedade do
pesquisador e do pesquisado que solidificou esta distancia, a principio geografica e
posteriormente temporal.

Segundo este autor a antropologia, ao longo de sua historia, constréi o objeto
de pesquisa como algo distante no tempo e no espaco, e desta forma, foi
sedimentando como verdade esta distancia (por conta da consolidacdo da
antropologia como ciéncia), se vinculando a um projeto colonialista e imperialista.
Fabian também salienta o papel politico da antropologia a partir de escolhas
metodolégicas que reforcam a ndo coetaneidade entre pesquisador e pesquisado,
colocando esta relacdo nos termos de tempos distintos e hierarquicamente

estruturados, conferindo ao Ocidente sua garantia de superioridade.
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Esta distancia construida pelo pesquisador sobre a sua pesquisa,
impossibilita a coetaneidade do encontro etnogréafico, de forma que o antropdlogo
aparece como sendo o Unico que pode se dar conta das camadas temporais que 0
pesquisado vivencia, percebendo sua historicidade, o que é alheio ao pesquisado
por este estar “imerso em sua prépria cultura”. Dentro desta nogcdo de tempo como
distdncia, se recorreu a um vocabulario que explicava o tempo “diferente” dos
interlocutores com palavras tais como “mitico”, “tribal”, etc.

Nesta perspectiva de separacdo de mundos pela objetivacdo de um tempo
como distancia, o outro sempre aparece como nao pertencendo ao tempo presente
em que vive o antropélogo. Fabian alerta que é a partir da comunicacao, como
tempo partilhado, que se pode chegar a coetaneidade, mas é preciso estar atento,
pois mesmo entre emissor e receptor acaba havendo uma distancia temporal, pois
h&d um distanciamento retérico no discurso etnogréafico de forma que as estruturas
temporais localizadas hierarquicamente distanciadas do outro colocam antropdlogos
e seus leitores em uma estrutura temporal privilegiada e o outro em um
desenvolvimento inferior. Isso vai ter reflexos no entendimento do outro e na forma
como este percebe o tempo.

Voltando ao Ingold, que traz a ideia da pesquisa antropologica estar voltada a
vida, atenta aos fluxos da vida, podemos entender esta ndo somente como mera
comentadora, mas participante desta experiéncia de comunicacdo. Ressaltando a
importancia da observacdo participante no momento em que esta esta sendo
realizada, ele sugere que a escrita e sistematizacdo a posteriori esta ligada a um
julgamento retroativo do que ja aconteceu. Mas se € na interagdo com o outro que
se produz o conhecimento, sem a separacdo do ser e conhecer, o observar do
participar, e, levando em conta a coetaneidade da constru¢cdo do objeto, podemos

nos incluir nos estudos da meméaria onde:

Opera uma repulsa a um pensamento que separa o “eu” que pensa da
compreensdo daquilo que é pensado, pois, no limiar da memodria ha,
sempre e eternamente, uma elaboracdo ética progressiva da vida social e
da figura do homem. Habitar-se 0 espagco da memdria é conviver-se com
memorias coletivas, individuais e sociais negociadas, e ndo, simplesmente,
domesticar-se um territério vazio e opaco, lugar de reativacédo de tradicdes

perdidas ou da nostalgia do passado. (Eckert e Rocha, 2005, p, 117).
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Tratando a experiéncia do antropélogo em campo pelos mesmos prismas
conceituais que pretendemos langar a nossos interlocutores podemos deslocar esta
distancia que Ingold nos traz a respeito da etnografia. Nado trata de romper o
compromisso ontolégico, mas aderir a ele de forma profunda, no entendimento do
papel da temporalidade na hermenéutica de si, do antrop6logo também visto como
um outro em relagéo ao si do etnografo. Se ha uma distancia entre o eu que vivencia
a atividade de campo e o eu que escreve, h4 um esforco em fazer convergir estas
identidades em uma narrativa que dé conta desta duracdo de si no mundo “fazendo
dialogarem as instancias da dimensao temporal que preside o ato de conhecimento
humano e o processo cognitivo que o faz reflexivo” (Eckert e Rocha, 2005, p.126). E
0 que Paul Ricoeur (1994) vai chamar de concordancia discordante, onde se
conjuga o tempo da acdo e o tempo da narracdo na construgcao da intriga. Inspirada
pelas consideracbes de Eckert e Rocha (2005), podemos trazer a nocao deste
filbsofo para a narrativa antropologica, ndo somente aplicada ao campo de
investigagao de pesquisa, como na reflexdo da experiéncia da interioridade temporal
na producdo etnografica, no que concerne a figura da identidade pessoal da
pesquisadora.

Ainda seguindo a discussdo sobre etnografia e o trabalho de campo e
retornando ao Magnani, me deparei com a questdo sobre estar perto e estar
proximo, mas também de estar distante. Se por um lado podemos trazer uma
aproximacao da categoria de “dentro” em Magnani e Ingold no que se refere a uma
escolha metodolégica de relacdo em campo, por outro elas sdo, em carater,
diferentes. Quando Ingold fala em aprender desde dentro, ele esta se referindo a um
nao descolamento do ser e do conhecer. JA Magnani esta trazendo a discussao a
respeito do olhar, de uma delimitacdo de escala de pesquisa em uma cidade, - que
nao a vé como uma totalidade, mas “constituida pelas diferentes praticas (...) a partir
dos proprios arranjos desenvolvidos pelos atores sociais em seus multiplos
contextos de atuagao” (Magnani, 2002, p.25). Ambos os autores ressaltam que este
olhar/aprendizado esta colado ao cotidiano de interacdo em campo. Mas enquanto
Ingold traz o distanciamento como a quebra do compromisso ontolégico do
pesquisador, Magnani o0 traz como estratégia importante para a analise
antropoldgica, “nem tao perto que se confunda com a perspectiva particularista de
cada usuario e nem tdo longe a ponto de distinguir um recorte abrangente, mas

indecifravel e desprovido de sentido” (Magnani, 2002, p.20).
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1.4 Trajetoria social e multipertencimentos

Pensando nesta dialética do dentro e do fora, do perto e do distante na
pesquisa antropolégica a pesquisa de Gilberto Velho foi de grande relevancia para
este trabalho. O estudo da cidade na linha da antropologia urbana traz o desafio tdo
bem colocado por este autor: estranhar o familiar. Até aqui trouxe uma série de
motivos e formas pelos quais me aproximei de meus interlocutores, através do
convivio em campo enquanto pesquisadora e pela minha trajetéria pessoal
partilhando o oficio teatral.

Refletindo sobre a proximidade e a familiaridade em campo, pude tornar mais
evidente para mim as distancias que me permitiram um estranhamento critico sobre
esta pesquisa. Velho em boa parte de sua obra traz apontamentos sobre sua propria
biografia para dar conta de compreender as diferentes camadas de
multipertencimento que o sujeito habitante das cidades possui, e se cita como
exemplo de um homem, intelectualizado de camada media que pode realizar um
estudo sobre individuos em sua mesma posi¢cao, que pode ser familiar, mas nao
conhecido. Isto acontece gracas as complexas e vastas redes de significado em que
0S sujeitos estdo imersos e pelas quais se constroi sua identidade de acordo com
sua geracao, classe, profisséo e etc.

Velho insiste que esta reflexdo sobre a distancia e proximidade na pesquisa
etnografica na cidade, traz ndo somente questionamentos importantes sobre a
metodologia da pesquisa, como denota uma particularidade da sociedade
contemporanea, onde os individuos fazem parte de distintos agrupamentos, que se
conjugam e se excluem, fazendo com que a biografia, historia de vida e trajetorias
individuais sejam um locus privilegiado para entendé-lo como “interpretes de mapas
e codigos socioculturais, enfatizando-se uma visdo dindmica da sociedade e
possibilitando-se estabelecer pontes entre os niveis micro e macro” (KUSCHNIR e
VELHO, 2003, p.16). Embora tenhamos experiéncias partilhaveis, também temos
“‘experiéncias restritas e particulares que tangenciam, eventualmente cruzam e
correm paralelas a outras tdo plenas de significados quanto as nossas” (VELHO,
1978, p.16). Ter, entdo, um mapa que nos familiariza com os cenarios e as situacdes
sociais de nosso cotidiano, dando nome, lugar e posi¢céo aos individuos néo significa

gue compreendemos 0S principios e mecanismos que o organizam.
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Esta foi a inspiragdo que me fez narrar meus multipertencimentos afetivos e
intelectuais para a escolha e execugdo deste trabalho. Embora eu tenha
familiaridade com o oficio teatral, e com autores de discusséo sobre o teatro politico
e engajado, a forma que isso se desenvolve a partir da fala de meus interlocutores
me trazia o0 distanciamento politico/econémico/geografico evidenciado pela
diversidade de politicas publicas voltadas ao campo artistico que a cidade de S&o
Paulo foi implementando ao longo dos anos. Nao se trata somente da diferenca
entre os aportes financeiros concedidos, mas ao préprio desenvolvimento da
producéo cultural da cidade, sua recepcdo e tradicdo — no que tange ao teatro
politico e de entretenimento- e suas relacdes entre si.

Outro ponto de ancoragem de distanciamento que se fez presente foi o
geracional. Os relatos de memoria narrados por César e Neri se referem a outra
cidade e a outro momento do teatro brasileiro. Em determinados momentos sentia
gue eu entendia, que me era familiar algum assunto, mas logo reenquadrava a
narrativa sob um outro olhar. Quando César se refere a “brutal ditadura” sempre me
vinha a memadria (como momento histérico passado) a referéncia da ditadura dos
anos de 1964, mas logo percebia que ele se referia ao processo ditatorial de Getulio
Vargas; quando Neri falava sobre a admiracdo em andar pela primeira vez de metro
na Franca em 1971 é porque nesta época em Sao Paulo ainda néo tinha este tipo de
transporte. Obviamente que o conhecimento de um panorama geral do teatro
brasileiro foi de fundamental importancia para o entendimento de suas falas, pois
suas narrativas estavam relacionadas ao tempo vivido, de forma que algumas
relacbes iam sendo montadas por mim como quebras cabecas, na medida em que
eu compreendia a passagem da narrativa do tempo vivido para o tempo do mundo, a
lembranca pessoal particular para a historia oficial.

O fato de minha biografia de vida ser atravessada também por alguns destes
momentos histéricos do teatro brasileiro (tanto pela meméria como pelo estudo a
esta area), me deu um lugar de escuta privilegiado onde pude compreender melhor
o lugar do TUOV neste panorama, e perceber sua peculiaridade identitaria através
da observacéo participante e de entrevistas calcadas na reconstrucdo de trajetorias
sociais. Velho nos afirma que na sociedade moderna contemporanea o individuo se
movimenta entre diferentes planos de realidades, forjando-se neste movimento.

Embora eu conhecesse o grupo ha alguns anos eu ndo conhecia seus

componentes. Conforme fui adentrando nas camadas destas memorias a partir dos
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relatos individuais, cotejando com as informacfes de cunho histérico e teatral pude
seguir fios que se misturavam e se enroscavam, sua matriz ndo estava no plano

coletivo, mas no plano individual conforme Velho:

Através da nocao de biografia, onde a subjetividade individual assume um
significado e importancia jamais vistas [na sociedade moderna
contemporanea]. O individuo tem um valor em si mesmo, por si mesmo, e
tudo se torna significativo em fungcdo da maneira como ele elabora
subjetivamente a realidade a sua volta. E a sua experiéncia individual que é
relevante, atravessando as fronteiras fisicas e simbolicas de sua rede de
parentes, comunidades, etc. (VELHO, 1978, p.19).

Reconhecendo e por vezes atravessando estas fronteiras acompanhei pela
narrativa, e pela observacao participante, a trajetoria de meus interlocutores nestes
multipertencimentos e, pude assim, “confrontar intelectualmente, e emocionalmente,
diferentes versbdes e interpretagdes existentes a respeito de fatos, situagdes.”
(VELHO, 1978, p.131), estanhando o familiar.

Também a mim foi dado este multipertencimento em campo, pelas diferentes
posicobes em que ocupei nesta rede social densa, participando em distintas
comissdes deste grupo e me relacionando com diferentes camadas de integrantes,
com maior ou menor envolvimento, o que me trouxe uma visdao ampliada de
configuracdo de formas sociais e de subjetividades diversas implicadas na
elaboracao da experiéncia de fazer parte/estar proximo do TUOV.

Isso esta em acordo com o que Roberto Cardoso de Oliveira (2006) nos fala
sobre a observacao participante ser uma forma do pesquisador se colocar em algum
lugar na sociedade estudada. Minha experiéncia de proximidade com esta trupe me
possibilitou olhar algumas relacdes sob diferentes lugares, um saber localizado
(HARAWAY, 2009), onde cada parcela do grupo me posicionou ao longo do trabalho
de campo. O nucleo mais antigo, a “velha guarda”, me conhecia enquanto atriz e
foram as pessoas com as quais eu me detive em entrevistas mais longas. A mais
comunicativa deste ndcleo era a Graciela. Quando eu chegava a sede, durante as
oficinas, ela me narrava as ideias do que iria acontecer, falava sobre a organizacao
da sede, a preocupacdo com algumas atividades, datas de reunifes, a saude de
Idibal e de sua mée. Ela participava de todas as atividades, mas estava mais

colocada numa visdo externa, tirando fotos e vendo a producdo necessaria para o
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momento. O Neri se aprochegava para contar historias. Cada parte da sede, cada
foto lembrava a ele uma historia. Muitas vezes as histérias se repetiam, com mais ou
menos énfase em alguns detalhes conforme as memodrias. O César tinha uma visdo
holistica, contava 0 niumero de pessoas que estavam presentes, cumprimentava
todas as pessoas e percebia sua audiéncia, seu interesse.

Outro nucleo poderia ser descrito como as pessoas que estavam organizando
0 projeto, onde a Natasha e o Rene se destacavam por estarem sempre nas
atividades, mas nos bastidores, principalmente na cozinha. Eles comentavam mais a
respeito das demandas de trabalho, horarios e comunicacfes entre as pessoas, 0
cotidiano de uso da sede, os lanches e sobre a cidade, deslocamentos e
comparacdes entre o teatro do Sul e de Sao Paulo.

Outro bloco seria os rapazes do Samba do Bule’. Um momento mais festivo,
com musicas, instrumentos e cervejas. As conversas eram mais pessoais: suas
vidas, seus relacionamentos e planos. Foi com estas pessoas que mais tive
interacdes além da sede e do contexto do teatro, indo a aniversarios e bares.

E havia também o bloco dos oficinandos, que conversavam um pouco sobre a
oficina, e suas expectativas. Em alguns momentos estes me tratavam como se eu
fizesse parte do grupo, me perguntando que horas iria comecar as atividades, se
podiam pegar tal coisa, tomar café. Outros me viam como alguém que estava
fazendo oficina e um trabalho para a faculdade. Foi o bloco que tive menos contato,
ja que havia maior circulacéo de pessoas, e estavam todos imersos na oficina. Com
poucos tive a oportunidade de conversar fora dos espacos da oficina.

Durante a reforma a cozinha era o local mais utilizado, e logo me habituei a
ele. Em alguns eventos a cozinha ficava mais restrita a circulacdo, pois era o local
onde se faziam os lanches para serem distribuidos, e onde as pessoas que estavam
trabalhando na organizacdo almogcavam. Almocei junto, fiz café, e tinha um acesso
facil a este espaco, o que talvez tenha feito com que minha presenca, mesmo que
duvidosa para alguns blocos, estivesse claramente legitimada pela velha guarda,
como conhecedora do espaco.

Muitas vezes enquanto conversava com o Neri alguns mais interessados na
oficina se aproximavam para ouvir as historias que ele contava. Entdo meu lugar se

modificava de colega de teatro, de oficina, ajudante, pesquisadora, amiga e

" Algumas mulheres também participavam do Samba, mas nem sempre estavam presentes e eram
em numero de duas ou trés, sendo a grande maioria composta por homens.
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conhecida. O fato de ter o sotaque de Porto Alegre também me marcava em um
lugar diferente. O César muitas vezes frisava ao longo da oficina minha pertenca ao
“grupo de teatro do Sul”, como um grupo irméo ou filho do TUOV, o que fazia recair
sobre mim um olhar mais atento e interessado. Somente em agosto de 2017 quando
apresentei no evento “Relatos 50 anos”, alguns entenderam melhor minha relagao
com o grupo. Muitos ex-integrantes vieram nos cumprimentar ao final do espetaculo
e narrar suas memoérias de quando fizeram aquela montagem originalmente, os
lugares onde apresentaram, as vezes em que foram para Porto Alegre. O curioso é
gue eu também tinha algumas destas memorias por acompanhar seus trabalhos,
mas de um tempo que era outro, em que €ramos outros.

Fiz o que Roberto Cardoso de Oliveira (2006) chama de ver e ouvir. Agora é 0
momento de escrever. Neste parlamento de fios, mil formas podem tomar a linha
narrativa desta escrita: “Permitdmonos entonces seguir los hilos de Ia
correspondencia hacia donde sea que nos lleven! Brindemos por la proliferacién de
los cabos sueltos!” (INGOLD, 2015, p.230).

Figura 31- Foto oficial do dia da abertura da Exposigao TUOV 50 anos. Fevereiro de 2016. Fonte: Arquivo documental do
TUOV.
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2 UM PROJETO DE VIDA: O TEATRO POPULAR UNIAO E OLHO VIVOE A
CIDADE DE SAO PAULO

Neste capitulo pretendo narrar como o0 processo de realizacdo da etnografia
me permitiu perceber a cidade em sua dindmica a partir de itinerarios urbanos
tracados para chegar ao teatro sede do TUOV. Estes elementos trouxeram uma
maior preciséo na distincdo de uma pesquisa na e da cidade, e possibilitaram uma
melhor construcdo metodoldgica para o trabalho de campo.

Seguindo a trilha dos estudos em Antropologia Urbana, atenta as formas de
sociabilidade presentes, pude reenquadrar meu olhar sobre o contexto citadino e
perceber pistas importantes para compreender os significados atribuidos pelos
participantes do TUOV sobre o “estar fora” e o “estar dentro” de sua sede. Para isso
trago para a discussdo as tensdes colocadas por Simmel sobre o processo de
individualizagdo dos sujeitos na esfera urbana e os impactos na “vida mental”
destes.

Percebendo a cidade como objeto temporal (ECKERT e ROCHA, 2005) com
diferentes camadas de tempo sobrepostas, sugiro uma relacdo de afetividade a
determinados espacos pela sua possibilidade de trazer uma dissonancia ao tempo

cotidiano da cidade.

2.1 Sao Paulo atual: a grande cidade

Para apreender o que € a cidade e suas dinamicas parti da reflexdo ancorada
na antropologia urbana, dos estudos classicos de Gilberto Velho, Georg Simmel e
Michel Agier®. A partir de diferentes momentos histéricos estes autores véo trazer
uma discussao, as vezes mais modesta, as vezes mais profunda sobre a cidade ser
uma categoria de analise do social. Muito parecido com o que Strathern fala sobre “o
todo e as partes” no que tange a ideia de obsolescéncia do conceito de sociedade”®.

A ideia da cidade como uma virtualidade e caos (AGIER, 2015), de conflito e

8Respectivamente: 2013, 2005 e 2015.
® Strathern, 2014.
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individualizagéo (SIMMEL, 2005), nos coloca o desafio de como olhar o fen6meno
urbano e perceber, para além da escala macro de cidade: seus habitantes e suas
estratégias de uso deste grande espaco, sem a desintegracdo do self frente ao
processo de individuagcdo presente na metropole. Magnani (2008) vai trazer a
qguestdo de pesquisar a cidade ou na cidade, e isso da pistas de dialogo com estes
autores, trazendo a discussdo para mais proximo do cotidiano urbano. A cidade é
um todo virtual dificil de apreender pela sua multiplicidade.

Quando comecei o trabalho de campo, fiz um apanhado historico e imagético
de Sao Paulo, no intuito de tentar “enxergar” a polis. O material € muito vasto, e o
imaginario sobre esta cidade muito forte: desorganizacao, indiferenca, poluicéo,
desestruturacdo das relacdes. Entdo como proceder? Como comecar? Gilberto
Velho (2013) nos mostra que pelas praticas de seus habitantes - os individuos- &
possivel enxergar dindmicas sociais mais amplas, e “de perto e de dentro”
(MAGNANI, 2002) é possivel olhar além do senso comum da grande escala, do olho
de “longe e de fora”.

Esta duvida sobre a cidade é comum a muitos pesquisadores, como afirma
Petonnet, que nos comenta: “ela é desde sempre o lugar de todas as misturas, do
movimento incessante, da circulacdo incontrolavel dos homens e das coisas, da
pluralidade, em suma. Como aborda-la?” (PETONNET, 2008, p.100), ela mesma da
pistas para isso “flutuar’ de modo que as informagdes penetrem sem filtro (...) até o
momento em que pontos de referéncia, de convergéncias, aparecam e nos
chegamos, entdo, a descobrir as regras subjacentes.” (PETONNET, 2008, p.102).
Com este método, e com o auxilio da recomendacédo de Ingold (2005), de que néo
adianta o uso de um mapa, pois o conhecimento se faz enquanto caminhamos,
resolvi me deixar levar pela cidade, e caminhar seguindo o emaranhado de fios da
experiéncia urbana. Neste processo foram muitos os descaminhos e me perdi
muitas vezes. Mais que a experiéncia de viver na cidade, pude viver a cidade em
seu tempo presente. E esta vivéncia colocava o corpo inscrito na metrépole: o meu
corpo. Isso me possibilitou entender algumas coisas que ndo estavam nos livros
sobre S&o Paulo e também a entender melhor a narrativa de meus interlocutores,

sobre a cidade no tempo passado.
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2.2 A cidade como deslocamento

Para realizar este trabalho tive a experiéncia de me deslocar espacialmente a
um lugar que é visto normalmente como hostil: a cidade de S&o Paulo. J& conhecia
a cidade, tanto por conta de apresentacdes teatrais com o grupo ao qual pertenco,
guanto pelo fato de ter uma parte de minha familia neste lugar. Mas o tempo em que
fiquei 14, e a trajetdria que fiz nesta pesquisa, me deram perspectivas diferenciadas
do que significa estar em S&o Paulo.

Participar do fluxo da cidade, em seu ir e vir além da pratica turistica € um
desafio. Para chegar a sede do teatro eu partilhei a trajetéria que milhares de
pessoas fazem todos os dias: saia da Zona Leste, pegava um 6nibus, um trem, um
metrd, e depois disso caminhava cerca de meia hora aproximadamente. ISso
representava quase duas horas de deslocamento. Neste trajeto passava por duas
das maiores estacOes de S&o Paulo: Bras e Sé. O fluxo de pessoas andando
apressadas, as vezes correndo, me fazia sentir como que em um mundo estranho,
com temporalidades diferentes e sobrepostas. Como uma megalépole muitos sdo os
problemas em relacdo a servicos publicos: o transporte € sempre superlotado e
demorado, a seguranca € precaria, a limpeza urbana também. Estes fatores tornam
o cotidiano um campo de disputa permanente entre as pessoas e a violéncia € uma
constante. Nos trens e metrés via as pessoas dormindo, se maquiando; indo pra
escola, para seus trabalhos em diferentes horarios, e consegui, depois de algum
tempo, criar algumas estratégias de circulacdo mais tranquilas, ou menos

conturbadas.
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Figura 32- Um dia de semana comum. Fonte: Ana Paula Parodi Eberhardt.

Aprender a andar na cidade é uma arte. O deslocamento médio para chegar
ao trabalho em Séo Paulo varia entre uma a quatro horas de percurso de ida mais a
volta. Os rostos que via no transporte publico eram impassiveis, quase nao havia
conversa ou troca de olhares. A impresséo é de que ninguém se conhecia. Por ser
uma cidade t&o grande os horarios de trabalho tem uma espécie de ciclo sem fim: ha
trabalhos que iniciam as 6hs, as 8h, as 10h, as 12h e assim por diante. De forma
gue sempre ha circulacdo de muitas pessoas, sendo os horarios de pico no
transporte ferroviario das 5hs da manhd até as 8hs e das 16hs as 20hs. Sé&o
momentos que um estrangeiro desavisado ndo consegue entrar (ou sair) de um
trem. Ou corre riscos de ser arrastado pela multiddo, ou pelo menos ser xingado
(inicialmente achei que era uma pratica de homens mais jovens, mas com o0 passar
do tempo vi que mesmo idosas que pareciam “frageis” e “indefesas” poderiam
empurrar qualquer um para poderem se sentar no trem). E o que afirma Simmel
sobre as grandes cidades: “A grandeza das distancias, torna toda espera e viagem
perdida, uma perda de tempo insuportavel” (SIMMEL, 2005, p.580).

Andar pela estacdo € uma aventura! Basta ouvir o som do trem chegando
para que todos comecem a correr achando que € seu trem (confesso que senti
vontade de correr também, como se fosse algo contagiante!). Quase ndo oucgo

conversas, quando ougco é uma infinidade de sotaques. Pessoas correndo, trens
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partindo e chegando. Parece que nunca descansam. Ou melhor, descansam no
trem, mas sO as que conseguem sentar-se, e para iSSo € preciso correr.

A pressa € institucionalizada com avisos para que pessoas que andam
devagar figuem a direita: nos corredores, nas escadas rolantes, nas saidas e
entradas do trem. A pressa é corporificada e se torna visivel: o corpo levemente
inclinado para frente, os olhos fixos no horizonte, a bolsa na frente do peito e as
maos tensas. De longe se vé uma massa sem forma definida que parece andar
sobre uma esteira, 0 mesmo passo. “A estreiteza e proximidade corporal tornam
verdadeiramente explicita a distancia espiritual” (Simmel, 2005, p. 585). De perto
nao se vé muito, se sente: o corpo colado, os calcanhares sempre atentos ao fluxo,

a bolsa apertada entre o corpo. Acima da plataforma o alerta vem de um outdoor:

Figura 33- Onde esta a sua bolsa? Fonte: Ana Paula Parodi Eberhardt.

Esta narrativa além de trazer uma ideia do cotidiano da cidade, é importante
para destacar que o trajeto até a sede do Teatro Popular Unido e Olho Vivo é
bastante turbulento, e comum a muitos integrantes, ja que a maioria vem de bairros
periféricos, e alguns vem de cidades da grande Sao Paulo. Quando se chega ao
teatro, as pessoas estdo no geral cansadas e algumas vezes “estressadas’.

As atividades do grupo se concentram nos sabados e domingos. O motivo é
gue as pessoas mantém seus trabalhos remunerados durante a semana e dedicam

0s outros dias para a pratica teatral. Assim o participante deste grupo leva uma
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espécie de dupla jornada em que passa a semana inteira vendendo sua mao de
obra para sobreviver, em meio ao ritmo frenético da cidade, e poder ter a liberdade
de fazer um trabalho comunitério, muitas vezes voluntério, aos finais de semana.

Em entrevista com Cesinha, filho de César, ele fala um pouco sobre esta

relacéo do trabalho dentro e fora do TUOV:

A gente precisa trabalhar cada vez mais, fica mais cansado. O mundo exige
mais da gente numa questdo subjetiva assim. Entao aquilo: “viva muito tudo
isso!”, “seja muito feliz!”, “aproveite! Ame muito!”, tal, tal, tal’, e a gente s6
vive ha merda! Nunca vai amar nada, nunca vai gostar de nada. Sempre vai
estar se frustrando, se frustrando... isso aumenta, a meu ver né? A novela
que te propde um monte de coisa e vocé nunca vai ter aquilo, e eles falam
como se aquilo fosse a sua vida, né? Entdo essas frustracGes, pra mim sé
aumentam. Ndo pra mim particularmente, né? Mas assim no mundo, a
sociedade, principalmente no Brasil onde eu vivo... e o Olho Vivo sempre
esteve nessa contramao. (...) A semana foi um trabalho de merda e a gente
esta sem grana tal, tal, tal... Como o Neri vai dizer: “A partir do momento
que vocé passa do portdo ali na frente, cara, qualquer coisa que tenha
durante a semana, tem que sumir!” Ali, a alegria de estar ali, a garra de
fazer o que a gente acredita, sabe? (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em
31/10/2016).

Neste relato vemos como o integrante do TUOV vive diferentes papéis ao
longo da semana, conjugando diferentes formas de vida que se sobrepfe, mas néo
se mesclam. A vida apressada da cidade abre espaco para a tranquilidade das

relacbes em um tempo mais dilatado, na sede do teatro.

2.3 Um lugar acolhedor

O relato de que a chegada ao TUOV abranda o cansaco e o estresse do dia a
dia é recorrente. Cesinha comenta sobre a fala de Neriney Moreira, senhor de
setenta e poucos anos, fundador do grupo, que como os demais integrantes,

trabalhava (antes de se aposentar) em outros empregos durante a semana e aos
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finais de semana ia para o teatro. Neri sempre conta esta histéria, de que ali dentro
do TUOQV ¢ “um outro mundo”, onde se esquece do que ficou de fora.

Assim podemos entender que durante a estada na sede o tempo se configura
como um tempo diferenciado, onde as relagcbes estdo resguardadas pela
compreensao de que se esta adentrando um espaco em que o sentimento de
individualidade d& lugar a um sentimento de coletividade que potencializa o individuo
e suas relacdes. Esta é uma premissa do grupo, e pode ser percebida pela busca da
horizontalidade nas relacdes e por uma pratica de estender este tempo na sede para
além do combinado e estipulado das atividades.

Quase sempre apoés as oficinas aconteciam momentos de descontracdo com
churrascos e pequenas festas, onde se juntava algum dinheiro entre os participantes
e se comprava carne e cerveja. Geralmente estas festas eram articuladas pelos
integrantes do Samba do Bule, que € um subgrupo do TUOQOV, liderado por Cesinha,
e que no geral sdo responsaveis pela criacdo e execucdo das masicas nos
espetaculos. Nestas festas havia rodas de samba onde se cantavam musicas do
repertério do grupo e sambas populares. Isto era mais frequente no més de janeiro e
fevereiro, onde era verdo e quando a oficina era ministrada pelo préprio Cesinha,
gue deu aulas de iniciagdo as praticas musicais, principios de interpretacdo de
partituras, e introducdo a percussdo. Além destes itens foram ensinadas musicas
gue seriam apresentadas pelos participantes na conclusdo do modulo da oficina de
musica que culminou em um bloco de carnaval, o Corddo do Bule, que desfilou
pelas ruas do bairro. Este foi o Unico médulo que contou com mais dias de ensaio do
gue somente aos sabados. Os encontros aconteciam também as tercas e quintas-
feiras a noite, onde ensaiavamos para o desfile.

Ao longo de todos estes dias a prética de estender a permanéncia na sede foi
realizada. Sejam com conversas ou com estas pequenas confraternizacées. No
geral pude perceber que estas festas se tornavam um elo aproximador, fazendo do
processo de ensaio um momento de descontracdo que possibilitava maior tempo
dos participantes se conhecerem e interagirem com 0s integrantes mais jovens do
TUOV. Nestes momentos “pés” oficina as pessoas mais velhas do grupo ja tinham
ido embora, 0 que fazia com que 0s novatos se sentissem mais livres para conversar
e brincar uns com os outros. Eram momentos em que havia uma sociabilidade

diferenciada, pautada pela descontracdo da festa. Um momento em que se
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mesclavam a mauasica, a danca, a cerveja e um clima de curiosidade entre os
participantes que os tornava mais integrados ao espaco e as pessoas.

Outro ponto que reforcava estes momentos durante os demais médulos de
oficina € a pratica da comensalidade, onde no intervalo das atividades era feito um
lanche coletivo, com frutas, biscoitos, pao com mortadela e Tubaina. Estes dois
ultimos ingredientes séo sempre presentes nos lanches, inclusive foram distribuidos
na abertura da exposicéo. Eles sdo marcantes na trajet6ria do grupo quando este se
apresenta em bairros periféricos, cobrando somente um ingresso simbélico no valor
de uma passagem de transporte publico e o lanche para atores e publico, que na
grande maioria das vezes se constituia por um sanduiche de mortadela e um
refrigerante popular chamado Tubaina.

Sao nestes momentos que a sociabilidade dos oficineiros e oficinandos se
mostra mais presente e que se estabelece um convivio mais pessoalizado, se
contrapondo ao espaco exterior da cidade que € hostil. O espaco da sede parece
propiciar este descolamento de dentro da cidade. Embora seja ao lado de uma das
avenidas mais movimentadas de S&o Paulo, a Avenida Castelo Branco, a sede

parece ser um foco de resisténcia a urbanidade.
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Figura 34— Bairro Bom Retiro-Sede do TUOV. Fonte: Google Maps.
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Figura 36- Mapa Afetivo do Bairro Bom Retiro- Pesquisa sobre o proximo espetaculo do TUOV. Fonte: Caderno do
Primeiro Borr3o do texto Bom Retiro Meu Amor™’.

Trata-se de um terreno bem grande, com um extenso gramado e terra, repleto
de arvores, com dois galpdes onde acontecem as atividades. Dentro do galpéo
maior ha uma sala de escritério, quatro banheiros (dois internos e dois externos), um
depdsito, uma cozinha e uma area ampla onde estava acontecendo uma parte da

exposicdo. A outra parte ficava no galpdo menor. Do lado de fora ainda tinha uma

1% Este mapa foi produzido ao longo das oficinas de Artes Visuais, ministrada pela Graciela

Rodriguez, onde os integrantes da oficina fizeram caminhadas pelo bairro, na pesquisa de locais
relevantes para serem abordados no proximo espetaculo do grupo.
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churrasqueira e outro galpdo, bem no fundo do terreno, junto a uma casinha onde
mora o caseiro do espaco. Aqui ha um fato curioso que é a presenca deste caseiro.
Um senhor chamado Osvaldo, que nunca estava presente, e pelos comentarios da
Graciela, ndo cuidava exatamente do espaco, que ja foi arrombado algumas vezes.
Mas sua permanéncia ali se dava por ele n&o ter outro espaco para morar e estar ali
h& muito tempo. Todo o terreno é cercado com um muro baixo, com menos de dois
metros de altura. Sendo localizado na esquina, o terreno abrange trés ruas e tem
duas entradas, mas somente a da frente é utilizada.

Depois da abertura da exposicdo a maioria das atividades aconteciam na
cozinha, visto que a exposi¢cao ocupava a maior parte do espagco onde normalmente

aconteciam as atividades mais préticas.

Figura 37— Exposi¢do na parte interna do galpao grande. Fonte: Arquivo documental do TUOV.
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Figura 39- Exposi¢ao dentro do Chalé. Fonte: Arquivo documental do TUOV.
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O fato do ambiente mais utilizado ser a cozinha também trazia um aspecto de
maior intimidade entre oficineiros e oficinandos, fazendo parecer uma reunido de

amigos ou familiares.

Figura 40- Oficinas na cozinha. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

O espago como um todo passa um sentimento de acolhimento, como um
espaco privilegiado que poucos tém acesso nesta cidade, onde as casas sao

peguenas e sem patios ou arvores, no geral gradeadas e com muros altos.
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Do lado de fora, nas paredes do galpdo maior, ha desenhado muitas
inscricbes com o nome de outros grupos de teatro que estiveram ali e algumas
placas em homenagem ao grupo e a outros dramaturgos brasileiros que fizeram
parte da histéria do TUOV, como Plinio Marcos e Augusto Boal.

Lembro a primeira vez que entrei neste espaco, quando fui a uma atividade
com o grupo de teatro que faco parte em 2015. César Vieira nos mostrou o terreno,
e ao chegar ao fundo, atras de um galpao ao lado de uma arvore de cana de agucar
com uma placa, (igual a estas que nomeiam as ruas) que dizia “Praga Augusto
Boal”. L& em tom solene ele nos disse que aquele espago era uma homenagem a
Augusto Boal, e que se quiséssemos poderiamos fazer uma oracdo para ele
naquele espaco. Foi uma fala bastante simples, mas aquele momento me marcou
muito. Para mim o Boal € uma figura mitica do teatro, um dos maiores e mais
conhecidos dramaturgos brasileiros, mas para César era um amigo, e foi uma das
pessoas para quem ele conseguiu, enquanto advogado de presos politicos durante a
ditadura, um passaporte para que ele pudesse sair do pais e ndo ser preso. De
modo geral todo o espaco contém histérias do grupo, seja uma arvore plantada ha
vinte anos por alguém que ja morreu, seja uma estatueta ou placa de uma data

comemorativa do teatro.
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Figura 41- Praga Augusto Boal. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

Como forma de metodologia do grupo, desde a primeira oficina, ha um
momento em que todos os participantes tém que falar e dar sua opinido sobre algum
tema, se apresentar aos outros e explicitar porque eles estdo ali. No geral este
momento sempre vem depois de uma explanacdo de César sobre a historia do
grupo e a rememoracao de ex-integrantes.

Estes momentos de fala coletiva sdo sempre permeados de emocoes,
chegando por vezes a marejar os olhos dos participantes, tanto dos que falam,
guanto daqueles que escutam. Na oficina existe muita circulacdo de pessoas, que
por diferentes motivos permanecem e saem, entdo mesmo que alguns
frequentadores sejam 0s mesmos, a pratica da apresentacao individual de cada um,
sua trajetoria e os motivos que os levaram ao TUQV, era realizada. No primeiro més
de oficina havia uns trinta integrantes, e mais da metade relatava sua vinda de
zonas periféricas da cidade, e que estavam ali por buscar no teatro uma forma de
participar de um grupo, de uma coletividade. Alguns relatos, os que mais
emocionavam, eram aqueles em que os participantes relatavam que estavam ou

tinha passado por um momento de dificuldades financeiras, depressdo, ou de
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alguma outra doenca que eles relacionavam ao estresse da cidade, de seus
empregos, e a falta de perspectiva de fazer algo que gostavam, e viam no teatro
uma forma de estar junto de outras pessoas, de fazer algo por outros. Parecia um
momento de terapia coletiva, onde os individuos que pouco se conheciam
expunham seus problemas pessoais e avaliavam suas rela¢cdes como fragmentadas
e pouco sinceras, e seus trabalhos cotidianos como castradores de sua imaginagao
e potencial. Em outro trecho de entrevista com Cesinha ele comenta:

O Olho Vivo, ele tem um poder de transformacao muito grande. N&o s atua
no fazer teatro pra comunidade, que nunca viu teatro. Isso ja €
transformador por si s6 independente do tema que ta trazendo ali (...) € o
gue as vezes é suprimido nas pessoas, né? Se o potencial das pessoas fica
ali apagado, porque ela tem que ficar atendendo telemarketing o dia inteiro,
cara, sabe? Quem vai querer fazer alguma coisa depois disso? N&o
consegue! (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016)

No compartilhamento destas angustias pessoais vai se estabelecendo uma
cumplicidade e uma esperanca que formam e reforcam um sentimento de pertenca e
de identidade de grupo, tanto na percepcao de proximidade das trajetérias sociais,
guanto na perspectiva de que a partir da convivéncia naquele espaco seus dramas
irlam ser amenizados pela dedicacdo a um projeto coletivo de teatro comunitario,
uma forma de engajamento social que possibilitasse ter uma relagcdo mais proxima
com o outro e também mais sensivel. Estes relatos eram muito destacados por
César Vieira que dava grande atencdo a estes momentos, mesmo que levasse
guase toda a tarde.

A partir das observacdes participantes e de algumas anotacdes de campo,
percebi que algumas pessoas achavam este momento desnecessario, e ficavam
impacientes por “fazer a oficina”, falando abreviadamente de suas experiéncias e
nao prestando tanta atencdo aos outros relatos, olhando o celular ou distraindo-se
com alguma outra coisa. Estas pessoas também pareciam ter uma preocupacao em
relacdo a como poderiam entrar para grupo, e em alguns casos falavam que
estavam ali por ser o TUOV um grupo muito importante e famoso.

No processo final da oficina pude notar que as pessoas que permaneceram
foram justamente aquelas que deram estes relatos (de encontrar no teatro uma

razao mais sensivel de viver), mas também vi que algumas destas tiveram que se
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desligar em fungdo de trabalhos em horarios que colidiam com as atividades do
grupo.

Ao longo destas oficinas percebi que o compartiihamento da individualidade
de cada um, sua exposicdo de falar de suas angustias e anseios era uma forma de
aproximar estas pessoas, que a principio ndo se conheciam, e que isto era uma das
técnicas subjacentes da oficina. Era uma forma de “peneirar’ os interesses
divergentes do grupo. Em entrevista César Vieira fala que antes de se ter uma peca
“é preciso se ter um grupo, ai entdo é possivel trabalhar’. Um dos motivos de fazer
esta oficina € arrecadar pessoas para compor o grupo, que vinha enfrentando um
esvaziamento. Nas vezes em que o César explicitou isso durante as atividades da
oficina algumas pessoas se mostraram mais interessadas, e tentavam em suas falas
ou em exercicios demonstrarem suas aptiddes “técnicas” para adentrar ao grupo.

Na analise desta vivéncia antropologica, podemos dizer que ha uma
gramatica das emocgdes que configuram um determinado ethos e estilo de vida
(GEERTZ, 1989), que demonstra a adesdo a uma ética da qual o grupo de teatro

pertence:

Mais do que abordar a expressdo da emocdo como veiculo de estados
subjetivos internos, busca-se afirma-la como “atos programaticos e
desempenhos comunicativos”, ou seja, como uma forma de agao social que
tem efeitos sobre o mundo, que sdo lidos de um modo culturalmente
informado pela audiéncia da fala da emocédo (LUTZ e ABU-LUGHOD
1990:12, apud COELHO 2011, p.15-16).

O preocupar-se com 0 outro, estando atendo a suas dificuldades (tanto no
caso dos integrantes da oficina relatando seus dramas, quanto ao outro a quem se
destina a pratica deste teatro: o publico de periferia) revela uma visdo de mundo
(GEERTZ, 1989) baseada em uma reciprocidade, e onde as relacdes ndo se pautem
pela logica individualista e concorrente da cidade.

Ancorado nos principios do teatro comunitario da década de 60, e nas
praticas e discussdes dos movimentos de esquerda, principalmente sob influéncia
do movimento comunista, 0 grupo ensina sua técnica e forma seu ator a partir da
afetividade, criando lacos sociais no intuito de formar uma coletividade que se
reconheca enquanto grupo. Nas rodas de conversas e relatos, onde se explicita as

trajetérias sociais de cada individuo- seu sofrimento e suas angustias-, se cria uma
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atmosfera catéartica de solidariedade e cumplicidade, possibilitando uma relagéo
mais horizontal que se contrapde as relagfes de trabalho (da pratica semanal, fora
do TUOV) que estdo calcadas em principios de hierarquia e relacbes de poder.
Dando espaco de falas a todos, se estabelece um principio de cidadania e
participacdo social que da destaque as potencialidades de cada um, distribuindo o
protagonismo.

Esta relagdo entre o mundo externo e interno ao TUOV parece evidenciar
uma condicdo das grandes cidades, em que o individuo tem de ocupar diferentes
papeis na vida social, e estar apto a altera-los sempre que preciso. Este seria o
potencial de metamorfose que nos fala Gilberto Velho. Entendo que este potencial
seja uma condi¢do importante para a entrada de um integrante no grupo, através
deste sentimento compartilhado de cuidado com o proximo e de solidariedade com
os dramas alheios, mesmo que nao se sinta contemplado por este cuidado no
mundo externo. Neste processo 0 subjetivo e objetivo se mesclam e se
interpenetram dentro do campo social, fazendo da cidade um campo de

contradicdes:

Assim, na sociedade complexa, particularmente, a coexisténcia de
diferentes mundos constitui a sua prépria dindmica. Essa nocdo é
encontrada em varios autores, mas, em Simmel e Schutz, para mim
especialmente importante, identifica processos de demarcacdo estre
esferas de atividades e provincias de significados. A continuidade e as
transformac@es da vida social dependem do relacionamento, mas ou menos
contraditério e conflituoso, entre esses mundos e os cddigos a eles
associados. (VELHO, 1994, p.27)

Estes coddigos podem ser expressos também pelas emocgdes, onde sua
graméatica estabelece um didlogo possivel, que é compartilhado publicamente na
performatividade em que sdo expressas. Na partilha ou na sua recusa a adeséo e ao
entendimento de codigos e significados que podem ser lidos por esta
performatividade podemos perceber como os individuos “jogam o social” e quais os
momentos em que a relacdo empatica ao outro pode ser acionada ou deve ser

evitada no contexto urbano.
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2.4 Um nao lugar, ou um lugar hostil

O pulsar da cidade é constante e afeta, como diria Simmel, a vida mental de
seus habitantes, sendo o lugar da economia monetaria e das trocas econémicas,

segundo este autor isto acarreta uma

Pura objetividade no tratamento de homens e coisas, na qual uma justica
formal frequentemente se junta com uma dureza brutal. O homem pautado
puramente pelo entendimento é indiferente frente a tudo que é propriamente
individual, pois do individual originam-se relacdes e reacbes que ndo se
deixam esgotar com o entendimento l6gico — precisamente como no
principio monetario a individualidade dos fenémenos ndo tem lugar.
(SIMMEL, 2005, p.579)

Este ndo lugar da individualidade dos fendmenos traz como consequéncia
uma estereotipia das relacdes, e a homogeneizacdo de discursos que tomam uma
parte pelo todo. Podendo gerar narrativas de crise e medo.

A cidade vista como um todo parece inatingivel, e é neste caminho que Agier
nos fala em uma poténcia virtual da cidade, “ndo é uma coisa que se pode
observar’, mas é algo que pode ser aprendido pela experiéncia: “é¢ a relagdo de
construcéo e desconstrucao entre o campo de pesquisa e o0 objeto de pesquisa que
torna possivel um olhar antropolégico sobre a cidade” (AGIER, 2015, p. 485). Neste
ajuste epistemolégico de pensar meu campo e reenquadrar alguns objetivos, fui
percebendo a importancia de visualizar a cidade como o contexto de possibilidade
para a emergéncia deste teatro peculiar e a relacdo que se estabelece em seu
interior. Para isso foi necessario eu me descentrar de algumas premissas de que eu
tinha de que meu campo estava mais ligado ao teatro, a sede, e seus integrantes, e
passar a observar, e me observar no percurso da cidade. Para entender a sensacao
agradavel que me era relatado de estar dentro da sede, tive que apreender um
pouco o que era estar fora, o qué havia la fora que fazia com que as pessoas
guisessem ficar ali dentro. E este reenquadramento foi muito rico para minha
experiéncia etnogréfica, pois pude perceber, como uma estrangeira nesta cidade,
gue esta relacdo entre dentro e fora ndo era apenas um paralelo, onde os

acontecimentos corriam lado a lado, mas uma relagdo imbricada, que tecia
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cruzamentos de uma relagcédo subjetiva que se alimentava em uma dinamica social
mais ampla.

Quando utilizei um trajeto distinto para me deslocar até o teatro, percebi outra
cidade e outras formas de habita-la.

Para ficar mais proxima ao teatro me hospedei em um hostel situado na Luz,
bairro ao lado do Bom Retiro. Diminui muito o meu tempo de deslocamento até o
TUOV, podendo ir a pé em 30 minutos (bem diferente das duas horas e meia que
fazia antes). Nao precisando usar o transporte publico, foi a caminhada que me
mostrou alguns caminhos e descaminhos. Ai estava uma forma de apreensdo da

cidade, conforme De Certeau, citando Barthes:

Os jogos dos passos moldam espacos. Tecem lugares. Sob esse ponto de
vista, as motricidades dos pedestres firmam um desses “sistemas reais cuja
existéncia faz efetivamente a cidade”, mas “ndo tem nenhum receptaculo
fisico”. (DE CERTEAU, 2011, p.163).

Pelo caminhar a cidade se mostrava em sua concretude, que se contrapunha
a uma virtualidade totalizante.

Minha nova hospedagem era um hostel que ficava em frente a estacdo da
Luz. Outra grande estacdo que serve de terminal & muitas linhas de trem e por onde
passam algumas linhas de metr6. No seu interior e em seu entorno podemos ver em
gualquer horario uma serie de pessoas se prostituindo. A primeira vez que percebi,
tive um espanto, pois vi que praticamente todas as pessoas que estavam no saguao
estavam ali a trabalho. Homens, mulheres, travestis, de todas as idades e todas as
vestimentas. Havia ali uma mesma disposicao corporal: 0 corpo encostado de lado
na parede, o olhar baixo, o cigarro nas maos. Quem ia pegar o transporte publico
passava apressado, aquelas pessoas ficavam paradas. Me assustei, pois, eu
também estava parada ha tempos, tentando me localizar na estacdo que € enorme e
tem seis saidas. Depois de perceber qual o melhor itinerario olhei ao meu redor e
percebi que havia usos distintos daquele espaco, e s6 eu néo tinha visto isso. Os
demais passantes e clientes se deslocavam de acordo com seus objetivos.

Uma das minhas apreensdes em escolher a melhor e mais facil saida da
estacdo era o fato de saber através da midia televisiva que na Luz se situava a

“Cracolandia”. Lugar temido por seus habitantes: os usuarios de crack. Nestas
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descobertas de caminhos para chegar ao teatro eu passei por la umas trés vezes.
Quase sempre por ter me perdido. A Cracolandia € mével, e apds a ofensiva recente
realizada pelo poder municipal ocorrida para “acabar com ela” houve uma
pulverizacdo de usuérios de crack pela regido. Neste Ultimo campo pretendia ir ao
SESC do Bom Retiro. Olhei no mapa e conclui que dava para ir a pé. Passando pelo
Memorial da Resisténcia, o antigo DOPS, havia muitas pessoas em situacéo de rua
com cobertores: alguns dormindo, alguns sentados, bebendo, poucas mulheres.
Estavam instalados ali. Algo que achei curioso era o fato de na frente deste
memorial ter uma praga, que estava vazia e onde ndo havia pessoas em situagéo de
rua, o que me fez pensar que eles buscavam o refligio da marquise, ja que havia a
possibilidade de chuva iminente. Continuando pelo outro lado da rua ja estAvamos
perdidos. Entramos em um bar para pedir informacdo de onde ficava a rua
Cleveland, que no mapa era a melhor opcdo para se chegar ao nosso destino. A
atendente ndo sabia nos explicar como chegava ao SESC e perguntou para um
senhor que estava do lado de fora do balcdo e que parecia por sua postura ser o
dono do estabelecimento. Ela ficou constrangida em dizer o nome Cleveland, e o
senhor que contava dinheiro (varias notas de 50 reais) ndo entendia e nao
conseguiu nos ajudar. Uma moca entrou no bar e prontamente, entendendo a
situacdo nos explicou. Disse que podiamos fazer dois caminhos, que chegariamos
ao SESC de forma facil. Olhando de longe, pensei em irmos pela Cleveland mesmo,
gue era menos distante, e, onde parecia ter uma feira acontecendo. Poderia ser um

passeio diferente e interessante.
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Figura 42- Cracolandia. Fonte: site flitparalisante.wordpress.com

Havia muita policia no inicio desta rua, com carros e policiais encostados em
um muro de grades. Conforme nos aproximamos mais, passando pelos policiais,
vimos nao se tratar de uma feira. Estavamos na Cracolandia. Dezenas de pessoas
estavam em baixo de lonas improvisadas com cordas amarradas no gradil dos
muros. As pessoas eram em sua maioria negras, magras e com roupas muito
usadas e sujas. Eles se concentravam do lado esquerdo da rua, do lado direito, na
calcada, alguns transeuntes passavam rapidamente. Deste lado estava também
uma equipe de assisténcia social, com coletes azuis, conversando. Vi poucas
pessoas utilizando crack, e tudo aquilo parecia uma festa. Todos pareciam se
conhecer, conversavam enquanto alguns estavam deitados no chdo. Havia varios
radios ligados tocando musicas diversas. Logo ao final da rua tinha mais policiais.

Foi estranho, mas contra todas as expectativas eu achei o lugar muito seguro.
Ninguém do lado esquerdo prestou atencdo nos passantes do lado direito, e ndo
parecia ser um local de medo, embora a ilegalidade do crack estava acontecendo
sob a vigilancia da policia. Do lado direito o chédo era repleto de fezes e lixos

esparsos, o cheiro era muito forte. J& as outras ruas eram muito diferentes e
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pareciam mais inseguras: eram desertas e sem policiamento. Depois do SESC,
paramos em um bar para tomar café. Quando eu estava fumando um cigarro do lado
de fora do bar fui interpelada por uma mulher, muito magra, com roupas justas e de
maquiagem muito forte e um pouco borrada. Ela perguntou se eu vendia um cigarro
para ela. Dei o cigarro e ela me contou que tinha tomado um café a pouco e tinha
muita vontade de fumar. Estava muito feliz e sorridente, embora com um aspecto
cansado. Ela disse que tinha “largado tudo” e que ia pegar uma carona no Onibus
para finalmente ir para casa. “Hoje eu vou pra casa!” Falou rindo depois de acender
o cigarro e foi embora. Entendi que o “largar tudo” era o crack, e que ela talvez tenha
ficado alguns dias por ali na Cracoléndia e neste dia tinha decidido ir embora. De
certa forma a sociabilidade do cigarro e do café me permitiu mais uma vez uma
aproximagéo que me possibilitou um momento de interagéo peculiar.

A tarde fomos acompanhar as atividades no teatro. Depois do campo no
TUOV, ja de noite, fomos convidados para confraternizar em um bar por ali por
perto. O Dante nos levou de carro, juntamente com mais dois integrantes do grupo,
o Neri e 0 Lucas. Acabamos passando novamente pela mesma rua, a Cleveland.
Quando o Dante percebeu onde estavamos, ficou muito nervoso, e disse que néao
deveriamos ter vindo por ali. A policia ainda estava ali, mas 0 nimero de pessoas
sob as tendas era muito maior e eles tomavam parte da rua, tornando mais lento o
transito. O Dante parou o carro uns segundos e foi contornando as pessoas
lentamente e com cuidado. O Neri riu um pouco e disse que sempre passou por
“aquele pessoal” ali e nunca aconteceu nada.

Agier (2015) fala que a cidade é feita essencialmente de movimento, e para
evitar o congelamento das dinamicas sociais precisamos evocar a relatividade no
espaco e no tempo para acompanhar o movimento de permanente transformacéo
urbana. E nesta transformacéo que esta a poténcia da pesquisa antropoldgica, que
como nos afirma Gilberto Velho, € o momento privilegiado para entender os
fenbmenos sociais, tendo como foco o individuo dentro deste movimento, ou como
fala Agier: “¢ o movimento permanente do “fazer-cidade” que pode nos permitir
encontrar alguma coisa da cidade que observamos nas experiéncias concretas do
espaco.” (AGIER, 2015, p. 484).

Esta outra cidade que se fazia a minha frente poderia ser encaixada no
imaginario geral da cidade de Sao Paulo. Um lugar cinzento, com raras arvores ou

grama, muito sujo e com uma populacdo marginalizada vagando pelas ruas. Mas
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algo aqui era muito diferente. O tempo aqui ndo era apressado. Assim como entrar
no TUOV, entrar nestes espacos era entrar em outro mundo. A diferencga era que na
Cracolandia ndo era um espaco que me dava vontade de ficar. Mas acredito que
entre os usuarios que la estavam, como aquela mulher que me pediu um cigarro,
seja muito dificil ir embora de l|4. Exista uma vontade muito grande em &
permanecer. Sem duvida existe um processo de violéncia sistematico que ocorre
naquele ambiente, e tive talvez sorte em n&o ter presenciado™’. Mas alguns fatores
contradisseram o clima de terror e medo que deveria sentir estando ali: 0 senhor que
contava dinheiro despreocupadamente no bar, a mo¢a que nos deu informacgao
espontaneamente. Parecia haver ali uma readequacao da vida aquele ambiente, e
embora estigmatizado por aqueles que estéo fora dele, ndo condiz totalmente com o
comportamento de quem estd dentro. A comparacdo que estabeleci entre a
Cracolandia e o TUOV diz respeito a esta permissdo em deixar o tempo estender, e
assim se contrapor a logica apressada da monetarizacao da vida da cidade.

Outro momento em que percebi este choque de temporalidades “corporais” foi
voltando do TUOV em direcédo a Luz.

Fomos com um Uber levar o Neri ao trem na Estacédo da Luz depois de gravar
uma entrevista na sede do teatro. Era antes da higienizacdo proposta pelo prefeito
Doria, e a Cracolandia era maior e mais concentrada proxima da estacdo. Quando
passamos por ali, 0 motorista do Uber havia perguntado se queriamos que fechasse
a janela, pois o cheiro de urina era muito forte. Dissemos que néo e logo descemos.
Tinhamos ainda que atravessar a rua, e eu estava com a camera que fiz a
entrevista. Se estivesse sozinha teria passado por ali bem rapido. Mas o Neri, além
de ter 70 e poucos anos tem um problema de salude que o faz caminhar bem
devagar. Ele ia passando pelas pessoas nos contando historias do teatro
lentamente. Achei que ndo chegariamos nunca. Fiquei com um certo receio, mas
segui ele na velocidade que propunha. Ele nem olhou para os lados, s6 caminhou.

Chegamos a estacdo. Sem nada ter nos acontecido. Ninguém pediu nada,
nem nos interpelou. Neri se despediu e foi descer para pegar o trem da linha

amarela. Quando ele foi descer a escada rolante ela estava desligada, s6 estava

1 No inicio do ano de 2018 a prefeitura fez uma investida contra a Cracolandia, esvaziando alguns
prédios ocupados e destruindo algumas tendas. Toda esta operagdo contou com um imenso aparato
policial, e foram disparadas balas de borracha e gas lacrimogénio. Este ato teve grande repercussao
na midia, visto que foi percebido como muito violento e ndo funcional, ja que ndo tirava a populacéo
em situagcdo de rua existente ali, mas dispersava os individuos em outras ruas, gerando outros
conflitos.
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funcionando a do lado, para subir. Ele foi até a outra escada e ndo estava ligada
também.

Em leva subiam os passageiros do trem, que inevitavelmente subiam também
a escada que era destinada a descer, que estava parada. O Neri ficou angustiado, e
depois de alguns esbravejamentos silenciosos disse que iria descer. Quando ele
estava descendo chegou mais uma leva de pessoas, subindo enquanto ele descia.
Ficamos muito preocupados e seguimo-lo com olhar até ele chegar a plataforma.
Tudo ocorreu bem, mas foi tenso. Um pouco mais para o lado tinha uma escada
normal, s6 vi depois. Mas acho que a memodria afetiva dele fez com que ele devesse
descer por onde ele sempre desce. E entdo ele, na contramdo, se mesclou na
multidao.

Estes choques de temporalidades acontecem em muitos momentos, e faz a
percepcao da cidade se modificar. Ha um ritmo frenético no caminhar das pessoas e

uma atitude blasé que pouco enxerga o outro. Parece que nada comove:

A incapacidade, que assim se origina, de reagir aos novos estimulos com
uma energia que lhes seja adequada € precisamente aquele carater blasé,
gue na verdade se vé em todo filho da cidade grande, em comparacdo com
as criancas de meios mais tranquilos e com menos variacdes. (SIMMEL,
2005, p. 581).

Simmel nos traz a ideia de que os diversos estimulos de uma cidade grande
nos trazem uma atitude de indiferenca e reserva, tornando-nos menos sensiveis aos
acontecimentos da vida cotidiana por conta de objetivar mais as relacbes
interpessoais subjetivas. Segundo ele, isso se da pelo processo de individualizagéo
crescente que a monetarizacdo propiciou ao individuo moderno da metropole.
Seguindo neste raciocinio, temos a dinamica da cidade como construtora destas
relacbes a partir de uma légica de mercado e producéo, onde as trocas exercidas
estdo calcadas na objetividade das trocas monetarias, que trazem uma

impessoalidade para as relagdes e exprimem com rigor qualitativo o valor das trocas:

Na medida em que o dinheiro, com sua auséncia de cor e indiferenca, se
alca a denominador comum de todos os valores, ele se torna o0 mais terrivel
nivelador, ele corréi irremediavelmente o nucleo das coisas, sua

peculiaridade, seu valor especifico, sua incomparabilidade. Eis porque as
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cidades grandes, centros a circulacdo de dinheiro e nas quais a venalidade
das coisas se imp8e em uma extensdo completamente diferente do que nas
situagBes mais restritas. (SIMMEL, 2005, p. 582).

Neste processo o individuo se torna indiferente para proteger seu eu dos
diversos estimulos que a cidade oferece, limitando a potencialidade de interacdes e
achatando as relacbes com os demais. Nesta autopreservacdo de si, as atitudes
para com o outro podem ser, ainda como preconiza Simmel, classificadas como uma
atitude de reserva. Se por um lado esta atitude pode parecer negativa, por outro
confere ao individuo uma dose de liberdade pessoal, que esta relacionada ao
desenvolvimento da individualidade no interior da vida citadina. Esta individualidade
teria um principio préximo do processo de individualizacdo promulgado pelo
cristianismo e pela formacdo do Estado (DUMONT, 2000), na medida em que
proporciona uma maior autonomia e diferenciacdo das relagbes, que terdo como
uma de suas consequéncias a especializacdo do trabalho. Neste processo de
capitalizacdo das relacbes a esfera psicolégica “espiritual”, também se torna
individualizada, trazendo “a dificuldade de fazer valer a propria personalidade nas
dimensdes da vida na cidade grande.” (SIMMEL, 2005, p. 587). A divisao social do
trabalho que se estabelece como fundante nesta relacdo entre o citadino e a
metrépole, possibilita uma singularidade do individuo que da maior agéncia deste
nas esferas de liberdade e igualdade, tornando o ser singular em meio a multidao da
massa de habitantes da cidade. A diferenciacéo e a atitude de reserva seréo valores
gue trardo uma configuracdo da vida nova para as personalidades individuais,
trazendo um descompasso da vida objetiva e subjetiva, onde esta segunda nédo se

torna plena em seu desenvolvimento, sendo sobrepujada pela outra:

Na luta e nas escaramucas mutuas desses dois tipos de individualismo, a
fim de determinar o papel dos sujeitos no interior da totalidade, transcorre a
historia interior e exterior de nossa época. A funcdo das cidades grandes &
fornecer o lugar para o conflito e para as tentativas de unificacdo dos dois,
na medida em que as suas condi¢bes peculiares se nos revelam como
oportunidades e estimulos para o desenvolvimento de ambas. (SIMMEL,
2005, p. 589).
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Este conflito, antes de ser desagregador do social € uma forma de sociacéo,
de interacdo e engajamento dos individuos. E o motor das dinamicas sociais, onde
opera um equilibrio instavel e precario na relacdo entre objetivos divergentes,
contraditérios ou ndo entre os citadinos.

Gilberto Velho destaca a importancia que o individuo assume no contexto
citadino moderno e contemporaneo. Sendo a metrépole o local e o produto de
interacdes e negociacdes da realidade, a subjetividade individual elaborada a partir
da experiéncia singular de sujeitos se mostra um lécus privilegiado para observar as
transformacdes e mudangas sociais a partir das decisdes e interacdes cotidianas.
Esta multiplicidade de dominios e niveis de realidade da sociedade moderna afeta a
integridade do eu psicoldgico, onde se cruzam trajetoérias sociais “que se tocam, mas
nao se penetram” (VELHO, 1994), sendo o individuo o ponto de intersecgéo entre
varios mundos. Assim o conflito, a troca, a alianca e a interacdo “constituem a
propria vida social através da experiéncia da producdo e do reconhecimento
explicito ou implicito de interesses e valores distintos, onde estd em jogo a unidade
e a diferenciagao individual” (VELHO, 2013, p. 118). Nestes diferentes contextos sao
acionadas redes de significacdo da realidade, que ora serdo compartilhados em
provincias de significado comum, ora serdo deslocados para outros referenciais
divergentes.

Desta forma o mundo urbano, é mais que cenario para a vida cotidiana de

seus habitantes:

Os espagos urbanos construidos e vividos, como objeto etnogréfico, vao se
revelando ndo como meros reflexos de politicas urbanisticas, mas como
suportes de tradicbes de biografias de seus habitantes cujas narrativas
expressam uma linguagem coletiva que comunica uma pluralidade de
identidades e memorias (...). Neste sentido, 0s espacos publicos ou outros
do dominio privado fornecem o suporte material de um investimento
simbdlico referido ao cotidiano afetivamente significativo de seus grupos
sociais. (ECKERT e ROCHA, 2005, p. 87-88).

Assim como os citadinos produzem esta cidade em suas acdes e formas de
sociabilidade, suas adesfes a espacos e suas evitacfes, também a cidade atua
reciprocamente na vida e significagbes dos individuos. Observando melhor esta

relacdo através da narrativa de trajetorias sociais, podemos compreender que a
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histéria e a memaria sobre esta cidade também produz efeitos sensiveis em seus
habitantes. Pensando nas camadas de tempo da metrépole, analisadas a partir das
interacOes cotidianas de seus cidadaos, podemos reconstituir uma linha de duragéo

destes efeitos no tempo presente.

2.5 “0O melhor lugar para uma crianc¢a se formar”

Sempre falo que eu sou o segundo filho do meu pai, né? Meu pai tem um
filho e eu sou irmao do Olho Vivo, né? Nao tem como, assim, sempre tive
meio que dividir, sabe? Como um irmdo mesmo, assim, total... (PIVETTA,
Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Quando trago Simmel para pensar a cidade de sdo Paulo estou ciente da
temporalidade que separa este autor do momento em que escrevo, e das condi¢des
gue se diferenciam na concretizacdo desta cidade. Mas dado o carater temporal que
pretendo abranger neste trabalho, relaciono os escritos do autor alemao ao processo
de consolidacdo de S&o Paulo como uma grande metropole. Seus efeitos de
individualizacdo estdo presentes e se colocam como um imperativo para as
relacbes. O TUOV aparece como desviante deste processo de forma consciente,
fugindo do panoptismo da esfera da producdo mercantil de arte para ressignificar
relacbes de trabalho como relacbes de afeto, que vao estar menos calcadas na
especializacdo da técnica profissional e mais aliadas ao saber empirico do
saber/fazer comunitario™?.

E com Gilberto Velho que, inspirado em Simmel, me inspiro para perceber
estas taticas na trajetoria dos individuos a fim de criar um campo de possibilidade
para a emergéncia deste projeto de vida que se contrapbe & logica da
impessoalidade da metrépole.

Quando Simmel fala no filho da cidade grande e como este pode viver a
margem do outro, achatando suas rela¢des interpessoais e sua potencialidade de
interacdo, penso na figura interlocutora deste capitulo, o filho de Idibal, Cesinha. Dos

meus interlocutores privilegiados ele € o mais novo e o Unico criado ja na grande

'2 Sobre este aspecto me detenho com mais detalhes no capitulo 4.
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cidade. As consequéncias deste crescimento rapido da cidade foram vivenciadas por
seus pais, que viam no teatro uma possibilidade, um “meio e ndo um fim” para
efetuar uma “transformacao da sociedade” e destas relagdes que se pautavam pela
consolidacdo da logica capitalista industrial. Assim, Cesinha foi criado dentro deste
projeto a partir de sua insercdo no TUOV:

Eu sempre morei com a minha mée, entdo acho que por ela confiar muito
no meu pai, por ele ser quem &, assim, né? Pela histéria dele tanto no teatro
guanto na parte politica, como advogado, ela sempre confiou muito nele,
(...) como eu morava com ela, no fim de semana no tempo que o Olho Vivo
mais trabalha eu ficava com ele (...) ficava durante a semana com a méae,
final de semana com o pai, (...) sempre no Olho Vivo. E por ela ter feito
parte, acho que ela sabia que ali era um bom lugar pra uma crianca ser
formada, porque os valores que o Olho Vivo apresenta para as pessoas...
(...) ndo tenho nem palavra pra agradecer por ter sido formado ali, sabe?
acho que é o melhor lugar pra uma crianca se formar, né? (...) pode ser a
escola que for, de comunidade eclesiastica, de igreja maravilha, ou de
candomblé... (...) mas como Olho Vivo ndo existe, assim, porque realmente
uma vivéncia de vida mesmo assim, e junto as classes populares, né cara?
(PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Quando Cesinha nasceu, em 1985 o TUQV ja existia ha quase vinte anos, e 0
grupo ja estava em sua sede atual ha trés anos. Sua mae, Marcia Moraes,
trabalhava como atriz no grupo, tendo se desligado pouco tempo depois de seu
nascimento. Seus estudos foram realizados em escolas construtivistas do setor
privado, que abrigava também alunos filhos de personalidades da cultura artistica
nacional. Embora tivesse nascido e criado dentro de uma classe media, com o
capital simbdlico e cultural por fazer parte do meio artistico pela familia, Cesinha
teve uma trajetoria que pode ser considerada desviante de um processo de
individualizacdo apontado por Simmel, sendo inserido a partir do projeto de vida de
seu pai em uma ldgica distinta, alargando sua experiéncia de vida, partilhando de

outras esferas do mundo social. Sobre este convivio ele comenta:

Pessoas assim, que eram diferentes das que eu convivo... porque na minha
escola, classe média, e na minha familia também sempre foi uma classe
média. Agora no grupo nado, no grupo eram... Os membros sempre foram

oriundos dos bairros (...).
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Eu fazia parte daquilo. Minha vida foi junto com aquelas pessoas eu néo
tinha... como eu tava ali desde muito crianca eu néo fiz esse discernimento,
sabe? de "ah... esses sdo0 pobres, esses sdo ricos, esses sdo daqui ou sédo
dali, esse é de classe média ou de classe a,b,c,d, branco, preto" pra mim
ndo teve isso, pra mim sempre foi todo mundo igual, né? (PIVETTA,
Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Esta ideia de igualdade é um dos pilares do trabalho do Olho Vivo e esta
presente nos discursos a respeito da ideologia do grupo e posto em pratica nas
rodas de conversa e de apresentacfes. Estas dinamicas foram percebidas ao longo
das oficinas como técnicas de aproximacao afetiva e de empoderamento dos
sujeitos participantes, como forma de possibilitar um protagonismo social. A insercao
de Cesinha desde seu nascimento no teatro especifico do TUOV Ihe proporcionou
um conhecimento de outra realidade social, politica e econdmica que diferia das de

outras crian¢as de sua geracéo e de sua classe:

[no Olho Vivo] eu comecei a andar na periferia de Sdo Paulo inteira, assim,
pra mim hoje eu ando na cidade inteira. Eu ja fui em tudo que é quebrada.
Eu tinha, sei 14 10 anos e a molecada da minha idade tava comec¢ando a
brincar, de ver desenho, brincar de bonequinho e eu tava fazendo outra
correria na quebrada mesmo, estudando teatro, estudando mdusica, sabe?
Conhecendo pessoas, assim, que eram referéncia, que eram muito
distantes pra pessoas da minha idade. Ali mesmo, eu estudando em colégio
construtivista com pessoas envolvidas no movimento e tal. Mas a minha
presenca ja artistica comecou a ser muito grande e politica também, né?
Comecei frequentar os eventos politicos com... sei 14, 5 anos eu tava na
vala de Perus onde aqui em Sao Paulo eles esconderam os corpos do
presos politicos, dos desaparecidos politicos, né? (...) Em 89, foi escavado
pra exumar aguelas ossadas e eu com 4 anos eu tava la sabe? Muito
crianca, entdo pra mim foram vivéncias assim de muito pequeno. (PIVETTA,
Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Estas experiéncias distintas de sua geracéao e classe trouxeram a base de um
campo de possibilidades que o inseriu dentro do campo artistico do teatro politico
desde muito jovem, trazendo uma consciéncia critica a respeito dos processos de

ensino e aprendizado dentro e fora do teatro:
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Eu estava mais velho, era 2003. Eu estava com 18 anos e estava mais
interessado mesmo, assim, em saber mesmo as coisas (...) € veio 0
conteudo ali na escola "pum" 0 mesmo que eu tava estudando [no TUOV] e
eu fiquei frustradissimo porque um livro de histéria que dedica ndo sei
guantas paginas pro Dom Pedro, tem 10 linhas pra falar do Jodo Candido!
(...) Do Jo&o Céandido, dos outros marinheiros, da revolta em si, das
condic¢des, da situacdo do pais na época. Entdo pra mim foi muito frustrante
porque eu tava... aquilo ali como o topo de importancia pra mim, né? "porra,
esses marinheiros sédo foda, né? os marinheiros fizeram o que a gente tem
que fazer, o nosso povo tem que se levantar!” E vocé vai ver 14 no livro de
histéria, € um livro de histéria super bacana escrito por um professor do
colégio que era um cara super da esquerda e tal, e mesmo assim, sabe?
entdo é ai, foi a hora que... a gente comeca a questionar, comeca a
guestionar mesmo: "p6, mas porque que ndo tem mais mesmo, por qué?
isso ndo foi assim como vocé disse (...) ndo foi tdo justa assim" sabe?.
(PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Fazendo parte de universos distintos e por vezes contraditorios em sua
formacéo, (imerso no convivio com a comunidade de bairro e pertencente a classe
media), os processos de comparacdo da vida dentro e fora do teatro também
trouxeram ao adolescente Cesinha o questionamento a respeito de dar sequéncia ou
nao ao projeto familiar que envolvia sua participacédo no teatro. A duracao conforme
nos aponta Bachelard é feita de instantes, ndo uma continuidade linear, e através da
narrativa podemos perceber o esforco em construir esta duracdo apesar de suas
descontinuidades. E a concordancia discordante, onde o narrador faz o esforco de
manter sua identidade em uma mesma vibracdo apesar da dissonancia que o tempo
imprime entre o sujeito que narra sobre si e 0 que € narrado. Quando Cesinha reflete
a respeito de sua trajetdria, ele indica estes momentos lacunares onde se questiona
sobre a continuidade de sua pratica junto ao teatro. Mesmo nesta busca por outras
esferas de participacdo artistica ele remonta a experiéncia do TUOV como uma

duracéo de si:

Eu era filho, entdo tinha que ter uma cobranga. Entdo eu comecei a perder
muitas coisas minhas, né? Assim de festinha e tal... tive que abrir m&o, né?
Nao sei se eu perdi. Mas abri mao pra poder estar no Olho Vivo. Entédo

comecei a frequentar os bairros (...).
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"Putz, eu quero fazer outras coisas no fim de semana eu preciso ter outras
vivéncias, pra ndo ser isso como referéncia s6, e eu preciso ter outras
referéncias, apesar de ser muito importante ser do Olho Vivo". Foi mais pra
frente com 17, 18 anos que eu comecei. Mais na adolescéncia que vocé
comeca a querer fazer outras coisas e tal. Mas pra minha formacéo foi
fundamental porque, desde muito novo eu comecei a aprender musica com
o pessoal do teatro, que hoje é o que eu fago da vida, sabe? Entdo, desde
muito pequenininho era aprendendo instrumento tal tal tal. (PIVETTA,
Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

O exercicio do fazer artistico em que Cesinha teve sua socializacéo foi nos
moldes do aprendizado dentro do TUQV, que segue até os dias atuais. Conforme os
desenrolar dos trabalhos e as necessidades que surgem os integrantes do grupo
vao escolhendo se dedicar a alguma etapa da esfera artistica que precisa ser feita.
Nao ha uma divisao de trabalho especifico, se faz de “tudo um pouco”, mas cada um
se dedica com mais énfase as “comissdes” que lhe apetece mais. Assim, mesmo
considerando como sua escolha profissional a musica - buscando, diferentemente
de seu pai, 0 sustento a partir do viés artistico- Cesinha trilhou primeiramente o
caminho do aprendizado desenvolvido dentro do TUOV, onde se aprende durante o
estar junto, pela convivéncia, enquanto o processo acontece.

E nesta relagdo que nio pressupbe a técnica a priori, mas a interacéo
cotidiana entre distintos individuos que se situa a forma de teatro popular
desenvolvido neste grupo. Onde aprender também se pauta por um processo
politico que considera a forma poética, ética e estética do envolvimento afetivo e
interpessoal como forma de aprendizagem pratica, onde se “aprende a aprender”,
“‘desde dentro” (INGOLD, 2015). Em muitos momentos Cesinha conta sobre os
conhecimentos adquiridos junto ao TUOV, seja na préatica realizada no meio
artistico, seja por ser uma crianca que viveu envolvida com adultos que faziam

teatro. Algumas experiéncias sdo marcantes:

Lembro uma vez que um cara falou no meio do ensaio: "Ah toca ai"...
ninguém falou nada. Eu peguei. Tava rolando o ensaio e ele falou: "toca ai"
e eu toquei tudo errado. Ai todo mundo parou, olhou: "o que esta
acontecendo?", sabe? aquela coisa: "oh ta ruim" e eu ja “ih!", comecei
chorar, figuei mau ja sai correndo. Ai esse cara foi la atras de mim e tal e

comecou: “ndo cara, isso ai! tem que errar pra vocé aprender, vamo volta



94

[a!" e voltei la. "Vai tocar de novo" e ai "O que aconteceu, aconteceu”. E
sabe? assim, dava aquele apoio, ndo deixava vocé ficar traumatizado.
(PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Esta vivéncia lhe possibilitou aderir a um ethos artistico, que, conforme sua

fala lhe conferiu uma marca que, para ele, definiu sua trajetoria:

Histérias engracadas, assim, com 3,4 anos tava em uma festa aqui, em
umas feiras que tem aqui em S&o Paulo, umas festas que tem com banda e
tal. E ai: "cadé? perdemos, perdemos ele!" e quando ia ver eu estava la no
palco cantando! Entao isso foi tipo “injetado” em mim desde pequeno néo
tinha como escapar... (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Diferentemente da época em que seu pai se iniciou no teatro ja havia a
disposicéo diversas possibilidades de formacéo artistica profissional, mas Cesinha
seguiu o caminho da arte teatral engajada amadora, com o foco de aprendizado de

trabalho na prética cotidiana. Foi fazendo teatro que descobriu a musica:

Veio tudo muito junto. O Olho Vivo sempre trabalha com musica e teatro,
coladinho. Assim, é... quando ndo sdo falas quase cantadas, é texto e
musica, texto e masica. MUsica, musica, musica toda hora. Até que um
momento comegou a me pegar mais a musica que o teatro. Eu modéstia a
parte, assim falando, acho que meu Ultimo espetaculo tinha um ponto,
assim, que eu tava entendendo o que é ser ator pra mim, assim: o que era
eu enquanto ator, onde eu podia ir com isso, assim, eu sabia que eu podia ir
muito mais do que eu tava indo, sabe? Foi nesse Ultimo espetaculo®®,
assim, entdo eu... até entdo eu vinha achando... Nao [estava] contente com
meu desempenho, assim. Eu fiz o Anténio Conselheiro™, assim, com 14
anos! Eu fiz um conselheiro jovem, eu tinha o cabelo compriddo e eu sei
que... que foi bacana. Eu vejo hoje os videos e falo: "p6 eu tava bem:
moleque de 14 anos, tava bem ali". Depois eu fui fazer o [espetaculo] Jodo
Céandido, fiz alguns personagens e tal, e percebi que também ji tava
crescendo, sabe? percebi isso, e as outras pessoas também falavam, mas
ainda ndo tinha me encontrado. No Ultimo personagem quando eu j& ndo
aguentava mais fazer ator, assim, porque eu gosto muito mais de fazer
musica do que fazer teatro, pra mim € muito caro isso, sabe? embora sejam

duas artes que eu admire muito. Eu gosto muito mais de fazer musica do

'3 A cobra vai fumar. Espetaculo de 2012.
4 Personagem do espetaculo “O Evangelho Segundo Zebedeu”.
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gue fazer teatro, sabe? tenho mais prazer mesmo. So fui descobrir isso, sei
la com 28 anos de idade, depois de fazer muito tempo. Mas ali eu percebei
que tava a entrega de um ator, assim. Se eu quisesse era a hora de eu me
entregar pra ser ator, ndo profissional, ndo to falando isso, mas como...
sentir a entrega do ator plena assim. (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em
31/10/2016).

Desta vontade de se dedicar a musica, Cesinha fundou dentro do TUOV o
Samba do Bule em 2007, com alguns integrantes da comissdo de musica do grupo e
gue realiza atividades na sede do teatro, mas que mantém encontros e agendas de
forma autbnoma deste. Em meados dos anos 2010 ele langou um cd solo com
musicas compostas em parceria com 0 Samba do Bule e com mdsicas escritas por

seu pai para os espetaculos do TUOV. Hoje a musica é sua profissao:

Em 2012 eu comecei a sobreviver s6 com a musica. Mas é dificil pra cacete,
pra cacete, pra cacete! Nossa senhora! E agora eu td vivendo um dos
momentos mais dificeis da minha carreira musical do que ha alguns anos,
sei la no comeco foi muito bom até porque eu tava lancando um disco,
consegui fazer muitos shows no SESC, O SESC paga muito bem...musico
hoje em dia vive muito de SESC se ndo...

(...) Teve a copa do mundo, entdo com o Samba eu fiz muita coisa na copa
do mundo. Fiz show no Anhangabaul pra 15 mil pessoas, saca? Tipo, muito
bacana! Mas é... ndo dura isso, né? Nao quero que seja sucesso, né? Mas
assim... a frequéncia de trabalho ndo é toda hora. Uma hora tem a barriga,
vocé tem que saber viver e depois voltar, trabalha mais e trabalha menos...
dificil. Té vivendo um momento dificil, mas t6 super trabalhando ai...
vendendo show hoje agora ai! mas é foda, € dificil pra caralho! Ai vocé tem
um produtor e fala: "putz esse produtor ta comendo meu dinheiro...” Precisa
ai vocé comeca a ter que aprender coisas que vocé ndo sabe fazer seja o
que for... (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Embora Cesinha considere a musica como sua profissdo, buscando seu
sustento a partir dai, ele ressalta que 0 sucesso ndo é seu objetivo pessoal, mas
busca uma estabilidade financeira para poder levar adiante o trabalho coletivo do
Samba do Bule, que ele considera uma continuidade da linguagem popular do
TUOV:
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O Samba do Bule nasceu la dentro. N&o faz teatro propriamente dito, mas
ele trabalha com cultura popular, ele mescla as camadas populares com as
camadas da classe média. Ele traz elementos que ndo sao valorizados hoje
em dia, né? como esses... em geral negros pobres, que fizeram sambas ai
e que morreram fudidos, sabe? entdo tem muito isso... mesmo porque
nasceu la dentro, né? de membros do grupo do teatro que comecaram a
fazer la... ndo so6 eu, outros. E isso que nasce agora que € o Sitio da Cultura
Popular, né? que a gente tem sofrido pra fazer agora financeiramente...
porque eu sempre falo: "é impressionante quando a gente fazia s6 o Samba
do Bule, fazia a noite e tal, porra, se eu tivesse ganhado dinheiro daquilo...”
porque a gente ndo recebia, né? mas se eu tivesse escolhido ganhar
daquilo eu acho que eu estaria vivendo tranquilo hoje, assim, bem tranquilo,
assim, com carro, sem precisar sofrer pra pagar meu aluguel e tal. Se eu
guisesse... eu... carro ja tive, mas ja vendi meu carro porque eu nao gosto
mais de carro. Mas assim, teria mais estabilidade, saca? mas foi uma
opcao. A gente ndo quis, a gente ta sofrendo... pagando isso. Mas é uma
escolha que a gente quer fazer: ndo ter uma estabilidade financeira ou néo
ter uma atividade plena de realizagdo politico-cultural, sabe? como o Sitio
da Cultura traz, como o Olho Vivo trouxe, e o préprio Bule faz... ele nasce
do Olho Vivo. Entdo sdo duas manifestacdes que a gente tem, sabe fazer,
gosta de fazer, sabe? e que sdo genuinamente brasileiras, trabalha
genuinamente com a arte brasileira: teatro e o samba, € Brasil né?
(PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Em varios relatos Cesinha traz uma reflexdo sobre estar dentro do TUOV e
fazer um trabalho social de cunho comunitario, onde se “esta junto” como uma forma
plena de atividade subjetiva em contraposicdo ao estar fora, exercendo um trabalho
formal focado na realizacdo individual. De um modo geral, € neste intersticio de
mundos distintos que o ator do Olho Vivo se encontra em muitas das vezes ao longo
da trajetoria deste grupo. E este é o lugar do individuo na sociedade moderno-
contemporanea para Gilberto Velho, na interseccdo de mundos heterogéneos e de
niveis distintos de realidades. Para lidar com estes sistemas de valores
diferenciados o individuo cria um projeto de vida, a partir de um campo de
possibilidades, podendo alterar este projeto a partir de seu potencial de
metamorfose.

Nesta duracédo (ECKERT e ROCHA, 2013) das praticas de trabalho do TUOV

percebo que o potencial de metamorfose dos individuos foi fundamental para
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conciliar esta oposi¢éo e conjugar seus projetos individuais com o projeto coletivo de
teatro.

Pensando no campo de possibilidades como alternativas construidas a partir
de processos sOcio histéricos, podemos convir que a complexidade crescente da
cidade traz novos elementos para a manutencéo destes projetos.

De certa forma Cesinha mesmo sendo inserido desde crianga no projeto
coletivo de teatro por seu pai, também experimentou este processo de metamorfose,
tomando contato com diferentes esferas da vida social e de suas experiéncias de
classe. A metamorfose ocorrida também na cidade ao longo destes anos, o
crescimento demogréfico, o aumento da desigualdade social e de suas formas, traz
o carater blasé, de distanciamento e reserva como uma ferramenta do viver urbano.
Na logica interna do TUOV o encontro da interacao face a face se torna “refugio” de
um trabalho pautado pelo tempo estendido do trabalho coletivo que se contrapde ao
tempo do trabalho individual formal.

Este parece ser um dos projetos coletivos chave deste grupo, e, que mantém
sua duracdo até os dias de hoje, embora o campo artistico tenha sofrido diversas
alteracdoes que trouxeram diferentes demandas e ressignificacbes a partir dos
contextos socios historicos que foram sendo criados.

Se nos anos 1960 ser artista tinha um cunho contestatorio por si so, (dada as
condicBes de exercicio da profissdo em meio a ditadura civil militar e sua repressao
ao movimento de um modo geral), hoje, com a consolidagéo e regulacao do trabalho
artistico, este também se tornou uma profissdo que pode ser tanto limitadora quanto

gualquer outra, no sentido que hoje o maior censor é o fator econémico:

Eu primeiramente acho um absurdo que grupos aqui em Sao Paulo tipo o
Olho Vivo como o Ventoforte™, o préprio Oficina, ndo tenham um subsidio
regular sabe? Assim, que sustente o grupo enquanto grupo e ndo enquanto
espetaculo, a ponto que se 0 grupo quiser passar um ano pesquisando sem
fazer o espetdculo ndo pode morrer por causa disso, sabe? (...) Sé&o
trabalhos desses grupos que tem uma histéria muito grande pelo teatro,
entéo é... eles tem, acredito que "know how" assim, pra usar uma palavra

bem da moda, pra poder fazer uma pesquisa, se dedicar a uma pesquisa ao

'® Grupo criado pelo diretor Ilo Krugli no Rio de Janeiro na década de 70 e radicado na cidade de Séao
Paulo nos anos 80. Criador de uma linguagem poética voltada para o sonho e a fantasia, inspira-se
na arte popular e utiliza recursos artesanais. Fonte: Enciclopédia Itad Cultural:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo395899/teatro-ventoforte
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invés de ter que focar o tempo todo fazendo espetaculo pra sobreviver... é
oque a gente vé acontecer com muitos grupos hoje. E até de grupos que
sao novos falar: “ah de novo ganhou o Olho Vivo o Fomento?" eu acho que
ganhou trés vezes, em sei la, 10 edi¢Bes! "pd, mas ganhou de novo e tal"...
Entendo, eu também pensaria assim se eu tivesse em um grupo novo, nao
trabalhasse no Olho Vivo e tal "p6, eu t6 aqui e nunca vou ganhar desses
caras, nao sei o que 1a.” O que ndo € verdade. Ah acontece, mas de fato
ndo deveria ser a mesma disputa. Nao porque é melhor e ou porque é pior,
acho que sdo grupos que sdo responsaveis pelo nascimento desses outros
grupos, entdo acho que é justo que eles tenham uma forma de se manter
até pra continuar inspirando outros grupos né? Porque se um grupo de 50
anos acaba... Outro grupo fala: "porra, se esse grupo acabou eu estou
fudido,” né? Entdo é importante esses grupos mais novos falar "cara eu
quero ter 50 anos e eu quero que a cidade me reconhega como patriménio,
que me ajude a sobreviver" sabe? (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em
31/10/2016).

E muito distinta a configuracdo social colocada nos primérdios do surgimento
do grupo no que tange a relacdo com o fazer artistico. As condi¢cdes de poder viver e
sustentar-se de arte ainda era uma coisa muito dificil. A regulamentacéo do registro
de ator, as politicas publicas voltadas para esta area eram ainda inexistentes. A
disputa por esta possibilidade se tornou acirradissima, de forma que a
especializacdo da profissdo de ator se tornou uma oferta de mercado, uma
mercadoria a servico do entretenimento, onde o teatro nos moldes artesanais nao
tem tanto acesso. Justamente por isso o TUOV tem como principio nao tornar
profissional seu trabalho, e seus integrantes ndo terem seu sustento deste oficio.
Isso ndo impede que seus integrantes ganhem a vida a partir de um trabalho
artistico, mas condiciona que o trabalho do TUOV néao fara parte do sistema de

gestdo da arte dos grandes espetaculos.
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3 UNIAO, OLHO VIVO E PE LIGEIRO

Figura 43- Abertura da exposi¢do 50 anos- TUOV. Fonte: Ana Paula Parodi Eberhardt.

A trajetoria de mais de 50 anos deste grupo de teatro abrange uma série de
fendbmenos sociais que vao desde sua criacdo em 1966, durante a Ditadura Civil
Militar no Brasil, passando pela consolidacdo de uma identidade nacional do Teatro
Brasileiro, criacdes de politicas publicas voltadas para as artes, a profissionalizacéo
do trabalho teatral, a consolidacdo da televisdo e a consagracdo de uma forte
industria cultural de Sdo Paulo como polo artistico do pais e que se mantém em
destaque no cenario das artes até hoje. Trata-se da consolidacdo deste campo
artistico no pais (BOURDIEU, 1996) e da discussdo simbdlica e politica a respeito
da cultura popular e da identidade nacional brasileira (ORTIZ, 2006), € também o
momento em que o Estado aparece como agente privilegiado de difusao cultural.

Os desdobramentos destes acontecimentos, profundamente atrelados ao
crescimento industrial da cidade de Sao Paulo, criou um campo muito particular de
possibilidades (VELHO, 1994) para a criagdo e manutencdo deste grupo teatral, de
forma que as praticas cotidianas dos integrantes desta trupe foram permeadas por
processos historicos singulares, que marcaram suas praticas e suas perspectivas de

trabalho durante estas décadas.
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Ao longo destes anos muitas foram as “escolas” teatrais que modificaram as
formas de fazer e pensar a arte engajada politicamente, ndo sé no Brasil, como em
outros paises. Dentro desta consolidacdo de um campo artistico, a cidade de Séo
Paulo teve cada vez maior destague nestas producdes e pesquisas a respeito de
uma estética engajada que discutisse a politica e o processo historico brasileiro. Em
sua trajetéria esta trupe de artistas se deparou com alteracdes significativas no que
tange suas praticas e possibilidades, tais como mudancas nas politicas culturais do
pais e da cidade, tais como a criagdo da Cooperativa Paulista de Teatro em 1979, a
criagdo do Ministério da Cultura em 1985, onde se inicia a abertura de politicas
publicas para este setor e posteriormente a implementacdo da Lei Municipal de
Fomento ao Teatro de Sdo Paulo em 2002, entre outros.

3.1 Arte e Sistema Simbolico

A andlise da arte como sistema simbdlico, sua producdo, significado e
apreciacdo nos possibilitam pensar e articular sobre um ponto de vista de uma
antropologia da experiéncia, da performance e da arte. Ao longo do desenvolvimento
da antropologia como ciéncia, foram muitas as reflexdes a respeito destes temas
sob diferentes aspectos.

Também entramos na dimensdo da importancia da experiéncia, das
percepcdes envolvidas e provocadas para o processo de cognicdo e apreensdo do
mundo.

Clifford Geertz, em seu texto A Arte como Sistema Cultural (1997), abre uma
discusséo a respeito da arte, vista como objeto da antropologia, rompendo com a
nocao de universalidade do belo e rompendo com paradigmas da estética ocidental.
Segundo ele uma teoria da arte estaria intimamente ligada a teoria da cultura, ja
gue, para estar dentro de um sistema que é a arte, precisa-se estar dentro do
compartilhamento de significados gerais de um sistema cultural, operando a partir
das categorias simbdlicas da sociedade mais ampla.

A nocdao de cultura como teias de significados, tecidos e compartilhados traz a

ideia de sistema simbdlico como um ponto chave na interpretagao das “piscadelas”,
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gue, no exemplo de Geertz, podem tanto estarem refletindo uma condi¢cdo natural de
piscar, quanto um cédigo social e cultural especifico de comunicacéo. A antropologia
entra entdo na dimensédo de uma interpretagcdo de uma interpretacédo, de um texto
ficcional por que construido, também culturalmente.

Quando Geertz nos apresenta os exemplos da arte ioruba: cortes, linhas e
tracos feitos no rosto das pessoas desta cultura, poderiamos a primeira vista pensar
que se trata somente de um ato estético ornamental, mas vendo este ato como um
sistema cultural e pensando o corpo enquanto artefato cultural, podemos ver
dimensdes simbdlicas mais amplas que regem este ato. A diferenciacdo dos corpos
a partir de escoriacfes e grafismos em diferentes culturas traz uma modificacdo da
aparéncia “natural” da pele ou da superficie do objeto, para significar algo aos
demais de uma comunidade: seja um demarcador de distincdo de género, de
posicao social, de estado ritual, ou, enquanto poténcia utilizada para a proximidade
ou evitacao de alguma alteridade, humana ou extra-humana. No caso dos iorubas,
Geertz fala sobre o trago realizado na arte da escultura, que simboliza uma
“civilizacdo” do rosto, da pele, uma imposicdo de um padrao humano sobre a
desordem da natureza. Este sentido simbdlico atribuido a esta escultura, diz respeito
nao somente ao artista que a produziu, como ao meio social em que foi produzida, ja
gue esta obra de arte se destina a ser publicizada para outros, e neste sentido € um
compartilhamento de significados coletivos que esta em jogo. Segundo o préprio
Geertz estes significados se expressam através da arte e ndo encontrariam outra
forma de serem expressos de forma tdo completa, jA& que dualizam com as
categorias de objetividade e subjetividade, com 0 eu e com 0 outro e sdo capazes de
sintetizar muitos elementos distintos. Este simbolismo ndo s6 expressa o0 contexto
historico e social no qual se inscreve, como abrange aspectos morais e elementos
valorativos sobre como agir sobre este contexto, estando ligado aos conceitos de
ethos e visdo de mundo, dando énfase ao carater sensivel de apreensado, acéo e
conhecimento do social.

Geertz abriu um campo de pesquisa sobre antropologia da arte que no seu
desenvolver deu novas possibilidade de pensar as relacbes entre a arte e vida
social, e a arte como ordenamento do mundo. Nesta possibilidade de pensar as
formas sensiveis, que torna a arte como legitima enquanto processo cognitivo de

simbolizacdo do mundo, podemos analisar outras formas de
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comunicacéo/representacao/presentificacdo de valores e ideais que regem uma
trajetoria social e um projeto de vida (VELHO, 2013).

Estar no TUOV é aderir a um determinado estilo de vida que congrega um
ethos que pode ser definido como contra hegemoénico, no que diz respeito ao ethos
artistico de um modo geral. Forjado em um contexto sécio cultural de
transformacfes de paradigmas no ambito das artes e da politica, este grupo trilha
um caminho peculiar que lhe confere uma singularidade de estilo de trabalho que
perdura até os dias de hoje. Outros grupos de teatro surgiram neste mesmo
contexto, que foi marcado por uma ebulicdo de ideias e movimentos artisticos, e que
tiveram outros rumos. Foi o momento de formag&o de um campo artistico nacional.

Podemos compreender a no¢do de campo artistico como um espaco social
de disputa de poder, entre seus agentes, que comporta uma serie de prescricdes e
performatizacées a respeito do que € considerado como arte ou ndo, € mais
especificamente o que legitima um discurso de arte engajada. A regulacdo deste
campo e sua construcdo, a partir de uma gama de elementos constitutivos deste

garantem a sua autonomia:

(...) a emergéncia do conjunto das instituicbes especificas que condicionam
o funcionamento da economia dos bens culturais: locais de exposi¢édo
(galerias, museus, etc.), instdncias de consagracdo (academias, salBes,
etc.), instancias de reproducdo dos produtores e consumidores (escolas de
Belas-Artes, etc.), agentes especializados (comerciantes, criticos,
historiadores da arte, colecionadores, etc.) dotados de atitudes
objetivamente exigidas pelo campo e de categorias de percepcdo e da
apreciacé@o especificas, irredutiveis as que tem curso normal na existéncia
corrente e que séo capazes de impor uma medida especifica do valor e do
artista e de seus produtos. (BOURDIEU, 1989, p.289)

Todas estas condi¢cdes geram tensdes internas, cumplicidades de interesses
e oposicdes, que se movimentam dinamicamente e que determinam e Sao
determinadas pelo préprio campo. A posicdo que 0s agentes sociais ocupam e/ou
almejam ocupar neste espaco é atravessada por um campo de forcas onde
acontecem jogos de poder e competicdo por legitimidade, de forma que nesta
disputa sao acionados os diferentes capitais envolvidos neste campo. Dependendo

do tamanho e do tipo de capitais (simbélicos, econdmicos, sociais e culturais) que o
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sujeito apresente, sua posicdo dentro deste campo poderd ser modificada, e se
tornar mais ou menos aceita, podendo haver um intercambio destes capitais, um
pelo outro em algumas situacdes. A aquisicdo destes capitais estd muito ligada a
nocdo de habitus (BOURDIEU, 1983), como um mecanismo de incorporacao
objetivo e subjetivo destas estruturas sociais, que sdo apreendidas através da
escolarizacdo e da socializacdo primaria que abrirda ao individuo um campo de
possibilidades para que seu projeto de vida se construa.

O TUOQOV também cria mecanismos de legitimacdo de seu lugar dentro do
campo artistico, e de sua especificidade enquanto teatro popular. Podemos observar
isso tanto em suas préticas internas, com seu trabalho de formagdo de novos
integrantes, quanto de forma externa, na relacdo com outros grupos e tipos de
linguagem teatral.

Trago aqui um relato de observagcédo participante onde acompanhei 0s
ensaios desta trupe. Pelo fato de meu foco estar relacionado mais a organizacéo do
grupo, do que ao seu fazer propriamente artistico, minhas incursdes a sede
compreendiam além dos ensaios, 0s bastidores destes, que se mostraram
fundamentais para o entendimento dos principios que balizam suas concepc¢des da

préatica teatral e os condicionantes de sua organizacgao.

3.2 O ensaio dos queixadinhas ou como faz teatro no TUOV

O ano de 2017 foi marcado pela gestéao do prefeito Jodo Doria, que teve como
proposta a diminuicdo de metade da verba para os programas de incentivo cultural
de S&o Paulo, incluindo a Lei de Fomento ao Teatro. Ndo somente houve cortes,
como houve atrasos na abertura de editais, o que ocasionou ao TUOV, uma boa
parte de seu trabalho sendo realizado sem nenhum subsidio do Estado.

As atividades de montagem do novo espetaculo “Bom Retiro, meu amor!”
foram postergadas e os ex-oficinandos (agora integrantes do grupo) se dedicavam a
apreender as musicas e cenas do repertorio de pecas anteriores. A peca em
questao era o “Bumba, meu queixada”, que fala sobre a greve de Perus, ocorrida

nos anos 1962, onde operéarios tomaram a producdo da fabrica por quase dez anos.
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Mais especificamente se trabalhou a cena dos “queixadinhas”, uma cena de cerca
de 15 minutos que contava alegoricamente o cotidiano sofrido de trabalho de um
porco do mato, que sozinho era inofensivo, mas que “quando anda em bando, vira

turma da pesada'®.

A cena traz um resumo da peca, narrando a morte do
personagem “papai queixada”, assassinado pelo cagador, culminando no levante
dos operérios contra o cacador, o patrdo, o burgués.

Desde setembro 0s ensaios que aconteciam somente aos sabados se
expandiram também ao domingo. Neste final de semana em questdo acompanhei 0s
dois dias de ensaio, depois de trés meses que nao estava em campo. Embora o
ensaio comecasse as 15hs, nem todos conseguem chegar no horario, de forma que
0 ensaio no geral sempre atrasa seu inicio até que o maior numero de pessoas
possiveis tenha chegado. A Livia e o Guarapiran ja estavam la, com seus trés filhos.
Eles dormem la de sdbado para domingo, pois moram em outra cidade e assim
economizam tempo e organizam as coisas da sede, limpeza, a racédo dos cachorros,
etc. O Neri € sempre um dos primeiros a chegar. O Dante é quem esta coordenando
0S ensaios, que se dividem em meia hora de alongamento e aquecimento. Depois 0
César assume junto com o Guarapiran a direcdo das cenas. Conforme as pessoas
chegam, vao se distribuindo em algumas tarefas mais especificas: limpeza do
banheiro, organizacéo das cadeiras e instrumentos, o café. Desde o final do projeto
do fomento, o lanche, que antes era subsidiado, agora é fruto das contribuicbes dos
integrantes do grupo, que trazem bolos, biscoitos, sucos e frutas.

Nesta volta ao campo vi que havia uma integrante nova, que nao tinha
participado das oficinas. Poucos permaneceram no decorrer de toda oficina, e
destes poucos ficaram somente alguns. Umas sete pessoas. O ensaio de sabado foi
bem intenso. A Graciela e a Livia separaram figurinos para serem usados no ensaio
(macac6es vermelhos com um cédigo de barras nas costas). Participei do momento
do alongamento e aquecimento dados pelo Dante. Depois deste momento
aconteceu uma roda de conversa para discutir a respeito de um convite para
apresentar no Memorial da Resisténcia, o antigo DOPS, localizado no bairro da Luz.
A ideia era uma cena curta, dentro do evento chamado “Sabado de Resisténcia”,

onde se discutiria questdes relacionadas aos Direitos Humanos.

16 Conforme texto de César Vieira.
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A dindmica da conversa se iniciou pela explanacdo de César a respeito do
convite e da importancia do comprometimento de todos, caso aceitassem. Depois
ele abriu para que todos opinassem a respeito. Eu também fui convidada a participar
deste debate, como sendo do “pessoal do Levanta Favela”. Todos se mostraram
muito felizes com o convite e animados com a proposta de uma apresentagao.
Aceitando o convite, estava aberto o proximo passo: o ensaio. O Neri seria 0
narrador da cena, enquanto os demais iriam interpretar a historia. Dividida em trés, a
primeira parte da cena foi “passada” muitas vezes, com pausas, comentarios e
sugestdes do César Vieira. O Guarapiran estava incumbido da parte instrumental, da
sonoplastia, mas também dava sugestdes para cena.

Uma das coisas que ressaltava no ensaio era simultaneidade de
acontecimentos: as criancas brincavam ali por perto discretamente, o Lula (um dos
cachorros do grupo), entrava e saia de cena junto com os atores, algumas
conversas paralelas. Estas coisas aconteciam sem atrapalhar ou desviar a atencao
do ensaio. Até que Lula se “destacou” copiando algumas marcas de entrada a cada
passada de cena®’. A partir da recorréncia deste episodio, César bateu palmas e
disse “bravo Lula, bravo!” Depois do intervalo para o lanche chamou uma nova roda
de conversa perguntando o que achavamos do Lula fazer a cena junto. Algumas
pessoas se espantaram com a proposta, mas o César reforcou que era sério, ndo
uma brincadeira. Afinal, o cachorro é um personagem do teatro de rua'®. Discutiu-se
longamente, e os argumentos a respeito da imprevisibilidade do Lula em um
ambiente externo e alguma complicacdo com a sociedade protetora dos animais
deram fim a discusséo. O ensaio continuou, Lula também, mas agora ele participava
sem grandes pretensdes. Ao final do ensaio fez-se novamente a roda de conversa
final, onde se discutiu a logistica de ensaios para a apresentacdo (dias e horas), e a
necessidade de focar no objetivo da apresentacao, pois o tempo era curto e “se é
pra fazer, deve ser bem feito!”, segundo salientou César.

No dia seguinte a dinamica de chegada foi parecida: organizacao/limpeza da
sede, organizacdo do lanche, conversas, abracos. O Dante pediu ajuda para

organizar as cadeiras, dividindo entre atores e espectadores. Seu intuito era tornar o

" passada de cena ou simplesmente “passar a cena” se refere a ensaiar e/ou repetir uma

determinada cena do espetaculo/ texto.

8 O livio Em busca de um teatro popular tem uma sessdo intitulada “Os cdes no Teatro Popular”,
onde sdo narradas as histérias e os nomes dos cdes que acompanharam o TUOV. O cachorro é
destacado como a figura que nunca falta no teatro de rua, juntamente com o morador de rua e o
bébado.
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espaco do ensaio mais parecido com o local da apresentacdo. O Guarapiran montou
0 material da sonoplastia ao lado, e colocou um microfone para o Neri fazer a
narracdo da cena. Neri ficou muito faceiro com o microfone, e s6 falava com os
outros pelo microfone. Ele frisou que aquilo era desnecessario, que no Olho Vivo
pouquissimas vezes se usou microfone para dar texto, mas aproveitou o elemento
novo. Seguindo a dindmica costumeira, Dante iniciou o0 ensaio com um alongamento
rapido e sugeriu um exercicio de cena para composi¢ao de personagem: alguém iria
se voluntariar para ficar no espaco cénico'®, e teria que argumentar de forma
convincente alguma ideia distinta de sua opinido pessoal. Ele perguntava se a
pessoa era a favor ou contra o trabalho infantil, a partir da resposta o ator teria que
argumentar como positiva a ideia contraria em que acreditava. Como era um
exercicio com texto improvisado as cenas se alongaram um pouco mais.

Quando o Ceésar chegou nem todos tinham realizado o exercicio.
Cumprimentando a todos com um aceno, ele sentou-se na primeira fileira de
cadeiras. Dentro de pouco tempo ele falou contrariado: “mas e o ensaio? A gente
tem pouco tempo, e vamos ficar discutindo o sexo dos anjos?”. Dante ent&do explicou
a proposta do exercicio, para construir a “fé cénica” do personagem, de acreditar
naquilo que esta dizendo, mesmo sem pessoalmente concordar com o tema. Nesta
interrupcéo, Neri aproveitou e declarou (pelo microfone) sua insatisfacdo, pois ele ja
estava ha tempos pronto para passar 0 ensaio, € nhao estava acontecendo nada. Ele
disse que em 50 anos de Olho Vivo nunca fizeram isso, que € 0 ensaio que da
“corpo” para peca, que o resto vem depois. E que o conhecimento da academia nao
servia para o teatro popular, que ali era o Olho Vivo e nédo a academia. Ele e o César
argumentaram bastante a este respeito, e frisaram a falta de tempo maior para o
ensaio, o trabalho pratico como formador do ator e a experiéncia de 50 anos do
TUOV como prova disto. Foi um momento tenso que levou mais tempo do que o
término do exercicio levaria. Abriu-se a discusséo sobre a prioridade do ensaio ou
do exercicio, e de modo geral todos concluiram que deveriam retomar 0 ensaio
pratico. Cada um foi vestir seu macacao e se organizar para o inicio.

Enquanto eles se vestiam, tive que ir embora. Despedi-me de um modo mais
geral de todos e com mais énfase do César, da Graciela e do Neri. Comentei com

eles que iria assistir a peca O Rei da Vela, do Teatro Oficina, que estava sendo

!9 Espaco cénico se refere ao lugar onde se desenrola a acdo dos personagens a serem vistas pelo
publico
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reencenada depois de 50 anos, tendo como personagem principal o ator original na
época. O César perguntou-me se o Zé Celso tinha me dado os ingressos. Disse
para ele que ndo, que eu nem o conhecia pessoalmente. E ele me perguntou, “mas
vocé nao se apresentou para ele, que vocés sédo do Levanta Favela?” Disse para ele
gue ndo. E fomos embora.

Nesta formacdo de um campo de teatro politico especifico dentro do campo
artistico mais abrangente, podemos averiguar diferentes propostas nascidas de um
mesmo contexto social, mas com projetos e campos de possibilidades diferentes.

Este longo relato traz uma ideia de como 0 grupo se organiza atualmente,
como Vé e concebe a pratica teatral, mas também como traca uma linha de duracéo
de uma proposta ética e estética, que vem dos anos 1960. Tanto o Teatro Oficina,
guanto o TUOV séao originarios do mesmo periodo, na mesma cidade e a partir do
mesmo Centro Académico, o Xl de Agosto. Por terem objetivos distintos, tomaram
trajetérias diferentes®.

Embora os dois grupos trabalhem com a cultura popular e séo posicionados a
esquerda politicamente, podem ser considerados polos distintos dentro do campo de
teatro engajado. Suas concepcdes teatrais foram construidas na medida em que o
proprio campo artistico de Sao Paulo estava sendo constituido, imersos na
discusséao a respeito da identidade nacional de uma cidade também em crescimento
e em meio a uma repressao social violenta do Estado. As bases desta diferenca e
desta discusséo nos remetem ao tempo passado, e sua duracao pode ser percebida
no debate ocorrido no ensaio dos “queixadinhas” sobre a forma da preparagao do
ator.

Além dos aspectos geracionais que posicionam estes integrantes do grupo
em esferas diferenciadas de opinides e concepcdes de teatro, (Dante, estudante de
graduacédo em teatro, tem vinte e poucos anos, diferindo mais de 50 anos de Neri e
César), existe nesta discussdo toda uma concepcdo contemporanea sobre arte,
formacéo artistica ligada a profissionalizagdo do ator. O campo hoje ja formado, se
torna naturalizado na pratica artistica. Neri e César trazem em sua trajetéria social a
vivéncia de como estas discussdes se forjaram como escolhas ligadas mais a um

compromisso militante ético, do que a preocupacdo com o formalismo estético.

0 O Teatro Oficina pode ser considerado mais antigo que o TUOV, tendo sido formado em 1958, mas
suspendeu suas atividades durante alguns anos por conta do exilio de Zé Celso, diretor do grupo, na
Europa. Zé Celso também foi preso e perseguido durante a ditadura. Seu teatro esta mais
relacionado ao movimento tropicalista.
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Nesta discussédo estdo presentes formas diferenciadas de ver o teatro, e que da
pistas dos fundamentos que regem suas concepgdes e seus projetos de teatro até
hoje, como resisténcia a uma forma consagrada pelo campo artistico legitimado
como sistema de entretenimento dentro da produgéo de mercado comercial.

Trago aqui alguns elementos que permitiram a emergéncia deste campo,
gue remete a memoria da formacédo e regulacéo do teatro brasileiro e se mescla com

a trajetdria vivida de meus interlocutores.

3.3 O projeto de vida comunitaria: bases para o teatro

O ideal de vida com perspectiva comunitaria, que permeia o trabalho do
TUOV, ja perpassava a formacdo de uma intelectualidade de esquerda, e neste
contexto, tem suas origens no movimento operario paulista, formado no final do
século XIX com a vinda de imigrantes para as lavouras de café®. Se por um lado
este processo empreendedor da industria cafeeira possibilitou a emergéncia de uma
classe abastada que se fixou na cidade, por outro estabilizou uma classe de
operarios, em sua maioria estrangeiros. Neste contexto surgem centros de cultura,
clubes desportivos e sindicatos que organizam um movimento cultural patrocinado
por estes operarios, de producdo de jornais e teatro®. Este movimento de teatro
popular se coloca em contraponto a forma teatral até entdo, que reforcava a pratica
de distanciamento entre artistas e publico, entre a ficcdo do palco e a realidade das
fabricas: “Para o movimento operario, o teatro e a expressao artistica deveriam ser
desvinculados dos interesses comerciais (...), visando superar as diferencas formais
entre artista/obra/publico” (JACOB, 2008, p.34 e 35).

A trajetéria de Idibal € marcada por estes acontecimentos, mesclando
elementos da formacdo de S&o Paulo com a sua propria trajetéria. Ele conta que

seus avos vieram de navio da ltadlia e se conheceram ao desembarcar em Séo

“Entre os anos de 1872 a 1910 a populacéo de Sdo Paulo aumentou em 764%. Ver em CARONE,
Edgar. Movimento operario no Brasil (1877-1944). 2. ed. S&o Paulo: Difel, 1984.

#30bre isso ver “JACOB, Maria Marta. Na cena paulista o teatro amador: circuito alternativo e popular
de cultura (1927-1945), S&o Paulo: icone, 2008.
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Paulo. Seu pai parece ilustrar este emergente italiano imerso nesta sociabilidade

comunitaria:

Ele foi fundador do... do PC. S6 que nao é Partido Comunista, é Partido
Constitucionalista. Que foi... comecou ali na década de trinta, que foi
fundado e comecou a estabelecer discussfes pra classe operaria. Também
ndo seria um partido de esquerda, mas seria um partido politizado
burguesmente... Ele foi eleito e depois foi cassado. (...). Dai, 14 em Jundiai a
gente comeu o pdo que o diabo amassou... a casa era de piso de... de
barro... no bairro do parque Sao Jorge, que é onde tem o estadio do
Corinthians até hoje, né? E tinha esse time Guarani que era verde,
chamado Guarani e também era do mesmo bairro, eles tinham toda aquela
rivalidade. Hoje ndo da pra mensurar esse tipo de coisa, mas... era a
comunidade funcionando, através do seus... se ndo tivesse verba, e ndo
tinha (...) se virava, fazia jogos, cobrava. (...) saia uma discussao sobre uma
comunidade em andamento. Seria um clube de futebol que joga futebol,
mas dai ele chega, vindo da origem dos italianos que vieram pra cé, vieram
milhares né? E que aqui... comecaram a trazer todas as...as...atividades
deles comunitérias dentro do seu setor. Isso é muito importante e sdo sede
do teatro anarquista de Sao Paulo, o que as origens mesmo nossas seriam
isso. (PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de hovembro de 2016).

A referéncia que César traz ao teatro anarquista de S&do Paulo provém da
organizacao sindical realizada por imigrantes, em sua maioria italianos, que se
fixaram na cidade entre o final do século XIX e inicio do século XX. Além da
producdo deste teatro amador, eram veiculados filmes e distribuidos folhetins e
jornais feitos por este operariado, que noticiavam e comentavam eventos das
fabricas e dos bairros: uma comunidade em formacédo que nado tinha acesso aos
bens artisticos das classes mais abastadas da elite paulista. Neste interim de tempo
historico o governo da Republica Brasileira institui dois decretos: em 1900 cujo
objetivo era “inspecionar as associagdes publicas de divertimento e recreio, os
teatros e espetaculos publicos de qualquer espécie”, e em 1920 instaurando a
censura prévia aos espetaculos teatrais e as peliculas cinematogréficas, (JACOB,
2008, p. 37). Por vezes estas atividades foram dispersadas por forcas policiais, que
ja vinham se colocando contra as atividades operarias destes setores. O circuito de
teatro amador criado por este movimento tera uma importante contribuicdo para a

modernizacgéo e aparecimento de uma vanguarda teatral nos anos 50 e 60.
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Neriney Moreira, também fundador do Unido e Olho Vivo difere 13 anos da
idade de Idibal, mas nos relata experiéncias similares de uma infancia simples no
interior do municipio de Uba em Minas Gerais. Muito proxima deste ideal de vida
comunitaria. Nao pela politica, mas pela vivéncia do campo e também o amor pelo

futebol:

Eu nasci em 1944 e até os 15 anos de idade eu vivi 14 no mato. O pai era
roceiro mesmo e cultivava o fumo, (...) ele comercializava o dele que ele
plantava e comprava dos vizinhos. la com caminh&o lotado: quatro, cinco
mil quilos e voltava com o caminhdo lotado. Vendia. O cara néo tinha
dinheiro pra pagar e “me da arroz, me da vinho”. (...) eles pagavam em
mercadoria. E aliado a isso ai toda a minha, a minha, como se diz... o meu
crescimento infantil: descalgo, pé descalgco no chdo. Entdo eu fui criado
desse jeito. Pro mato, solto pro mato. No meio dos cachorro, dos cabrito,
dos cavalos, sabe...

Meu pai era analfabeto, tanto meu pai quanto a minha mée, mas tinha essa
sabedoria que vem de dentro pra fora do coracdo... Isso s6 quem tem e
pratica que sabe, isso a gente ndo aprende em escola ndo, nem em
faculdade, faculdade n&o ensina isso...

(...) Futebol, eu sabia, e jogava. Eu provavelmente seguiria a vida como
atleta...

Eu comecei a vir pros bairros em Sdo Paulo, pro futebol, ta me entendendo?
Eu jogava no time do IPC, Instituto do Presidente do Café, aqui no centro da
cidade. Eu arrumei um emprego no banco e no mesmo prédio funcionava o
IPC, e quando chegava todo o sabado e domingo eles iam pro bairro, pra
jogar no bairro, e eu ia com eles. Jogava no primeiro e no segundo quadro,
ficava sempre no futebol. S6 que nessa época, 62, 63, ndo tinha nem o
Unido e Olho Vivo ainda... eu comecei a ir pra periferia com o futebol.
(MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro de 2017).

A infancia e adolescéncia destes senhores, sdo marcadas por um processo
de modernizacdo do pais, e surgimento das grandes cidades industriais. Suas
trajetérias sdo permeadas por um movimento de crescimento urbano e de um inicio
de uma sociabilidade urbana. Com a instauracdo do Estado Novo se abriu um
processo de modernizacdo do pais que alterou significativamente a forma de vida

dos habitantes das cidades.
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No governo de Getulio Vargas (1937) foi instituido o Servico Nacional de
Teatro (SNT), o primeiro organismo estatal criado para atender as demandas do
teatro, sua regulamentacdo e a formacdo de profissionais técnicos para exercé-la.
Esta invencgéo veio para adequar uma nova arte a efervescéncia de consolidagéo do
Estado Novo, trazendo novos paradigmas que auxiliassem a superar o “atraso”

brasileiro:

[...] O Brasil ainda ndo conseguiu educar o0 seu povo ao ponto de se tornar o
teatro uma verdadeira exigéncia de sua civilizaco. [...] ndo basta proteger e
amparar o teatro para que ele exista, se antes ndo sdo solucionados 0s
problemas de ordem econfmica, da difusdo do ensino e até o da propria
saude publica. Um povo inculto ndo € um povo civilizado e o Teatro € um
produto espontaneo da civilizacdo. (COLLACO, Vera, 2009)

A ideia era alavancar a qualidade dos espetaculos encenados, que eram
rotulados como de mau gosto, se distanciando do tradicionalismo popular e mais

condizentes a0 momento progressista que o pais estava vivendo.

Joracy aponta para estatisticas ao afirmar que 80% da populacéo brasileira
era de analfabetos, e que “apenas 2% da populacdo do Rio de Janeiro
podem frequentar teatros”. (CAMARGO, 1937:22). Esta populagéo vive em
precarias condi¢bes econdmicas, e, consequentemente, ndo tem condi¢Bes
culturais e intelectuais de apreciar um teatro literario, de boa qualidade.
Neste ponto as falas se aproximam, um bom teatro se pauta por um bom
texto, que significa um ensinamento moral e cultural, eliminando com isso

um teatro cujo unico propdsito é “a mera diversdo”. (COLLACO, Vera, 2009)

Neste contexto o teatro e a cultura artistica aparecem como meio civilizador
de aprimoramento moral, baseado em um espirito progressista, que auxilie na
formacdo de um Estado desenvolvido. A partir destas politicas foram criadas
escolas de teatro, cujo modelo era o teatro europeu. Era o caminho de progresso de
uma cultura nacional e desenvolvimentista de expansdo. A mudanca de um pais

agrario se abrindo para a industrializacao.
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Neri narra quando saiu do interior de Ub& para a cidade propriamente dita,

onde conheceu o cinema em 52%,

Aprendi a gostar de cinema. N&o tinha visdo de teatro. Mas cinema: toda
aquela producéo da Atlantida, com Oscarito, sabe? Grande Otelo? Eu vi
tudo aquilo 1&: Flash Gordon, Dick Trace. Era viciado neste negdcio. Ficava
doente se eu nado fosse no cinema. Em Uba tinha 2 cinemas. Mas esse
chamava Cine Brasil. Vi tudo, todas as producgfes... da Atlantida, sabe,
aqueles musicais: Via tudo!

Existia muito esta coisa de novela. A novelada era da minha época, s6 que
era 10 capitulos, sabe? Tinha os seriados que era os capitulos, né? O que
vai acontecer com o Dick Trace? Vai dar um tiro, vai morrer? Af cortava e tu
ia ver s6 na outra [sesséao]

Era quarta-feira e sabado, que passava...

O Tarzan... Nossa!l A Chital (MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de
fevereiro de 2017).

A temporalidade da vida da primeira metade do século XX traz a memoaria de
uma vida simples e calma, pautada pelo tempo da caminhada tranquila, de ver e ser

visto de uma época diferente que ndo existe mais:

Ai eu ia quinta. Depois no domingo era o romantismo, os filmes
romanticos...

[a sesséo de cinema] era sdbado, domingo e quinta feira, era esses dias. Ai
vai crescendo, vai criando as nhamoradinhas...

Vai passeando nas pracas, vai, fica rondando 14, andando por aquela praga.
Mexendo com as menininhas, as menininhas com voceé.

Ai vocé namora, namora uma, duas, trés, ndo namora nenhuma...

Namora tudo e ndo namora nada, sabe? Aquelas coisas... sadia, da idade...
(MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro de 2017).

N&o era a ditadura de sessenta e quatro, mas era a ditadura do Getdlio
[Vargas] e foi tdo sangrenta quanto a outra. Tremendamente sangrenta. E ai
vem todas as reminiscéncias pra mim na minha cabeca é a juventude...
Futebol de bairro, € a escola tal... o footing que é o lugar onde as meninas

% Dentro do processo desenvolvimentista do pais, Getllio Vargas também é responsavel pela
alavancada da producdo nacional cinematografica em meados dos anos 30, com a primeira Lei de
Incentivo a Produg¢é@o Nacional. Franco Zampari, empresario italiano, também criador do TBC-Teatro
Brasileiro de Comédia- teve um papel fundamental nesta distribuicdo de salas de cinema por Sao
Paulo. Fundador da companhia cinematogréfica Vera Cruz.
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passeavam e o0s rapazes ficavam olhando, fazendo sinalzinho e tal. Tudo
isso foi ficando... Futebol mesmo nos bairros... (...) o circo passando no
bairro, que hoje ndo tinha mais, os circos séo americanizados quando
existem. Naqguele tempo, ndo, pé' Eu fiz o Evangelho Segundo Zebedeu,
me saiu na cabeca de vir para isso, o circo! Vida, paixdo e morte. Vida
paixdo e morte de Jesus e nos tivemos a vida, paixdo e morte de Antbnio
Conselheiro ai eu ja fiz essa ligacdo. (PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de
novembro de 2016).

A memoria destas camadas de tempo da vida social se entrelacam, e € pela
narrativa da histoéria de vida, como “vida examinada” (RICOEUR, 1997) destes
atores sociais que podemos seguir a meada que se transforma em fio condutor da
significacdo de si, ordenacdo de lembrancas e esquecimentos que fazem com que
os jogos da memoéria (ECKERT e ROCHA, 2005) permitam uma possibilidade de
durac&o no tempo e no espaco. A paixao pelo futebol, em especial o Corinthians, o
trabalho comunitario vao permear a trajetoria de Idibal, e vao dar o tom do trabalho
do TUOV, que teve muitas de suas pecas apresentadas em estadios e/ou com a
participacdo das torcidas organizadas, buscando o popular através do contato com
estas camadas da populacao.

Através da remontagem destes instantes da vida cotidiana no interior da
narrativa biografica, articula-se o tempo vivido e o tempo pensado (BACHELARD,
1988) em uma intriga que temporaliza a experiéncia de sujeitos (RICOEUR, 1994).
Assim podem-se acessar elementos que fardo parte de uma memoéria que é
performatizada e que vai para além do individuo e de suas experiéncias pessoais,
dando pistas de uma memodria coletiva, de experiéncias analogas e homélogas de
rearranjos de si e do mundo social frente as transformacfes urbanas
contemporaneas.

A chegada & capital traz novas oportunidades e outra configuracdo da vida
cotidiana. Podemos perceber esta mudanca em algumas histérias de Neriney, sobre
sua infancia e a mudanca de sua familia de Uba (Minas Gerais) para a capital Sao

Paulo, configurando uma ruptura da sua trajetoria:

Eu vim pra ca em 61. (...) O proprietario queria vender, porque descobriram
gue tinha um projeto pra passar uma avenida l4 [Avenida Faria Lima]. Ai o
pai disse vai la. Vendeu a fazenda e comprou o apartamento. O meu pai

ndo queria de jeito nenhum, meu pai queria voltar... A gente morava em
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uma fazenda enorme e morar aqui em um apartamento de X metros
guadrados? Pra ele era piada...

“Cé” trocar uma fazenda, sabe? Aquelas casas velhas, sabe? Janelona de
uma porta sO. Era tramela, ndo era fechadura era tramelada, a gente
morava nesse... Tinha cinco quartos, trés cozinhas, o terreno tinha 700
metros quadrados tinha mais de 500 metros quadrados de terreno
construido tinha nossa casa e tinha a casa do nosso empregado que
morava junto e ainda sobrava mato pra 14, e ainda tinha a empresa de
negocio deles ali... Pra morar aqui em Sao Paulo em uma avenida, dentro
de um apartamento! Tava doidinho pra ir embora e voltar. “Ah, vamos
voltar!”, "E vocé vai fazer o que em Uba? [Aqui] a gente vai estudar”.
(MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro de 2017).

Nesta mudanca de estilo de vida a familia de Neriney mudou-se toda para
Séao Paulo (seus sete irmaos e seus pais). Os pais dele nao realizaram a formacéo
escolar, e viam a necessidade dos filhos virem pra a capital paulista para estudarem
em “escolas boas”. Segundo Neri, todos fizeram "alguma coisa da vida" se referindo
as respectivas graduacdes dele e de seus irmaos na Universidade. Neri conta que
de “tdo contrariado” pela mudanca de vida, seu pai "nao ficou: foi pro outro lado",
segundo ele por ndo se adaptar a cidade. A narrativa da trajetoria do Neri com a
morte de seu pai estd em consonancia com a ruptura com seu estilo de vida simples
do campo, para a adesdo a um novo projeto de vida: os estudos e a formacéo de
uma carreira. Neste processo de metamorfose, Neri ainda ndo sabia muito bem

como Sse inserir neste novo mundo:

Quando eu vim pra Sao Paulo eu vim no segundo, segunda serie ginasial.
Eu tive que ficar mais dois anos em Sao Paulo pra tirar o ginasio, pra saber
0 gue eu queria ser: advogado, médico, dentista, professor... Qualquer coisa
eu escolhia...

Al na época, eu ndo sei 0 que eu queria ser... Quando eu comecei a estudar
pra escolher uma profissao...

Ai, “vamos fazer o seguinte? Vou ser advogado”. Administrador ndo sabia o
gue era... Ndo sabia o que era nada, sabe? Tinha falta de saber o que era
as coisas, sabe? Técnico... Tinha essa problemética: o que vocé vai querer
ser? Estudar, estudei. Nao tinha este problema.

(...) Quando eu fiz a opgdo por fazer a faculdade era porque ndo pagava
nada... Ai eu escolhi a Sao Francisco, ah, e ndo pagava nada!

Ai eu comecei a estudar. A concorréncia era terrivel!
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Estudar, eu estudei pra caramba. Na verdade eu estudei pra passar.

Eu ja trabalhava fora e entdo eu ndo tinha muito tempo pra estudar, e entdo
como eu queria entrar sem pagar nada eu... Acho que naquela época era 10
por 1. Era 10 candidatos por uma vaga... O bicho pegava feio! Tanto que
quando eu fiz eu pensei, vou fazer por fazer.

(MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro de 2017).

A chegada a cidade grande é o periodo em quer estes jovens come¢am a ter
contato com a producdo cultural artistica, fruto deste desenvolvimentismo nacional.

Ambas as lembrangas remontam a sua chegada a capital paulista:

Eu tinha uma tia que... até faleceu a pouco tempo com cem anos. E eu era
0 sobrinho querido dela. Ela morava com a minha mée, com minhas irmas e
tal... E ela era louca por teatro e me levava pra assistir todas as pecas:
Paulo Autran, Ténia Carreiro. Esse pessoal eu fui quase que engatinhando
levado por essa minha tia que chamava Antonieta. [Ela] é que é
responsavel pela guarda deste acervo [de material grafico do TUOV],
Quando a gente fala acervo néo é o acervo do Olho Vivo, mas o acervo do
teatro na época, quando se recorta um jornal, uma noticiazinha... Vinha
noticia grande e assim (....) né? (PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de
novembro de 2016).

Neri articula sua aproximacao com o teatro a alegria de passar no vestibular:

Eu mal sabia somar e multiplicar. Mas histéria e portugués eu sabia, tinha
facilidade. Ai foi quando eu entrei na faculdade, mais ou menos nessa
época que comegou a ter o teatro.

Tava muito em voga na época o Arena, o Boal, e o pessoal da época,

(...) 0 Zé Celso Martinez, tava com o Oficina, fazendo um sucesso danado...
Ai quando eu entrei na faculdade e comecou a sair os resultados, na
primeira lista que saiu, ja saiu 0 meu nome.

Eu sai assim: “ah!” Depois da segunda nota, do segundo nome eu ja nao vi
de mais ninguém! N&o vi de mais ninguém! Tava eu l4. (risos)

Eu devo ter este recorte, que saiu no Estadao nessa época até hoje.

Eu tinha feito na PUC, ali, e nas primeiras notas ndo tinha saido... Ai na
primeira chamada da USP saiu o meu nome. (MOREIRA, Neriney.

Entrevista em 17 de fevereiro de 2017).
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A perspectiva de uma vida nova na grande cidade traz uma série de rupturas
para Neri, que se refere a elas como um conhecimento que adquiriu de coisas mais

sérias, que pareciam ndo estar a seu alcance antes:

Quando a gente chegou aqui era 60, eu era uma crian¢ola. Eu ndo sabia
nada. A Unica coisa que eu sabia era cinema. De cinema, o0 que tava por
cima dos filmes do Mazzaropi, eu ndo sabia. Ndo entendia um filme do
Mazzaropi! Fazer andlise da obra do ator, do Mazzaropi? Eu ndo tinha esta
consciéncia. Tu t4 entendendo? Esta consciéncia eu adquiri aqui [no
TUOQV]. Eu sabia ver 14, como se diz? Como diversdo. Mas nao sabia que
por traz daquela diversdo tinha coisas mais sérias. Eu ndo tinha essa
consciéncia, eu aprendi isso aqui. (MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de
fevereiro de 2017).

O entendimento subjetivo que Neri vai percebendo como propiciado pela nova
cidade vai trazendo questionamentos sobre coisas mais seérias, pelo motivo que a
situacao do pais também vai se tornando mais densa. A faculdade vai ter este papel
de mostrar outras possibilidades de perguntas, junto a um movimento de discussao

politica que ja estava em curso e que esbarrava em um contexto de ditadura:

Vocé entra em uma faculdade onde os caras s6 falavam isso [sobre
politica]. Cé t4 entendendo? Entra na faculdade e toda a diretoria ta presa!
Presa por qué? E bandido? Em 68 o movimento estudantil tava pegando
fogo aqui, eles falaram que ia estourar uma outra queda da bastilha, |4 na
Franca... Imagina como tava isso aqui... 20 vezes pior. (...) Ai 0 Unido e
Olho Vivo nasceu nesta década, logo que eu entrei na faculdade. A diretoria
toda presa e o Xl queria se manifestar, e achou que a Unica forma que
podia se manifestar era fazer teatro. E pra fazer teatro tinha que desenterrar
o teatro do Xl que tava enterrado. Eles comecaram a montar “A peste” de
Albert Camus e foi todo mundo preso. Ai foi quando chamaram o César, que
ja era um pouco mais velho que eu e j4 era advogado... Ai o César trouxe o
texto do Zebedeu. (MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro de
2017).

Os ideais de transformacéo social se alastravam pelo mundo e Neri agora
pelo teatro e pela Universidade via mais longe do que o cinema mostrava. O

movimento de contracultura ganhava forca e seus rumores ja podiam ser sentidos
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como promessa de uma nova “‘queda da bastilha”. Neste contexto ele conhece o
Idibal:

Tinha um cartaz “precisa-se de 40 trabalhadores”. Eu me lembro muito bem.
Escrito, que era pra fazer o teatro. E foi na época em que eu entrei. N&o
sabia o que era ator. Via nas novela, o Paulo Autran, que também era
advogado mas ganhava a vida como ator, (formado também pela S&o
Francisco), a Fernanda Montenegro, tudo novinho. Ai eu comecei a
conhecer este pessoal nessa época. Ai o Zebedeu foi minha primeira
experiéncia. Ai com o Zebedeu a gente comecou a fazer as primeiras
transformacdes. Vamos fazer teatro. Mas que teatro? A Unica coisa que o
pessoal via é que tinha muita peca estrangeira. E ndo tinha brasileira
nenhuma; ai a gente comegou a pegar e, “vamos fazer peca brasileira”. Ai o
César como autor. (MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro de
2017).

3.4 Antecedentes e antecessores: a formacao de um campo de
possibilidades

O cenério cultural brasileiro das décadas de 60 e 70 teve uma transformacéao
bastante importante no que diz respeito a linguagem e a estética, sendo marcado de
forma bastante intensa pelas transformacdes politicas e sociais acontecidas neste
momento no pais, que acabaram por assinalar a emergéncia de um novo projeto de
teatro.

Em S&o Paulo, no campo teatral tinhamos em destague o TBC- Teatro
Brasileiro de Comédia (1948 a 1964), depois, o Teatro de Arena, e 0 teatro
estudantil ganhando visibilidade com os CPC-Centros Populares de Cultura da UNE-
Unido Nacional dos Estudantes.

Em nivel nacional se discutia a linguagem e a estética do entdo consagrado
TBC, grupo criado por uma elite italiana com uma estética realista que retratava os
dramas europeus dentro do palco italiano. O publico assistia como um voyeur do
escuro da plateia uma acéo distante, como uma confortavel espiada na vida alheia,

e esta forma de espetaculo ja ndo satisfazia a demanda por mudancas frente aos
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acontecimentos sociais do pés-guerra. Havia a necessidade de um teatro nacional,
gue representasse a vida e os temas brasileiros, feito por e para brasileiros. Foi
guando a direcdo do TBC passou para as maos brasileiras em 1960 que houve a

grande mudanca®.

Os novos espetaculos revelavam uma poética e uma postura novas,
revoluciondrias, como forma e conteuddo. (...) O Brasil tomava conta do TBC
e toda uma geracao se reconhecia e se empolgava. O tempo da brincadeira
burguesa tinha chegado talvez ndo a um fim, mas a um impasse. O antigo
publico burgués sentia-se pouco a pouco privado de seu pequeno templo de
cultura teatral, foi o enterro dos ossos de uma aristocracia contestada.
(PEIXOTOZS, Fernando, 1989, p.12).

Com os acontecimentos politicos, como a instauracao da Ditadura Civil Militar
no Brasil, mais mudancas na concepc¢ao e forma do espetaculo acontecem: néo
basta apenas um teatro nacional, mas um teatro contemporaneo, uma dramaturgia
nova e uma nova relacéo com o publico.

Neste periodo destacam-se com forte influéncia dos dramaturgos aleméaes
Brecht e Piscator®® nomes como Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho e
Gianfrancesco Guarnieri, entre outros, que trazem novos elementos para a criacdo
de dramaturgia, como recortes de jornal e temas da historia recente do pais, que
serviriam de base para o texto teatral. Nao sO isso se torna uma abertura para a
mudanca na estética, como a proposta de Boal, de que qualquer pessoa poderia
fazer teatro, ndo somente atores. O teatro agora ndo so6 é brasileiro como aspira ser
popular e politico.

Conforme Fernando Peixoto:

Acho que s0 resta continuarmos nossa necessaria e cotidiana batalha por
um teatro realista e critico nacional e popular. Que se transforme, na

**Sobre isso ver em PEIXOTO 1989.

% Fernando Peixoto foi aluno da primeira turma do curso de Arte Dramatica na Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, que teve sua fundacgéo influenciada por italianos que queriam investir neste
projeto de criacdo de um teatro qualificado nos padrdes estrangeiros. Foi jornalista na area teatral e
articipou do Teatro de Arena e Oficina em S&o Paulo.

®Bertolt Brecht (1898-1956) foi um dramaturgo e diretor alem&o que revolucionou a linguagem
teatral, por trazer para o palco efeitos de distanciamento reflexivo da cena enquanto processo de
representacao ficcional, rompendo com a ilusdo do teatro enquanto caixa preta, sem relagdo com o
publico. Erwin Piscator (1893- 1966) dramaturgo e diretor alem&o que primeiro problematizou o teatro
enquanto ferramenta politica com tema voltado para a classe operaria.
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comunidade em que atuamos (em que nos permitem atuar), e, uma arma de
combate, enquanto provocagdo de uma reflexdo desmistificadora e
consequente, para que um dia os meios de producédo, ndo sé do teatro,
sejam devolvidos aos seus legitimos proprietarios: o povo. (PEIXOTO,
Fernando, 1989).

Este teatro novo com lucidez sobre sua fungéo politica e social, numa época
marcada pela censura e pela falta de dialogo, reconhece a necessidade de trazer o
publico para dialogar, e ndo ser apenas um receptor e um consumidor. O teatro
deixa de ser um produto erudito, e passa a ser um encontro, onde se discute a
politica, a sociedade e também a transformacgéo desta sociedade.

O teatro vira um locus privilegiado na experimentacdo da vida e destas
mudancas da sociedade: a vivéncia em comunidades, a horizontalizacdo das
relagdes, a troca de ideias, ideais e afetos?’.

Estas discussOes acirraram o debate sobre qual arte seria nacional e popular,
e qual o lugar dos intelectuais na emancipacao deste “povo”. E é este o contexto em

gue é criado o TUOV:

O Olho Vivo quando nasce, ele nasce de um pedido do pessoal da
Faculdade de Direito, que eu escrevesse um texto politizado. Ndo se usava
esses termos naquela época, mas seria um texto politizado, um texto que
falasse de politica e que conseguisse varar, seria essa a intencdo, varar a
censura. E muito importante. Quando vocé escrevia qualquer coisa... eu
como advogado de preso politico escrevia, escrevia um texto mandava pra
la em um dia eles ja respondiam “negado”, “proibido”, “proibido”... era um
negécio terrivel. Vocé tinha que mandar o texto pra Brasilia pro
departamento de censura e la eles analisavam aquele texto e ai o que eles
faziam: ou proibiam totalmente, ou proibiam parcialmente. Entdo quando a
gente mandava um texto ja sabia que ia ser proibido. Depois 0 que vocé
fazia? mudava o nome, mudava algumas coisas e mandava pra la, dai com
0 pseuddnimo César Viera, ndo como Idibal, por que se fosse Idibal era
tudo proibido... o censor de 14 mandava pra censura de Séo Paulo, que era
do Brasil, o texto proibido era feito com outro nome, com o pseudénimo do
autor e eu com isso consegui furar durante dois, trés anos a censura.
(PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de novembro de 2016)

27 Este fendbmeno estava acontecendo em diversas partes do mundo, como a exemplo do movimento
de contracultura e o happening, que teve como expoente o grupo norte americano Living Theatre,
cuja fundadora, Judith Malina foi aluna de Piscator.



120

E neste momento (final das décadas de 50 e 60) que a dramaturgia brasileira
comeca a se desenvolver e ganhar destague na cena cultural brasileira, atrelada a
construcédo da ideia de identidade nacional e cultura popular. Um passo importante
para esta reconfiguracdo da cena teatral brasileira foi o0 Seminario de Dramaturgia
Brasileira que acontecia no Teatro de Arena sob a coordenacdo de Augusto Boal.
Neste seminério foi realizada uma série de debates que culminaram em uma
proposta pratica e teorica sobre o teatro nacional e trazia como elemento inédito a
escrita coletiva de textos e uma pulverizagcdo da figura do dramaturgo, que tinha
outras func¢des no teatro, como ator, diretor, etc. Este processo de coletivizacdo do
trabalho teatral fazia parte de uma proposta pedagdgico politica, onde as escolhas
estéticas partissem da relacéo de grupo, com discussdes e propostas de encenacgao,
pautando sempre temas que discutissem a politica e a sociedade vigente no
momento. Alguns destes membros do seminario ja tinham ligacdo com o partido
comunista, e ampliavam a discussdao para um projeto ideolégico de cunho
comunitario.

A emergéncia do teatro de Arena surge como uma contraposi¢cao as grandes
salas de espetaculo ja em seu formato. O teatro convencional se utiliza do palco
italiano, que se caracteriza por ter uma estrutura de palco mais elevada que o
publico, que assiste frontalmente ao espetaculo, ficando o ator “protegido” por uma
caixa, com saidas para as coxias, onde acontece a entrada e saida de personagens
e se da as trocas de figurinos. Dentro deste panorama do teatro “burgués” o ator
trabalha com a ideia de que entre ele e a plateia existe uma “quarta parede”,
imaginaria, fechando a caixa teatral, ndo permitindo interacdo com o publico, como
parte da ilusdo de uma realidade paralela. Esta € uma das premissas quebradas
pelo teatro politico do inicio do século XX, onde a partir dos dramaturgos alemaes
Bertolt Brecht e Erwin Piscator, se traz a discussao a respeito da funcédo do teatro
como instrumento de discusséo politica e reflexédo critica da sociedade, no chamado
teatro épico. Estes autores criticam a ilusdo fabricada no teatro dramatico, e criticam
o efeito catartico que produz no publico, que acabaria trazendo um apaziguamento
das emocdes do expectador.

A metodologia de trabalho deste teatro épico consiste em “quebrar a quarta

parede”, buscando interagir com o publico e lembra-lo que o que acontece no palco
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ndo é a realidade, mas uma representacdo. Brecht chegava a fazer circular durante
o espetaculo placas onde estavam escritos “isto € teatro, ndo a realidade!” Para que
0 publico ndo sucumbisse a emocdo e ndo se deixasse levar ao efeito catartico
preconizado pelo modelo aristotélico do drama.

Para colocar em pratica esta metodologia, o trabalho do ator, também é
modificado, se antes tinhamos uma ideia de que o ator deve buscar em suas
experiéncias individuais as memorias afetivas para construir as emocdes de seus
personagens, com o teatro épico o ator ndo precisa se identificar com a
personagem, mas ser um narrador da histéria, que a partir de um efeito de
distanciamento de si, comenta diretamente ao publico sobre a acdo que ocorre a sua
frente. O uso da musica executada pelos atores como forma narrativa, contando a
historia da peca é bastante recorrente, pra producao deste efeito de distanciamento.
Também é caracteristico deste tipo de teatro os poucos recursos fantasticos do
teatro convencional até entdo: a maquiagem, os figurinos, o cenario e o efeito de
luzes. Brecht comenta que a melhor inspiracdo para o ator do teatro épico € um néo
ator, alguém do povo, que ao narrar uma historia realiza este efeito de
distanciamento melhor que um ator, acostumado a fingir sentimentos.

O palco do teatro de arena € circular, e a disposicdo do publico acompanha
esta circularidade. Desta forma a cena se passa no meio do espectador, e os atores
estdo mais expostos, nao tendo um amparo de fundo.

E imbuido destas ideias que Augusto boal vem ao Brasil. Ao longo de sua
trajetéria ele vai criar uma linguagem teatral que se intitula o teatro do oprimido e a
nocao de ator, ndo ator e espect-ator. Para ele o teatro pode ser feito por todos, e
nao apenas por uma classe privilegiada que tem acesso as escolas de artes,
partindo do principio que todo cidadao representa um papel na sociedade: “somos
todos atores, até mesmo os atores” (BOAL, 2008). Assim ele cria um método de
ensino de teatro que posteriormente foi expandido internacionalmente. Muito
préximo as ideias de Paulo Freire, de utilizar o contexto social do individuo para o
aprendizado, ele executa suas oficinas em que coloca em pratica esta técnica, e,
realiza as apresentacfes com seus alunos, calcada na improvisacdo a partir de
temas chaves ou geradores.

O espaco cénico do TUOV também é inspirado na arena, sendo que 0 grupo

adapta o espetaculo para ser apresentavel tanto na rua quanto na sala.
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3.5 “Tem que saber enfrentar as baionetas e nao ser morto por elas”

O teatro politico se desenvolvia no Brasil, como forma de expressar anseios
de expressédo politica, na busca de uma teatralidade propria, que versasse sobre
assuntos brasileiros. No campo politico se acirrava o fechamento da democracia,
tornando muito mais complexa a possibilidade deste anseio ser executado,
justamente por ser reconhecida como uma ferramenta muito Gtil como meio de
informacé&o sobre a Ditadura e como sua oposicdo. O TUOV, que preconiza a
relacéo de troca de experiéncias com movimento sociais que se inserissem em uma
discussao nacional mais ampla, e sendo um grupo visto como foco de resisténcia ao
regime civil militar reunia estudantes e trabalhadores que tinham uma participacéo
politica bastante pratica nesta resisténcia. Alguns integrantes do grupo faziam parte
de organizagOes que atuaram na luta armada contra a ditadura.

Em 1968, com o decreto do Al-5 que suspendia diversos direitos politicos a
perseguicdo politica se tornou mais forte. Em 71 Augusto Boal foi preso e torturado.
Depois de solto foi em viagem junto com o Arena para a Franca, onde o TUOV
apresentava o Evangelho Segundo Zebedeu: “Ai, a gente foi, na primeira viagem
pra Europa pra Nancy, no Festival de Nancy. Foi dois grupos brasileiros, o
“Zebedeu” com o Xl [de agosto] e 0 “Arena conta Zumbi”. Ficamos no mesmo hotel.”
(MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro de 2017). Neri conta que
andando no metr6 de Paris achava muito estranho as pichacdes todas, naquele
transporte que até entdo ainda era uma novidade e em S&o Paulo s6 foi
implementado em 74. Em uma destas pichacfes ele se lembra de ler algo que ficou
marcado: “Brésil champion du monde et champion de la torture.” Ele conta que se
surpreendeu que no exterior se tinha mais conhecimento do que acontecia
politicamente no Brasil do que no préprio pais, por conta da censura. A censura ja
acompanhava os textos de Idibal antes mesmo da ditadura: “Essa peca, “os
sinceros”, era um més, dois antes da... de 64 ela foi apresentada e foi proibida pela
policia convencional. E ndo pela policia de censura que nem existia praticamente”
(PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de novembro de 2016).

Um artigo publicado no jornal “Ultima Hora” do Rio de Janeiro em 1968 narra
um momento de leitura dramética de um texto do TUOV “sob tiros e pedras no

telhado (...) onde os atores continuaram a leitura quase no escuro e deitados no
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chao” (VIEIRA, 2015, p, 68). Idibal tornando-se César conseguia driblar a censura

aos textos. O teatro avangava, e a repressao também:

NoOs lutamos contra todas as dificuldades. No dia que o Idibal foi preso... Eu
tava trabalhando. Ai sdbado e domingo eu tava na escola [pra
apresentagao]. Ai no domingo o Idibal disse “olha, os homi tdo ai!”, era a
policia politica do exército. Tinha um quartel deles ali no Ibirapuera.
Prendiam, matavam e torturavam adoidado! Ai ele disse vamo faze o texto
2. Tinha dois textos, um aprovado pela censura e aquele que a gente
ensaiou. Normalmente a gente fazia aquele que a gente ensaiou. Quando
tinha estes extras, ai a gente mudava o texto. E era [o texto] uma proposta
de eleicdo direta, decidir o voto pra vota pra presidente da Republica... era
tudo isso ai. Ai o Idibal disse pra uma menina [que era atriz na pecga]: ‘ja
pegaram o seu marido, ele ja ta preso, eles vieram aqui atras de vocé!” e
ele disse “agora eu ja sou o seu advogado. Ai quando terminar a pega vocé
vai embora comigo no meu carro. Eu vou te levar em casa”. Ai naquele dia
a gente nem levou nada, deixou o material pra vir buscar depois. Ai a policia
politica esperou e agarraram tudo pra eles. Pegaram tudo! Ai, quando foi no
dia seguinte, eu tinha que trabalhar, tinha que t4 as 7 horas no emprego e
saia as 5 horas da tarde. Ai, acho que foi na hora que eu ia sair... eu fui no
escritério do Idibal. Ele trabalhava em um escritério ali na Brigadeiro, em
sociedade com o Airton Soares. Ai, cheguei e ele: “0 que que vocé ta
fazendo aqui caralho? o Idibal ta preso!”. “Como preso?”, “ Ah, prenderam
ele, quando ele foi levar a menina em casa. Quando ele chegou l4 eles
cercaram a casa dela. Pegaram ela e pegaram o Idibal junto!”. E eles nao
sabiam que Idibal Pivetta era o César Vieira. Ai descobriram que eles eram
a mesma pessoa: “Ai, pegamos as duas pessoas!” Ai, ele [Airton] disse:
“acho melhor vocé sumir, se nao vao pegar vocé também”. Ai perguntei na
secretaria e disseram “olha, levaram documentos seus ai, viram que vocé
estuda aqui!” Ai, a gente ndo sabia onde que ele tava. Ficou 90 dias
incomunicavel! ndo sabia se tava vivo ou morto. Ai, descobrimos que ele
tava em um presidio. Al, ele foi advogado dele mesmo. Acabou ganhando a
causa e acabou saindo. A menina continuou presa. Ficou uns dois anos
presa. Disseram que apanhou muito, judiaram dela... ai a gente foi
convidado pra Wroclaw, remontamos o grupo novamente... 0 Rei Momo
ainda. Foi um sucesso. (MOREIRA, Neriney. Entrevista em 17 de fevereiro
de 2017).
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César comenta que quando foi preso o0s policiais comemoraram, pois
finalmente tinham “pegado o cara” que mandava soltar aqueles que eles prendiam.

Mesmo tendo sido preso e torturado, Idibal fala que nunca pensou em sair do pais:

N&o, porque eu era advogado de presos politicos e me prenderam,
eu fui preso 90 e tantos dias. Fiquei no DOICODI, fiquei no DOPS,
fiquei no Presidio do Hipédromo e a gente ndo... O negdcio era tao
avassalador, era uma correria tdo grande... Eu andava, por exemplo,
com uma maquina, uma Lettera 82, que esta ai [apontando para um
canto da sala], no porta malas do carro, porque as vezes vOcé estava
no restaurante, chegava um cara e falava, “pd o Joaozinho foi preso,
vocé toma uma providencia” e ai o que eu fazia: tirava a maquina e
fazia uma peticao pedindo informagbes sobre o “Jodo da Silva”. E ai
entregava ha diretoria, o pracinha carimbava... (PIVETTA, Idibal.
Entrevista em 30 de novembro de 2016).

Figura 44- César Vieira no Presidio do Hipédromo. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.

Sua acdo como advogado foi muito significativa, tendo posteriormente

recebido diversos prémios por sua militancia junto aos direitos humanos:
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O negécio do passaporte do Boal, que o Governo ndo dava o
passaporte pro Boal, e dai eu passei a ser advogado dele e entrei
com um mandado de seguranca e ele ganhou o passaporte. O
Governo Brasileiro da ditadura deu o passaporte para o Augusto Boal
poder sair e andar pelo mundo! E isso é muito importante. No nosso
escritério depois, mais de 500 pedidos de passaportes vieram deste
pedido de passaporte para o Augusto Boal. Um dia ele me telefonou
e falou “pd, vocé ndo acha que isso vai dar uma peca do caralho?“ e
eu falei “eu acho! Mas vamos fazer um levantamento de coisas,
porque eles n&do estdo com forgas de entrar em um Teatro e fechar.”
(PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de novembro de 2016).

Por esta relacéo politica do TUOV e por se contrapor a ditadura, o grupo foi
perseguido em varios momentos, sendo alvo de organizacdes fascistas nos anos 80,
tendo sua sede invadida e arquivos com endereco dos integrantes do grupo levados.
Idibal/César, teve suas atividades monitoradas pela ABIN- Agéncia Brasileira de
Inteligéncia no periodo de 1954 a 1991. Esta informagé&o foi fornecida a pedido do
advogado Paulo Gerab, para instruir o processo de anistia politica de Idibal. No livro
gue narra a trajetdria do grupo estdo arroladas em mais de vinte paginas estas
informacdes Neste documento constam desde o titulo de seus espetaculos e as
apresentacoes feitas (apesar dos textos censurados), a encontros que 0O grupo
participou em Cuba, palestras e entrevistas proferidas no exterior sobre a situacao
politica no Brasil. Além das atividade com o teatro consta sua participacdo como
presidente de centros académicos, da UNE, e sua participacdo junto a comités de
solidariedade a grupos revolucionarios, suas atividades de advogado especialista
em defesa de presos subversivos até sua participacéo ativa ha campanha da anistia.

Ao longo das conversas e entrevista com César percebia que ele sempre
cruzava 0s assuntos sobre a politica da época com os espetaculos que estavam
apresentando, ou os festivais em que viajaram. Quando ele fala da anistia ele traz
um longo comparativo a respeito de como 0 grupo iniciou a escrita dos textos
coletivos a partir da volta da Italia, e compara a malicia de driblar a censura com a

malicia da proposta de anistia ampla e irrestrita:

E depois disso todas as nossas pecas ja comegaram a cair no
coletivo, em um trabalho de escuta coletiva... a percepgéo de que as
vezes € melhor avancar um palmo do que tentar avancar dez e nédo

conseguir avancar nenhum. E isso se repete para a anistia dos
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presos politicos, onde se tinham caras que queriam a liberagéo total
absoluta e isso ndo passaria. Entdo nds fizemos uma anistia na
época possivel de ser feita, a anistia possivel. Por isso que se
discute muito até hoje, que foi uma coisa festiva, e ndo foi uma coisa
festiva! Foi uma coisa muito discutida, mil noites se discutindo e dai
resolvemos avancar e ai essa anistia abrangeu todo mundo, se falar
“ah, vai abranger s6 nés” esta fudido, ndo vai avangar. Nos temos
que entrar em uma discussdo com eles e eles vao cortar. Ou passa
com malicia, digamos assim, maliciosamente... se faz na peca: pd
um cara que diz “O filho da puta, o puta que pariu” ou vocé fala (com
mais énfase) com um puta de um édio “Filho da puta” ou fala
suavemente. “Ah, mas o confronto com a policia, p6?” como se isso
fosse uma gléria um conflito com a policia, ndo tem nada que ver.
Nao vamos estar brigando por causa de uma tese “isso é assim,
assado”..mesmo porque... se Vvocé nao sabe enfrentar as
baionetas... p6, tem que saber enfrentar e ndo ser morto por elas.
(PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de hovembro de 2016).

3.6 Metamorfose e duraciao: o subtexto da memoria

A partir da andlise da narrativa de trajetorias sociais e narrativas biograficas
(ECKERT e ROCHA, 2013) dos individuos deste grupo, podemos perceber como
estes sujeitos agenciam suas memdrias em torno do fazer teatral como um projeto
na construcdo de um estilo de vida (VELHO, 1994) e sua adesdo a um ethos de
trabalho comunitario e artistico. Para Wacquant a andlise de uma obra cultural

envolve a construcdo de trajetérias sociais dos individuos:

(... de modo a tornar visivel o sistema de disposi¢cdes socialmente
constituido (habitus) que guia a sua conduta e as suas representactes
dentro e fora da esfera artistica. E por meio destes esquemas interiorizados
de compreensdo que os artistas vao atualizar (ou ndo) as potencialidades
inscritas nas posicBes que ocupam. A pratica artistica ndo pode ser
deduzida somente a partir da localizacdo estrutural; nem surge por Si

mesma das propensdes individuais; pelo contrario, nasce da sua dialética
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turbulenta. Uma determinada obra de arte resulta da “sobreposicdo de
determinagdes redundantes” nascidas do “encontro mais ou menos ‘feliz’
entre posicao e disposi¢cao” (Bourdieu, 1993: 207), entre a historia social e
individual sedimentada no habitus do artista, por um lado, e a histéria das
lutas estéticas inscritas na estrutura do campo, por outro. (WACQUANT,
2005, p. 118)

E nesse encontro entre posicdo e disposicdo, entre a historia social e
individual que os individuos construirdo sua identidade social, ancorados na
memoria de sua trajetéria social, na reconstrucao e ordenamento de sua biografia de
vida em uma reelaboragcéo de seu passado a luz do presente, no intuito de tornar o
projeto consistente e dando significacédo a vida e a sua identidade (VELHO, 1994).

Nas sociedades modernas e contemporaneas, podemos ver que O0S
individuos podem ter mais de um projeto e que este vai ajustando e rearranjando
suas expectativas conforme percebe mudancas no campo de possibilidade. O
projeto, neste reajuste, entra em conflito/ contradicdo com a trajetéria e com a
identidade. Ainda na perspectiva de Gilberto Velho, podemos pensar no conceito de
metamorfose, onde individuos experienciando contatos diferenciados a partir de
Novos contextos sociais e na aquisicdo de novos capitais simbdélicos passam por
uma reconstrucdo da identidade e modificagdo na sua construcdo social da
realidade onde surgem novas possibilidades e consequentemente mudancas de
projeto de vida. A metamorfose também permite que o individuo possa ajustar sua
conduta assumindo diferentes papeis em diferentes dominios de sua vida, mesmo
sendo eles contraditorios.

Assim, ndo s0 o projeto muda, como a trajetdria do individuo varia no tempo.
Quando esta experiéncia é articulada na narrativa ha a “ilusdo biografica”, que é a
ilusdo de uma linearidade e de uma coeréncia do individuo. Dialogando com a nocéo

de narrativa de Paul Ricoeur, podemos pensar nesta ilusdo de forma diferente:

O conhecimento de si préprio € uma interpretagcdo - a interpretagcdo de si
proprio, por sua vez, encontra na narrativa, entre outros signos e simbolos,
uma mediagéo privilegiada, - esta Ultima serve-se tanto da historia como da
ficcdo, fazendo da histéria de uma vida uma histéria ficticia ou, se se
preferir, uma ficcdo histérica, compardveis as biografias dos grandes

homens em que se mistura a histéria e a ficcdo. (RICOUER, 2000, p. 178).
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A narrativa entdo se torna um alicerce da identidade em duas instancias, a
identidade idem, onde se destaca a permanéncia e a continuidade de si no tempo, e
a identidade ipse, que de forma dinamica, sugere uma forma diferente de se
construir no tempo enquanto ser no mundo. E nesta “concordancia discordante”,
onde a dindmica e a permanéncia se alternam que se da o processo de construcdo
da identidade que € ao mesmo tempo alteridade e si mesmo.

Entdo o tempo passa a ter uma espessura cada vez mais densa, e a
experiéncia de estar/ser no mundo dilata a temporalidade, distende o tempo. Este
tempo distendido é repleto de descontinuidades, de lacunas, mas também de
instantes, conforme nos sugere Bachelard (1988). Destes instantes se faz a duragéao
de si no mundo. Esta duracado, através da narrativa das lembrancas, s6 pode se
realizar no presente, no momento atual e pela narracdo de si. Através de uma
etnografia da duracdo (ECKERT e ROCHA, 2013) temos pistas do que pode durar e
0 que tem razdes para permanecer no tempo. A narrativa de si traz a hierarquizacao
e ordenacado de instantes que conferem significado as acfes passadas a luz dos
acontecimentos presentes, entrelacando a biografia individual com a biografia
citadina, o tempo do mundo com o tempo vivido.

Ao longo da trajetéria do TUOV vemos como as figuras de Idibal e Neri se
transformaram em exemplo de metamorfose (VELHO,1994) de adequacédo de seu
projeto de vida individual ao de um projeto coletivo. Este projeto que ndo é apenas
interno e subjetivo é forjado a partir de um campo de possibilidades, circunscrito
historica e culturalmente, aonde o individuo vai tecendo sua identidade a partir da
trajetéria social, por vezes obtendo éxito em seus projetos e por vezes sendo
constrangido a modificar suas pretensdes e se ajustar a uma nova realidade onde o
campo se altera. O contexto social citadino em que estes senhores se inscreveram
passou por diversas mudancas, complexificando as relagcdes a medida que a cidade
foi se expandindo, acarretando uma necessidade de metamorfose de si frente a
ameaca de fragmentacéao (VELHO,1994) caracteristica da metrépole. Na busca pela
unidade (VELHO,1994), através da acao politica no campo artistico surgiram outros
desafios, que também necessitaram de uma reestruturacdo de si com o advento da
ditadura. Estas rupturas da trajetoria vivida foram fatais para alguns coletivos e
individuos neste periodo, mas, dado o potencial de metamorfose destes senhores —

a malicia - o TUOV configurou uma possibilidade de duragé&o no tempo.
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4 SOU COMO SOCA DE CANA, ME CORTEM QUE EU NASCO SEMPRE®

Figura 47- Ao centro Neri na apresentac¢do de A cobra vai fumar. Fonte: Livro Em busca de um teatro popular.

* Trecho do espetaculo Evangelho segundo Zebedeu. Esta frase é um lema do TUOV, sendo
proferida coletivamente em todos os eventos do grupo. Curiosamente reparei que ao puxar este grito
de guerra César exclama para ser repetido trés vezes. Ao chegar a terceira ele sempre diz “agora a
penultima!l” E se encerra sempre com a impresséo de que falta a Ultima, que fica pra préxima.



130

4.1 0 amadorismo como contra hegemonia

Dentro da perspectiva de teatro popular preconizada pelo TUOV, h4 uma
caracteristica peculiar de uma opcéo pela ndo profissionalizacao de seus integrantes
e de seu produto artistico: os atores ndo tém uma formacgéo especializada tradicional
e 0 espetaculo teatral continua como obra aberta e inacabada, sempre passivel de
sofrer modificacdes mesmo apds a estreia. Esta caracteristica, entendida por
Pamela Peregrino da Cruz, como uma configuragdo de um teatro “contra
hegembnico”, por se opor aos moldes de produgao teatral tradicional da industria
cultural, coloca o grupo em um lugar de transicdo, que nunca se profissionaliza,
tendo que sustentar seu trabalho teatral a partir de alternativas diversas do
financiamento convencional no campo artistico, mantendo seu trabalho de forma

artesanal e no “improviso”:

E improviso! [a gente] se vira. Mas eu acho que o grande lance assim, o
lance a mais no Olho Vivo que tem, é que ele nunca usou... (...) foi fazer
patrocinio do Estado, sabe? Da prefeitura, a gente pediu o Fomento
algumas vezes, mas até entdo nunca tinha tido nenhuma forma de
subvencao, né? Subsidio e tal pra sobreviver. Ai inventou essa tal de tética
Robin Hood, né? Que era vender o espetaculo pra um publico que tinha
condi¢bes de pagar, pra burguesia, e aplicar em varios espetaculos pra um
gue nunca tinha visto teatro, sabe? Um que queria ver mais uma peca "ah
eu quero ver mais uma peca agora!" e pagava pra isso, € outro que nunca
tinha visto e a gente chegava e fazia espetaculo pra varios... Aplicava isso e
sobreviveu assim, sem os atores receberem nunca porque trabalhavam sé
fim de semana no teatro. (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Durante as oficinas realizadas pelo TUOV, o relato a respeito do histérico do
grupo e sua forma de organizacédo eram frequentes. Em uma dessas oficinas, César
Vieira explanou sobre o histérico do grupo e contrapés diretamente o TUOV, e sua
forma de trabalho, aos empreendimentos culturais que se alastram em S&o Paulo:
0s musicais. Ele ressaltou que os precos variam entre 75 e 350 reais (as vezes
chegam a 500 reais), em teatros com nomes de grandes empresas (Renault,
Santander, NET) com lotagdo de 800 a 2500 lugares, onde obviamente o ingresso

mais barato fica situado a uma distancia bem consideravel em relagédo ao palco. Ele
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ressaltou este aspecto para discutir 0 acesso a cultura e frisar a op¢do do TUOV por
um teatro que chegue aqueles que nao séo o publico alvo destes empreendimentos,
tanto pelo preco dos ingressos quanto pelo deslocamento necessario para chegar a
estes grandes teatros, localizados em zonas centrais ou nobres da cidade. O grupo
tem como principio ndo realizar espetaculos gratuitos, o que segundo César
desvaloriza o trabalho teatral. O ingresso para o publico de comunidades periféricas
€ de custo acessivel, sendo em media o valor equivalente ao custo de uma
passagem de transporte publico. Esta verba serve como pagamento de transporte
de cenario e elenco. Em alguns casos o valor também é partilhado com a entidade
do bairro que produzia a apresentacao.

Em muitos momentos César afirma que o teatro feito nos padrbes
profissionais que se inserem dentro da industria cultural de mercado reforca uma
estrutura de divisdo de classes, fazendo do teatro uma arte que somente é acessivel
a uma classe privilegiada (tanto no sentido de quem pode fazer e como de quem
pode assistir), mantendo uma mesma estrutura social de hierarquia econémica e
politica que temos na sociedade. O TUOV sempre evitou a parceria com esferas de
financiamento que trabalham nestes moldes, tendo que buscar outros meios para o
seu sustento, como a tatica Robin Hood que Cesinha descreveu. Mesmo o
financiamento advindo de instituicGes publicas sao discutidas e ponderadas. César

escreve no livro “Em busca de um teatro popular”:

A subvencéo oficial foi motivo de infindaveis discussdes e, afinal, resolveu-
se aceita-la desde que ndo houvesse qualquer cerceamento as nossas
atividades. Subvencéo € um a forma de aplicagdo de imposto; imposto pago
pelo povo, e o0 nosso trabalho fazia com que esse imposto revertesse ao
préprio povo.

De qualquer forma, as verbas por nés recebidas foram minimas, quer no
total, quer em comparacéo as distribuidas para as superproducgdes vindas
da Broadway e que “de popular tiveram apenas os operarios que
construiram seus cenarios”. (VIEIRA, 2015, p. 109)

No geral o financiamento do trabalho artistico funciona por meio de inscricdo
de um projeto em edital, podendo ser nas esferas privadas ou publicas, e se este for
selecionado, deve cumprir um prazo delimitado para sua execuc¢ao, culminando com

a mostra de seu produto final: o espetaculo. Por conta das exigéncias de
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cronograma do edital, com uma demarcacgdo de tempo um tanto rigida, os grupos se
tornam em parte reféns deste tipo de politica cultural, e muitas vezes produzem
espetaculos somente nos moldes pedidos pelos editais, sem ter uma grande
autonomia na escolha de sua tematica, tendo que projetar de antemdo uma
determinada proposta a ser executada dentro das restricbes do orcamento e as
vezes de foco temético do edital. Este condicionamento as regras do edital e a falta
de outros tipos de politica publica é descrito por César Vieira como uma forma de
censura, a censura econdmica, ja que tolhe o livre processo criativo de um grupo,
minimizando o tempo de pesquisa de linguagem para se focar nas exigéncias,
resultados e prestacao de contas do edital.

A proposta do Olho Vivo em nao se profissionalizar esta intimamente atrelada
a fugir do controle e cerceamento da industria de mercado e se contrapor a ideia de
gue o teatro seja uma mercadoria, mas sim uma ferramenta de “emancipagéo do
homem.” Sobre este aspecto Walter Benjamim (1985) reflete em seu texto “o autor
como produtor’ que o trabalho artistico que pretende proporcionar meios para o
alcance de uma sociedade justa e igualitaria deve estar pautado por repensar
revolucionariamente seu trabalho, a sua relacdo com os meios de producdo e sua
técnica. Um dos passos para esta reflexdo € justamente o autor ndo se colocar
somente como um intelectual, mas como um produtor, estreitando os lacos de
solidariedade e de experiéncia junto as demais classes trabalhadoras.

Sob pena de ser considerado contrarrevolucionario o autor-produtor deve
repensar também sua posicédo dentro do processo de producédo, para que nao seja
assimilado pela estrutura dominante vigente e nao transforme seu produto em mais
um artigo de consumo. Para ele € necessario por em cheque esta estrutura de
dominacéo politica e econdmica e a propria existéncia desta classe dominante, ndo
agindo somente em seu produto, mas nos meios de producdo, buscando uma
funcdo organizativa de seu trabalho. Benjamim vai buscar no trabalho de Brecht os
exemplos de reformulacéo desta relacdo de producéo.

O TUOV, bem como os demais artistas de teatro politico engajado dos anos
1960/70, influenciados por estes autores trardo muitas modificacdes para o oficio
teatral, buscando fazer do teatro esta ferramenta de discussdo e transformacao
social. Entendo que o TUOV se distingue dos outros grupos por colocar
radicalmente na pratica estas reflexdes de Benjamin, tendo incorporado ao longo de

sua trajetoria, também, as discussGes posteriores sobre cultura popular, onde ficou
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mais evidente a critica do papel do intelectual apartado do povo?’, e como esta
distincdo de niveis subjetivos de trabalho ndo possibilitaria uma real quebra de
estrutura hierarquica de poder, mas apenas reafirma esta condicao.

Com a profissionalizacdo da atividade artistica em 1978 no Brasil, muitos
atores do movimento de teatro politico, integrantes do Teatro de Arena e do
movimento dos CPCs ingressaram no mercado de trabalho e foram incorporados
pelos grandes veiculos de massa como o cinema e a televisdo (Guarnieri, Vianinha,
etc.). O movimento tropicalista também reforcou este enfraquecimento a medida que
direcionou as aspiracdes revolucionarias para o ambito de uma libertacéo pessoal e
interior. Este processo de profissionalizacdo e abertura de um novo mercado para a
arte acaba por enfraquecer a atuacao destes grupos de teatro. O TUOV volta-se
entdo para o trabalho no interior dos bairros de periferia, buscando esta

aproximagao com o “povo”.

Acentuava-se o0 entendimento de que deveriamos permanecer por mais
tempo no local dos espetaculos, para aprofundar a troca de experiéncias
(...). Estabelecemos que o ideal seria a permanéncia por quinze dias em
cada comunidade. (...) algumas entidades [que nos solicitavam] queriam
que fizéssemos um s6 espetaculo para reunir gente motivada pela
encenacdo e, depois, durante o debate das questBes que o0 espetaculo
levantava, propor a discussdo de um tema especifico. a urgente
necessidade de uma escola para o bairro, a canaliza¢do de um cérrego, etc.
(...). O espetéculo, pelo seu tema, se prestava a suscitar questdes. De seu
conflito central, a luta pela liberdade, passava-se facilmente a ampla
discussé@o da conquista da liberdade verdadeira, a liberdade primeira de
poder o homem ter uma vida digna, de poder comer, vestir, estudar.
(VIEIRA, 2015, p. 110-111)

Esta pratica de longa duracdo do Olho Vivo se tornou uma das principais
caracteristicas do grupo, que decidiu ndo fazer parte do circuito comercial de teatro,

para chegar ao publico que ainda ndo acessa o direito a arte. No livro “Em busca por

? Sobre estas criticas escreve Heloisa Buarque de Hollanda em seu livro “Impressdes de viagens:
CPC, vanguardas e desbunde, 1960-1970": “A necessidade de um ‘laborioso esforgco de
adestramento a sintaxe das massas’ deixa patente as diferengas de classe e de linguagem que
separam o intelectual e povo. (Fracassada em suas pretensdes revolucionarias e impedida de chegar
as classes populares, a producdo cultural engajada passa a realizar-se num circuito nitidamente
integrado ao sistema — teatro, cinema, disco — e a ser consumido por um publico ja 'convertido’ de
intelectuais e estudantes da classe media.” (HOLLANDA, 1992, p.30).
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um teatro popular”, César Vieira descreve a histéria do grupo, reunindo trechos de
criticas de intelectuais, do teatro e de outras areas, bem como escritos do grupo ao
longo de sua trajetéria. Na edicdo revista de 2015 ha uma passagem intitulada “Isto
é Olho Vivo”, onde César descreve uma cena nos moldes teatrais, que segundo ele
pode definir o trabalho do TUOV:

Epoca: atual, novembro de 2006

Local: Saldo paroquial de Igreja num bairro da periferia de Guarulhos, S&o
Paulo.

Acédo: Debate do publico popular e o elenco do TUOV, apés Apresentacao
do espetaculo Jodo Candido do Brasil — A revolta da Chibata.

Personagens:

20 atrizes e atores, e o publico, em torno de 300 pessoas.

Coordenador do debate: quem aqui ja viu teatro?

(siléncio)

Coordenador: quem ja viu teatro?

12 voz: eu!

22voz: eu. Umavez.

32 voz (de mulher): eu vi.

43 voz: eujavi.

Coordenador: por favor, que ja viu teatro dé seus nomes. E diga onde
assistiu.

12 voz: meu nome é Jodo

Coordenador: Onde vocé viu teatro, Jodo?

12 voz: no SESI, 14 em S&o Paulo, na Avenida Paulista.

Coordenador: os outros? Tem mais trés ndo é?

Voz de mulher: eu vi aqui mesmo na capela. Eu sou a Rosario, Maria do
Rosério.

22 voz: sou 0 companheiro da Rosario.

(risos)

22 voz: vi aqui também. Quando vocés mesmos passaram por aqui. Era
uma peca que falava da greve. Lembro bem o nome: Bumba, meu
gueixada. Eu tinha 14 anos. Sou o Zé. O Zé da Quitanda.

32 voz: eu sO vi uma vez. Foi agui mesmo na Igreja. No tempo do padre
Gregorio. Faz uns vinte anos, isso. Foi com vocés mesmo do Olho Vivo.
Coordenador: Seu nome?

32 voz: Sou o Lico. Mas me chamam de Becao, sabe? Eu jogava beque,
sabe?

Coordenador: e vocés, depois dessa vez, viram outras vezes?
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12 voz: nunca mais.

Jodo: ndo. Hoje é a segunda vez.

Maria: esta dos marinheiros € a segunda vez que vejo.

José: eu também, sabe? Acho que gostei mais da de hoje. Gostei muito do
papagaio, sabe?

Observacdo: Num grupo de trezentas pessoas, 296 nunca tinham visto
teatro. Uma tinha visto no SESI, em S&o Paulo. As outras trés tinham visto
uma vez o Olho Vivo, quando o grupo passou pelo local ha mais ou menos
vinte anos. (VIEIRA, 2015, p. 342)

Este relato € representativo de varios outros, onde César e Neri contam sobre
suas experiéncias apresentando em comunidades onde a maioria do publico nunca
tinha assistido teatro. Os debates ap0s o espetaculo, 0 momento de fala do publico,
possibilitam a troca de impressdes sobre a peca e € considerado como um momento

tdo importante quanto a propria apresentacdo, pelo compartihamento de

experiéncias e a devolutiva do publico sobre sua recepcéao.

4.2 Em busca de um teatro popular

Figura 48- Visitas de escola na sede do TUOV. Fonte: Arquivo documental do TUOV.

O termo “popular” empregado pelo Olho Vivo é descrito na introdugao do livro
“Em busca de um teatro popular’, como “um teatro desvinculado, desligado do teatro

do sistema, do teatro do empresario, do teatro tradicional. Um teatro voltado para o
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povo, que busque um publico novo Esta publicacdo do grupo, que esta

atualmente na sua 52 edi¢do, tem como referéncia o titulo de um livro de Jerzy

Grotowski “Em busca de um teatro pobre®"

onde o autor polonés cunha dois
conceitos importantes para seu pensamento, que influenciou diversas correntes de
teatro que vieram apds esta publicacdo e que podem ser considerados como um
subtexto das acbes do TUOV: o teatro pobre e a encenagcdo como ato de
transgressdo. O primeiro diz respeito a ideia de um teatro calcado na relacdo entre
ator e espectador, retirando de cena os artificios de efeito sobre o espectador que
ndo fosse esta relagdo de comunhao direta, viva e irrepetivel. O segundo termo se
refere a seguir além dos limites individuais “desafiando realmente as tradi¢cdes e
mitos enraizados (tanto culturais quanto religiosos), através da comparacdo e do
confronto com a experiéncia de cada um, que €&, obviamente, determinada pela
experiéncia coletiva da época.” (CUESTA, 2013, p. 96). Seu pensamento a respeito
do teatro da mais énfase ao processo de pesquisa do que ao espetaculo.

O trabalho do TUOV se alicerca nestes paradigmas, seguindo o0s
pressupostos de Grotowski, mas na busca por um teatro popular.

O conceito de “popular”’, amplamente utilizado pelos integrantes no discurso
sobre o grupo, compreende varios niveis de relacdes e resultam em diferentes
praticas, mesclando nocdes objetivas e subjetivas. Um dos pontos fundamentais € a
disponibilizacdo de acesso ao teatro para o publico que no geral ndo frequenta as
salas de espetaculo e a possibilidade de qualquer pessoa poder participar do
espetaculo (sem precisar de uma formacao especializada e especifica): o teatro feito
pelo povo, para o povo aonde este se encontra. A linguagem, tematica e o contetdo
do espetaculo também compde este arsenal de um teatro popular, no sentido de
buscar uma identificacdo com o publico a partir de seu contexto social, conforme

alguns ideais de Augusto Boal e de Paulo Freire.

% “TERRITORIO LIVRE DO TUOV”. Introducdo & 12 Edicdo. 1977. In: VIEIRA, César. Em Busca de
um Teatro Popular: Unido e Olho Vivo comemorando seus 40 anos. 42 Edi¢do. S&o Paulo, FUNARTE,
2007, p.48-49.

% Jerzy Grotowski (1933-1999) escritor polonés, considerado um dos grandes teatrlogos do século
XX. Escreveu “Em busca de um teatro pobre” em 1965. Sua obra foi amplamente divulgada por
Eugenio Barba (importante teatrélogo contemporaneo) a partir de 1968.
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4.3 A encenacao: entre atores e nao atores

A escolha de uma tematica a ser trabalhada nos espetaculos do TUOV passa
por vérias reunibes, onde o0s integrantes do grupo sugerem temas que lhe
interessam discutir através do teatro, tendo como pressuposto basico ser um tema
‘relacionado a cultura popular e a favor das necessidades e aspiracdes populares
(VIEIRA, 2015, p. 118-119).”

Discute-se sobre as aproximacgdes entre os temas, diminuindo as opc¢des até
chegar a um consenso sobre o proximo trabalho. Depois desta fase os integrantes

organizam “fichas dramaticas®”’

onde fardo um levantamento de ideias para a
encenacdo, com sugestdbes de dramaturgia, musica, cenario e argumento do

espetaculo.

% As fichas dramaticas sd@o uma ferramenta desenvolvida pelo TUOV para a criacdo de sua
dramaturgia.
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FICHA ENREDO OU FICHA DE ESTRUTURA

Nome: Fonte: Data:
(A) (B) (©) (D) E)
Conflito Personagem Cena Musica QOutros
A - CONFLITO
Ideias em Conflito: X
() Principal, ou ( ) Secundario
Epoca: Descrigéo:
B - PERSONAGEM
Nome: Género:
Descrigao:
Relevancia para o tema:
C - CENA
Epoca:
Personagens envolvidos:
Descrigéo:
D - MUSICA
Nome: Epoca:
Letras:
Meladia (link):
Relagao com o tema:
E- OUTROS
Quitros (ex. figurino, cendrio/ambiente, cores etc.)

Figura 49- Modelo de Ficha Dramatica distribuido na oficina de dramaturgia.

A escolha das referéncias praticas teatrais para a preparacao dos atores para
a montagem do espetaculo também buscam inspiracdes que se distinguem da

formacé&o convencional do teatro:

O Olho Vivo sempre tinha a referéncia da linguagem, sei la de Stanislavski,
Brecht e tal. Sempre teve essas referéncias, mas a pratica mesmo ali era
Capoeira, Bumba meu boi (...) entdo o Teatro vinha dali, pra mim, assim,
né? Dali que eu via o Teatro, ou... ou do metrd, do “busao”, do futebol, na
vida mesmo, no cotidiano, onde a gente vai beber: "p6 vou fazer um
personagem, sei la que € sisudo, idoso e manco”, ai vocé vai olhar: "puta,
aquele cara ali!”, até perde a estagcdo para olhar um pouco, né? Pra
construir seu personagem. Ou nas manifestacdes populares mesmo, assim,

porque o Olho Vivo, o trabalho corporal do Olho Vivo, sempre veio dali,
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sabe? Os exercicios de teatro, por exemplo, "ha o bastéo, tipo carregar...”,
sei 0 que la, mil exercicios bacanas de teatro eram pouco usados, assim, a
maior parte era "pd vamo fazer uma capoeira, trabalhar o corpo na capoeira,
agora a gente vai fazer o boi, como é a danca do boi?" porque todas essas
manifestagcbes tem uma riqueza corporal, assim, do movimento corporal
enorme, dangas muito bacanas, fora a riqueza de musica, de indumentaria
e etc. acho que Olho Vivo bebe, sempre bebeu muito disso. (PIVETTA,
Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

A observacdo do cotidiano e de manifestacbes artisticas populares como o
carnaval e o circo sao fontes de inspiracbes para a escolha de uma linguagem do
espetaculo, que tragam uma estética que dialogue com uma ética popular. César

ressalta em entrevista que a tematica das pecas sempre traz uma discusséo social e

politica, mas que nado deve ser “panfletaria”, sendo bem executada e trazendo

também o elemento da diversao:

O povo tem direito a diversdo, p6. Em Cuba vocé em um desfile na beira da
Praia Malecon (...) vocé vé todos os tipos de arte exercida por 300 pessoas.
Umas fazendo isso, outras fazendo aquilo é... € o cameld ator! Nés somos
camelds atores! As vezes nos somos contadores de histérias... Agora,
respeitando a criatividade popular, sem davida ndo da pra fazer um texto do
Sartre, por exemplo. N&o vai funcionar, p6. Nao tem nada contra o Sartre, o
Sartre € um cara que tem posi¢Bes bacanas, mas ndo funciona. O Bernard
Shaw é um cara que a burguesia adora, € um pé no saco! Eu, por exemplo,
detesto! Agora tem gente que... sera que eu té errado? Mas ai vocé tem que
estar em outro local, com o mesmo elenco pra saber como funciona. Um
espetaculo nosso na Vila Santa Catarina ndo tem nada a ver com um
espetaculo chamado pela associacdo de mulheres la... (PIVETTA, Idibal.

Entrevista em 30 de novembro de 2016).

Tendo como sistematica de organizacdo os encontros somente aos finais de
semana este processo de criacdo leva em media dois anos ou mais, para culminar
na apresentacdo do espetaculo. Quando este estreia, ainda é necessario umas 15
apresentacdes com debates junto ao publico para que este se estabilize em uma
forma mais continua, mas o grupo se coloca sempre aberto a modificacbes de
acordo com a resposta do publico ao espetaculo, fazendo testes, discutindo a

funcionalidade da proposta e aprendendo com isso:
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A estética do bairro ndo é a estética da Praca Roosevelt®*. N&o é. E o que é
gue se pode fazer? No6s estamos aprendendo mais do que ensinando.
Nossa funcdo ndo é ensinar e também nédo é ficar de pés juntos, pegar
qualquer tipo de coisa e encaixar. (PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de
novembro de 2016).

E neste encontro com o publico que se da uma parte importante do processo
pedagdgico de ser um ator do TUOV, que é poder estar aberto a “jogar” com as
condicdes do lugar, criando solugdes para o espetaculo conforme as necessidades
do ambiente, pensando na qualidade de interacdo com o publico:

Aprendemos muito com o bairro... Desde o espetaculo que reduz o tempo,
tira os siléncios, coloca mais cor, mais musica e brinca com o publico, no
sentido de estar mais junto a ele, sabe? Coloca o ator no meio da plateia,
hoje até se inventa mais sobre isso, mas era uma coisa que ndo era uma
linguagem comum, né? Antigamente a linguagem era aquela: palco
italiano... (...)

"ah, ndo tem luz?” entao bota o carro, vira o carro e poe ali ligagdo. “Ah nao
tem palco? entdo faz no chao!”, “ah mais aqui no chao os vizinhos vao
chegar!”, “ah, amarra umas mesinha do boteco uma na outra e a gente sobe
em cima e faz", assim sabe? "ah, mas aqui € um banheiro?”, “Ah, tudo bem
a gente faz as pessoas subir na privada e a gente faz do lado de ca..."
sabe? Essa coisa... Altar... fizemos muito em altar de igreja, assim, saldo
paroquial sabe? (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

P6, eu penso em mil coisas de solugdes... (...) Tem esses macetes. Pegar
um carro e ficar numa rua quando vocé chega no bairro (...) vocé pega um
alto falante sobe em cima de um caminhdo e vocé consegue jogar no
minimo cinquenta “cara” [de publico]l. E fala umas loucuras “lindas

mulheres!” “o cdo que fala francés!” Pensar em outras coisas funciona
também. A funcionalidade é muito importante, quando se colocava cordas
no chédo pra se delimitar o espago. Daqui a pouco alguém falava “porra, qual

€?” sinbnimo de precisao!”, “ah vamos arrancar entao” E tem coisa que vem

assim pra ser discutida entendeu? Pra manter sempre em ebuli¢éo... (...).

% praca famosa por atividades artisticas localizada na zona central da cidade de S&o Paulo. Nos
anos 50 e 60 era frequentada por artistas pertencentes ao movimento artistico musical de MPB, tendo
desde entdo uma concentrac@o boemia artistica neste local.
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E importante quando vocé se preocupa em uma praca onde ndo tem
bancos, (...) vocé tem que pensar que o publico vai ficar ali durante uma
hora, vai se cansar, vai ter mil motivos pra se distrair e tem que ser pensado
0 espetaculo antes dele comecar, sem divida, ele tem que ter banquinhos,
gue séo baratos. Puta é cinco pau um banquinho de plastico, pd! De vez em
quando roubam, paciéncia... (PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de
novembro de 2016).

A partir desta interagcdo cuidadosa com a comunidade de bairro, algumas
pessoas do publico se aproximaram tanto que passaram a integrar os trabalhos do
grupo, o que reforcou seu destaque em relagcdo aos demais grupos de sua €poca,
possibilitando um aprofundamento em sua pesquisa sobre o teatro popular. Dentro
desta perspectiva de troca de interacdo face a face com o publico, o antes e o
depois dos espetaculos sdo momentos fundamentais para o estabelecimento de
confianca que permite uma relacdo intersubjetiva de reciprocidade que se da pelo

trabalho em conjunto, que é frisado como aprendizado:

Entdo ndo tinha aquela coisa "ah, olha os artistas estdo ali", ndo vocés
fazem isso, vocés sabem como é! Entdo "ah ta trabalhando ali com os
peludos", como a gente fala no circo, "os peludos estao la trabalhando e os
artistas esperando" ndo, os atores estdo montando e falando "ah... quebrei
o dedo tem em negécio ai pra mim enrolar? - tem essa folha ai 6, pega essa
folha..." sabe? E assim vai e ai... entdo eu lembro que pra mim era muito
legal essa relagéo, sabe? Conheci a molecada da minha idade no bairro 14 e
fica e nessa correria jogando bola, trazendo a molecada pra ajudar a
montar, sabe? Fazer esse meio de campo também... (PIVETTA, Cesinha.
Entrevista em 31/10/2016).

4.4 Teatro como meio e nao o fim

Em outra passagem do livro “Em busca de um teatro popular” César escreve,
e reitera pessoalmente em muitos eventos do grupo, que “O teatro foi o0 meio que
escolhemos para participar. O meio para dizer presente. O meio para lutar pela

transformagdo da sociedade. A forma de integrarmo-nos no processo de
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emancipagdo do homem.” (CESAR, 2007, p.48). Nesta perspectiva, ligada aos
ideais socialistas difundidos a época de criacdo do grupo, o trabalho realizado dentro
do Olho Vivo busca abranger o individuo em sua totalidade, propondo que seu
método pedagdgico também se coloque como um meio para esta transformacéo,
tanto no processo de ensino/aprendizado do trabalho teatral em si de forma objetiva
(atuacdo, cenografia, iluminacdo, criagdo de dramaturgia, etc.), na forma de
organizacdo e decisdes sobre passos do grupo, quanto na esfera subjetiva, no
processo de aderéncia a uma ética e estética que permita uma outra relacéo social
entre seus integrantes e destes com o publico.

Esta proposta pedagoégica, que pude perceber no decorrer das oficinas
realizadas, tem como influéncia os escritos de Paulo Freire e Augusto Boal, que
guase na mesma época lancaram seus respectivos livros: Pedagogia do Oprimido e
Teatro do Oprimido, onde traziam a discussado sobre a importancia da educacéao
como forma de instrumentalizar os individuos, dentro de uma sociedade desigual
economicamente, para gue tivessem autonomia enquanto cidadaos. Estes autores
pautavam que a forma de concretizar isto teria que, necessariamente, passar por um
processo de entendimento da existéncia de uma estrutura de classes, dividida entre
dominantes e dominados, e de que cada ser humano deve ser ator de seu processo
historico, buscando transformar a estrutura social a partir de seu contexto. Assim
como Freire vai alertar sobre a educacdao tradicional da classe dominante que visa
manter sua dominacao, Boal vai trazer em seu livro A Estética do Oprimido, que ha
uma estética também dominante “esta aliena o individuo da producéo da sua arte e
da sua cultura, e do exercicio criativo de todas as formas de Pensamento Sensivel.
Reduz individuos, potencialmente criadores, a condicdo de espectadores. A
castracdo estética vulnerabiliza a cidadania.” (BOAL, 2009, p.15), desta forma é
preciso criar uma nova nocao estética na qual os oprimidos possam se identificar
como protagonistas.

Foi também por esta busca de uma nova estética que o TUOV nédo aderiu a
profissionalizacdo de seus membros e evitou a inser¢do no mercado da arte, para
ter autonomia nesta pesquisa de linguagem. Como consequéncia disso 0
desenvolvimento das atividades do grupo se vé cerceado pelo que César chama de
censura econbmica, ja que o produto final de seu trabalho difere da estética

dominante valorizada economicamente.
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Hoje em dia o grupo concorre com 0s demais grupos profissionais em editais
publicos da cidade por terem sua trajetéria reconhecidamente importante para o
teatro brasileiro, mas isso € bem mais recente em sua histéria®.

O fato do grupo ndo contar com um subsidio frequente e ndo preconizar o
sustento de seus integrantes pelo teatro trazem dificuldades na manutencéao de seu
elenco, ainda que muitos integrantes tenham permanecido por 20, 30 anos no grupo.

Ao longo destes ultimos 50 anos os integrantes do grupo, provenientes de
camadas populares e trabalhadores de outros ramos que néo o teatro, aprendem o
oficio teatral e aderem a um determinado estilo de vida que pode ser caracterizado
como engajado, militante e voluntario, o que acaba por trazer muitos dramas para o
coletivo e sua manutencao: a rotatividade de pessoas, o abandono do oficio teatral
para se dedicar a outras atividades remuneradas ou a profissionalizacéo teatral, e 0
abandono do grupo. Por outro lado a experiéncia vivenciada pelos integrantes deste
coletivo permite um acesso a bens culturais e aos meios de producédo destes que
parece ser incomum em suas trajetorias sociais, € em alguns casos esta experiéncia
€ estendida aos outros colegas de profissdo ou familiares, de forma que ha um
processo de subjetivacao importante na aderéncia a este tipo de pratica e estilo de
vida (e uma incorporacéo de novos capitais culturais e simbalicos).

Cesinha comenta a influéncia que a convivéncia com o teatro teve em seu

cotidiano e como isso afetou outras pessoas de seu meio social:

Eu fui estudar em colégio de freira. Eu era um estranho assim 1a, eu era o
Unico cara de cabelos compridos da escola, sabe? Tipo o Unico cara que
gostava de tocar samba e essas coisas, levava um pandeiro pra escola...

Hoje eu acho super legal, porque eu vejo amigos meus... Inclusive ontem eu
encontrei a esposa de um amigo meu tava la né? Anteontem no samba [do
Bule]. Ele ndo tocava nada, nunca tinha visto um instrumento na vida. Eu
levava o pandeiro [para escola] a gente comecou a tocar junto, e hoje ele é
um baita musico. Ele toca dez mil vezes melhor que eu, sabe? Ta fazendo
coisas bacanas pra caramba, um projeto super bacana, sabe? uma baita
musica, e eu vejo que o Olho Vivo me passou uma coisa, eu fui 14 no

colégio de freira e passei pra ele, sabe? Aquilo ndo tinha nada a ver, nunca

% O Programa de Fomento ao Teatro para a cidade de S&o Paulo que é uma das maiores politicas
publicas na atualidade s6 teve inicio a partir dos anos 2002, assim como o PROAC- Programa de
Acdao Cultural que teve sua implementacéo em 2006.
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que ele ia pegar aquilo na vida. la acontecer na vida dele de acabar fazendo
outra coisa, sabe? (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Em outro momento ele relata como esta influéncia de aproximacédo a
manifestacdo artistica do teatro serviu de inspiracdo a pessoas do publico que
assistiam as apresentacdes do TUOV nos bairros de periferia, possibilitando uma
nova experiéncia que se torna marcante, tanto pelo contato com o aparato artistico
(instrumentos, figurinos) que encantam pela poética e estética apresentada, quanto
pela temética que traz discussfes a respeito do momento social vivido pelo pais e

narrado teatralmente:

O Gil Teixeira foi iluminador do grupo muitos anos, foi do Folias® também.
Uma carreira enorme, (...) Uma carreira bem bacana e ele conta né,
também que quando ele era crianca, depois de muitos anos foi fazer parte
do grupo, sabe? Quando ele era crianca no bairro dele o grupo passou |4, ai
o grupo falou de coisas que tinham a ver com a ditadura e ele descobriu que
0 pais onde ele vivia estava em ditadura e ele nem sabia. Ai isso norteou a
vida dele, ai depois quando ele tava com 40 anos ele entrou no grupo
assim... Bem legal... Uma histéria bem marcante. (...) Quantas pessoas a
gente ndo passou pelo bairro e aconteceu isso, sabe? Eu citei o exemplo do
Gil... Milhares de pessoas, sei la quantas pessoas que a gente sabe, que
volta depois de muito tempo no bairro e diz [pra nés] "oh sabe aquela
musica? agora eu toco violdo por causa daguela musica" ai toca a musica,

sabe? Isso é muito, muito legal super gratificante. (PIVETTA, Cesinha.
Entrevista em 31/10/2016).

Além de disponibilizar o0 acesso dos meios de producao artistica englobar o
espectador como ator, o conteudo dos trabalhos do TUOV traz a dimensao
pedagodgica de discussdo de elementos da histéria do Brasil sob o viés da literatura
de cordel, tornando uma discussao politica e complexa acessivel aos espectadores,
mas sem com isso simplificar o debate. O uso de alegorias nos espetaculos é

recorrente, e joga com o universo do folclore e das manifestacdes populares:

% O Grupo Folias d'Arte se forma em 1997, quando um grupo de artistas paulistas recebe o Prémio
Estimulo Flavio Rangel, do governo do Estado de S&o Paulo, para produzir a montagem do
espetaculo Folias Fellinianas, texto inspirado na atmosfera onirica do cineasta italiano Federico
Fellini. Voltado para o teatro politico. Adapta textos classicos e cria dramaturgia propria com o
objetivo de criticar os problemas da sociedade contemporéanea. Fonte: Enciclopédia Itad Cultural:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo407427/folias-darte
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As pecas sempre foram feitas com base num texto que conta uma historia
escolhida, um fato, né? Como, sei 14 a Greve de Perus do grande ABC aqui
do Lula e tal, que a gente contou no "bumba meu queixada" contando
através de uma manifestacdo popular, entdo nesse caso foi 0 bumba meu
boi. Eu contava a greve através do Bumba meu boi, ai a ideia do “Zebedeu”
gue era e guerra de Canudos contada através do circo. Sempre aliando
essas duas coisas, 0 “Barbosinha” que era a vida do Adoniram contada
através do jogo de futebol e assim vai “U Judos i os Magalis” que conta
aquele episédio quando os americanos, em 1907, queriam fundar uma
republica americana no Brasil, um fato que ninguém conhece, ndo acha em
livro nenhum de histéria e, porra, explica muita coisa, assim, muito
facilmente, sabe? Porque é muito simples de explicar € o que a gente vive
hoje ai com o dominio americano, sabe, né? Depois Alcantara e tudo mais...
(PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Nos espetaculos os personagens principais séo figuras populares, que
tenham identificagdo com os individuos das classes mais desfavorecidas:
trabalhadores informais, negros, indigenas, o povo. Para protagoniza-los o grupo
escolhe atores que também tenham estas caracteristicas, trazendo uma inverséo do
papel social que estes desempenham no cotidiano. Esta inversdao pode ser
aproximada dos escritos de Turner (1974) a respeito da estrutura do ritual no sentido
gue o ator pode ser considerado como em um estado de liminaridade no espetaculo,
escapando da “rede de classificagdes que normalmente determinam a localizagao
de estados e posi¢cdes no espaco social: estdo no meio e entre as posicoes
atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convengdes e cerimonial’
(TURNER, 1974, p. 117). O ator que antes estava na condi¢do de coadjuvante ou
subalternizado na sociedade assume o protagonismo e a partir da condi¢do liminar
de seu personagem e se torna sujeito da histéria que constroi. O grupo serve entéo,
nesta aproximacdo, como espécie de communitas®, uma anti-estrutura constituida
pelos vinculos entre individuos que compartiiham a condicdo liminar, enquanto
sujeitos que experimentam uma relacdo de horizontalidade dentro do TUOV e uma

relacéo estratificada fora dele, numa suspensdo momentanea da ordem social:

% “Essencialmente, a “communitas” consiste em uma relagédo entre individuos concretos, histéricos,

idiossincraticos. Estes individuos ndo estdo segmentados em funcdo e posi¢cdes sociais, porém,
defrontam-se uns com 0s outros, mais propriamente a maneira do “Eu e Tu” de Martin Buber”.
(Turner, 1974, p. 161).
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No espelho mégico de uma experiéncia liminar, a sociedade pode ver-se a
si mesma a partir de multiplos angulos, experimentando, num estado de
subjuntividade, com as formas alteradas do ser. No espelho da anti-
estrutura, figuras vistas como estruturalmente poderosas podem mostrar-se
como sendo extremamente frageis. Inversamente, personagens
estruturalmente frageis transformam-se em seres de extraordinario poder
(TURNER, apud DAWSEY, 2005, p.166).

Mas se podemos trazer Turner para pensar esta inversdo a partir da teoria
sobre os rituais, percebendo o teatro como um momento liminar na vida destes
sujeitos, podemos avancar junto com a teoria turneriana da performance nesta
reflexdo a respeito da relacdo com que este grupo realiza com seu publico, fazendo

desta experiéncia um momento de trocas subjetivas e simbdlicas mais densas.

4.5 Teatro é isso: a arte de nos vermos vendo®’

E no dialogo de Turner (2008) com Goffman (1999) e Schechner (apud Silva,
2005) que a teoria do ritual se adensa para uma antropologia da performance.
Schechner vai propor uma ruptura com a teoria de Turner afirmando que néo existe
distincdo entre rito e teatro (que para Turner estao divididas a partir das categorias
de sagrado/ profano), mas que ambos sdo da mesma natureza por serem
performances, e podem ser classificadas enquanto atividades performaticas de
eficacia ou de entretenimento: “dependendo das circunstancias, ocasido, lugar e,
principalmente, o tipo de envolvimento da audiéncia. Rito pode ser visto como teatro
e vice-versa” (SCHECHNER, 1985 apud SILVA, 2005, p.50).

Em uma perspectiva de inspiracdo pdés-moderna, que pensa as categorias
sociais flexiveis e manipulaveis conforme fala Rubens Alves Silva, em referéncia a

Turner, é que a performance se adentra no estudo das sociedades complexas:

Buscando um “deslocamento do olhar’ antropolégico para fendmenos de
anti-estrutura e situagdes liminares e/ou limindides representadas pelas

performances que irrompem o fluxo da vida cotidiana, propiciando aos

% Frase de Augusto Boal (2008)
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atores sociais a possibilidade de tomarem distancia dos papeis normativos
e, numa atitude de reflexividade, repensar a propria estrutura social ou
mesmo refaze-la. (SILVA, 2005, p. 43)

Desta forma a performance se torna experiéncia, compartilhada entre os
performers e entre eles e sua audiéncia em um duplo movimento processual de
reconfiguracdo identitaria a partir desta reflexividade. Schechner relaciona aos
conceitos de transformation e transportation como partes integrantes do que ele
entende como performance, num movimento continuum do ritual ao teatro e vice-
versa. Percebo estas duas no¢des como relacionadas ao efeito que o TUOV produz
pelo seu método de trabalho, de forma a criar um campo de possibilidades para seu
projeto de transformacéo da estrutura social, fortalecendo e adensando seu aspecto
contra hegemdnico - de se opor a uma logica capitalista da industria cultural onde o
teatro resulta em uma mercadoria - e atuar como uma forma de emancipacéo
humana, agindo no campo intersubjetivo, na relagdo que a performance produz de
compartilhamento de uma experiéncia transformadora onde audiéncia e performer
experimentam um momento de liminaridade.

O conceito de transportation refere-se tanto ao performer quanto a sua
audiéncia, sendo ao primeiro ligado ao ato de assumir uma personagem durante a
performance e ao seu final reassumir seu papel social e sua identidade pessoal na
vida cotidiana. Assim diante de si e de sua audiéncia se apresenta como um duplo,
onde é “um nao-eu e ndo ndo-eu” (SCHECHNER, 1985 apud SILVA, 2005, p. 51). A
audiéncia também experimenta este ser outro ha medida em que participar de uma
performance também é ser levado a um outro lugar e “penetrar os espacgos
reservados, fisicos e simbodlicos de um ‘mundo recriado’ momentaneamente (...)
tornando-se outro sem deixar de ser a si mesmo”.

Ja a nocao de transformation, que também se aplica ao ator e seu publico, é
considerada por Schechner um desdobramento da performance e trata de uma
experiéncia reflexiva que pode ter carater permanente, no sentido de desenvolver
uma “consciéncia critica de si mesmo e do mundo la fora ou da realidade social em
que esta inserido” (SCHECHNER, 1985 apud SILVA, 2005, p. 50).

Neste mundo recriado na performance a relacdo entre audiéncia e performer
traz a tona simultaneamente um ndo-eu e eu ndo néo-eu. Estas acdes de reflexdo e

reflexividade estdo em consonéancia aos estudos de Dawsey (2014) em didlogo com
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Brecht e Benjamin, quando aproxima a antropologia ao teatro na discusséo do teatro
épico, que traz ao espectador um distanciamento da a¢do da intriga através da
narrativa épica, em contraposicdo ao teatro dos moldes tradicionais classicos,
alicercado no drama, que engloba o espectador em uma identificacdo psicoldgica
com a personagem. Desta forma podemos tracar uma relacdo entre a reflexividade e
distanciamento como efeito teatral nos espetaculos do TUOV, quebrando a ilusdo
dramatica psicoldgica, mas também o distanciamento reflexivo da condicdo social
dos atores (ndo-atores) com a condicdo social dos espectadores (também néao
atores, mas ao mesmo tempo atores em potencial) em uma troca de subjetividades

e jogo de alteridades:

Eu comecei a perceber que o Olho Vivo tem essa questdo do cara que esta
em cena é o cara do publico e o cara do publico é o cara que esta em cena,
eles podem trocar de papel ali em um piscar de olhos, sabe? Aquele cara
da plateia vai ver que o ator ndo é uma cara diferente dele € um igual a ele,
assim, seja na cor, nos trejeitos, nas vestimentas € um ser humano igual a
ele, ndo tem essa diferenca, principalmente porgue o0 grupo tem essa coisa
de todo mundo faz tudo. (PIVETTA, Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).

Assim esta experiéncia de liminaridade na performance traz um efeito de
espelho magico que, segundo Dawsey (2006) em referéncia a Turner: “ndo é um
simples espelhamento do real. Instaura-se nesses momentos um modo subjuntivo
(como se) de situar-se em relacdo ao mundo”. Nessa perspectiva o encontro entre
ator e espectador no teatro do TUOV produz uma possibilidade de “re-ver’ a

realidade social de forma critica, reflexiva e passivel de mudanca:

O Olho Vivo tem um poder de transformacdo muito grande. N&o s6 atua no
fazer teatro pra comunidade, que nunca viu teatro. Isso ja é transformador
por si sO, independente do tema que ta trazendo ali. Ele trabalha com temas
gue sdo emancipadores, que botam o povo como sujeito ali mesmo, ou
seja, é possivel vocé, carinha, fazer uma transformacgéo: “cara, esse cara
fez! esse cara fez! esse cara fez!", independente se ele sabe se 0 nome do
cara, se é Jodo Candido e quem foi Jodo Candido ou ndo. Mas ele vé ali na
cena que um tal de Jodo, negro, fez um bagulho bacana. Entdo ele que se
chama Jodo também pode fazer um bagulho bacana, sabe? (PIVETTA,
Cesinha. Entrevista em 31/10/2016).
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho pretendi entrelagar diferentes fios que compde a
memoéria a respeito do Olho Vivo, no intuito de perceber onde estes se rompiam, e
amarravam, onde se faziam os nos de sua continuidade. No trilhar deste caminho fui
me sentindo mais densa, pesada, atravessada por histérias e memorias que se
servem de mim neste momento para serem contadas. Inspirada por uma etnografia
da duracdo (ECKERT e ROCHA, 2013), na busca por entender como as praticas do
TUOV duram, percebi, ao final deste texto, da minha narrativa, o sentido, o encontro
da mesmidade e da ipseidade na reconfiguracdo (RICOEUR, 1991), que é o
fechamento do sentido que s6 é completado pelo outro, o leitor. Nas malhas desta
trama do tempo, eu também componho este fio de duracdo, ou sou composta por
ele.

Partindo da memodria desta trajetoria social peculiar do Teatro Popular Unido e
Olho Vivo, dentro de uma cidade em expansdo, e de uma memodria deste
reordenamento da vida frente a estas transformacdes urbanas (MAGNANI, 2008),
podemos perceber uma complexa dinamica social que se mantem e se transforma
no espaco e no tempo, gerando tensdes e conflitos, onde os individuos tracam seus
projetos de vida.

Na analise do campo de possibilidades criado a partir de momentos histéricos
da vida politica e social, através das trajetdrias sociais e narrativas biograficas
(ECKERT e ROCHA, 2013) dos individuos deste grupo, podemos ter pistas de como
estes sujeitos agenciam suas praticas em torno da memoéria de seu fazer teatral
como uma construcdo de projeto coletivo que comporta um estilo de vida (VELHO,
1994) e uma adeséo a um ethos de trabalho comunitario e artistico.

Se por um lado, como afirma Simmel (2005), a cidade é o espaco do conflito e
da fragmentacdo do individuo, tornando-o0 uma peca na produ¢do monetaria, onde
todos estdo imersos. Por outro os integrantes deste grupo, em especial as figuras de
Idibal e Neri, criaram estratégias de resisténcia onde puderam estabelecer outra
forma de convivéncia que segue a duracdo de uma vida comunitaria pautada pela
construcéo subjetiva de suas relacGes calcadas na afetividade e na solidariedade, e
gue remete a vida que vivenciaram quando ainda ndo estava colocada a grandeza

da metrépole paulista. Por mais que compartilhem, nos outros ambitos de suas
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vidas, as condi¢cdes blasés que os demais citadinos, (no transporte, em seus
empregos cotidianos), eles possibilitaram a si e aos demais integrantes a
experiéncia de um estilo de vida que se pauta por uma légica distinta das relacdes
mercantis da individualizagéo e fragmentacéo. Segundo Gilberto Velho, somente no
mundo urbano isso € possivel, esta coexisténcia de diferentes mundos e provincias

de significados:

Através do acionamento de codigos, associados a contextos e dominios
especificos- portanto, a universos simbodlicos diferenciados- que o0s
individuos estejam sendo permanentemente reconstruidos (...) porque
fazem parte, eles préprios do processo de construgdo social da realidade.
(VELHO, 2013, p.30)

Sao Paulo por ser uma das grandes metropoles contemporaneas, possibilita
em seu interior a existéncia de contextos sociais contraditorios e complementares,
gue se conjugam e se justapde no cotidiano. Da mesma forma que isso traz conflitos
e disputas, pela multiplicidade de interesses divergentes, também abre margem para
gue a reconstrucdo dos individuos se efetue a partir de um mdaltiplo pertencimento,
onde seja possivel vincular sua existéncia a distintos grupos de referéncia, num jogo
entre unidade e fragmentacdo (VELHO, 2013). Neste processo dialético o potencial
de metamorfose dos individuos, acionados nas passagens entre diferentes dominios
e experiéncias possibilita uma duracdo de si através dos projetos de vida
construidos a partir de campos de possibilidades, forjados a partir de determinados
contextos histéricos e sociais.

O projeto como “conduta organizada para atingir finalidades especificas”

(VELHO, 2013) surge como uma duracao feliz de si através do tempo,

O grupo néo existia ainda, mas comeca a ter as ligacdes com os Centros
Populares de Cultura e com o Arena que... incipiente ainda né? Mas dai
com o Boal... o Boal foi meu professor na escola de arte dramética, foi meu
professor e depois eu fui advogado dele, um negécio muito, muito
engracado. E eu brincava muito com o Boal, né? Ele ficou muito puto
comigo entre aspas, (...) agente entrava na sala de aula antes de comecar a
licdo fazia um puta distintivo do Corinthians e falava “Esse é o verdadeiro
teatro popular’ ndo existia Olho Vivo ainda, uma premoni¢do maluca. Ele

chegava olhava pro publico, bastante puto, pegava, ndo comentava,
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apagava tudo e ia em frente. E isso marcou muito, um negdécio maluco eu
ser advogado dele, pé! Foi meu professor. (...), sem sombra de divida, o
Olho Vivo é filho do Boal, o Teatro de Arena e os Centros Populares de
Cultura, sem sombra de duvida, isso... o Boal colocou um monte de coisa
gue a gente praticou, coisas que a gente ndo praticou, mas, sem davida € o
fildo paterno do Olho Vivo onde a gente recebeu todo esse ensinamento,
triturou isso dai e ficou no bairro. (PIVETTA, Idibal. Entrevista em 30 de
novembro de 2016).

No primeiro capitulo explanei a respeito de escolhas metodoldgicas e tedricas
gue me propiciaram um olhar para o TUOV, seus integrantes e suas relagdes, que
me permitisse ver além do discurso oficial da histéria deste teatro, buscando
perceber através da memoria das praticas de seus integrantes uma duracéo de si
frente as rupturas de sua trajetoria. Descrevendo minha insercdo no campo da
antropologia e também do teatro, delineei minha experiéncia de incursao nesta
pesquisa como ancorada também nas minhas memodrias enquanto atriz e enquanto
pesquisadora de manifestacdes artisticas teatrais pela via antropoldgica. Este lugar
de fala e de escuta me possibilitou uma qualidade de interacdo densa, onde pude
perceber de perto e de dentro (MAGNANI, 2002) a dinamica de manutencédo dos
lacos sociais deste coletivo e assim adentrar nas camadas de tempo de suas
narrativas biograficas.

No segundo capitulo apresentei a cidade de Sao Paulo que conheci através
da pratica teatral do TUOV. Com a suposi¢cdo de que a dinamica peculiar desta
cidade produz efeitos também peculiares na construgcdo subjetiva de seus
habitantes, percorri a cidade atenta as praticas cotidianas dos individuos, tentando
contrastar as relacées que percebia no dia a dia da metropole, com a memoria de
meus interlocutores mais velhos que narravam uma cidade que diferia da atual em
mais de cinquenta anos. Percebendo a sede do TUOV como um ponto de
interseccdo entre provincias de significados distintas, busquei refletir sobre as
diferentes percepcbes de temporalidade que se ligavam a estar dentro ou a estar
fora daquele ambiente. Desenhava-se aqui uma relacédo de afetividade positiva com
0 espaco da sede do teatro, que se contrapunha ao ambiente hostil exterior,
trazendo uma busca por uma distensédo do tempo, pela permanéncia neste espaco.
Percebi que, além da ambiéncia fisicamente distinta da sede, que possibilitava o

acesso a um cenario atipico da cidade, com uma serie de elementos que a tornavam
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agradavel — pétio, arvores, gramado- eram, fundamentalmente as relagbes de
interagcdo, de troca e solidariedade que aconteciam naquele espaco que
conformavam uma percepgdo de uma temporalidade tranquila, que se colocava em
oposicao a impessoalidade e o anonimato do tempo apressado da cidade.

Como interlocutor deste capitulo eu escolhi o Cesinha, para falar sobre a
cidade de Sao Paulo nos dias atuais. Sendo ele filho de Idibal e integrante do grupo
desde seu nascimento ele teve sua trajetoria social construida em um campo de
possibilidades muito distinto da geracdo dos fundadores do TUOV. Diferindo em
idade de seu pai aproximadamente 50 anos, Cesinha pode ser considerado como o
filho da grande cidade. Embora sua formacao tenha se dado no contexto de S&o
Paulo consolidada ja como metrépole, o fato de ter sido inserido, desde muito jovem,
no projeto teatral coletivo de seu pai, trouxe a ele a possibilidade de alargamento de
sua experiéncia de classe junto ao TUOV, transitando entre distintas esferas sociais
e adquirindo uma consciéncia critica a respeito das desigualdades sociais e do papel
da arte como forma de consumo.

E no terceiro capitulo que as figuras de Neri e César se destacam, trazendo
suas narrativas biograficas entrelagcadas a memoria da cidade de Sao Paulo e do
teatro brasileiro. Acompanhando as transformac¢des urbanas que ocorriam a sua
volta, bem como os reflexos de uma nova organizacao social pautada pelo ritmo do
trabalho na consolidacdo do sistema capitalista, estes jovens serdo testemunhas de
alteracbes drasticas no ritmo da vida cotidiana que trardo consequéncias
importantes para suas vidas e para o pais. Frente a turbuléncia da ditadura eles
participardo de uma mudanca paradigmatica no campo artistico nacional,
construindo um projeto de vida calcado nos ideais comunitéarios, de inspiracao
socialista, que através de seu potencial de metamorfose diante destas
transformacdes, se erguera como uma potente resisténcia ao Regime Ditatorial e as
relacdes sociais pautadas pela l6gica de mercado. Inseridos na contemporaneidade
das discussdes politicas e sociais de sua época, estes dois individuos trilhardo uma
busca por uma relacdo menos desigual entre os individuos, buscando a
emancipacao humana através do teatro.

No ultimo capitulo descrevo como, a partir de escolhas e readequacdes no
projeto coletivo e na criacdo de um campo de possibilidades calcado na
continuidade de uma linha teatral especifica, o TUOV da prosseguimento a seus

ideais libertarios fazendo do teatro um momento de encontro e partilha de uma
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forma sensivel de estar no mundo, que permite uma duracdo através do tempo, se
afirmando como um grupo de teatro contra hegemoénico por suas préticas internas e
externas.

Quando estes senhores chegaram a cidade de Sdo Paulo em meados do
século XX a transformacdo de um campo de possibilidades estava em plena
atuacao, trazendo para a experiéncia individual uma necessidade de construir um
projeto de vida que se ajustasse a esta nova légica. Buscando uma nao ruptura
drastica de suas trajetdrias até entdo, estes senhores encontraram no fazer artistico
de carater engajado e politico uma forma de duracdo de si. Mas mesmo 0 campo
artistico que parecia propicio para a continuidade de um projeto pessoal se tornou
hostil, no sentido da irrupcdo de um contexto ditatorial que marcou desercdes
forcadas e voluntarias, e onde uma nova possibilidade se abriu: a indastria cultural
gue absorveu muitos de seus contemporaneos. A continuidade de seus
pressupostos frente a isso se tornou uma resisténcia, que longe de ser ingénua foi
“maliciosa” pelo potencial de metamorfose que continha e que desenvolveu.

Se seguirmos pela conducao dos fios da linhagem teatral em que o TUQOV se
insere, retomando ndo somente o movimento do teatro nacional brasileiro, mas a
linha de pesquisa sobre o teatro politico com Brecht, Piscator e Benjamin e a
discusséao sobre teatro como comunhao de Grotowski, percebemos que a pratica do
TUQV transpassa um movimento de época. Seja por ir além destas discussoes,
incluindo preocupacbes posteriores sobre a cultura popular, como também
ressignificando este debate pelo seu trabalho pratico junto as comunidades de
bairro, adicionando a uma tradicéo de teatro politico sua marca.

Agindo a partir do ideal de transformacdo da sociedade o Olho Vivo busca
gue seu trabalho externo (o espetaculo) e o interno (sua organizacao) sejam parte
deste processo de emancipacdo. Se como afirma Peregrino, a atuacdo do grupo
pode ser encarada como contra hegemoénica por se colocar a margem do sistema
capitalista da industria cultural, em sua pratica cotidiana interna também percebo
este mesmo movimento de se contrapor a logica social mais ampla, no sentido em
gue estes individuos estabelecem uma proposicdo organizativa que difere das
relacées individualizantes, andnimas e blasés da grande cidade, buscando uma
temporalidade do viver coletivo.

Por se manter como um grupo de teatro amador, o TUOV consegue nao se

submeter a l6gica mercantil da arte profissional, e esta prerrogativa acarreta uma
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experiéncia peculiar no que se refere a relacdo com o trabalho. Se por um lado o dia
a dia profissional fora do TUOV traz uma relacéo de obrigag&o pela necessidade da
geracado de renda pessoal, por outro lado, o oficio dentro do TUOV traz uma
possibilidade de conjugar o lazer e a autonomia.

Aos poucos fui conhecendo uma outra cidade, aquela da narrativa de meus
interlocutores, que remetia ha outros tempos e outras condi¢bes de vida. O teatro
gue é feito hoje por eles néo existia, e Sdo Paulo estava se tornando ainda uma
grande metropole. A obra temporal da/na cidade foi sendo criada com a crescente
participacdo de individuos nas esferas de discusséo politica e cultural, criando um
outro campo de possibilidades para a emergéncia de uma nova cidade e de um novo
teatro.

Hoje em um final de semana em Sao Paulo, chega a ter mais de 100
espetaculos no mesmo dia. Nas falas de Neri e Idibal, nos anos 60 o teatro era um
acontecimento especial, que reunia muitas pessoas. Foi nesta época que a televisédo
se consolidou como veiculo de massa, e o Estado assumiu a dinamica de
empreendedor cultural. Isto modificou muito o campo artistico na cidade e no pais,
dando um papel diferenciado para o artista. Desde sua fundacdo o TUOV se orgulha
de se considerar um teatro amador, subvencionando suas apresentacées em bairros
periféricos da cidade com a tatica “Robin Hood”. Longe de parecer uma férmula
estagnada no tempo, 0 grupo consegue manter seus ideais éticos e estéticos ainda
nos dias de hoje, conservando um ideal forjado nas praticas comunitarias de
encontro face a face, mesmo na torre de babel que é Séao Paulo.

Quando iniciei minha pesquisa, achei que tudo que eu precisava era esta la
no teatro, acompanhando as atividades do grupo. Mas percebi, que somente
entrando nos meandros da cotidianidade foi possivel ver o contraste de situacoes,
de relacfes interpessoais. No trajeto do transporte publico via as casas, cinzas,
corticos onde moram uma infinidade de pessoas. Ao adentrar a sede do TUOV, com
suas arvores e seu grande patio, percebi que ali existe algo raro na cidade: o espaco
para o Ocio, para o desenvolvimento da subjetividade e para a imaginacdo. A sede é
guase um mito de origem, um retorno a vida tranquila e simples.

Em todos os encontros que presenciei participei dos momentos onde a fala
era requerida por todos. Mesmo que isso tomasse todo o tempo da atividade que
estava programada. Penso em como Simmel pensaria neste “atraso de reldgios”,

nesta decalagem de tempo tdo abrupta no meio da metrépole. E embora pareca um
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clima magico de felicidade e comunhao, percebi, inspirada na etnografia da duragéo,
que as praticas deste grupo sédo ensinadas e apreendidas no cotidiano de atuacéo,
na convivéncia. A proposta de ideal comunitario, potencializada nas figuras destes
dois senhores se faz presente nas suas narrativas biograficas dirigidas ao grupo
mais jovem, e retomadas a cada instante. A determinacdo de que estdo sempre
“dispostos a comegar tudo de novo” encanta os mais jovens. Sdo homens que
levaram ao pé da letra seu projeto de vida como projeto coletivo. E ergueram uma

grande obra poética de resisténcia ao tempo avassalador da cidade grande.
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