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RESUMO

A relacdo entre educacédo e teatro & proficua. Este trabalho aborda essa
tematica sob a perspectiva histérica ao verificar o carater politico-pedagoégico do
Grupo Teatro Unido e Olho Vivo, grupo que optou pelo teatro popular e amador.
Entre tantas jornadas em suas mais de quatro décadas de existéncia, o Grupo
Teatro Unido e Olho Vivo foi parte integrante em meio aqueles que resistiram e
atuaram de forma engajada durante os chamados “anos de chumbo” da ditadura
civil-militar no Brasil dos anos 1960 e 1970. S&o iniumeros e das mais diversas
ordens os questionamentos sobre o contexto atual da educacdo, das politicas
educacionais, das metodologias pedagdgicas, sobre os componentes curriculares,
enfim, sobre seus dilemas e desafios. Este trabalho toma emprestada a voz de
importantes sujeitos histéricos, destacadamente o advogado Idibal Pivetta e o
dramaturgo Cesar Vieira, atuantes sob outra gama de situacfes, que além de
abarcar o contexto citado, tem ainda o viés da censura, da perseguicao politica e
ideol6gica como componentes presentes também no cotidiano de professores,
alunos, artistas e operarios no periodo tomado como recorte histérico. Essa tematica
sera discutida por meio de entrevistas e depoimentos, sob o referencial historico-
cultural, considerando as especificidades da educacdo (politicas, aspectos da
legislacdo educacional e metodologias pedagdgicas) das artes, e notadamente as do
teatro por ser parte integrante do nosso objeto de pesquisa (criagdo coletiva, carater
politico e pedagogico, arte popular, teatro amador) e compor, assim, o eixo central

deste trabalho.

Palavras-chave: Histéria da Educacao Brasileira; Teatro e Educacao; Teatro Unido
e Olho Vivo.



ABSTRACT

The relationship between education and theater is fruitful. This paper addresses this
issue in the historical perspective to check the political teaching of the Group Teatro
Unido e Olho Vivo, a group that makes choice of popular and amateur theater and —
among many journeys in his more than four decades of existence — was an integral
part among those who resisted and acted so engaged during the so-called "years of
lead" of civil-military dictatorship in Brazil in the 1960s and 1970s. Are numerous and
diverse orders the questions about the current context of education, educational
policy, teaching methodologies, on the curriculum components, finally, about their
dilemmas and challenges. This work borrows the voice of important historical
subjects, notably the lawyer Idibal Pivetta and playwright Cesar Vieira, acting under
another range of situations, which in addition to embrace the context quoted, still has
the bias of censorship, political persecution and ideological components as also
present in the everyday life of teachers, students, artists, etc. the period taken as a
historical period. Through interviews and testimony and under the benchmark
historical cultural specificities of education (policies, legislation and educational
aspects of teaching methodologies) and the arts, especially the theater that is an
integral part of our corporate research and some of its possibilities and particularities
(collective creation, political and educational, folk, amateur theater) make up the

backbone of this work.

Keywords: History of Brazilian Education; Theater and Education; Theater Unido e
Olho Vivo.
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Introducéo

Creio que o teatro deve ajudar-nos a conhecermos melhor a
noés mesmos e ao nosso tempo. O nosso desejo é o de melhor
conhecer 0 mundo que habitamos, para que possamos
transforma-lo da melhor maneira. O teatro € uma forma de
conhecimento e deve ser também um meio de transformar a
sociedade. Pode nos ajudar a construir o futuro, em vez de
mansamente esperarmos por ele.

Augusto Boal

A educacao constitui um extenso campo da atuacdo humana e estabelece
ligacbes com tantas outras atividades sociais que se possam verificar, N0 NoOsso
caso, por meio de trabalho académico. Podemos inicialmente pensar a educacao
simplesmente como um conceito e, a partir dai, amparados por vasta bibliografia,
iniciar extensa explanacdo a respeito de suas formas, de suas caracteristicas e

enguadramentos tedricos e epistemoldgicos.

Aspectos e especificidades da histéria da educagdo no Brasil: educacao
formal, educacéo néo-formal ou a relacédo entre educacao e cultura, por exemplo,
sdo temas que estabelecem interseccéo entre si e que demandam por si SO, como
usualmente acontece, a elaboracdo de tratados académicos especificos. Na vida
social cotidiana e pratica que abarca a todos, independentemente de nossas
pretensdes intelectuais ou académicas, Brandao (1993, p. 9) nos situa que ninguém
escapa da educacdo: em casa, na rua, na igreja ou na escola, de um modo ou de

muitos, todos nds envolvemos pedacos da vida com ela.

Norteados por essa primeira aproximagdo, podemos preliminarmente
compreender a educacdo em seu carater pratico — no sentido de praxis — e,
portanto, no seu movimento dialético na formacédo do sujeito historico, ou seja, a
aquisicdo social e cultural do conjunto de conhecimentos e de técnicas
desenvolvidas pela humanidade para se libertar da natureza, transformando-a, ao

invés de ser condicionado por ela (TROTSKY, 2000, p. 16). Nesse sentido, a
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apropriacdo social da técnica e da ciéncia historicamente acumulados podemos

denominar cultura.

O modo como um sujeito tem contato com a cultura esta diretamente
relacionado a um determinado tempo histérico, condicionado as caracteristicas
sociais do meio em que vive e atua, por isso também, a propria educacdo tem
especificidades relacionadas ao modelo social no qual esta inserida. Realizada essa
exposicao e reafirmando nossa intengdo de abordar aspectos educacionais do Brasil
contemporaneo, delimitar um recorte temporal para analise, desde j4, nos permite
apontar alguns caminhos a percorrer no imenso campo de estudo que € a educacao
e suas implicacbes sociais, politicas e culturais, ainda que restrita ao Brasil e a

cidade de S&o Paulo. Quanto a isso, Bauer nos propde que:

O tempo permite a compreensdo das mudancas que se
operam na cultura, na estrutura politica ou produtiva, na vida
social ou no pensamento humano e garante a localizacéo
dos problemas dos homens num quadrante universal. (2011,
p.11)

A periodizacao pressupde o debate epistémico para que seja consagrada, no
caso especifico desse trabalho académico. Conceitos como educacdo e carater
pedagogico, por exemplo, estdo vinculados a cultura e inseridos nos aspectos dos
dominios do espirito subjetivo e sua materializacdo nas instituicbes humanas
propostas por Karl Marx (BOTTOMORE, 2001, p. 94). Também, por isso, as
questbes e aspectos de ordem ideoldgica pertinentes a um determinado recorte

histérico merecem especial atencéo, pois tém influéncia direta sobre as institui¢des.

Com o titulo Teatro e educagdo em tempos sombrios: o carater politico-
pedagdgico do Grupo Teatro Unido e Olho Vivo, este trabalho volta sua atencédo a
tematica social, mais especificamente a educacédo ao observarmos a relacdo entre a
atuacao teatral e o carater politico-pedagégico do TUOV?, compreendendo em seu

recorte, o periodo histdrico em que o Brasil enfrentava a ditadura civil-militar.

! Grupo Teatro Unido e Olho Vivo, ou TUOV, autodenominacdo que adiante sera utilizada ao longo
desse trabalho.
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Para efetivarmos a presente pesquisa coletamos depoimentos de Idibal
Pivetta, membro tuoviano? que atua no grupo desde sua fundacéo, e consultamos
extensa bibliografia relacionada as questdes educacionais no Brasil, nos valendo de
autores que abordam o contexto politico, social, cultural e econémico por um viés
critico ao modelo capitalista. Organizamos o trabalho com uma introducéo, trés

capitulos e consideracoes finais.

Na Introducdo demonstramos a problemética e a relevancia da pesquisa,
seus fundamentos tedéricos e metodolégicos e apresentamos as fontes de pesquisa
e respectivos autores, além de contextualizarmos o periodo que propomos como

recorte histérico neste trabalho.

No capitulo 1 — Para a arte ndo apenas imitar a vida — efetivamos na primeira
parte a contextualizacao do pés Segunda Guerra, abordando o protagonismo politico
de Estados Unidos da América (EUA) e Unido das Republicas Socialistas Soviéticas
(URSS) e suas influéncias politico-econémico-ideoldgicas sobre as demais nacoes.
As caracteristicas histéricas do Brasil moderno e a democracia como coadjuvante
sdo o foco da segunda parte deste capitulo, enquanto ao seu final observamos a
atuacdo dos atores sociais (estudantes, trabalhadores, politicos, intelectuais e
artistas) frente as arbitrariedades impetradas pela ditadura civil-militar que se

instaurou no Brasil a partir de 1964.

No capitulo 2 — Teatro e educacdo em tempos sombrios — observamos e
tecemos consideracdes sobre as dificuldades enfrentadas por aqueles que atuavam
no teatro engajado e de todos que se colocavam contra os atos ditatoriais praticados
pelo governo. Um panorama histérico sobre as politicas publicas de educacdo no
Brasil no periodo proposto neste trabalho e o surgimento do TUOV como grupo

teatral engajado sao temas contemplados neste capitulo.

No capitulo 3 — O carater politico-pedagdgico do TUOV — analisamos o teatro
enguanto possibilidade Iudica e pedagdgica fora do ambiente escolar e como meio e
espaco para que o publico, ap6s as encenac¢des do TUOV, tivesse voz, podendo
contribuir com sugestfes a propria peca, além da possibilidade de se manifestar em
guestdes mais amplas, como as politicas e sociais, por exemplo. No momento final

deste capitulo centramos a atencdo sobre o processo de criagdo do TUOV e sua

2 0s membros do TUOV autodenominam-se tuovianos.
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constante busca pela competéncia politico-pedagdgica e pelo aprendizado sobre o

que € o teatro popular amador.

Nas Consideracdes Finais apontaremos 0s principais resultados obtidos com
a pesquisa e, em especial, as especificidades do carater politico-pedagdgico do
TUOV, sobretudo sobre a importancia deste grupo engajado como sujeito histérico e

como agente de contestacao a realidade social imposta pela ditadura civil-militar.

Também julgamos importante reproduzir, como anexos, as entrevistas que
foram utilizadas como fontes primarias e que poderéo proporcionar aos interessados
um melhor conhecimento desse singular personagem de nossa historia social que é
Idibal Pivetta.

No periodo que compreende a década de 1970, o Estado brasileiro é
marcado por caracteristicas ditatoriais, inerentes ao regime imposto pelo golpe
militar ocorrido em 1964. E nesse contexto de autoritarismo que o Estado utiliza-se
de forcas de convencimento pela atuacdo repressiva e ideoldgica, quando
mecanismos de adaptacdo dominantes confundem-se com o0s anseios dos
dominados, como armadilhas (SAVIANI, 2009, p. 28). Uma das pec¢as-chave a esse
mecanismo € o sistema educacional oficial e as politicas publicas de educacéo,
regulados pelo Estado, portanto, nesse contexto, o conceito educacéo é entendido

também como ato eminentemente politico e ideoldgico.

Uma primeira andlise critica de tais mecanismos nos auxilia a entender aquilo
que a priori parece contraditorio. Conforme nos alerta Ghanem (2004, p. 87) que
aponta que tanto nos regimes totalitarios quanto nas situacdes de fechamento
politico, pode-se verificar o crescimento e até mesmo a cobertura plena dos servigos
educacionais oferecidos pelo Estado, ou seja, 0 que em tese expressa a realizacao
dos anseios populares pela expansao e democratizacdo do ensino publico. Cabe
aqui entender que tipo de educacdo e que conceito educacional o Estado deseja
oferecer a populagéo e, sobretudo, qual a finalidade social desse seu ato politico,
entendimento este que abordaremos mais detidamente ao longo deste trabalho.

Outra peca fundamental no mecanismo do Estado € a represséao, salientando
qgue € na década de 1970 que no Brasil se acirram as contradicfes entre o regime

de ditadura civil-militar e a luta dos movimentos pela redemocratiza¢do do pais. Sao
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tempos em que a censura, a priséo, a tortura e a coergéo se acentuam,

caracterizando um periodo sombrio, uma mancha na histéria da nacgéo.

Acreditamos que o0 conceito educagdo, justamente por sua importancia
histérica, tem a capacidade de sintetizar as preocupacdes, os desafios e as
contradi¢cdes da sociedade brasileira, analisada no periodo proposto. No caso desse
trabalho, educacéo € o termo que tanto se destaca conceitualmente como centro da
andlise do periodo historico-social proposto ou ainda pela observacéo critica de um
determinado carater pedagogico na atuacdo de um grupo amador de teatro, quanto
permeia toda a pesquisa ao propor dar voz a um personagem que efetivamente
vivenciou os desafios de tal processo histérico brasileiro, inclusive com implicacdes

gue vao além do campo cultural-artistico ou do educacional.

A principio valemo-nos da observacdo de Hobsbawm (1982, p. 17)
asseverando que as palavras sao testemunhas que muitas vezes falam mais alto
que os documentos, para demonstrar nossa preocupagao em resgatar as memaorias
de um sujeito histérico que foi parte ativa no processo de resisténcia e luta contra a
ditadura. O autor, dramaturgo e diretor de teatro César Vieira® e o advogado Idibal
Almeida Pivetta, que militou em causa de presos e perseguidos politicos, sdo a
mesma pessoa. Um dos fundadores do TUOV é personagem dos mais atuantes no
cenario da cultura artistica popular e da defesa dos direitos humanos e politicos no
Brasil. Referindo-se ao periodo de ditadura, Vieira, em mais de uma oportunidade,
seja em seus livros, entrevistas ou depoimentos, declarou a intencionalidade da
atuacdo do grupo de teatro no qual militava em questionar e superar, histérica e

socialmente, o arbitrio e a violéncia institucionalizada reinantes naqueles dias.

O TUQV é um grupo de teatro popular amador, fundado ja no longinquo ano
de 1966. Sua proposta cultural, inserida nos movimentos populares, pode receber a
denominacédo de cultura popular, intencionando claramente diferir-se do conceito de
cultura de massa, portanto divergente daquela proposta elaborada e, nesse sentido,
foi apropriada pelo Estado (SILVA, 2010). Desde suas primeiras apresentacoes,
apos a encenacdo das pecas, debates realizavam-se sem se restringirem apenas a

tematica do espetaculo, abrindo possibilidade de discussdo conjunta, com

® Optamos por chaméa-lo, ao longo desse trabalho, prioritariamente por Cesar Vieira, visto que as
atencdes estdo voltadas sobremaneira a sua atuacdo enquanto dramaturgo.
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moradores das periferias, sobre temas ligados a sua realidade de vida social,
cultural e, mesmo, econbmica. Problemas cotidianos enfrentados pelo bairro e,
principalmente, formas de articulacdo e organizagdo de propostas alternativas que
possibilitassem solucdes desses problemas formavam a tematica central desse
processo. Os debates, os dialogos e a interacédo e troca de impressdes ao final de
cada peca encenada, sdo considerados pelo grupo como ponto fundamental de sua
apresentacao (VIEIRA, 2012, p. 17).

E aqui, fazemos um paréntese, pois esse instante dialégico parece de
excepcional importancia educativa, traduzindo, por meio dos comentarios que todos
0s expectadores das pecas encenadas pelo TUOV tém oportunidade de formular, os
mais variados aspectos da vida e da realidade social, como elementos inseparaveis
de uma fundamentacdo omnicompreensiva ndo apenas da arte teatral, com a qual

acabaram de interagir, mas da nova sociedade que se almeja construir.

Ao centrar a atencdo sobre um grupo de teatro popular amador, no periodo
histérico proposto, sobre sua atuacado ativa e intensa na disseminacao de conceitos
de cultura popular e de educacao, contrapondo-se a proposta cultural hegemonica e
a educacional, formalizada pelos sistemas de ensino, pelas politicas publicas de
educacdo e pelos meios de comunicacdo de massa, este trabalho pretende
colaborar na construcdo da histéria da educacdo e dos movimentos sociais
populares no Brasil.

Justificando-se pelas possibilidades de compreensdo que vao além dos
fendbmenos culturais, este trabalho visa também colaborar no entendimento sobre os
processos de criacdo, estética adotada e intengdes politicas e pedagdgicas
propostos pelo TUOV, fundamentados na cultura popular e que caracterizam
também as intencdes de transformacdes sociais presentes na atuacado do grupo,

sobretudo, na década de 1970.

Referencial teérico e metodoldgico

Este trabalho insere-se, fundamentalmente, no ambito educacional, portanto é

nele que a priori buscamos subsidid-lo com nossos referenciais teéricos.
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A educacado tem um carater pratico, portanto acreditamos que a epistemologia
dialética fundamenta significativamente, pela relacdo tedrico-metodolbgica, a
investigacdo sobre os processos educacionais que engendram e corroboram com o
seu desenvolvimento e presenca social. Partindo do principio de que ha a
necessidade de construcdo de um pensamento contra-hegemoénico comprometido
em realizar andlises distintas daquelas consagradas pelos meios académicos,
sobretudo as compromissadas apenas com a mera reinterpretacdo dos fendmenos
sociais a fim de reproduzi-los, reconhecemos que a interpretagdo marxiana, por
meio de instrumentos como o materialismo dialético e historico, servira de base para
as analises e reflexdes acerca da histéria de atuacdo do TUOV no contexto citado

anteriormente.

Este referencial tedrico centra-se nos trabalhos de Karl Marx (1818-1883) e
Friedrich Engels (1820-1903), autores responsaveis por vasta obra que analisou o
recém-desenvolvido sistema capitalista em suas esferas infra-estruturais e
superestruturais, propondo conceitualizagdes acerca do funcionamento do modo de
producdo capitalista, além das caracterizacdes da sociedade e da politica, dando
nova luz a interpretacdo do mundo e dos fenébmenos sociais. Apesar da consistente
e diversificada obra, € inviavel supor que Marx e Engels contemplaram a totalidade
dos assuntos abordados por eles; no caso da educacdo, esses autores nao
dedicaram atencdo exclusiva a este aspecto da organizagdo da sociedade
capitalista. Pode-se dizer que, entre os grandes méritos destes pensadores,
destaca-se o de criar instrumentos capazes para que outros fundamentassem sua
interpretacdo, perspectiva da qual nos valeremos ao contemplar abordagens de
autores que tém o ideario materialista-historico-dialético como norteador de seus

trabalhos de interpretacdo e questionamento politico e social.

No interior do campo historico-educacional no qual realizamos este trabalho,
sobressairam-se o0s textos produzidos por Dermeval Saviani, Paul Thompson, Eric
Hobsbawm, Otaiza de Oliveira Romanelli, Octévio lanni, Paulo Freire, Carlos Bauer
e Maria Lacia Spedo Hilsdorf, que abarcam categorias de analise como
historicidade, ideologia e cultura. Ao recorremos a autores que pudessem contribuir
as nossas analises, sobretudo no que tange ao teatro, fizemo-nos valer de trabalhos
de Cesar Vieira, Fernando Peixoto, Silvana Garcia e Augusto Boal. A utilizacao
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desse referencial teérico possibilitard o debate e as analises ligadas ao carater

politico-pedagoégico do TUOV.

Outro fator que condiciona a caracterizagdo das fontes de pesquisa neste
trabalho € a impossibilidade de separar a atuacao histérica entre TUOV e César
Vieira, ja que este tem sua trajetoria intimamente ligada a existéncia do grupo. Suas
memorias, documentos e percepcdes estao diretamente relacionados a construcao
do grupo de teatro, das suas propostas e intencdes e do préprio processo de
transformacdo social construido no periodo aqui recortado. Nesse caso, €
imprescindivel que se tomasse o depoimento das memdérias de César Vieira para
utilizacdo como fonte primaria neste trabalho, o que de fato ocorreu, lembrando-nos

do que afirma Thompson:

7

Toda fonte histérica derivada da percep¢cdo humana é
subjetiva, mas apenas a fonte oral permite-nos desafiar essa
subjetividade: descolar as camadas da memodria, cavar
fundo em suas sombras, na expectativa de atingir a verdade
oculta. (1992, p. 197).

Se, podemos pensar a memoria como algo coletivo, a projetamos entdo como
algo que nao é individualmente nosso, mas que se constroi a partir de uma ‘memaria
social’. A histéria, em suas mdultiplas perspectivas, pode ser entendida como uma
possivel interpretacdo de determinados episodios, que serdo analisados a partir de
determinadas metodologias, epistemologias e categorizacdes. Isso diferencia esse

tipo de memoria do mero relato.

Finalmente, a evidéncia oral pode conseguir algo mais
penetrante e mais fundamental para a histéria. Enquanto os
historiadores estudam os atores da historia a distancia, a
caracterizacdo que fazem de suas vidas, opinides e acgoes,
sempre estard sujeita a ser descricbes defeituosas,
projecdes da experiéncia e da imaginacao do préprio
historiador; uma forma erudita de ficcdo. A evidéncia oral,
transformando os “objetos” de estudo em “sujeitos”, contribui
para uma histéria que ndo sé € mais rica, mais viva e mais
comovente, mas também mais verdadeira. (THOMPSON,
1992, p.137)
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Dissertar tendo como fonte o relato das memodrias, o pensamento de um
personagem vivo e em movimento social ainda atuante é algo que pode trazer
implicacbes a pesquisa, pois 0s processos historicos, além de se situarem em
contextos distintos, sdo complexos e dialéticos. Quanto a essa preocupacao, Bauer

nos auxilia, ao propor que:

Na histéria, o tempo, a memdria e as diversificadas formas
de registro, constituem a matéria-prima insubstituivel com
gue se busca garantir a cidadania histéria, a releitura de
determinadas experiéncias sociais do passado longinquo ou
préximos, ressuscitando-as criticamente aos olhos dos
interessados num presente hipotético qualquer. [...] Ao
amplificar vozes que néo se fariam ouvir, esse tipo de
fonte é a possibilidade de resgatar o individuo como
sujeito no processo historico, através do resgate da
memo©ria, por reconstruir o passado. (2011, pp. 16; 86).

E por esse motivo que dissertacdes e teses relativas ao tema e objeto de
investigacdo deste trabalho, tomam parte do conjunto de fontes de pesquisa, assim
como as chamadas publicacbes ‘classicas e consagradas’ que serviram como

elemento de coesao universal as analises mais especificas.

~

No momento em que voltarmos nossa atencdo a histéria do TUOV, a
compreensao dos aspectos de sua formacao, sua intencionalidade estética, cultural,
social e politica, estaremos também identificando quais as concepcgdes sobre o que
€ e qual a funcéo do teatro popular adotadas pelo grupo. O proprio Vieira destaca o
que considera um dos trabalhos mais importantes publicados em livro sobre a
atuacdo do TUOV, Teatro de Militancia, de Silvana Garcia, com primeira edicdo no
ano de 1990. Neste ano, com o TUQV prestes a completar vinte e cinco anos de
existéncia, o grupo alcancava a condicao de referencial estético, politico e cultural

do teatro popular no Brasil.

O livro Em Busca de Um Teatro Popular, editado inicialmente em 1977, €,
conforme o proprio Vieira cita na introducdo, um relato sobre as experiéncias do
TUOV, como que fazendo um balanco de acertos e erros para, a partir dali, iniciar
uma nova etapa. Completados naquele momento dez anos de atividades do grupo, o
livro foi como que um manifesto sobre o Teatro Popular e a Criacdo Coletiva, como

também é destacado enfaticamente ao longo da obra. Os integrantes do TUOV,
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referendados pela atuacdo sempre em busca da exceléncia ética e estética,
assentadas na cultura popular, alimentavam o sentimento de que essa obra

contribuiria para a disseminagcao da proposta do teatro popular.

Outro referencial de teatro utilizado é o do Teatro do Oprimido, método teatral
centrado na pratica cénico-pedagogica, sistematizados e desenvolvidos por Augusto
Boal nos anos 1970. As caracteristicas desse método estéo vinculadas ao teatro de
resisténcia, valendo-se da militdncia e mobilizacdo do publico. A atuacdo de Boal em
muito influenciou o TUOV por meio de Vieira, que havia sido seu aluno na Escola de
Arte Dramatica em 1964. Na década seguinte, perseguido pelo regime militar, Boal

teria como advogado ldibal Pivetta, como nos relata Vieira:

Mas era uma perseguicdo muito grande, quer dizer, o teatro
brasileiro foi muito perseguido. [...] O Augusto Boal que foi
meu professor e depois foi meu cliente para tirar o
passaporte dele que ele estava na Argentina, também foi
preso. (2012, p. 4)

Acreditamos que, ao tomar por base o referencial teérico aqui exposto, as
andlises e contextualizacdes necessdarias as propostas referentes ao objeto de
estudo e sua problematica, a relacdo entre a atuacao teatral e o carater politico-

pedagogico do TUOV, foram devidamente contempladas.

Por fim é importante acrescentar que, personagens como Cesar Vieira
ilustram a afirmacao de valores e expectativas, que estao latentes no meio social, e
que impulsionam a conduta de todos aqueles que se preocupam com as questdes
politicas e sociais de seu tempo. Sua trajetéria traz para a ordem do dia a
necessidade de se refletir sobre as relagbes entre a arte, a politica e, mais
especificamente, no nosso caso, a educacdo. Isso porque no seu trabalho a frente
do TUOV a problematica de uma arte engajada, compromissada em operar
intervencdes nas estruturas de poder reinantes, questionando-as e assumindo
responsabilidades com sua superacdo, mostrou-se algo constante e digno de
registros e estudos criticos.

A educacdo pensada como parte constituinte da cotidianidade social nos

remete a necessidade de localiza-la ndo apenas nos locais tradicionais em que
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produz sua interferéncia na formacdo dos homens, mas também naqueles lugares

em gue 0s seus protagonistas se movimentam “por fora” de sua institucionalizacéo.
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Capitulo 1

Para a arte ndo apenas imitar a vida

Foi dentro da compreenséo
Desse instante solitario
Que, tal sua construcéo

Cresceu também o operario.
Cresceu em alto e profundo
Em largo e no coracao

E como tudo que cresce

Ele n&o cresceu em vao
Pois além do que sabia

— Exercer a profisséo —

O operario adquiriu

Uma nova dimenséao:

A dimensao da poesia.

E um fato novo se viu
Que a todos admirava:

O que o operario dizia
Outro operario escutava.
E foi assim que o operario
Do edificio em construcéo
Que sempre dizia sim
Comecou a dizer ndo.

E aprendeu a notar coisas
A gque ndo dava atencao:

Notou que sua marmita

Era o prato do patrdo

Que sua cerveja preta

Era o uisque do patrdo

Que seu macacéo de zuarte
Era o terno do patréo

Que o casebre onde morava
Era a mansao do patrdo
Que seus dois pés andarilhos
Eram as rodas do patrao
Que a dureza do seu dia
Era a noite do patréo

Que sua imensa fadiga

Era amiga do patréo.

E o operario disse: Nao!
E o operério fez-se forte

Na sua resolucao.

Vinicius de Moraes
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Pretendemos, ao longo deste capitulo, analisar aspectos referentes a atuacao
do TUOV, principalmente na década de 1970. Acreditamos que o0 entendimento
sobre a conjuntura politica mundial nesse periodo pode nos auxiliar na analise a que
Nnos propomos e contribuir com a compreensdo de que 0s seus protagonistas sao
homens do seu tempo, interlocutores atentos e criticos dos seus contemporaneos e

das problematicas politicas e sociais que lhes diz respeito.

Preliminarmente, consideramos a importancia do carater pedagogico e do
politico na atuacdo do TUQV, isso porque compreendemos como esperamos se
torne claro ao longo dessa dissertacdo, a dramaturgia tuoviana como uma alegoria
das relacdes de classe no interior do modo de producdo capitalista, tal qual o
mesmo se produz e se desenvolve no Brasil. Recusando qualquer realismo vulgar e
a visdo de que o trabalho teatral que produziam seria de imediato e por si sO
acessivel ao conhecimento, o TUOV ndo desconsidera o papel critico e
interpretativo do espectador. Exatamente por isso, mesmo podendo enfatizar o
aspecto cultural da atuagéo de um grupo de teatro popular, corroboramos com o que

nos alerta lanni:

A cultura ndo é inocente. Todas as expressdes culturais,
compreendendo valores e padrdes, maneiras de pensar e
dizer, modos de viver e trabalhar criam-se e recriam-se na
trama das rela¢cBes sociais. As diversidades e antagonismos
sociais, politicos e econémicos manifestam-se também no
ambito da cultura. (1992, p.143)

Notadamente, a década de 1970 no Brasil € marcada pela continuidade da
ditadura civil-militar instaurada em 1964, pelos reflexos da crise econdémica mundial
causada pela crise do petréleo em 1973 e pelo alinhamento politico e ideoldgico do
pais a posicdo hegemobnica imperialista dos EUA como liderangca do bloco
capitalista. Também ¢é fato que grupos organizados em movimentos sociais, em
diversas frentes e sob varias formas, mantinham luta direta contra essa ditadura
(PEREIRA; PEREIRA, 2010, p. 78) e, por sua vez, contra a ideologia imperialista
dos EUA.

O golpe civil-militar p6s o Estado brasileiro sob o comando das forgas
armadas, aliado a setores da burguesia nacional e representantes dos monopdlios,

além de manté-lo alinhado aos interesses estadunidenses. Uma das caracteristicas
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desse Estado é a despolitizacdo, comum a regimes autoritarios, uma vez que,
nesses regimes, € proibido fazer politica (BAUER, 2012, p. 39) sob a pena de sofrer
sancoes ao infringir tal premissa. Em 1973, Cesar Vieira, na condi¢do de dramaturgo
e junto a outros membros do TUQV, foi preso sob a alegagédo de exercer atividades
politicas (VIEIRA, 2007, p. 106), ou seja, atividades subversivas identificadas pelos

militares como ameacas inimigas comunistas.

Esse contexto rapidamente lembrado e a motivacdo de atuacdo de grupos
como o TUOQV, confessadamente comprometidos em apresentar uma perspectiva
critica e transformadora da sociedade dita burguesa, em parte se explica devido a

conjuntura internacional. Vejamos.

1.1 O poOs-guerra: palco mundial para dois protagonistas

A bizarra alianca entre capitalismo liberal e 0 comunismo, que no entender de
Hobsbawm (1995, p.17) salvou a democracia ao derrotar o totalitarismo nazi-
fascista, pés fim a Segunda Guerra Mundial (1939-1945) e acentuou a polarizacéo
entre duas das grandes poténcias que sairam vencedoras do conflito: EUA e URSS,
embora o lado soviético contabilizasse mais de vinte milhdes de mortos (MARQUES,
1990, p.167). Na prética, o0 mundo se dividiu em dois grandes blocos: ao lado dos
estadunidenses os paises das Américas e 0s do oeste europeu, que ficou conhecido
como bloco ocidental. A URSS liderou os paises do leste europeu e da Asia que
formaram o bloco oriental. As duas guerras mundiais tiveram a Europa como
territério principal das batalhas, uma de suas consequéncias foi que os paises
europeus, que por séculos mantiveram a hegemonia econdmica e militar, saissem
arrasados desse processo (MARQUES, 1990, p. 167).

No Brasil, 1945 € o ano da queda do governo de Getulio Vargas,
caracterizado por um periodo mais estavel (de 1930 a 1937) de cunho liberal e uma
ditadura, o Estado Novo (de 1937 a 1945), marcada pelo dirigismo estatal e pelo
autoritarismo (ROMANELLI, 1988, p. 50). A deposicdo de Getulio Vargas abriu
caminho para o que deve ser a primeira experiéncia democratica no Brasil, de 1946
a 1964 (CUNHA, 1995, p. 19), ainda que limitada por generalizadas praticas

populistas.
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O periodo do Estado Novo é particularmente marcante na vida do menino
Idibal Pivetta: seu pai, Thomaz Pivetta, entdo prefeito da cidade de Jundiai (SP),
teve o mandato interrompido por questdes politicas, motivo que levou a familia a se
mudar para a cidade de S&o Paulo. Pela primeira vez o menino sentiu o
estranhamento ao que considerou uma injustica (VIEIRA, 2012, p. 20). Ainda em
relacdo ao periodo getulista, o TUOV estreou em outubro de 2012 a montagem A
Cobra Vai Fumar sobre a controversa (na oOtica do grupo) participacdo da Forca
Expedicionéaria Brasileira (FEB) na Segunda Guerra Mundial, que nas palavras de
Vieira (2012, p. 20) era a de um governo fascista que manda o exército lutar contra

os fascistas.

A partir de meados da década de 1950, a intensa disputa e 0s Varios
confrontos (principalmente no campo geopolitico, mas também no econdémico,
ideoldgico e militar) entre o bloco socialista e o capitalista ficou conhecida como
Guerra Fria, caracterizada por Hobsbawm (1995, p. 224) como uma peculiar
Terceira Guerra Mundial, visto que ndo havia embates militares diretos ou uma
guerra propriamente dita. Essa foi uma das caracteristicas da Guerra Fria: a
constante tensdo entre as duas superpoténcias, por causa das armas nucleares, por
exemplo, mas com a aparente contradicdo em aceitar mutuamente os limites de

influéncia de cada um.

Esse fato pode ser, em parte, explicado pela desigual divisdo geopolitica
mundial, com predominancia dos aliados dos EUA na Europa e na atuacdo da
Organizacdo do Tratado do Atlantico Norte (OTAN) mantendo a politica de
contencdo ao comunismo, uma vez que tentar sua destruicdo fatalmente implicaria
em imprevisiveis conflitos militares (HOBSBAWM, 1995, p. 224), algo que em nada
interessava as partes envolvidas. Essa politica de contencdo teve como uma de
suas consequéncias o apoio dos EUA a uma sucessao de golpes militares que nas
décadas de 1960 e 1970 assolaram muitos paises da América Latina, o Brasil entre
eles (BAUER, 2012, p. 38). O confronto entre as superpoténcias, portanto, ndo se
dava somente na esfera militar, talvez nem fosse nela seu principal campo de
disputas. Foi o aspecto politico da Guerra Fria e suas consequéncias que deram as

cores da polarizacéo entre as duas superpoténcias.

O periodo que compreende o imediato pds-guerra até o inicio da década de

1970 é de recuperacao econdmica mundial, que apresenta um notavel crescimento.
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Os EUA emergem como grande poténcia, contabilizando aumento de mais de 50%
em sua renda anual (MARQUES, 1990, p. 167) e aumentando seu volume de
investimentos no exterior, parte destinada a reconstrugdo dos paises europeus, mas
parte significativa direcionada as operacdes especulativas e financeiras de curto
prazo (BAUER, 2012, p. 65).

Em marco de 1947, o presidente dos EUA, Harry Truman, realiza uma série
de pronunciamentos, sempre ressaltando de forma veemente a importancia em
defender o mundo do avanco do socialismo. A formulacdo de uma politica externa,
conhecida como Doutrina Truman, fundamentada na consolidacdo do capitalismo
como modelo socioecondmico mundial, pretendia fortalecer os “elos mais frageis do
sistema capitalista”, ou seja, 0s paises mais suscetiveis a influéncia soviética
(MACHADO, 2011, p. 26). Neste mesmo periodo, no campo econdmico, os EUA
criam o Programa de Recuperacéo Européia, mais conhecido como Plano Marshall*
provendo recursos para a reconstrucdo de paises europeus aliados severamente
prejudicados pela guerra e, mais tarde, também aplicada ao Japdao (HOBSBAWM,
1995, p. 226).

Articulada pelo bloco capitalista sob a lideranca estadunidense, em 1949
forma-se a OTAN, organizacdo politico-militar que objetivava proteger paises
ocidentais de possiveis ataques do bloco oriental, com os EUA assumindo o que
Hobsbawm (1995, p. 224) chamou de resquicios da velha hegemonia imperial das
antigas poténcias coloniais. Em contraposicéo, o bloco socialista, em 1955, formaliza
o Pacto de Varsdvia, unido politico-militar com os mesmos objetivos de sua
congénere ocidental. Os russos ndo tentaram ampliar sua area de influéncia pelo
uso da forca militar, por sua vez, também os EUA né&o intervinham de forma direta na
zona de hegemonia dos soviéticos (MARQUES, 1990, p. 168), dai a citada
contradicdo entre tensao nuclear e a Paz Fria (HOBSBAWM, 1995, p. 226) entre os
dois blocos.

O inicio da década de 1950 foi prodigo em episddios que colocaram a prova a
convivéncia entre as duas superpoténcias mundiais. Referindo-se a esse contexto,

Hobsbawm entende que:

* Em referéncia ao entiio Secretario de Estado, George Marshall.
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Provavelmente o periodo mais explosivo foi aquele que
entre a enunciacdo formal da Doutrina Truman, em marc¢o
de 1947 (“Creio que a politica dos Estados Unidos deve ser
a de apoiar os povos livres que resistem as tentativas de
subjugacédo por minorias armadas ou por pressdes de fora”),
e abril de 1951, quando o mesmo presidente americano
demitiu o general Douglas MacArthur comandante das
forcas americanas na Guerra da Coréia, que levou sua
ambicao militar longe demais. Esse foi o periodo em que o
medo americano de uma desintegragdo social ou revolugéo
social nas partes nao soviéticas da Eurasia ndo era de todo
fantastico, afinal em 1949 os comunistas assumiram o poder
na China. Por outro lado, os EUA com quem a URSS se
defrontava tinha o monopdlio das armas nucleares e
multiplicavam declaracbes de anticomunismo militantes e
agressivas, enquanto surgiam as primeiras fendas na
solidez do bloco soviético com a saida da lugoslavia de Tito
(1948). Além disso, de 1949 em diante a China esteve sob
um governo que ndo apenas mergulhou imediatamente
numa grande guerra na Coréia, como — ao contrario de
todos os outros governos — se dispunha de fato a enfrentar
um holocausto nuclear e sobreviver. Qualquer coisa poderia
acontecer. (1995, p. 226-227)

s

O caso da China é particularmente interessante. A vitéria da Revolucdo
Comunista Chinesa, em 1949, alinhou o pais ao bloco socialista liderado pelos
russos, que inclusive mantinham ajuda financeira e técnica aos chineses. Mas, em
1956, o fim da relacdo amistosa com 0s russos cessou a cooperacao financeira e
material (equipamentos e tecnologia) oriunda de Moscou. Mesmo com a morte de
Stalin, comandante da URSS, em 1953, a economia ainda cambaleante da Europa e
0 proprio isolamento da China, surpreendentemente ndo contribuiam para a

explosao de abalos mundiais, como analisa Hobsbawm (1995, p. 239).

A Ameérica Latina, sob a influéncia dos EUA, surgiu como um importante
espaco na geopolitica da guerra de blocos. Afinal, a Doutrina Monroe preconizava a
“América para os americanos" e, fazendo-se valer de seu monumental aparato
militar organizado pela burguesia ocidental (BAUER, 2012, p. 63), as intervencdes
militares estadunidenses acenavam com a possibilidade de manté-la unida e livre da
influéncia soviética. Em 1959, os EUA viam essa almejada unidade sofrer uma
importante ruptura. A pouco mais de 130 quilébmetros da costa da Flérida, a ilha de
Cuba conhecia a primeira vitéria do socialismo no continente americano.
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Fidel Castro, acompanhado por seu irmdo Raul Castro e pelo médico
argentino Ernesto "Che" Guevara, a frente do movimento 26 de Julho, depois de
sangrento processo revolucionario, derrubou a ditadura de Fulgéncio Batista. Apesar
da inicial acolhida favoravel dos EUA, as boas relacdes entre o governo

revolucionario cubano e Washington duraram pouco tempo.

[...] primeiramente devido as reformas de carater econdmico
e social adotadas pelo novo governo, que afetavam
diretamente os interesses econdmicos norte-americanos na
ilha. Além disso, Cuba iniciou um processo de aproximacdo
econbmica e politica com a URSS — o vice-presidente
soviético Anastas Mikoyan visitou Havana no inicio de 1960
e assinou uma série de acordos de comércio e ajuda
econbmica entre os dois paises — que se constituiu num
desafio gravissimo a manutencao da América Latina como
zona de influéncia dos EUA. O desafio se torna ainda mais
grave quando se considera a estratégica localizagdo da
pequena ilha caribenha, tdo proxima da costa da Flérida.’

O conflito entre EUA e Cuba teria uma evolugcao dramética nos anos 1960,
com repercussdes nao apenas regionais, mas também internacionais. A Crise dos
Misseis, em outubro de 1962, que quase levou a um confronto militar direto entre
EUA e URSS (HOBSBAWM, 1995, p. 240), a fracassada tentativa de invasao da
ilha, pelo desembarque, na Baia dos Porcos de exilados cubanos apoiados pela CIA
e 0 bloqueio econdmico de Cuba decretado pela Organizacdo dos Estados
Americanos (OEA) em 1962 sao outros fatores desse conflito (HOBSBAWM, 1995,
p. 226),

A experiéncia socialista cubana, com sua postura de enfrentamento ao
imperialismo estadunidense, influenciou e teve a simpatia de movimentos de
resisténcia contra a ditadura civil-militar no Brasil e de importantes personagens
histéricos brasileiros. O TUOV, no ano de 1978, participou do Festival Mundial da
Juventude em Havana, interagindo com grupos de teatro analogos, oriundos de
diversos paises, principalmente latino-americanos (VIEIRA, 2007, p, 391).

O [Luis Carlos] Prestes quando tomou conhecimento da
gente no Festival Mundial da Juventude em Havana, ele

® http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/PoliticaExterna/RevolucaoCubana
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ganhou um livrinho nosso do Corinthians, Meu Amor, no dia
seguinte ele nos telefona e pede pro grupo ir Ia, no hotel
dele. (VIEIRA, 2012, p. 30)

Na Europa, ao final da década de 1950, os EUA aumentaram sua dominacgao
militar, a medida que enfraquecia sua predominancia econémica, tendo taxas de
crescimento menores que as de economias socialistas (HOBSBAWM, 1995, p. 254).
A Alemanha, que por meio de tratados foi sofrendo paulatina divisao territorial entre

os aliados, € um caso emblematico da militarizacado na Guerra Fria.

Finalmente, fechando o ciclo de conferéncias aliadas, o
presidente Truman — substituindo Roosevelt, recém-falecido
—, Stalin e Churchill reuniram-se em Potsdam, na Alemanha,
para ratificar algumas das decisdes tomadas anteriormente.
Foram confirmadas na ocasido a desmilitarizacdo da
Alemanha e sua divisdo em quatro zonas de ocupacdo
(soviética, norte-americana, inglesa e francesa), a criacédo
do Tribunal Internacional para o julgamento dos crimes de
guerra e outras providéncias relativas a nova ordem
internacional.’®

Berlin, capital alemé antes da guerra, ficou encravada na area de ocupacao
soviética. A construcdo do Muro de Berlin (1961), ao mesmo tempo em que
representa o elevado grau de tensdo entre as poténcias, fechou a ultima fronteira
indefinida entre Oriente e Ocidente na Europa (HOBSBAWM, 1995, p. 233 e 240) e
estabeleceu um tacito acordo de convivéncia entre as forcas de ocupacao na cidade.
Embora fizessem esforcos geopoliticos e militares para delimitar suas areas de
influéncia, questdes historicas como a rivalidade entre russos e poloneses, estes sob

ocupacao soviética no pos-guerra, por exemplo, saltavam aos olhos.

No ano de 1973, o TUOV foi a Poldnia participar do Festival Mundial de
Teatro de Wroclaw e apresentou-se também em Varsdvia com a peca O Evangelho
Segundo Zebedeu. Sobre isso é interessante o que nos relata Vieira:

[...] essa peca vai pra Polénia, foi pra Poldnia e 14 ela passa
como uma peca de oposi¢cao porque era o regime comunista
duro na Polbnia, confronto sempre da Russia com a Pol6nia

6 http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/AEraVargasl/anos37-45/OBrasilNaGuerra/ConferenciasAliadas
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€ milenar, o gueto, né? E a pec¢a passa la como uma pega
de oposicado (ao comunismo). O Papa, o Jodo Paulo Il era o
nosso cicerone ali na Poldnia, bebia com a gente... ele era...
ele era... ndo era cardeal... era vice-arcebispo de la e era
autor do teatro e ator. Entéo, pé... ele ficou acompanhando a
gente, nunca ninguém ia pensar que aquele cara ia ser
Papa, depois quando nds vimos dez anos, quinze anos
depois, eu li nos jornais quem era o cara, que depois acabou
levando o Olho Vivo pra ltalia, pro Vaticano. Agora entédo
vocé vé, né... uma peca de oposicdo humanista aqui, ela
passa a uma peca de oposicdo num regime ditatorial de
direita, passa a ser uma peca de oposicdo num regime
ditatorial de esquerda, ndo é Nery? O que eles tinham la
de... de aparecer padre e freira assistindo a pe¢a nédo esta
no gibi, e a gente ndo tem nada com isso, cada um € que...
mas ficou também... nés fizemos... iamos fazer duas
cidades, Vroclaw e Varsovia, fizemos dez... dez espetaculos
na Polbnia. (2012, p. 8)

Essa passagem nos remete ao conturbado contexto politico e ideoldgico
presente na divisio do mundo em dois blocos e nos leva a concordar com
Hobsbawm (1995, p. 223), entendendo que a Guerra Fria nao constituiu um
processo histérico homogéneo, portanto, sua compreensdo ndo é facilitada pela
linearidade da analise. Entender seus reflexos sobre o Brasil e nos demais paises
“periféricos” depende ainda de outras circunstancias que ndo s6 aquelas

relacionadas as tomadas de decisdo das nacdes-poténcia.

O imperialismo, os regimes totalitarios, autoritarios e as ditaduras que
oprimem o0 povo estdo presentes de lado a lado, confundindo-se na emaranhada
trama histérica. O estopim que deu inicio a Segunda Guerra, por exemplo, foi a
ocupacao da Poldnia pelos alemédes (MARQUES, 1990, p. 167), que com o fim do
conflito, ficou compulsoriamente sob 0 jugo russo-soviético, seus antigos rivais,
prova de que os interesses do imperialismo desconsideram a soberania dos povos a
ele submetidos. A preocupacdo com o carater politico, histérico e universal das
montagens tuovianas (VIEIRA, 2012, p. 16) talvez responda em parte porque a
apresentacdo do Evangelho Segundo Zebedeu, peca teatral assentada em dois
motivos brasileiros genuinamente populares, o circo e a literatura de cordel, e que

revive a saga de Antbnio Conselheiro e a Guerra de Canudos (VIEIRA, 2007, p. 72),
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fosse tdo bem recebida pelo publico polonés e pelo italiano em 1973, como dois

anos antes pelos franceses no Festival Internacional de Teatro de Nancy.

Aproveitamos a mencdo as experiéncias internacionais do TUOQOV, aqui
brevemente lembradas, para colocarmos uma das questdes que pontuam nossa
pesquisa: o carater politico e pedagdgico do teatro. Ao tentarmos compreender a
dimensao do teatro, inevitavelmente adentraremos ao seu aspecto artistico, parte
preciosa da cultura, entendida como conjunto de técnicas desenvolvidas pela
humanidade para se libertar da natureza como ser condicionado a ela (TROTSKY,
2000, p. 28). Ao vislumbrarmos uma primeira aproximacdo entre a atuacdo de
grupos de teatro popular e sua interacdo com as questdes sdécio-politicas,
intencionalmente objetivando transforma-las sem, no entanto, perder de vista a
dimenséo artistico-cultural, identificamos a complexidade em extrair definicbes
precisas sobre o que é o teatro e qual sua funcéo social, 0 que podemos expressar

nos questionamentos de Peixoto:

Sera isso o teatro? Sera possivel definir teatro? Seréa certo e
verdadeiro tentar precisar seu significado se, desde a
permanente transformacdo, obedecendo a sempre novas
exigéncias e necessidades do homem que, através dos
tempos, na producdo social de sua existéncia, entra em
determinadas relacbes de produgcdo, necessarias e
independentes de sua vontade, que correspondem a
determinado grau de desenvolvimento das forcas produtivas
materiais da sociedade? O que pode valer para entender a
cultura ocidental vale para a oriental? Enfim, existe um
teatro ou, em funcéo da vida econémico-politica, teatro hoje
é uma coisa, amanhd outra, ontem foi diferente? E
necessario o cuidado para nao cair na facilidade de
definicbes abstratas de discutiveis “esséncias” inexistentes,
ou na armadilha de definicbes idealistas que aceitam um
instante isolado, seja o hoje ou o ontem, como verdades
imutaveis. (2005, p. 10)

Atentando a citada relacdo entre a producdo social da existéncia e as
relacbes de producdo, o homem, enquanto sujeito historico-social relaciona-se com
a cultura em dois ambitos: no processo, como agente transformador e com o
resultado desse processo, isto é, a transformacdo do seu meio e os bens culturais

(ROMANELLI, 1988, p. 20). Todo bloco de poder, composi¢cao de forcas sociais ou
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classe dominante exerce alguma ou muita influéncia sobre producdes (bens)
culturais (IANNI, 1992, p. 154) e a sociedade capitalista dos EUA reflete isso no
processo de alta producdo e homogeneizacdo de artefatos industriais, na
massificacdo cultural por meio da distribuicdo global de filmes, musicas, literatura,
modo de vestir (HOBSBAWM, 1995, p. 320), enfim, atuando sobre as formas de
pensar e de agir, e na visdo de mundo, aquilo que as Ciéncias Humanas

compreenderam como ‘cultura de massa’ e ‘industria cultural’.

Em um ambiente mundial em que a questdo estratégica foi o poderio militar
das duas superpoténcias, na forma dos seus arsenais atdémicos, para desenvolver
0s misseis de longo alcance desenvolveu-se a tecnologia dos foguetes, dando inicio
ao que ficou conhecida como Corrida Espacial’, que representava também outras
questdes subjacentes, como a supremacia econémica, politica, tecnoldgica e cultural
de uma poténcia sobre a outra na disputa ideoldgica da Guerra Fria (HOBSBAWM,
1995, p. 240); floresceu a contracultura, movimento de jovens universitarios norte-
americanos que se recusavam a cumprir servico militar em fungdo da Guerra do
Vietnd, buscavam uma vida alternativa, criavam uma nova musica e negavam a
sociedade de consumo (FEIJO, 2009, p. 4), portanto, um movimento de resisténcia a

cultura estadunidense e ao seu modo de vida.

O crescimento econdmico dos EUA, modelo de sociedade industrial
capitalista, e da Europa no pés-guerra permitiu o surgimento de uma nova e
ampliada classe média nas areas metropolitanas e ndo apenas nos paises

desenvolvidos (FEIJO, 2009, p. 4), produzindo muitas contradicbes: aumento na

" Os soviéticos, com sua economia centralizada, planejada e militar, concentraram seus esfor¢os no
sentido de dominarem o espaco sideral, o que parecia, na década de 1950, de importancia capital
para a supremacia militar. Os americanos, com sua economia de mercado em plena expansao,
voltaram-se a satisfazer o crescente consumo das classes médias, na forma de todo tipo de produto
de massa, de carros a filmes. Por isso, 0s soviéticos conseguiram lancar o primeiro satélite, o
Sputnik, em 1957; o primeiro ser vivo terrestre a orbitar a Terra, a cadela Laika, em 1957; e o primeiro
homem a viajar pelo espaco, luri Gagarin, em 12 de abril de 1961. Os americanos reagiram com a
criacdo da Agéncia Espacial Norte-Americana — Nasa, em 1958, ainda na presidéncia do general
Eisenhower (1953-1961), mas foi o presidente John Kennedy, em 1961, o responsavel por um
incremento substancial do programa espacial e pelo desafio de colocar um homem na lua antes do
fim da década de 1960. Para isso, a Nasa, um 6rgéo estatal, passou a contar com muitos fundos e
com a criatividade de engenheiros e cientistas que desenvolveram algumas tecnologias que poderiam
florescer no ambiente de liberdade politica e de mercado, mas que ndo encontravam paralelo na
Unido Soviética, pelo regime estatal e de partido Unico. Por Pedro Paulo Funari, disponivel em

http://www.univesp.ensinosuperior.sp.gov.br/preunivesp/1603/corrida-espacial-e-guerra-fria.html
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producdo de alimentos, nos indices de natalidade e de expectativa de vida,
concomitantemente a acentuada degradacdo ambiental e ao processo de
crescimento urbano desastroso na maior parte do mundo (HOBSBAWM, 1995, p.
257). Nessas sociedades emergiu uma nova categoria, a juventude, grupo com

consciéncia propria e que se tornava um agente social independente.

A énfase do nosso trabalho em observar aspectos educacionais por meio do
carater politico e pedagodgico do TUOV tem intersec¢cdo com aspectos artistico-
culturais pela propria natureza de atuacdo do grupo e encontra afinidades com
algumas caracteristicas da contracultura: o engajamento da juventude, sobretudo a
universitaria, e a rebeldia contra as normas vigentes em todos os niveis: politicos,
intelectuais, morais, estéticos. Mais que um movimento no plano cultural, a

contracultura teve reflexos nos campos artistico e intelectual.

[...] os militantes da contracultura refletiam, atuavam e
cantavam: no plano intelectual, podiam tanto se dizer
inspirados em pensadores como Herbert Marcuse ou
Nietszche. Escritores da Beat Generation, como o On the
Road de Jack Kerouac ou o Uivo de Allen Ginsberg, assim
como o inglés Aldous Huxley (principalmente o de The doors
of perception), também tiveram um importante destaque.
Podiam ainda se fundamentar nas pesquisas de uma
antropdloga como Margareth Mead junto as comunidades de
Samoa, no Pacifico sul, nos anos 1920, que demonstrava a
possibilidade antropoldgica de uma vida sexual livre, o que
fundamentava um novo plano moral para o movimento
hippie. O que demonstra que contracultura ndo significava
um movimento anti-intelectual, a favor da ignorancia, mas
contra a cultura dominante, a favor de uma nova cultura, em
todos os niveis, uma cultura alternativa. No plano estético, o
importante papel desempenhado pela musica, através da
enorme inventividade e talento de véarias bandas, cantores e
guitarristas que se revelavam através do rock. (FEIJO, 2009,

p. 5)

Embora seja um movimento relevante, que tenha influéncias no contexto

teatral e seja impactante para o publico, o musical Hair® é exemplo disso, a

® A peca Hair trazia uma novidade aos palcos tradicionais: era uma 6pera-rock. Hair foi um projeto
dos atores Gerome Ragni e James Rado, com musica de Galt MacDermot, que teve sua estréia off-
Broadway em outubro de 1967 no Teatro Publico de Joseph Papp, em Nova York. Seu sucesso
imediato permitiu ir para a Broadway em abril de 1968, ficando quatro anos em cartaz, com sucesso
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contracultura estad provavelmente mais ligada ao estilo de vida internacionalizado
pela juventude norte-americana (HOBSBAWM, 1995, p. 320) de participacdo em
grupos de teatro popular amadores do que na proposta de atuagdao do TUOQV, por
exemplo. Ao observarmos o carater politico e pedagogico do TUOV e sua opcgao
pelo publico das periferias, no mesmo periodo de ebulicdo da contracultura, as
décadas de 1960 e 1970, e tomarmos como referéncia a necessidade de encontrar
alternativas educacionais no contexto de ditadura civil-militar brasileira,
caracterizada pela supressdo das mais elementares liberdades politicas, cassacfes
de professores, prisdo e tortura de estudantes e ativistas de esquerda (BAUER,
2012, p. 127), observaremos a preocupacdo do grupo com o carater historico e
critico de suas pecas e com as relagcbes de classe no interior da sociedade
burguesa, o que ndo nos parece ser o fundamental na juventude da contracultura,

ela mesma tornando-se um produto.

A cultura jovem tornou-se a matriz da revolucdo cultural no
sentido mais amplo de uma revolucdo nos modos e
costumes, nos meios de gozar o lazer e nas artes
comerciais, que formavam cada vez mais a atmosfera
respirada por homens e mulheres urbanos. Duas de suas
caracteristicas sdo, portanto, relevantes. Foi ao mesmo
tempo informal e antindbmica, sobretudo em questbes de
conduta pessoal. Todo mundo tinha que “estar na sua”, com
o0 minimo de restricdo externa, embora na pratica a presséo
dos pares e da moda impusesse tanta uniformidade quanto
antes, pelo menos dentro dos grupos de pares e
subculturas. Que as camadas sociais superiores se
deixassem inspirar pelo que encontravam no meio do “povo”
nao era uma novidade em si. (HOBSBAWM, 1995, p. 323)

O carater politico do TUOV, expresso em suas intencdes de transformacédo
social por meio do teatro, portanto, também por meio da cultura, € verificado na

afirmacéo de Vieira

absoluto, com quase duas mil apresentacdes em Nova York e com nimeros semelhantes por onde
foi montada, como em Londres, por exemplo. No Brasil, Hair foi dirigida por Ademar Guerra (1933-
1993) ja em 1969, ficando dois anos em cartaz, também com sucesso. Um mito marcava a pecga, o
mito que o movimento hippie incorporou como utopia, a do inicio de uma nova Era, a Era de Aquario.
(FEIJO, 2009, p. 5-6)
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O teatro foi 0 meio que escolhemos para participar. Para nos
0 teatro € meio e nao fim. O meio para dizer presente. O
meio para lutar pela transformacdo da sociedade. A forma
de integrarmo-nos no processo de emancipacédo do homem.
(1977, p. 08)

Ao deter nossa atencéo ao carater pedagogico do TUOV e de sua formacéo
sob um regime ditatorial, a escolha pelos elementos populares brasileiros como
fundamento estético de suas montagens e a opc¢édo por levar o teatro para publico
das periferias, para o cidaddo que geralmente ndo tem a possibilidade de ir ao
teatro, nem tem outras op¢des de lazer, submetido aos ditames da estrutura social
gue nao lhe é favoravel (VIEIRA, 1977, p. 54) e, além disso, dando-lhe voz ao final
das apresentacdes para que haja troca de experiéncias e impressdoes (NOGUEIRA,;
DITTRICH, 2007, p. 4), ao nosso entender, aproxima o0 grupo da concepgao

pedagogica historico-critica proposta por Saviani:

[...] A educacao é entendida como o ato de produzir, direta e
intencionalmente, em cada individuo singular, a humanidade
gue é produzida histdrica e coletivamente pelo conjunto dos
homens. Em outros termos, isso significa que a educacao é
entendida como mediacdo no seio da pratica social global. A
prética social se pbe, portanto, como o ponto de partida e o
ponto de chegada da pratica educativa. [...] °

E importante lembrar que fazemos essa retrospectiva histérica porque
acreditamos que a dramaturgia tuoviana deva ser observada sob trés pontos de

vista:

a) Sua producédo de carater coletivo e participativo, realizacdes que se efetivam

nas relagées com as posi¢des sociais, politicas e ideoldgicas;

b) Os suportes e materiais que veiculam mensagens a um publico especifico e
permanentemente chamado a interagir no desenvolvimento do espetaculo, e,

finalmente;

c) As significagbes mdultiplas e moveis, as quais dependem das formas de
recepcdo dos seus espectadores, que sdo chamados a compreender e

° Trecho da definicdo conceitual da Pedagogia Histérico-Critica elaborada por Dermeval Saviani.
Disponivel em http://www.histedbr.fae.unicamp.br
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comentar certos episodios historicos, interpretando as falas, as cenas e as
musicas do espetaculo em busca do ensinamento de suas mensagens e da
materializacdo dos seus significados politicos e sociais, pedagogicos e

culturais.

Realizada essa breve passagem pela contextualizacdo histérica mundial no
periodo entre pos-Segunda Guerra Mundial e a década de 1970 acreditamos poder
avancar em nosso trabalho, partindo para o estudo das questdes especificas do
Brasil e da atuacdo do TUOV.

1.2 O Brasil moderno e a democracia como coadjuvante

A escolha pela periodizacdo proposta neste trabalho, décadas de 1960 e
1970 sob a ditadura civil-militar, e a relacdo entre teatro e educacéo nesses tempos
sombrios ndo nos impedem de observar que, mesmo nos breves interregnos do que
se convencionou chamar de democracia, o que de fato aconteceu foi uma
demonstracéo do real carater do Estado brasileiro, incluindo-se as esferas politica e
educacional, e que pretendemos verificar nesse tépico. Ao longo do Capitulo 2 deste
trabalho, pretendemos realizar uma analise especifica sobre as propostas
pedagogicas e sobre o sistema educacional brasileiro, por isso, neste topico, mesmo
fazendo mencao a eles, nos deteremos com mais aten¢do nos aspectos politicos do

periodo.

Em seu trabalho A natureza autoritaria do Estado no Brasil contemporaneo:
elementos de histéria e guestionamentos politicos, Bauer (2012) acentua, entre
outras coisas, um dos aspectos relevantes da dominacdo burguesa no Brasil: seu
carater antidemocréatico. Ao analisar a incapacidade da burguesia brasileira em
estruturar um projeto nacional que fosse além de seus préprios interesses e 0s
conseqguentes (pequenos) avancos e 0s (continuos) recuos do processo democratico
no Brasil, lanni (1992, p. 69) demonstra que o carater restrito, autoritario e
antidemocratico das mudancas realizadas em 1888-89, 1930 e 1985 insere-se na

perspectiva proposta por Bauer.

39



Trés décadas antes do golpe militar de 1964, o Brasil e sua tardia revolucao
burguesa (IANNI, 1992, p. 33) mostraram que o ingresso na modernidade, se por um
lado preencheu algumas condigBes necessarias ao pais para que transformasse sua
economia eminentemente agraria em industrial, por outro lado promoveu uma
modernizacdo conservadora, o que, na analise de Bauer (2012, p. 59) gerou um tipo
especifico de pobreza associado a modernidade urbano-industrial que se
desenvolveu de forma vertiginosa no Brasil. Desde a Revolugdo de 1930 e o efetivo
processo de modernizacdo da economia brasileira o imperialismo se instalou no

interior de sua estrutura, como acentua Bauer:

O imperialismo estabeleceu sua dominéncia direta no
interior do pais, determinando um desenvolvimento
dependente do capitalismo e aniquilando ou reduzindo a
guetos os que se dispunham tragar um caminho alternativo.
(2012, p. 61)

No campo educacional, escolas dos trabalhadores, como a dos socialistas,
dos libertarios, dos comunistas, do movimento negro, a escola da rua e a dos
anarquistas sao exemplos de experiéncias alternativas de educacdo (HILSDORF,
2003, p. 72-78), mas que ficaram restritas aos seus grupos e sucumbiram as

iniciativas do Estado ou ao poderio dos sistemas oficiais de ensino.

Os tempos sombrios a que o titulo deste trabalho faz referéncia estédo
vinculados a ditadura civil-militar da década de 1970, mas como se V&, a idéia de
Brasil moderno tem em suas mais profundas estruturas o carater autoritario e
antidemocratico dos sucessivos governos. Freitas: Biccas (2009, p.105), ao
comentarem questdes do Estado Novo relacionadas a oferta de educacao formal as
camadas mais pobres da populacdo e deste mesmo Estado como forma de
expressao das desigualdades que alimentamos, utilizam a expresséo ‘a noite escura

do Estado Novo'.

O fim da Segunda Guerra Mundial, conforme citado no topico anterior, fez
emergir no ocidente a vitoria da democracia liberal liderada pelos EUA. A aparente
contradicdo entre a posicao oficialmente democrética adotada pelo Estado Novo e a

atuacdo deste como agente ao mesmo tempo repressor e protetor das camadas
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mais pobres da populacdo tem em Pereira; Pereira uma analise tenaz desse

contexto:

Naquele momento viveu-se no Brasil, formal e
constitucionalmente, uma democracia. Alids, foi muito cedo
gue as elites brasileiras, assim como em outras partes da
América Latina, aprenderam a lidar com os mecanismos
formais da democracia liberal. O populismo é uma dessas
estratégias, ou melhor, um mecanismo real de controle de
todas as instancias de democracia pelos membros das
camadas dominantes, ainda que, diferentemente dos
periodos anteriores, o povo tivesse o direito formal de
participar. (2010, p. 75)

E inegavel que o Estado Novo protegeu o trabalhador, por exemplo, com a
Consolidacdo das Leis Trabalhistas (CLT) e que atuou em beneficio da
industrializacdo, mas também investiu drasticamente na sua desmobilizac&o politico-
partidaria, inclusive utilizando as Forgas Armadas para apoiar a obtencdo de todos
esses fins (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 109). Getulio Vargas, em sua linha de
atuacao autoritaria, centralista e intervencionista, criou o Departamento de Imprensa
e Propaganda (DIP) para propagar o nacionalismo como cultura oficial e controlar os
meios de comunicacgao, reprimindo manifestacdes do liberalismo e do comunismo
(HILSDOREF, 2003, p. 99). As Leis Organicas do Ensino, promulgadas entre 1942 e
1946 expressam a profunda seletividade que se torna estrutural na sociedade
brasileira, leis que perdurariam mais de duas décadas apés o fim do Estado Novo
(FREITAS; BICCAS, 2009, p. 118) e que teriam fim sob os auspicios da ditadura-civil

militar.

Ao final do Estado Novo (1945), que coincide com o fim da Segunda Guerra
Mundial, o Brasil do governo de Eurico Gaspar Dutra — sucessor eleito com 0 apoio
do ex-ditador Getulio Vargas — se manteve alinhado aos norte-americanos, ao
menos nos ambitos politico e militar. Os paises assinaram o Tratado Interamericano
de Assisténcia Reciproca (TIAR), o Brasil rompeu relacdes diplométicas com a
Unido Soviética, colocou o Partido Comunista Brasileiro (PCB) na ilegalidade e votou
contra a admissdo da China Popular na Organizacdo das Nac¢des Unidas (ONU)
(MACHADO, 2011, p. 26). No campo econdmico, algumas divergéncias tornaram-se

evidentes, pois 0 governo norte-americano optava por dar mais atencao e recursos
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financeiros aos paises europeus e a conter a influéncia comunista em sua zona de
influéncia (HOBSBAWM, 1995, p. 232), enquanto o governo brasileiro reestruturava

seu projeto de nacional-desenvolvimentismo.

No campo politico, Dutra recebia como heranca um Legislativo atrofiado pela
estrutura estatal extremamente centralista e burocratizada, na qual as decistes
continuavam a ser tomadas por instancias do poder Executivo, caso que levaram a
qguestionar os qualificativos “redemocratizador” e “vitéria liberal” atribuidos,
respectivamente, ao periodo poOs-Estado Novo e a Constituicdo de 1946
(HILSDORF, 2003, p. 07).

No Brasil, o periodo “democratico” entre 1946 e 1964 faz emergir
reivindicagbes populares, entre as quais aquelas pela educacdo das massas,
interessada em participar do desenvolvimento nacional (PEREIRA, 1999, p. 15). A
condicdo histérico-social brasileira, nesse contexto, abriu espaco para a
manifestacdo das camadas populares e o0 aparecimento de politicos que se
propunham a satisfazer essas reivindicagdes, acenando com reformas em troca do
apoio aos seus proprios interesses (HILSDORF, 2003, p. 112-113), o que
caracteriza o populismo, fendmeno presente em todos os governos brasileiros desse

periodo.

O desenvolvimentismo que no campo politico-econbmico gerou intensos
embates entre nacionalistas, que apoiavam o desenvolvimento do pais em bases
nacionais, e os chamados “entreguistas”, partidarios dos acordos com o capital
estrangeiro (BAUER, 2012, p. 63), refletiram-se na Educacao por meio de analises
simplistas que transpunham conceitos da economia para o campo educacional,
invariavelmente atrelando a importancia da escolarizacdo a modernizacdo do pais
(FREITAS; BICCAS, 2009, 139-140). E ndo foram poucos os embates também

nessa area.

Os debates iniciados na Constituinte de 1946, pautados nos alinhamentos
ideoldgicos concernentes aos direitos da Igreja e do Estado sobre a educacgéo, na
pratica uma disputa entre ensino publico versus ensino privado (HILSDORF, 2003,
p. 110), passaram pela comissdo presidida por Lourenco Filho encarregada de
realizar estudos e que em novembro de 1948 encaminhou & Camara Federal o
anteprojeto para as diretrizes e bases da educacao. O projeto foi votado apenas em
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dezembro de 1961, como a lei n° 4024. Romanelli (1988, p. 171) afirma que jamais
na histéria da educacao brasileira um projeto de lei foi tdo debatido e sofreu tantos

reveses quanto este.

O aumento na demanda educacional, a pressdo por novas vagas e pelo
acesso universal a escola como reivindicagbes populares, associadas a
incapacidade estatal em prové-las, abriram uma fenda para a atuacdo dos
movimentos de educacédo e de cultura popular que entrariam em cena na década de
1950, seriam institucionalizados com a participagcdo de Paulo Freire no governo
Goulart (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 240), aspecto que abordaremos com maior

atencdo mais adiante, no Capitulo 2.

O que explica tdo dura disputa de interesses? Novamente podemos observar
a transposicdo das prioritarias questfes politico-econdmicas desencadeando
reflexos nos outros ambitos da estrutura social, o0 que em parte explica a politica
educacional desse periodo. Bauer novamente nos auxilia a compreender quais 0s
interesses da burguesia “entreguista” nesse processo e quanto o poderio imperialista
interveio no Brasil, culminando no apoio ao golpe militar de 1964, e tornando-o ainda

mais dependente e injusto socialmente.

Os interesses préprios desta fracdo da burguesia exigem a
rendncia a soberania nacional e a integracdo a estratégia
mundial do imperialismo, o que significou e continua
significando dotar o pais de caracteristicas avancadas e
transforma-lo em “parceiro” do imperialismo. [...] Nos anos
1950, os embrides da elite financeira brasileira surgiram
intimamente interligados a penetracdo do capital financeiro
internacional, que participava no boom desenvolvimentista,
e ao periodo aureo da expansdo mundial do imperialismo
norte-americano. [...] da mesma forma que o -capital
transnacional ndo eliminou sua origem e base nacional,
apoiando-se no préprio Estado imperialista para se espalhar
mundialmente, o desenvolvimento dependente do
capitalismo brasileiro ndo eliminou o papel do Estado
nacional e a propria nacdo. Antes disso colocaram o
primeiro a servigo dos grupos monopolistas financeiros aqui
presentes, ajustando os “objetivos nacionais permanentes” a
estratégia imperialista. Assim, 0 pais ingressou na
“modernidade ocidental” no que se refere as forgas
produtivas, das relacbes de producdo, da organizacdo
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tecnocratica do Estado, da politica, cultura e outras formas
de hegemonia. (BAUER, 2012, pp. 55; 59-60)

Para termos a dimensdo do carater antidemocratico do Estado brasileiro,
neste caso expresso na legislacdo educacional e, principalmente, na realidade da
pratica social vivida pelos trabalhadores, valemo-nos da contextualizacdo elaborada

por Saviani:

A Constituicdo Federal de 1946 ao definir a educacédo como
direito de todos e o0 ensino primario como obrigatério para
todos e gratuito nas escolas publicas e ao determinar a
Unido a tarefa de fixar as diretrizes e bases da educacgéo
nacional, abria a possibilidade da organizacdo e instalacéo
de um sistema nacional de educacdo como instrumento de
democratizacdo da educacao pela via da universalizagéo da
escola béasica. A elaboracdo da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacéo, iniciada em 1947 era o caminho para realizar a
possibilidade aberta pela Constituicdo de 1946. Entretanto,
passados 13 anos, a lei aprovada em 20 de dezembro de
1961 nao corresponde aquela expectativa. Assim, a parte as
diversas limitagBes da lei, basta lembrar que o préprio texto
incluia expressamente, entre motivos de isencdo da
responsabilidade quanto ao cumprimento da obrigatoriedade
escolar, o “comprovado estado de pobreza do pai ou
responsavel” e a “insuficiéncia de escolas”. Reconhecia-se,
assim, uma realidade limitadora da democratizacdo do
acesso ao ensino fundamental, sem dispor os mecanismos
para superar essa limitagcéo. (2004, p. 6)

Os sucessivos governos populistas instrumentalizaram as massas, atuando
diretamente no movimento trabalhista e nos sindicatos, por exemplo. Mas, por outro
lado, incorporou reivindicacfes dessa massa que levam a agitacédo politica e podem
assumir formas revolucionarias (HILSDORF, 2003, p. 113). No entanto, a integracao
dos setores populares a politica por dentro do Estado diminuiu-lhe a autonomia
politica e foi fator de crise burguesa (BAUER, 2012, p. 124), que ao apoiar 0 golpe
militar de 1964 viu estabelecer-se a almejada “garantia de ordem”, reafirmando o

historico carater antidemocratico das classes dominantes.

O fim da Republica Oligarquica, o ingresso na proclamada modernidade e o
periodo desenvolvimentista passaram ao largo dos reais anseios populares. Freitas;

Biccas (2009, p. 130) tomam de empréstimo a voz de Josué de Castro e de sua
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Geografia da Fome para alertar que nossas instancias politicas nunca estiveram
convencidas de que a desigualdade no Brasil € um processo continuo de
desumanizacao, indo além do grau de oscilacdo entre o rastico-rural e o moderno-
urbano, diferentemente do que apregoavam os apologistas da modernizacdo que

viam na industria e na urbanizacéo a cura para todos os males brasileiros.

Em 21 de abril de 1960, no udltimo ano de seu mandato, o presidente
Juscelino Kubitschek (JK) declarava inaugurada a nova capital, Brasilia, ponto alto
do seu Plano de Metas (50 anos em 5). O recrudescimento da Guerra Fria e todo

tipo de tensdes internas pontuaram, desde seu inicio, o governo JK.

No ambito econbmico, ao assumir a presidéncia JK herdou a
dificil situacdo dos governos Vargas e Café Filho. A grande
entrada de capital estrangeiro foi a principal fonte de
oposi¢do a sua politica econdbmica, notadamente por parte
da esquerda. [...] Como a participacdo inicial do capital
norte-americano para a execucdo do Plano de Metas era
irriséria, o0 processo de aceleracdo industrial encontrou
viabilidade na entrada de capitais europeus e japoneses. Em
represélia ao desinteresse demonstrado pelos EUA em
empreender um programa de assisténcia ao Brasil e aos
outros paises da América Latina, em novembro de 1958, JK
manifestou-se publicamente pelo reatamento das relacdes
comerciais com a Unido Soviética e outros paises
socialistas, sob aplausos de lideres sindicais que
compareceram ao Catete. [...] Diante da tensdo reinante no
cendrio politico, no inicio de 1959 o governo chegou a
ameacar a decretacdo do estado de sitio.™

A politica econdmica do governo JK teria forte repercussao sobre o processo
de sucessao presidencial. Nas eleicbes realizadas em 1960, Janio Quadros,
candidato apoiado pela Unido Democratica Nacional (UDN), saiu vitorioso, tendo
Jodo Goulart sido reeleito a vice-presidéncia da Republica. Em 31 de janeiro de
1961, Kubitschek transmitiu o poder a Janio Quadros, que no mesmo dia de sua
posse, em cadeia nacional de radio, atacou violentamente o governo JK, atribuindo-
Ihe a pratica de nepotismo, ineficiéncia administrativa, responsabilidade pelos altos

indices de inflacdo e pelo vertiginoso aumento da divida externa.

10 http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/juscelino_kubitschek
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Menos de seis meses ap0s sua posse, Janio tomou varias atitudes politicas,
econbmicas e administrativas que fizeram com que camadas da burguesia e
representantes de outras esferas, como os militares, ficassem em alerta aos passos
seguintes do presidente, inclusive provocando movimentos de protesto, como vemos

na passagem seguinte:

No dia 7 de julho de 1961, Janio reuniu todo 0 seu ministério
para estudar as reformas do imposto de renda e dos codigos
penal, civil e de contabilidade. Enquanto desenvolvia uma
politica interna considerada conservadora e plenamente
aceita pelos Estados Unidos, procurou afirmar no plano
externo os principios de uma politica independente e aberta
a relaces com todos os paises do mundo. Essa orientacao
provocou protestos de inUmeros setores e grupos que O
apoiavam. Também levou adiante seu projeto de
estabelecer relagdes com as nacdes do bloco socialista. Em
maio, recebeu no palacio do Planalto a primeira misséo
comercial da Republica Popular da China enviada ao Brasil.
O mesmo fato se repetiu em julho com a missao soviética de
boa vontade, que pretendia incrementar o intercambio
comercial e cultural entre o Brasil e a Unido Soviética. As
primeiras providéncias para o reatamento diplomatico entre
0s dois paises comecaram a ser tomadas em 25 de julho,
mas o processo sé seria concluido durante o governo
Goulart.™

O episddio da condecoracao do revolucionario ministro cubano Ernesto ‘Che’
Guevara com a Ordem Nacional do Cruzeiro do Sul, ocorrida em 18 de agosto de
1961, provocou a indignacdo dos setores civis e militares mais conservadores contra
Janio, o que deflagrou grave crise politica. Sem apoio do partido que o elegeu
(UDN), sua politica externa independente aliada a impossibilidade de conciliar o
modelo politico-econémico herdado ndo lhe permitiram a sustentacdo no governo
(ROMANELLI, 1988, p. 53). Em 25 de Agosto de 1961, o vice-presidente Joao
Goulart, em viagem a China, recebeu telegrama solicitando sua volta imediata ao

Brasil, pois o presidente Janio Quadros havia renunciado.

Na presidéncia, apos uma série de impasses politicos em funcdo de sua
posse, Goulart, que era herdeiro politico de Vargas, tendo sido seu ministro e mais

fiel discipulo (ROMANELLI, 1988, p. 53), tentou ampliar a base politica buscando

! Dicionario Histérico Biografico Brasileiro pés 1930. 22 ed. Rio de Janeiro: Ed. FGV, 2001
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apoio do centro, sem abrir mdo da sua relacdo com setores de esquerda e
mantendo uma politica externa independente. O grande movimento de massas pelas
chamadas reformas de base, apoiadas pelos trabalhadores e pela pequena
burguesia urbana (BAUER, 2012, p. 124), com destague para a controversa questao
agraria, contexto aliado a continuada orientacdo populista, apontam a contradicao
entre 0 que se tentava por em pratica, principalmente nas reformas de base, e o

alinhamento ao imperialismo estadunidense.

Segundo D. Saviani essa ‘contradicdo’ interna entre a
orientacdo econdmica e a orientacdo politica que marca o
Governo JK, parecia estar sendo encaminhada nos
governos seguintes de Janio Quadros e Jodo Goulart, no
sentido do ajustamento da desnacionalizacdo da economia
e tentativas de abertura do mercado interno. (HILSDORF,
2003, p. 122)

Com o decorrer do tempo e com 0 agravamento da crise institucional, o
governo inclinou-se em direcdo a esquerda, numa ofensiva rumo a seu projeto
nacional e reformista, Goulart empenhou-se em reconquistar 0 apoio dos setores
representados pelos sindicatos, ligas camponesas, entidades estudantis e partidos
de esquerda como o Partido Trabalhista Brasileiro (PTB), Partido Comunista
Brasileiro (PCB) e Partido Socialista Brasileiro (PSB), inclusive caracterizando-se por
uma radicalizagdo politica jamais vista no Brasil (ROMANELLI, 1988, p. 53). As
preocupacgdes expressas pela articulagdo das alas conservadoras eram evidentes e
sabidas pelo presidente, que sem o apoio das Forcas Armadas e a frente de um
governo de reduzida base politica e com a economia em crise viu a situacao do

governo se tornar insustentavel.

O golpe militar que derrubou Goulart em 1964 teve participacdo de setores da
burguesia industrial e dos velhos interesses latifundiarios temerosos com a politica
de massas (ROMANELLI, 1988, p. 53), pondo fim ao populismo e ao breve periodo
democratico, o que Iglesias (1993, p. 258) convencionou chamar de um intervalo

quase liberal em uma histoéria conservadora e autoritaria.

Nesse ponto de nossa narrativa, que adentra os anos sombrios da ditadura
civil-militar no Brasil, entendemos ter alcancado o objetivo ao qual nos propomos no
inicio deste topico: realizar uma panoramica contextualizacdo que nos permita
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compreender aspectos historicos do carater antidemocratico do Estado brasileiro e,

por consequéncia, alguns dos embates sociais que dele decorrem.

Nosso objeto de estudo, o Grupo Teatro Unido e Olho Vivo, formado em plena
ebulicdo dos anos iniciais da ditadura (1966), cuja trajetéria de atividades artistico-
culturais engajadas nas causas dos movimentos populares pretendemos observar
em meio aos acontecimentos politico-sociais do periodo e ao longo da década
seguinte nos permitem encerrar este topico. Entendemos que acompanhar a
atuacao do TUQOV nos permitird também analisar aspectos socio-politico-econdmicos

do periodo.

A trajetoria do TUOV esta intimamente entrelacada a de César Vieira, que
durante a década de 1950, havia consolidado sua atuag&o politica nos movimentos
estudantis, sendo inclusive monitorado desde 1951 — quando era presidente do
Centro Estudantil do Colégio Bandeirantes — pela Agencia Brasileira de Inteligéncia
(ABIN) (VIEIRA, 2007, 295-323). Por isso, além dos aspectos politicos ligados ao
caradter de atuacdo engajada do grupo, pesquisar sua trajetéria também nos
possibilita adentrar ao campo dos pordes da ditadura, sua mais abjeta face, com a
qual o autor e dramaturgo César Vieira (também no papel do advogado Idibal

Pivetta) esteve frente a frente em inUmeras oportunidades, como veremos.

1.3 Os atores sociais e a ditadura civil-militar como cenario

Quando Cunha (1995, p. 19) afirma que tratar de democracia no Brasil € uma
atividade que remete mais ao plano das esperancas do que ao das realizacfes,
entendemos que nosso esforco empreendido até aqui em tracar uma breve
contextualizacdo historico-social € plenamente justificavel em face do que nos
propomos: verificar a atuacdo engajada e politico-pedagogica de um grupo de teatro
popular contra a ditadura e na esperancosa luta pela construcdo de uma sociedade

democratica, ndo por acaso o lema do grupo estampado na contracapa do livro Em
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s

Busca de um Teatro Popular'? e pintado no muro de sua sede é “Sulcando os mares

da fantasia! Desfraldando a bandeira da utopia!”

Os jovens estudantes que atuavam no movimento estudantil e que formaram
grupos teatrais que deram origem ao TUOV — como veremos mais adiante — haviam
vivenciado o periodo de relativa democracia, ainda que observados atentamente
pelas agéncias de inteligéncia estatais, como € o caso de César Vieira. Mas a
situacdo de consideravel liberdade politica e social sofreria um trauma sem

precedentes na histéria contemporanea do Brasil.

A ditadura civil-militar instaurada em marco de 1964 estava imbuida de um
conjunto de designios e acles reacionarias e fascistas (BAUER, 2012, p. 125),
caracterizando-se como um regime coercitivo, com viés de desenvolvimento
nacional associado, lastreado na industria e no capital estrangeiro. Essa situacao
preconizou o chamado “milagre econémico”, politica dos militares e empresarios em
favor do monopdlio econémico, baseado no crescimento das taxas de concentracéo
de renda — aumentar o bolo para depois dividi-lo, no dizer do famoso jargéo oficial —
e na contencdo dos movimentos sociais populares (HILSDORF, 2003, p. 122), neste
caso apoiado na ideia de seguranca nacional, sobretudo no combate ao perigo

comunista.

Embora o chamado Terceiro Mundo, ao qual o Brasil estava conceitualmente
inserido, formasse uma zona mundial de revolugcdo, recém realizada, iminente ou
possivel (HOBSBAWM, 1995, p. 421), poucos desses Estados atravessaram as
décadas de 1950, 1960 e 1970 sem que ocorressem golpes militares para suprimir,

impedir ou promover revolu¢ao ou alguma forma de conflito armado.

Com essas caracteristicas, o regime ditatorial no Brasil apressou-se em
determinar prioritariamente seus inimigos: oS movimentos populares, notadamente
agueles vinculados a educacédo, a cultura e aos direitos politicos e trabalhistas.
Pereira; Pereira nos situa quanto a isso, sobretudo na contundéncia do regime

contra os movimentos de educacao popular, quando afirmam que:

A repressdo violenta atingiu todos os movimentos dos
trabalhadores comprometidos com as causas populares.
Intervencdes militares aconteceram nos sindicatos e nas

12 Na edicéo de 2007 pela Fundacédo Nacional de Arte (FUNARTE).
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universidades, visando a desarticulacdo e a desmobilizagéo
popular. Logo apés o golpe militar, iniciou-se o processo de
desaparecimento dos grupos de Educacéo popular. (2010,
p. 78)

Todo o processo politico pré-golpe militar, contando as questdes da
conjuntura mundial, a polarizagcdo entre EUA e URSS e o0 breve periodo democrético
do pais entre 1945 e 1964, ao qual nos referimos nos tdpicos anteriores, serviu aos
militares e a seus aliados da grande burguesia para reafirmar o discurso ideoldgico
de protecéo dos interesses nacionais. Esses interesses estariam diretamente ligados
a manutencao da ordem social e na crenca de que, assim, o progresso do pais seria
possivel (ROMANELLI, 1988, p. 53).

Interessante notar que nao sé no Brasil foi adotado esse mesmo viés, nos
levando a pensar criticamente sobre a relagdo entre tais fatos. Na América do Sul,
as forcas armadas de Brasil e Argentina tomaram o poder contra ‘inimigos’ que
tinham muitas semelhancas. Em 1974, o caudilho populista Juan Domingo Peron,
apoiado na organizacao dos trabalhadores e na mobilizacdo das camadas populares
e mais pobres, ao voltar do exilio e com apoio da esquerda local precipitou o temor
dos militares, que sob a retdrica patriética, tortura e muito sangue tomaram o poder
no pais (HOBSBAWM, 1995, p. 351) e nele permaneceriam até 1982, ano da
derrotada Guerra das Malvinas contra a Inglaterra. No Brasil, como vimos, os
herdeiros do lider populista Getulio Vargas, morto em 1954, tendiam a se aproximar
da esquerda, de bandeiras como a reforma agréaria, democratizacdo e resisténcia a
politica econbmica e ideoldgica norte-americana. A queda de Jodo Goulart
representou, para os militares, a rejeicdo e 0 combate visceral a orientacdo populista
e, mais que isso, mais proxima representante dos anseios e reivindicagbes

populares.

Em outras palavras, o golpe civil-militar, além de instaurar no poder a cupula
militar e seus aliados da grande burguesia, foi principalmente um golpe contra o
povo, contra as camadas mais pobres e, consequentemente, tudo aquilo que viesse
como resisténcia popular contra o golpe seria duramente combatida. Concordamos

com lanni quando sobre esse contexto afirma que:
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O Estado se apresenta como espelho e interprete da
sociedade como um todo. O Estado burgués, mesmo sob
regimes ditatoriais estabelece que todos séo iguais perante
a lei, mas o povo sabe que ha desigualdade. (1992, p. 144)

Dessa compreensdo do contexto historico imediato ao golpe militar e a
instauracdo do governo com as caracteristicas citadas, podemos entender também
que, se ndao houve maior resisténcia armada nas ruas que pudessem confrontar os
golpistas, por outro lado, pelas questfes conjunturais pré-golpes, havia muitos
grupos e movimentos organizados que representavam OpOSiCA0 a0 NOvVO governo.
Tais grupos atuavam em diversas é&reas: sindicatos, escolas, universidades,
entidades esportivas e culturais, empresas publicas e privadas e no interior das
proprias forcas armadas (PEREIRA, 1999, p. 22). Os atores sociais estdo
representados em ambos os lados e a partir de 1964 seréo intensos 0s embates

entre eles.

Nos anos seguintes ocorre o aprofundamento da ditadura,
ou seja, atos de censura, prisbes politicas arbitrarias e
praticas de tortura ocorriam em crescente escala,
amparadas pelos Atos Institucionais (Al) que conheceram
seu climax com o decreto do Ato Institucional n° 5 (Al-5) em
13 de dezembro de 1968. Antes, no mesmo ano,
pronunciamentos dos deputados do Movimento Democratico
Brasileiro (MDB) Marcio Moreira Alves e Hermano Alves,
gue entre outras coisas, apelavam para que 0 povo n&o
participasse dos desfiles militares de 7 de setembro foram
considerados como provocacgdes aos militares. Seguiram-se
meses tensos e de impasse. Houve a solicitacdo do governo
ao Congresso Nacional para cassac¢ao dos dois deputados.
Um dia apds ter a solicitacdo recusada pela Camara,
durante o governo do general Costa e Silva, é decretado Al-
5, que vigorou até dezembro de 1978, produzindo acdes
arbitrarias de efeitos duradouros. Pode-se entender como
sombrio esse momento da histéria brasileira, a medida que
este era também o periodo mais duro do regime, dando
poder de exce¢do aos governantes para punir
arbitrariamente os que fossem inimigos do regime ou como
tal considerados. *3

13 D’Araujo, M. C. O Al-5. Disponivel em http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Fatosimagens/Al5
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O AI-5 distanciou a populacdo do poder ao inibir qualquer tipo de participacao
popular nele. Em Pereira; Pereira encontramos uma interessante sintese do Al-5,
demonstrando a intencdo dos golpistas em afastar o povo da esfera de poder por

meio da utilizacdo de mecanismos autoritaristas.

Os artigos 2°, 3°, 4° e 10° do Al-5 séo particularmente muito
expressivos em relacdo ao autoritarismo que se instalou no
Brasil e ao fechamento do regime a qualquer possibilidade
de participacdo popular. No artigo 2° Ié-se que “O Presidente
da Republica podera decretar o recesso do Congresso
Nacional, das Assembléias Legislativas e das Céamaras
Municipais” (Diario Oficial da Unido, 13 de dezembro de
1968, apud SILVA, 1992, p. 298). No 3°, temos que “O
Presidente da Republica [...] podera decretar a intervencéo
nos Estados e Municipios” (Idem). No artigo 4°, apresenta-
se a possibilidade de “suspender os direitos politicos de
quaisquer cidaddos [..] e cassar mandatos eletivos
Federais, Estaduais e Municipais” (Idem, p. 299), e no 10°
decreta-se que “Fica suspensa a garantia de habeas-
corpus” (ldem). Com essas restricbes, a participacao
restringia-se ao voto em algumas periodicas elei¢des. Nelas,
eram eleitos vereadores e prefeitos de cidades que nao
fossem capitais ou que ndo tivessem algum interesse
estratégico (como portos, por exemplo, considerados como
“4rea de seguranca nacional’), além de deputados
estaduais, deputados federais e senadores. E assim
permaneceu até 1977, quando o povo passa a eleger dois
tercos do Senado, mas sendo a parte restante formada por
senadores que ndo eram eleitos diretamente, denominados
de “senadores hibnicos”. (2010, p. 77-78)

Os governadores e o Presidente da Republica seriam eleitos indiretamente,
ou seja, representantes dos militares e de seus aliados ocupariam esses cargos

politicos.

Com o controle legal do aparato politico-administrativo e a possibilidade de
uso do mecanismo de intervencdo sobre instituicdes formais nas diversas areas:
sindicatos, organizacdes estudantis, culturais e educacionais (PEREIRA, 1999, p.
22), restando ao Estado tentar o controle sobre os movimentos de luta social e nos
grupos culturais que permaneciam ‘informais’. Essas outras perspectivas de
participacdo popular qgue ndo fossem pelas ‘vias legais’ permitidas eram combatidas

pelos instrumentos de forca, legalizados e institucionalizados como o Destacamento
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de Operacdes Internas e Comando Operacional de Defesa Interna (DOI-CODI) e a
Operacdo Bandeirantes (OBAN) ou por outros, como era o caso do Comando de
Caca aos Comunistas (CCC), aparelho nao-oficial de repressao (PEREIRA,
PEREIRA, 2010, p. 78) que centrava suas for¢cas na persegui¢céo a grupos de teatro

aos quais julgassem subversivos.

O CCC foi responsabilizado pelos casos emblematicos da bomba no Teatro
Opinido no Rio de Janeiro e o0 da invasdo ao Teatro Ruth Escobar, onde houve o
espancamento do elenco de Roda Viva em Sdo Paulo (SERPA, 2006, p. 36), todos
no ano de 1968. A respeito da perseguicdo a grupos de teatro, sobretudo aqueles
engajados politicamente nos movimentos sociais, Vieira nos cede o relato de uma

interessante passagem.

O grupo tinha consciéncia disso, consciéncia de que fazer
teatro, especialmente um teatro engajado, politico, era muito
perigoso. Mas tinha uma vantagem, a cultura geral da
época, como infelizmente é até hoje, o teatro ndo é visto
pela classe alta e quando eles passavam para 0s caras
irem... irem censurar as pecgas eles mandavam censurar no
Teatro Ruth Escobar, no Teatro Brasileiro de Comédia, no
teatro tal, tal... no TUCA, mas jamais mandavam pro bairro,
entdo a gente fazia no bairro. E por incrivel que pareca a
gente fez uma peca chamada Rei Momo, violentissima.
Essa peca ficou dois, trés anos em cartaz com a violéncia
toda que era usada pelo regime e so6 foi brecada porque um
dia eles estavam procurando prender um guerrilheiro, que
era namorado de uma menina do grupo, uma atriz do grupo.
Na saida prenderam eu e mais dois do grupo, né... Depois
voltaram pra nossa sede na (rua) Capote Barreto,
guebraram todo material, mas o0 grupo depois voltou e
tentando sempre dentro das possibilidades, cumprir a
censura, sendo vocé nao podia fazer o espetaculo. (2012, p.
2)

No campo de embate entre aqueles aqui proclamados como atores sociais
estava em pleno curso de colisdo dois projetos distintos. O primeiro tinha um grupo
mais definido que era o das for¢cas militares e o da burguesia que as apoiaram no
golpe, constituindo o que Cunha (1995, p. 22) entende como ditadura ao estilo
latino-americano classico, uma vez abolidos 0os mecanismos de representacao

politica e as prerrogativas do poder judiciario. No processo politico-eleitoral
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espraiou-se a outra vertente desse grupo, os adeptos do regime liberal-democratico
alinhados ao modelo norte-americano, ou seja, totalmente livre das possiveis
ameacas que eram atribuidas as forcas politicas de esquerda (CUNHA, 1995, p. 22),
composta por elementos que tiveram seus direitos politicos cassados, estavam

presos ou exilados.

No outro projeto em questdo, também se formaram duas frentes principais.
Aquela que agregava as forcas politicas identificadas como de esquerda, que além
de socialistas e comunistas contavam com partidos liberais-democratas liderados
por expoentes como Joao Goulart, Leonel Brizola, Miguel Arraes, Carlos Lacerda e
Juscelino Kubitschek, viam na organizacdo das massas em defesa das liberdades
democréticas o caminho para o restabelecimento do Estado de direito (CUNHA,
1995, p. 23), o que podemos entender, visto as liderangas em questao, como uma
possivel volta do modelo que havia sido derrubado pelos militares, ou seja, uma

reformulacdo de carater populista.

Antes de abordar a outra frente do projeto de oposigéo, ressaltamos que a
medida que o regime ditatorial recrudescia em sua atuacdo, aumentavam em
contraposicdo 0s movimentos de resisténcia popular, bastando-nos constatar os
inimeros protestos de trabalhadores e estudantes, greves e passeatas que
ocorreram desde o inicio do golpe militar em 1964 (SERPA, 2006, p. 30), os quais

observaremos adiante.

Ao verificarmos a participacdo dos diversos atores sociais no contexto da
resisténcia a ditadura civil-militar, temos que ressaltar que muito nos interessa a
participacdo dos amplos setores da sociedade que fizeram oposi¢do ao regime. O
carater desse trabalho, por ser eminentemente ligado a educacao e a cultura, tendo
como objeto de investigacéo a atuacao teatral de um grupo popular, porém, nos leva
a centrar nossos esfor¢cos na compreensdo desses atores sociais, desses sujeitos

histéricos que tiveram atuacao relacionada ao cerne de nosso trabalho.

Até aqui contemplamos a opcéo de participacdo de atores sociais pela via
politico-partidaria e pelo contexto ja observado anteriormente, concordamos com
lanni (1992, p. 154) que afirma que as classes dominantes pouco se preocupam
com a democracia, sejam quais forem as que estejam representadas no Estado.

Também por isso a via de luta popular ndo encontra plena representatividade
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gquando submetida a organizacdo politico-partidaria expressa nos moldes até ali

presentes.

Para justificar nossa especial atengcdo aos movimentos culturais e aos seus
atores sociais no processo de resisténcia a ditadura e a0 mesmo tempo adentrar na
analise da outra frente de oposicdo e resisténcia, ndo pretendemos desqualificar a
luta armada como via de atuacdo, mas verificamos que tdo logo esbocou sua
organizacdo, ainda nos primeiros anos pos-golpe, sofreu derrotas quase sem que
houvesse alguma vitéria. Cunha (1995, p. 23) analisa que essa corrente considerava
0 povo pronto para a mobilizacéo, para a insurreicdo, faltando-lhe indicar caminho e
organizacdo propria a esse género de luta, o que rapidamente se mostrou um

equivoco.

O Estado militar aparelhou-se de maneira a controlar, oprimir, coagir e
desmontar quaisquer movimentos de oposicdo e resisténcia e, pelo o que até aqui
foi exposto, demonstra esse carater. Ao analisarmos a atuacdo de grupos formados
por sujeitos ligados, a principio, a cultura e depois suas implicacbes com a
educacédo, poderemos também ter mais clareza quanto aos mecanismos utilizados

pelo Estado contra esses grupos populares.

O aparelho de repressdo do Estado era particularmente sensivel as acbes
dos elementos que participavam dos movimentos populares de resisténcia a
ditadura, principalmente quando estabeleciam liga¢ges, imaginarias ou nao, com
grupos guerrilheiros. Registros da ABIN contam a participacdo de César Vieira em
uma reunido comunista no ABC paulista em 1968, quando sugeriu que 0s presentes
deixassem a inatividade e formassem um grupo de mogos dispostos a trabalhar (in
VIEIRA, 2007, p. 298-299). Talvez por isso e por imaginarem uma possivel ligacdo
de César Vieira com as guerrilhas, o autor recebesse especial atencdo da censura
quando da apresentacdo de seus textos para apreciacdo. Outra passagem dos
relatos de Vieira nos remete as preocupacoes dos aparelhos de repressao quanto a
ligacdo de elementos participantes de movimentos culturais com grupos

guerrilheiros.

Quando eu fui preso, eles apreenderam, por exemplo, um
rascunho de uma peca minha, que é essa que eu te dei,
Morte aos Brancos, aqui, que € esse aqui, te dei hoje, né? E
essa... [...] E essa peca se passa no Rio Grande do Sul em
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1750, na época da Guerra das Missdes. As missdes eram
as lutas dos sete povos guaranis contra 0os espanhdis e 0s
portugueses, uma republica guarani feita pelos indios e
pelos padres jesuitas que tinham um cunho quase
socializante. Entdo eles proibiram tudo e uniram isso a...
inclusive quando eles me questionavam muito que eu tinha
um mapa no meu quarto para eu me situar na pecga, entdo
eu punha duzentos indios aqui, quinhentos aqui,
seiscentos... eu fazia um mapa, um mapa bélico, um mapa
militar para me situar, aquilo me influenciava para eu
escrever. Dai eles me interrogaram muito sobre esse mapa.
[...] E, e 0 general que tinha feito esse mapa, porque era um
mapa impresso, eu sO colocava alfinete e tal, colava umas
coisinhas, o general que tinha feito esse mapa ja tinha
morrido h& uns trinta anos e eles... e o chefe da Casa Civil
do Jango Goulart chamava Assis Brasil, que era um general.
E esse general era avd desse Assis Brasil. Chamava Assis
Brasil também, dai eles quiseram que eu fizesse uma
ligacdo com o general Assis Brasil do Jango com mapa. Eu
falei; “p6! isso ndo existe, tal”. O cara: “é que aqui vocé fala
que o exército tal tinha trinta mil homens...” Eu até fiz piada:
“cara, se eu tivesse trinta mil eu acho que néo estaria aqui,
né, p6?” Mas era uma coisa muito ruim, muito terrivel.
(2012, p. 2)

Entendemos que os movimentos populares de cultura foram fundamentais no
processo de luta, de oposicao e resisténcia contra a ditadura. Pretendemos verificar
a escolha por essa via de luta como opc¢éo politica e participativa, ndo s6 para a
retomada do Estado de direito, como também para a constru¢cdo de uma sociedade
igualitaria, que primasse pela observacdo dos direitos fundamentais das camadas
populares, dos mais pobres. A respeito dessa compreensao, lanni nos empresta sua

formidavel analise em que afirma:

E o povo que mais freqiientemente coloca a questdo da
democracia para 0s mais diversos setores sociais e a
sociedade como um todo. Povo, aqui, significa
trabalhadores, assalariados, isto €, operario, camponés,
empregados de empresas privadas, funcionarios de 6rgaos
publicos, estudantes, intelectuais, ou indios, caboclos,
negros, mulatos e brancos de diferentes etnias. Os
protestos, reivindicacBes, greves, motins e revoltas, bem
como associagdes, movimentos sociais e partidos politicos
configuram a presenca e a permanéncia desse povo na luta
pela democracia. (1995, p. 156)
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Nosso trabalho pretende observar a participacdo popular nos movimentos
sociais de resisténcia e luta por uma sociedade igualitaria e com as questdes de
ordem social a frente, dando prioridade aos interesses meramente corporativistas da
vida politica (CUNHA, 1995, p. 21), interesses que compdem a agenda das classes
dominantes e daquelas que pretendem exercer o poder sem a participacdo popular.
A cultura é sim um instrumento fundamental da opressao de classe, mas por outro
lado é também a cultura e a educacdo que podem tornar-se instrumento da
emancipacao socialista (TROTSKY, 2000, p. 28), quando podemos entender como
cultura, tanto o dominio das técnicas de producéo e a relacdo do homem com seu
meio, quanto as expressdes mais diversas que decorrem da realidade material ao
gual o homem esta inserido, incluindo-se ai as expressées como a musica, as artes

plasticas e o teatro e, de uma maneira mais ampla, a educacao.

Em muitos casos, no entanto, as producdes culturais
tendem a expressar a visdo de mundo de determinados
grupos ou classes, as vezes por intermédio de movimentos
sociais, partidos politicos, correntes de opinido, instituicdes,
igrejas, seitas. (IANNI, 1995, p. 148)

Para dar voz e atencdo aos movimentos populares de cultura e com a
modesta intencdo de colaborar na compreensao do carater politico e pedagdgico na
atuacédo do Grupo de Teatro Unido e Olho Vivo, pretendemos centrar nosso esfor¢o
no entendimento da visdo de mundo e nas intengdes sociais de sua atuacgao,
particularmente desse grupo de teatro popular, porém, sem deixar de observa-lo

imerso no contexto historico brasileiro ja lembrado até aqui.

Organizando espetaculos com tematicas preocupadas com o caréater historico
e utilizando o cordel e a linguagem circense como pilares genuinamente populares
em sua estrutura cénica (VIEIRA, 2012, 15), o teatro desse grupo se posicionou
frente as questdes fundamentais de sua época: as desigualdades sociais, a
repressao politica e a violéncia contra o povo (O Evangelho Segundo Zebedeu,
1970); a ditadura e a luta pela democracia (Rei Momo, 1973); o preconceito, a luta
dos trabalhadores por melhores condi¢des sociais, a tortura, a exploracdo capitalista

(Bumba, Meu Queixada, 1979), entre outros.
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Captar a dimenséo politica e pedagdgica dessa dramaturgia € o objetivo

dessa dissertacao.
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Capitulo 2

Teatro e educacao em tempos sombrios

Aos que virdo depois de nés

Bertold Brecht

Eu vivo em tempos sombrios.

Uma linguagem sem malicia é sinal de estupidez,

uma testa sem rugas € sinal de indiferencga.

Aquele que ainda ri é porque ainda ndo recebeu a terrivel noticia.

Que tempos séo esses, quando falar sobre flores é quase um crime.

Pois, significa silenciar sobre tanta injustica?

Aquele que cruza tranquilamente a rua ja esta entdo inacessivel aos amigos que se
encontram necessitados?

E verdade: eu ainda ganho o bastante para viver.

Mas, acreditem: é por acaso. Nada do que eu faco

Da-me o direito de comer quando eu tenho fome.

Por acaso estou sendo poupado.

(Se a minha sorte me deixa estou perdido!)

Dizem-me: come e bebe!

Fica feliz por teres o que tens!

Mas como € que posso comer e beber, se a comida que eu como, eu tiro de quem tem
fome?

se o0 copo de agua que eu bebo, faz falta a quem tem sede?

Mas apesar disso, eu continuo comendo e bebendo.

Eu queria ser um sabio.

Nos livros antigos esta escrito o que € a sabedoria:

Manter-se afastado dos problemas do mundo e sem medo passar o tempo que se tem para
viver na terra;

Seguir seu caminho sem violéncia, pagar o mal com o bem, néo satisfazer os desejos, mas
esquecé-los.

Sabedoria é isso!

Mas eu ndo consigo agir assim.

E verdade, eu vivo em tempos sombrios!..
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No capitulo anterior observamos alguns aspectos da histéria contemporanea
e, mais especificamente, da histéria brasileira no periodo entre o pos-guerra (1945)
até os anos finais da década de 1960. A intencdo foi realizar uma primeira
aproximacdo sobre como se compunham as condi¢cdes sociais, politicas e
econbmicas no periodo, para, enfim, podermos adentrar na analise da relacdo de
forca entre os atores sociais e sujeitos historicos que compunham 0s movimentos de
resisténcia a ditadura. Devido a natureza deste trabalho, que estd inserido na
pesquisa sobre praticas educacionais, muito nos interessa os movimentos ligados a
educacdo e sua relacdo com o teatro como forma de manifestacdo politica ou
contestacdo social, além de observar como estavam as condicfes educacionais,

suas propostas, desafios e impasses.

2.1 Teatro e educacéo: drama e palmatéria

Relacionando a desqualificagdo da subjetividade humana pelo “principio do
calculo” regente nas sociedades capitalistas a perda da nocéo de totalidade, Lukacs
nos convida a pensar sobre a necessidade de compreensdo do conjunto das

relacfes sociais que configuram uma determinada realidade histérica.

A categoria de totalidade significa (...), de um lado, que a
realidade objetiva é um todo coerente em que cada
elemento est4 de uma maneira ou de outra, em relagdo com
cada elemento e, de outro lado, que essas relacdes formam,
na propria realidade objetiva, correlacbes concretas,
conjuntos, unidades, ligados entre si de maneiras
completamente diversas, mas sempre determinadas. (1979,
p.240)

Desta sorte, nosso trabalho se prop&e a verificar o carater politico pedagdgico
na atuacdo do TUOQOV, portanto a compreenséo sobre a relagdo entre educacao e
cultura nos é fundamental. Para realizar nosso intento, nos debrugaremos sobre a
questdo educacional e, — parcialmente — sobre 0 movimento estudantil e a medida
que formos desenvolvendo o trabalho ingressaremos no ambito artistico-cultural e

dos movimentos de cultura, sobretudo o teatro, inclusive, como fator de critica e
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resisténcia ao processo de massificacdo alienante reinante na sociedade capitalista,

além de analisar a proposta do Estado para a educacao formal no periodo recortado.

A propésito dessas questdes, entre os pensadores mais férteis que se
nutriram das ideias de Marx no século XX, contribuindo para sua interpretacdo e
ampliacdo, Leandro Konder da destaque especial a Georg Lukacs e Antonio

Gramsci.

Lukacs interpretou o conceito de reificacdo ou coisificacdo ainda em 1923, a
partir do estudo da sujeicéo dos sujeitos aos objetos (ou mercadorias) na sociedade
capitalista de sua época, ampliando a analise engendrada por Marx sobre a
alienacéo. O ponto de partida de Lukacs € a teoria do “fetichismo da mercadoria”, na
qual Marx explicita a forma como, sob o capitalismo, as relagbes sociais entre
trabalhadores, proprietarios das mercadorias e seus compradores se dao a partir da
ideia de que o valor desses produtos € medido pelas trocas que podem se operar no
mercado, tornando obscura a reflexdo sobre a quantidade de trabalho explorado e

expropriado que foi necesséria para que fossem produzidos.

Nesse sentido, Lukacs avanca na compreensdo de que “com a reducdo da
forca humana de trabalho a condicdo de mercadoria, a objetividade do mercado
impunha aos trabalhadores uma racionalizacdo ditada por uma 'razéo instrumental’,
gue desqualificava a subjetividade dos homens. (...) O 'principio do célculo' passava
a reinar em areas cada vez mais extensas da atividade humana. Todos os valores
iam sendo relativizados. E a razdo, enfraquecida, amesquinhada, recusava-se a
enfrentar o desafio da totalizacdo e se resignava a subsistir partida em mil 'razbes'
setoriais, particulares...” (KONDER, 1992, p.90)

Sobre a importancia da compreensao sobre a relacdo citada, verificamos que
o Estado ndo deixa de percebé-la, tanto que logo no inicio do regime de ditadura
voltou sua atencéo a esses setores, ao que lanni faz uma precisa analise afirmando

que:

O controle do sistema educacional, a influéncia nas igrejas,
a relacdo com a industria cultural, a disponibilidade de
recursos materiais e organizatérios para mobilizar
intelectuais segundo seus interesses, tudo isso permite as
forcas sociais, ou classe social dominante, influenciar muito,
ou decisivamente, as producdes culturais (1995, p. 155).
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Pretendemos centrar nossa observacao nas diversas frentes de resisténcia a
ditadura, mas conforme nos alertou lanni na citacdo acima, o Estado sob o controle
dos militares apressou-se em tomar posse do sistema educacional, o que

analisaremos mais adiante.

Os anos finais da década de 1960 foram marcados por intensos protestos
estudantis em vérias regides do mundo, notadamente na Europa, com os franceses
a frente das acdes mais contundentes. Um dos aspectos da Guerra Fria foi o
surgimento de movimentos pela paz, inclusive tornando-se movimentos de massa
em alguns paises da Europa e nos EUA (HOBSBAWM, 1995, p. 235), onde a acao
dos jovens estadunidenses contra o recrutamento para a Guerra do Vietna (1965-
1975) se mostrou eficaz. No Brasil, o fatidico ano de 1968 ficou marcado por
manifestacdes contra o regime ditatorial e contra o imperialismo norte-americano.
Cunha (2007, p. 54) observa que o primeiro efeito do golpe de Estado no campo
educacional foi desorganizar o movimento estudantil, que se articulava e promovia

manifestacbes que contestavam o regime.

Para isso, o presidente General Castelo Branco, aprova a lei 4464/64 em
1964, conhecida como Lei Suplicy, que regulamentava — na pratica possibilitava a

intervencao — 0 movimento estudantil nacional.

Em junho do ano seguinte, estudantes da Universidade de Sao Paulo (USP)
iniciaram uma greve que resultou em invasdao do Conjunto Residencial da
Universidade de Sdo Paulo (CRUSP) pela Policia Militar, demonstrando qual era o
carater de atuacdo do Estado nessas situaces, 0 que ficaria ainda mais claro em
acOes posteriores. Em outubro do mesmo ano, na Universidade de Brasilia (UnB), é
a vez dos professores entrarem em greve, fato que levou o reitor a suspender as

atividades do campus e solicitar a intervencao policial (SERPA, 2006, p. 38).

Em 1966, ja atuando na ilegalidade, a Unido Nacional dos Estudantes (UNE)
realiza seu XXVIII Congresso em Belo Horizonte. Uma das diretivas que resultou do
encontro foi o estabelecimento do dia 22 de setembro como o Dia Nacional da Luta
contra a Ditadura. Embora a ditadura recrudescesse, os movimentos civis a favor da

liberdade e da democratiza¢do continuavam em crescente mobilizacao.

Em 1967, o Decreto Aragao revogou a Lei Suplicy, ao mesmo tempo em que

aumentou a restricho ao movimento estudantil, dificultando ainda mais a
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permanéncia dos alunos na luta, a despeito de todo o intenso esforco dos
estudantes ao promover passeatas e apoiar greves da classe trabalhadora. Acima
dessas leis relacionadas a acdo do movimento estudantil pairava o Al-5,
materializado na ostensiva repressao contra movimentos politicos e, como nao

poderia deixar de ser, também contra a juventude estudante.

Novamente chegamos ao ano de 1968, aos protestos estudantis na Franca e
seus desdobramentos no mundo. No Brasil, 0 movimento estudantil caracterizou-se
como protesto dos jovens contra a ditadura e associou-se ao combate mais
organizado contra o0 regime, quando se intensificaram os protestos mais radicais,
especialmente o dos universitarios. Neste ano ocorrem inumeras manifestacées
estudantis, inclusive aquela no Rio de Janeiro, em 28 de marc¢o, que culminou com a
morte de Edson Luis Lima e Souto apds conflito dos estudantes com a Policia
Militar. No dia seguinte sessenta mil pessoas participavam do enterro do estudante,
além de varios protestos em cidades brasileiras. A missa de sétimo dia da morte do
estudante Edson Luis, na igreja da Candelaria no Rio, transformou-se num ato
politico e foi reprimida violentamente pela Policia Militar, mas nem toda a repressao

foi suficiente para findar os protestos de estudantes e professores.

A Portaria N°31 limitava o trabalho dos professores, inclusive instituia o
pagamento de mensalidades em algumas universidades publicas, o que também,
desencadeou manifestacdes contrarias por parte dos estudantes (SERPA, 2006, p.
40). A reitoria da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) foi invadida pelos
estudantes que ao realizarem assembléia foram violentamente retirados pela policia,
resultando na prisdo de muitos deles. Ainda no Rio de Janeiro, o dia 21 de junho é
marcado por uma passeata de estudantes por verbas para a educacao que foi

violentamente reprimida pela policia, inclusive ocasionando mortes.

No dia 26 de junho, com permissao do governo estadual, é realizada no Rio
de Janeiro a ‘Passeata dos 100 mil’, manifestagéo contra o regime militar organizada
por estudantes, artistas, intelectuais e trabalhadores. Alias, as manifestacdes dos
trabalhadores, principalmente as greves, eram engrossadas e recebiam apoio dos

estudantes.

No ano de 1968 a classe trabalhadora promoveu varias greves, como em

Contagem (MG), onde o movimento abarcou varias industrias como a Mannesmann,
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SBE, a Belgo e a Acesita paralisando em torno de 16 mil trabalhadores e que
ajudaram na conquista e elaboracdo de novas formas de luta que influenciaram no

mesmo ano as greves em Osasco (SP).

No municipio paulista, a maior e principal greve foi na industria Cobrasma
(autopecas com 10 mil operarios), na época a maior industria metalurgica da regiao.
O movimento grevista lutava em protesto contra o arrocho salarial, contra a intensa
repressdo aos movimentos sociais e sindicais. Os trabalhadores ocuparam a fabrica
e ainda sequestraram quinze engenheiros que foram mantidos como reféns durante
0 movimento. Outras fabricas como a Braseixos, Barreto Keller, Granada, Lona Flex
e Brow Boveri aderiram ao movimento. Diversos trabalhadores foram presos e
torturados, o sindicato teve sua diretoria cassada e seus integrantes perseguidos e
presos, 0 que nao arrefeceu sua disposicdo em lutar. Os trabalhadores de Osasco
continuaram a reivindicar por meio de greves, tanto que ja no final da primeira
metade da década de 1970 repercutiu no inicio das greves no ABC paulista. César
Vieira, em meio a montagem e, depois, encenacdo da pec¢a ‘Bumba, meu queixada’
que tinha como mote o movimento grevista de operarios do setor do cimento que
moravam e trabalham no bairro paulistano de Perus, faz referéncia a importancia

histérica das greves em Osasco.

‘Bumba, meu queixada’ conta a histéria de greves
contemporaneas. (...) no final da peca a gente fala da greve
de Osasco e da greve do ABC, muito pouco da greve do
ABC que estava comecando, mais a de Osasco que na
época foi mais importante que a do ABC (VIEIRA, 2012, p.
16)

O cenario de repressdo que abarca os distintos movimentos sociais que
lutavam pela democratizagéo, pelos direitos dos trabalhadores e daqueles que
militavam na defesa dos interesses dos estudantes e das classes populares
demonstra o carater ideoldgico tomado pelo Estado. A expresséo ‘anos de chumbo’,
também bastante utilizada para se referir a esse periodo ndo € mera figura de
retérica, por isso movimentos populares de resisténcia comecam a se fazer
presentes no subterrdneo das ac¢des militares e a se espalhar pelo pais em forma de
guerrilhas armadas e organizacdes clandestinas (PEREIRA & PEREIRA, 2010, p.
78), tendo os grupos de teatro popular contribuindo a sua maneira, ao ir as
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periferias, locais também a margem do sistema social, e promovendo arte popular,
as tematicas historicas de carater revolucionario, ao dar voz aos personagens
principais de suas montagens, o povo, além de servir de apoio e refagio a parte de

integrantes dos citados movimentos de guerrilha.

A interseccao entre o movimento estudantil, os de cultura, os de guerrilha e a
classe trabalhadora encontra expressdo nos Centros Populares de Cultura (CPC),
constituido em 1962 no Rio de Janeiro, por um grupo de intelectuais de esquerda
em associagdo com a UNE, com o objetivo de criar e divulgar uma ‘arte popular
revolucionaria’. O nucleo idealizador do CPC foi formado pelo autor Oduvaldo Viana
Filho, pelo cineasta Leon Hirszman e pelo soci6logo Carlos Estevam Martins. Vieira

comenta que

Os Centros Populares de Cultura, que se organizaram sob
os auspicios da UNE, marcaram toda uma época com a ida
de seus espetaculos a bairros e locais de concentracdo de
elementos populares (2007, p. 65).

Com a pretensdo de funcionar como entidade de massas, o CPC tinha
interesse de instalar-se junto as associagcdes universitarias, camponesas e
operarias. O CPC organizou-se em S&o Paulo, registrando varias apresentacoes,
mas foi em Recife e no Rio de Janeiro que, com mais freqiéncia e intensidade,
apresentou rapidos esquetes sobre assuntos diversos, utilizando caminh8es como
palco. Os enredos dos espetculos tinham relacdo com o dia a dia da populagéo,
acontecimentos politicos e episédios histéricos. Terminadas as apresentacdes, 0S
atores falavam, dando voz também aos estudantes, lideres sindicais e ao publico,
fato que transformava o ato em comicio onde surgiam reivindicacfes, queixas e
opinides (VIEIRA, 2007, p. 65), cumprindo a funcdo de transformar o palco em
tribuna de opinido. Essa atuagdo comecgou no inicio da década de 1960, mas o golpe
militar colocou a UNE e o CPC na ilegalidade, restando a estes atuar ilegalmente e a

margem do sistema, o que de fato aconteceu.

A esse conjunto de mobilizacbes, que lutava entre outras coisas pela
redemocratizacdo, podemos listd-las na categoria dos movimentos populares,

obtendo caracteristicas diferentes de década para década, inclusive na questao do
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papel do Estado e a visdo que os proprios movimentos possuiam dele, ao que Gohn

afirma:

Nos anos 70 até meados dos 80, era um tanto consensual
entre 0s movimentos e as redes de assessorias que se
deveria construir um contrapoder popular, uma for¢a popular
independente do Estado. Nao se tratava de estar de costas
para o Estado, (...) nem de frente para o Estado, porque
este era visto como inimigo pelos movimentos progressistas
(1997, p. 313- 314).

O que acontecia era o fato de um mesmo sujeito atuar em duas frentes, ou
seja, estar vinculado ao movimento estudantil ou aparatos de guerrilha e também a
grupos de cultura, notadamente o teatro popular. Na carreira do TUOV podemos
constatar, sendo a participacdo direta de estudantes ligados as guerrilhas, a
proximidade que estes mantinham com o grupo, seja por ligagbes com seus
membros e, principalmente, por causa da tematica dos espetaculos, o meio e
ambiente de circulacdo e o proprio carater de atuacédo do grupo. Falando do carater
histérico e popular do espetaculo O Evangelho Segundo Zebedeu e a preocupacgéo
que o aparato repressor do Estado tinha em relagdo ao grupo, César Vieira lembra

que

Sim, sim tinha essa intencédo, tanto € que eles foram atras
de uma das meninas do grupo que eles sabiam que
participava do grupo... a parte da represséo, nao a parte da
censura, ndo... foram atras dessa moca porque o hamorado
dela era guerrilheiro (...). Eles foram atras dela, ela saiu de
casa, ela saiu e eles foram até o bairro para ver se
encontravam ela (...). E esses... esses soldados, né, que
ndo estavam uniformizados assistiram a pecga e ficaram
putos com o que viram. (2012, p. 3 e 15)

O Evangelho Segundo Zebedeu na verdade é a histéria de Antdnio
Conselheiro e do massacre em Canudos, uma peca de oposi¢cdo que fazia alusédo a
um lider guerrilheiro negro, montagem que ganhou varios prémios do teatro
profissional (VIEIRA, 2012, p. 7) e que na base da divulgacdo boca a boca lotava
todas as noites de apresentacao num circo montado ao lado do prédio do DETRAN,

proximo ao Parque do Ibirapuera na cidade de S&o Paulo. Ainda sobre a
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proximidade que o TUOV como representante do teatro popular tinha com pessoas
ligadas a movimentos de resisténcia a ditadura, que atuavam em outra esfera, César

Vieira, com seu peculiar bom humor relata que

[...] essa peca de oposicdo foi muito pouco cortada porque a
gente mandou ela com um teor mais religioso e passou...
(...) ela era feita quinta, sexta, sdbado e domingo... € no
boca a boca comecou a lotar... e diziam as boas ou mas
linguas que se tivessem prendido uma noite do publico do
Olho Vivo tinham prendido a revolucéo brasileira inteira. O
Lamarca teve la, o Marighela teve 14, o Zé Dirceu, todos
esses caras estavam la. (2012, p. 7-8)

Nessa fala de César Vieira podemos também destacar outro aspecto muito
presente na atuacdo do Estado durante a ditadura: a censura. Novamente citamos
Bauer (2012, p. 125) que nos lembra da natureza do Estado no Brasil
contemporaneo, ou seja, imbuido de um conjunto de designios e ac¢des reaciondrias
e fascistas para posicionar a censura como mais um dos instrumentos de atuacao
desse Estado, utilizado para amordacar as vozes contrarias. Ndo bastava o
cerceamento dos direitos civis, a opressao e intervencdo nos sindicatos, a cassacao
de direitos politicos. A censura implicava problemas a imprensa, aos meios de
comunicacao, as organiza¢des sociais, enfim, a tudo que se propusesse criar algo
gue nao estivesse em consonancia ao regime e que, além disso, invariavelmente
implicava aos censurados problemas com o aparato repressor, leia-se policia e

forcas armadas.

Acima de todos esses fatores pairava e paira ameacador,
onipresente, arrasador, o longo dedo da censura. Uma
censura fria, imperturbavel e onipresente. Vigilante e
aniquiladora onde surgir um ato de criagdo. Sufocadora e
amordacante onde se cristalizar um grito de autoria: na
imprensa, nos livros, nas artes plasticas, no cinema, no
teatro... nas legitimas manifestagbes populares de arte ou
de folclore, nas ruas e nas pracas, nas escolas e nas
fabricas. (VIEIRA, 2007, p.60)

Se para controlar e reprimir grevistas e 0 movimento estudantil o Estado
utilizou-se da legislacdo que ele mesmo se encarregou de reformular ao seu gosto e

de acordo com seus interesses, criando todo um aparato de repressao, com usuais
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prisbes arbitrarias, tortura, desaparecimentos e toda ordem de crimes contra 0s
direitos humanos, a censura foi esse instrumento que pretendeu prevenir olhos e
ouvidos oficiais de perceber quaisquer manifestacdes contrarias aos interesses
politicos e econdmicos da oficialidade — aos quais ja abordamos anteriormente — e
que se expressavam por meio da cultura com as manifestacdes artisticas, com o0s
artigos académicos, os editoriais, as reportagens e matérias jornalisticas, a poesia, a
musica, as artes plasticas, os cultos religiosos, as praticas esportivas e todas as
demais dessa ordem.

O carater antidemocratico e autoritario do Estado contemporaneo brasileiro
remonta ao instante inaugural e aos anos seguintes do golpe militar de 1964
(BAUER, 2012, p. 17) que substituiu a cidadania por uma caricatura de participagao
politica e social. Quanto a esse contexto em que a classe trabalhadora esta
oficialmente desvinculada das benesses do processo econémico e politico almejado
pelo autoritario Estado desde o instante de seu pretenso ingresso na modernidade,

lanni afirma que:

A Revolucdo Burguesa no Brasil alcancou sucesso no que
diz respeito a economia, ao desenvolvimento do capital, da
acumulacéo (...) mas pouco avancou a Revolucdo Burguesa
em termos politicos e culturais, se pensarmos a partir da
perspectiva de operarios, camponeses e outros setores
populares. (1995, p. 150)

Se a cultura dominante de cada época expressa sua visdo de mundo (IANNI,
1995, p. 154), ora, qual visdo de mundo seria expressa pelos comandantes das
forcas armadas que promoveram o golpe militar? Essa pergunta nos remete a
pensar em outra questdo. Qual a cultura da classe dominante composta pelo alto

comando militar e pela grande burguesia?

Ao depor Jodo Goulart e seu governo, os militares, entre outras coisas, nao
concordavam com a visdo de mundo e com a cultura que este representava. Sob o0s
ja mencionados designios populistas iniciados ainda na década de 1930, a visdo da
classe dominante estava relacionada ao desenvolvimento e a industrializacao
aliados a urbanizacdo, compreendendo contribui¢cdes culturais de Durkheim, Weber
e Marx (IANNI, 1995, p. 153) e que teve no campo artistico a influéncia direta da

Semana de Arte Moderna (1922) e dos (n&o por acaso) modernistas. A participacao
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da massa trabalhadora e dos movimentos que a representava, via sindicatos e ligas
operarias e camponesas, ora reprimidas, ora cooptadas resultaram também
manifestagcbes artistico-culturais na mauasica, na dramaturgia, na poesia, além de
tentativas no campo da educacao popular, como veremos. O citado ‘breve periodo
democratico’ entre 1945 e 1964 acentua a expressdo dessa visdo de mundo dos

governos populistas que se sucederam no Brasil.

Se ainda nao respondemos qual a visdo de mundo e cultura que a classe
dominante no Estado ditatorial p6s-1964 expressa, podemos ao menos vislumbrar
aquilo que é rejeitado pelas forcas armadas e grande burguesia ao lembrarmos seu
afinco em combater, reprimir, censurar, proibir e cercear expressdes que estivessem
vinculadas ao governo anterior ou a supostas ameacas comunistas. Além disso,
tanto nos ambitos econdmico e politico, quanto no cultural, h4& um norteador: os
EUA.

O Estado estava muito mais preocupado com a insercdo do Brasil nas
condi¢cdes desejadas pelo imperialismo econdmico e politico praticado pelos EUA,
propagandeando o ‘modelo brasileiro de desenvolvimento’, que na verdade tornava-
0 ainda mais dependente, mas alardeava-o como se realmente o governo brasileiro
tivesse criado tal modelo de modernidade. Quanto a questao cultural, o alto escalédo
da oficialidade preferiu centrar forcas nos atos de repressdo e censura, deixando
que os meios de comunicacdo, alimentados com dinheiro puablico, alias, fizessem
sua parte na reproducao do ideario norte-americano, como ressalta Bauer sobre o
ingresso do Brasil nessa pretendida modernidade, acentuado pelo contexto de

ditadura:

[...] o pais ingressou na “modernidade ocidental” no que se
refere as forcas produtivas, das relagdes de producgéo, da
organizacao tecnocratica do Estado, da politica, cultura e
outras formas de hegemonia. Nessas condigbes, a
dependéncia é operacionalizada pela reproducdo do capital
financeiro, cuja expressdo consciente é a intervencdo
politica do Estado e o exercicio da hegemonia no interior do
pais por parte da oligarquia financeira associada, utilizando-
se dos eficientes mecanismos de comunicagdo e controle
social. (2012, p. 59-60)
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Em termos de cultura e educacao, estes sdo tempos tdo obscuros e sombrios
que a prépria politica e a histéria dissolvem-se ou esgotam-se no programa
econbmico, dando-nos ideia de como o0 pais estava subordinado aos interesses

meramente capitalistas do imperialismo estadunidense.

O viés economicista do Estado nesse periodo, subordinado ao imperialismo
capitalista, fica evidente, por exemplo, quando observamos a realiza¢do de acordos
entre Brasil e EUA no campo educacional. O Ministério da Educacdo e Cultura
brasileiro e o estadunidense, nas figuras da United States Agency for International
Development (USAID), agéncia estadunidense para o desenvolvimento internacional
e do Banco Internacional para Reconstrucdo e Desenvolvimento (BIRD) realizaram
convénio de cooperagcao, o que segundo Machado (2011, p. 22-23) eram comuns
durante a Guerra Fria e podiam ser também analisados pelo viés técnico e dos
interesses politicos e econdmicos que fundamentavam tais propostas embutidas

nestes acordos.

Resultado dessa proposta estatal é que, diferentemente de outros periodos
em que a classe dominante se esfor¢ca por impor sua prépria visdo de mundo — pelo
desenvolvimento de sua cultura peculiar, pela producédo intelectual, artistica e
politica — o governo militar e a grande burguesia se submeterem a hegemonia norte-
americana também nesse aspecto, além de combater visceralmente expressfées
artistico-culturais que classificavam como subversivas. lanni faz uma precisa analise

desse aspecto que aqui compartilhamos:

Durante a ditadura militar, pouco se desenvolveu a cultura
do bloco de poder. Manifestou-se bastante, de forma
predominante, a economia politica do “modelo brasileiro de
desenvolvimento”, do “milagre brasileiro”. O discurso do
poder foi predominantemente econdmico, economicista,
tecnocratico, administrativo (1995, p. 154).

Mais a frente, ainda neste capitulo, nos debrucaremos mais demoradamente
sobre as questbes educacionais e suas propostas pedagodgicas do Estado do
periodo. Neste momento acreditamos ter suficientemente demonstrado, nesse
aspecto, as sombrias circunstancias nas quais estavam inseridas a educacéo e a

cultura no Brasil.
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Para entendermos ainda melhor o carater de resisténcia dos movimentos de
cultura popular, podemos analisar com mais atencdo 0os mecanismos de controle do
Estado em relagédo a cultura, notadamente por meio da censura. O Estado tinha o
controle social sobre a politica, sobre a economia e sobre a producéao intelectual e
cientifica, utilizando para isso todo o aparato aqui ja citado. No caso das
manifestacdes culturais e das reivindicacdes estudantis e trabalhistas, a censura era
uma forma de repressdo a criacdo artistica e intelectual, formas de criacdo que
Trotsky acredita ser um dos caminhos para emancipacdo do homem enquanto ser

histérico-cultural.

A arte € um dos modos com que 0s homens se orientam no
mundo: neste sentido, a heranca da arte ndo se distingue da
ciéncia e da técnica — e ndo € menos contraditoria. Diferente
da ciéncia, todavia, a arte € uma forma de conhecimento do
mundo, ndo como um conjunto de leis, mas como um
conjunto de imagens, e a0 mesmo tempo um modo de
inserir certos sentimentos e estados de animo (2000, p. 26).

Com a finalidade de aplacar “estados de animo” despertados pelas artes em
geral e que pudessem ser conflitantes com a ordem estabelecida pelo Estado, a
violenta repressao atingiu com truculéncia todos os movimentos dos trabalhadores
comprometidos com as causas populares. Intervencdes militares aconteceram nos
sindicatos e nas universidades, visando a desarticulacdo e a desmobilizacdo
popular, o que influenciou no processo de desaparecimento dos grupos de
Educacdo Popular. Porém, o Estado utilizava também outros instrumentos para
combater os resistentes opositores. Segundo Pereira; Pereira (2010, p. 78), com
objetivos politicos em silenciar os movimentos de Educac&o popular, o governo
militar cria o Movimento Brasileiro de Alfabetizacdo (MOBRAL) em 1967, movimento
que estimulava o individualismo e a adaptacdo a vida moderna, enfatizando a
responsabilidade pessoal pelo éxito ou fracasso e tentando afastar a possibilidade
de resisténcia ao modelo instalado (PEREIRA; PEREIRA, 2010, p. 79), em oposi¢cao
ao modelo pensado por Paulo Freire, que havia participado formalmente do governo
deposto de Jodo Goulart, nos Circulos de Cultura que deram origem ao movimento

de Educacéao Popular.
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Por outro lado, Vieira menciona a censura e suas diversas vertentes, ndo se
restringindo meramente a repressao aparente propriamente dita, para amordacar 0s
movimentos de cultura popular com a intengdo, conforme citado em Trotsky, de
prevenir qualquer possibilidade de inserir no povo ‘certos sentimentos e estados de

animo’.

A primeira forma de censura é a oficial. A que se manifesta
através da andlise e poder de juizo e deciséo sobre o texto e
o espetaculo. (...) E obvio que um organismo oficial s6 vai
colaborar com uma montagem que fale a favor dos
interesses do sistema ou pelo menos ndo fale contra ou
apenas fale de flores... (...) a seguir vem a auto-censura. A
mais profunda, a mais maléfica das censuras. A que todo
criador, diante de uma situacdo de opressao,
instintivamente, comega a carregar dentro de si. E além
desses tipos temos, ainda no setor do teatro profissional, a
censura que é feita pelo produto. (...) E o homem que vai
vender teatro como se vende sabonete, refrigerante ou
cigarros. (VIEIRA, 2007, p. 60-61)

E fato que, no caso do teatro, outros trabalhos representavam resisténcia a
tentativa de cooptacdo do mercado, do Estado e da propria cultura de massificacdo.
Chico Buarque de Hollanda, Augusto Boal e Oduvaldo Vianna sdo exemplos de
autores que viviam problemas com a censura e 0s 6rgaos de repressado, mas que de
certa forma tiveram sua producdo veiculada, as pecas de teatro desses autores
foram encenadas no grande circuito de teatro profissional pelo pais, e assimilada por
parte de uma classe social que ndo tinha maiores preocupacdes com as

transformacdes sociais de cunho popular.

Sao as apresentacfes nas periferias, as margens do oficial processo cultural
e relegadas as iniciativas dos poucos grupos e movimentos de cultura popular, que
demonstram 0 compromisso artistico, estético e politico do TUOV e grupos

analogos. Sobre isso, o critico Oswaldo Mendes comentou

Das experiéncias que vém sendo realizadas de um teatro de
periferia (urbana e econdmica) uma das mais significativas € a do
Teatro Unido e Olho Vivo. Um grupo que se disponha a fazer
teatro popular precisa carregar a crenca no trabalho em si, com
todas as dificuldades de se manter a margem ou apesar dos
auxilios e colaboragdes que recebe. [...] E sua importancia esta no

72



guase anonimato com que presta um dos servicos mais urgentes
nao apenas para o teatro, mas para toda nossa periferia urbana e
econbmica, propositadamente marginalizada do processo
cultural.**

Nesse contexto historico, € necessario atentar para a importancia do trabalho
molecular dos grupos amadores de teatro. Os Movimentos de Cultura Popular, sua
proposta e pratica de construcdo democratica da sociedade formam um todo, ele
mesmo como uma molécula pertencente a um organismo que atua em outras
frentes, como os movimentos politicos vanguardistas e as guerrilhas. E nesse
cenario que o TUOV esta inserido, na transformacdo da sociedade por meio da

proposta cultural.

Vimos até aqui que o Estado na ditadura civil-militar mais se preocupou em
cercear os Movimentos de Cultura Popular, centrando seus esfor¢os nos ambitos
politico, técnico e econémico. Acontece que a populacdo a que grupos como 0O
TUOV chegavam, estava alijada de todos esses aspectos, sem acesso a maior parte
das benesses produzidas por esse Estado, estava quase que totalmente
marginalizada, inclusive no aspecto cultural. Eram mesmo consideradas populacdes,
no sentido mesquinho do termo, ou seja, sem ser considerada uma unidade, como
povo, este sim com caracteristica de coletividade ao participar ativamente dos
beneficios da estrutura social de um pais, conforme lanni nos explica téo

brilhantemente:

A metamorfose da populacdo em povo é também um
processo cultural, além das implica¢des sociais, politicas e
econbmicas. As diversidades raciais, religiosas, regionais,
bem como a condicdo de alfabetizado ou analfabeto,
trabalhador bracal ou especializado, rural ou urbano, homem
ou mulher, sédo varias as determinacdes constituidas pela
cultura que obstam ou dificultam a formacdo do povo
entendido como uma coletividade de cidaddos (1995,
p.150).

A proposta do teatro popular, neste trabalho representado pelo TUOV, em dar

vOz ao publico, em se apresentar nas longinquas periferias, contrapde-se ao modelo

* MENDES, Oswaldo. Comentario publicado no Jornal Ultima Hora, 14 jun. 1977, apud VIEIRA,
César. Em busca de um teatro popular. Sdo Paulo: TUOV-Unesco, 1977. p.190.
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adotado pelo Estado, ou seja, a repressdo, a censura e adocdo de outras
prioridades — politicas, econbmicas e culturais — muito distantes dos anseios e

necessidades da classe trabalhadora.

2.2 Politicas publicas de educacé&o no Brasil: pedagogia do

pretenso mondlogo

No capitulo inicial deste trabalho, realizamos analise da conjuntura mundial
para que contextualizassemos, a partir dai, quais eram as condi¢cdes politicas,
econdmicas, sociais e culturais nas quais estavam imersos 0s movimentos e atores

sociais que pretendiamos pesquisar.

Verificamos, principalmente quando observamos mais atentamente o contexto
do Brasil anterior ao golpe de 1964, que a chamada Revolu¢do de 1930 com a
chegada de Getulio Vargas a presidéncia da republica, foi um acontecimento
marcante porque, entre outras coisas, rompeu com o modelo politico-econémico
ruralista anterior (politica do Café com Leite) e vislumbrou fazer com que o pais

ingressasse na modernidade, ou seja, se industrializasse (IANNI, 1992, p. 150).

Esse processo de transformacgfes politicas e econdmicas incluiu também
mudancas no pensamento sobre a educacdo e as praticas pedagdgicas. Os
sistemas educacionais e as escolas passaram a vivenciar e refletir algumas acoes
qgue pretendiam dar vazao as tais mudancas, pois foram importantes e por meio dos
guais a classe dominante, via Estado, tentava difundir sua visdo de mundo. Saviani
(2009, p. 28) afirma que a escola formal, subordinada as politicas educacionais,
reproduz determinadas condi¢cdes que ocorrem nas diversas esferas econdmica,
ideoldgica, cultural e técnica, o que nos auxilia na compreensdo de que as
transformacdes ocorridas poés-revolucdo alteraram também o pensamento

educacional no Brasil.

As condi¢cbes materiais como se organiza o Estado e a visdo de mundo da
classe dominante condicionam toda a estrutura social, embora ndo a determine. Ao
longo desse topico pretendemos demonstrar que o Estado brasileiro orientou — e

assim continua — suas diretrizes educacionais fundamentado nas premissas do
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capitalismo e dos interesses da burguesia, mesmo quando o que se refletia nas
diversas legislacbes pudesse ser entendido como a expressdo dos anseios
populares, caso da escolarizagdo universal, gratuita e obrigatéria como
responsabilidade desse Estado.

Sob essa perspectiva e tendo como marco de analise a revolugcédo burguesa
brasileira (HILSDORF, 2003, p. 92), tomamos emprestada a analise de Saviani que
de forma ampla, nesse momento, nos auxilia ha compreensao da articulacao entre
poder econdmico e politico, além de suas implicac6es nas diversas esferas sociais,

entre as quais a educacéo, que ao longo desse topico pretendemos abordar.

Na sociedade moderna (modo de producdo capitalista) a
classe dominante (burguesia) detém a propriedade privada
dos meios de producdo (condicbes e instrumentos de
trabalho convertidos em capital) obtida pela expropriacdo
dos produtores. Entretanto, diferentemente dos senhores
feudais (nobreza), a burguesia ndo pode ser considerada
uma classe ociosa. Ao contrario é uma classe
empreendedora compelida a revolucionar constantemente
as relagbes de producdo, portanto, toda a sociedade.
Oriunda das atividades mercantis que permitiram um
primeiro nivel de acumulacao de capital, a burguesia tende a
converter todos os produtos do trabalho em valor-de-troca
cuja mais-valia é incorporada ao capital que se amplia
insaciavelmente. Nesse processo, 0 campo € subordinado a
cidade e a agricultura & industria que realiza a conversao da
ciéncia, poténcia espiritual, em poténcia material. O
predominio da cidade e da industria sobre o campo e a
agricultura tende a se generalizar e a esse processo
corresponde a exigéncia da generalizagdo da escola. Assim,
ndo é por acaso que a constituicdo da sociedade burguesa
trouxe consigo a bandeira da escolarizagdo universal e
obrigatéria. (SAVIANI, 2004, p. 2)

Quando falamos de educacgdo e mais especificamente educacdo publica no
Brasil, necessariamente também temos de observar como o Estado se posicionou
em relacdo a isso para podermos entender o pensamento da classe dominante, para
assim compreendermos os desafios e embates que a classe trabalhadora teria que

enfrentar. Freitas; Biccas afirmam que:
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A historia da educacao publica no Brasil é também a histéria
dos processos sociais que deram vida as conciliacdes e,
consequentemente, legitimaram o lugar do Estado na
configuracao de leis, depois na configuracédo de diretrizes e,
de forma continua, na concentracdo de responsabilidade
governamental sobre os parmetros para a organizacao de
todos o0s aspectos da vida escolar Dbrasileira,
independentemente da natureza publica ou particular de
cada estabelecimento de ensino. Trata-se de uma cronica
gue abrange todo o século XX e que tem no seu bojo, a
propria cronica das transformagbes dos fundamentos
politicos e culturais da escola republicana. (2009, p. 105)

Parte consideravel da historiografia brasileira vincula a educacdo de massas a
politica desenvolvimentista caracteristica da década de 1950, mas como frisam
Freitas; Biccas (2009, p. 107), os vinculos entre educacdo e desenvolvimento
remontam a década de 1930, com o Estado centralizando acdes no campo da
educacéo, da legislacéo trabalhista e de reordena¢des orcamentarias incentivando a

industrializagao.

A medida que o tempo avancava, 0 governo “provisorio” de Getulio Vargas
tomava caracteristicas de autoritarismo, inclusive repercutindo no campo
educacional, expressa na escolha de Gustavo Capanema para ministro da educacao
em 1934, personagem que primou pela predisposicdo na articulagdo politica no
sentido de conduzir ao centralismo politico para depois com esse centralismo
conduzir (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 110).

A escola, subordinada as politicas educacionais, € uma das instituicdes cuja
finalidade seja reproduzir a ordem social vigente, mais que a escola, a prépria
educacdo, entendendo-a de forma mais ampla e sistematica. Saviani (2009, p. 28)
ao analisar teorias pedagogicas constata que uma importante contribuicdo
demonstrada pelas teorias critico-reprodutivistas é o fato de a escola ser

determinada socialmente pelas condi¢cbes nela produzidas.

O Estado, por meio de sua estrutura politica, e assentado em bases
econbmicas se articula para por em pratica sua ideologia, para isso utiliza seus
representantes na construcdo do arcabouco legal, o que se expressa, por exemplo,

na legislagéo e nos sistemas formais de ensino.
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Assim como acontece com a cultura letrada e com a ordem
econbmica, a forma como se origina e evolui o poder politico
tem implicacOes para a evolucdo da educacado escolar, uma
vez que esta se organiza e se desenvolve, quer
espontaneamente, quer deliberadamente, para atender aos
interesses das camadas representadas na estrutura do
poder. Dessa forma, ainda que os objetivos verbalizados do
sistema de ensino visem a atender aos interesses da

7

sociedade como um todo, é sempre inevitavel que as
diretrizes realmente assumidas pela educacdo escolar
favorecam as camadas sociais detentoras de maior
representacao politica nessa estrutura. (ROMANELLI, 1988,
p. 29)

A modernizacdo capitalista brasileira nos anos 1930, ao possibilitar a
expansao de novas camadas sociais e de mobilidade social na estrutura de classes
da sociedade brasileira, ao ampliar o mercado de trabalho e o0 mercado consumidor
fez com que os citados ‘objetivos verbalizados’ passassem a englobar essa ‘nova
demanda’, para utilizarmos aqui uma expressao tipicamente liberal. Principalmente
no inicio da chamada Era Vargas, ja incorporando aqui 0os componentes de
autoritarismo e nacionalismo vistos como marcas do Estado Novo [1937-1945]
(FREITAS & BICCAS, 2009, p. 107), o contexto é o de intenso conflito entre
interesses: a expansdo das forcas produtivas assentadas na industrializacédo e na
urbanizacdo, o tradicionalismo dos agréarios, o radicalismo dos operarios e de
setores da classe média e o ‘americanismo’ da burguesia urbana (HILSDORF, 2003,
p. 91).

A educacéo escolar aparece como amalgama social, propulsora do progresso
e instrumento para a reconstru¢do nacional, considerada instrumento fundamental
de insercdo social, tanto por educadores, quanto para uma ampla parcela da

populacdo que almejava uma colocacdo nesse processo.

A Constituicdo Federal de 1934 foi a primeira a afirmar que a Unido tem
competéncia “privativa” para tracar diretrizes sobre a educacdo nacional (FREITAS;
BICCAS, 2009, p. 105) e a partir desse momento o governo federal atua sempre no
sentido de acentuar a propria autonomia nesse quesito em relacdo aos governos
estaduais e municipais. Diante desse quadro de grande embate em todos os niveis
relacionados a educacdo, € inevitavel que as discussfes em torno dos modelos

educacionais também se acentuassem, com grande destaque para o liberalismo que
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se fez presente nas politicas educacionais a partir de entdo (HILSDORF, 2003, p.
79).

Grande parte da historiografia da educacao brasileira analisa o processo de
educacdo de massa como um fenémeno tipico do desenvolvimentismo iniciado na
década de 1950, mas Freitas; Biccas (2009, p. 107-108) afirmam que tal processo ja
estava em andamento na década de 1930, a revolucdo burguesa brasileira ja
pensando no desenvolvimento e na utilizagdo de contingentes cada vez maiores de
ma&o de obra que envolvesse trabalhadores com recursos técnicos mais elaborados,
dai a importancia de se pensar na educacdo nesse sentido e finalidade. Conforme
analisa Romanelli (1988, p. 68), o processo revolucionario promovido pela burguesia
rompeu com a velha ordem e com seu equilibrio, trazendo para a pauta das
reivindicagcbes sociais as necessidades das novas camadas e a educacao escolar
tornou-se emergencial e prioritaria. Ainda quanto a isso, Hilsdorf nos auxilia a

entender esse processo de ruptura que nos parece fundamental seu entendimento

Com essa composicdo a Revolugdo de outubro de 1930
somente pbdde sair vitoriosa a partir de acordos entre todas
as tendéncias, os quais, sem grandes rupturas, garantiram a
alteracdo desejada: a substituicio do antigo poder
oligarquico, baseado na forca do Estado (mais aparente) e
nas forcas locais (mais real) pelo novo poder oligarquico,
ostensivamente centralizado e menos dependente das
forcas locais. Esse Estado revolucionario €, assim, um
“Estado de Compromisso”, como diz Francisco Weffort,
comprometido com as diferentes forgcas sociais, sem que
nenhuma delas assuma o controle das forcas politicas. Na
estrutura de poder, segundo B. Fausto, ‘descem’ o0s
oligarcas tradicionais e ‘sobem’ os militares, os técnicos
diplomados, os jovens politicos e, depois, 0s industriais: iSso
significa que a Revolucédo de 30 criou o0 poder da burguesia
industrial, e ndo que esta foi produto dos industriais. (2003,
p. 93)

Tendo seus interesses econdmicos representados no Estado, a classe
dominante organiza-se para disseminar sua ideologia nos diversos ambitos sociais.
Nos sistemas educacionais agem por meio da legislacdo e das reformas
educacionais. Ja no inicio do Governo Provisorio de Vargas, em abril de 1931, o
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ministro da Educacédo e Saude Publica, Francisco Campos, decreta o retorno do

ensino religioso facultativo nas escolas publicas

[...] embasado no principio da enciclica papal Divini lllius
Magistri, de 1929, de direitos da Igreja anteriores aos
direitos do Estado em matéria educacional (opondo-se,
portanto, aos liberais, que reivindicavam o direito do Estado
de ministrar ensino obrigatério em escolas publicas e
leigas). (HILSDORF, 2003, p. 94)

Relacionando educacdo e saude publica da nomenclatura do ministério que
ocupava, Francisco Campos impde um decreto tornando a Educacéao Fisica obrigatoria
no ensino secundario. Essa medida tinha intencdes além do ambito pedagdgico em si,
conforme nos alerta Machado (2011, p. 20) que a relaciona a inculcacado de valores
nacionalistas nos estudantes, a disseminacdo de habitos eugénicos voltados a
purificacdo racial e ao desenvolvimento de uma postura estudantil de combate aos

inimigos da patria, relacionada a seguranca nacional.

Essas contradicbes e embates entre interesses liberais, catolicos e
nacionalistas se ddo em meio as crescentes pressfes populares por acesso a
educacdo escolar, o que podemos entender ser ponto de acordo entre todos
(ROMANELLI, 1988, p. 61), restando a nada simples tarefa de entendimento sobre
que tipo de educacédo oferecer. A reforma educacional de Campos realizou-se por
meio de decretos: criou o Conselho Nacional de Educacdo, organizou o ensino
superior no Brasil e adotou o regime universitario, organizou a Universidade do Rio
de Janeiro, organizou o ensino secundario e o comercial e regulamentou a profissao

de contador.

Em 1932 pelo decreto n. 19.890 (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 66) consolidou-
se as disposi¢cdes sobre a organizacdo do ensino secundério, acdo planejada em
nivel nacional, mas omitiu-se totalmente em relacdo a educacdo primaria. A
Associacao Brasileira de Educacao (ABE) desempenhou papel significativo por meio
das varias conferéncias que realizou. Na abertura da IV Conferéncia Nacional de
Educacado, em 1931, Getulio Vargas, solicitou aos presentes que colaborassem na
definicdo da politica educacional do novo governo (SAVIANI, 2004, p. 35). Os varios
grupos continuavam a promover intensos embates no meio educacional. Ainda em
1932 um grupo de educadores, liderado por Fernando Azevedo, elabora o Manifesto
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dos Pioneiros da Educacdo Nova, ao qual Saviani (2004, p. 33) entende como um
documento de politica educacional em que, mais do que a defesa da Escola Nova,

estd em causa a defesa da escola publica.

O Manifesto destaca a necessidade de construgdo de um programa
educacional de ambito nacional, de ensino laico, gratuito, obrigatorio, de co-
educacao e de unicidade da escola, o que provocou o rompimento entre o grupo de
renovadores e o0 grupo catdlico, que decidiu se retirar da ABE e fundar, em 1933,
sua prépria associacdo, materializada na Conferencia Catdlica Brasileira de
Educacdo (SAVIANI, 2004, p.34-35). O Manifesto € considerado um divisor de
aguas na historia da educacao brasileira (HILSDORF, 2003, p. 79) ao separar a
mentalidade tradicional e velha da nova e progressista.

A Escola Nova, por meio do seu discurso pedagogico, expressa 0s valores
liberais, sendo um movimento de renovacéo escolar desenvolvido em varios paises
e gque chegou ao Brasil na década de 1920, fruto das mudancas inerentes ao
processo de desenvolvimento capitalista e, segundo seus defensores, como
necessidade de renovacédo da escola. Saviani faz uma interessante analise sobre a

propagacao da pedagogia da nova escola e nos indica que,

[...] 2 “Escola Nova” organizou-se basicamente na forma de
escolas experimentais ou como nucleos raros, muito bem
equipados e circunscritos a pequenos grupos de elite. No
entanto, o ideario escolanovista, tendo sido amplamente
difundido, penetrou nas cabecas dos educadores acabando
por gerar consequiéncias também nas amplas redes
escolares oficiais organizadas na forma tradicional. Cumpre
assinalar que tais consequiéncias foram mais negativas que
positivas uma vez que, provocando o afrouxamento da
disciplina e a despreocupacdo com a transmissdo de
conhecimentos, acabou por rebaixar o nivel do ensino
destinado as camadas populares as quais muito
freqlentemente tém na escola o Unico meio de acesso ao
conhecimento. Em contrapartida, a “Escola Nova” aprimorou
a qualidade do ensino destinado as elites. (1985, p. 14)

Segundo Hilsdorf (2003, p. 97) o Manifesto dos Pioneiros da Educacao
proporcionou ao grupo de renovadores liberais apresentarem a sua poSicao

programatica, embasada no pensamento pedagdgico de Durkheim e Dewey,
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definindo uma politica articulada de educacao nacional e desenhando um projeto de
escola para o conjunto da sociedade brasileira, posi¢cdes que influenciaram o texto
constitucional de 1934. Sobre a importancia do Manifesto nessas condi¢des, Saviani

analisa que,

As diretrizes e posicOes firmadas no Manifesto fizeram-se
sentir nos debates da Constituinte de 1933-1934,
influenciando o texto da Constituicdo de 1934, cujo art.150,
alinea “a”, estabeleceu como competéncia da Unido “fixar o
plano nacional de educacgdo, compreensivo do ensino de
todos os graus e ramos, comuns e especializados; e
coordenar e fiscalizar a sua execucao, em todo o territorio
do pais”. A mesma Constituicdo de 1934 consagrou o
Conselho Nacional de Educacdo, atribuindo-lhe como
principal funcdo a de elaborar o Plano Nacional de
Educacéo. (2004, p.35)

No ano de 1934, o ministro Francisco Campos € substituido por Gustavo
Capanema, mas o processo de reforma educacional teve continuidade. Ja no Estado
Novo, em 1942, por meio das Leis Organicas do Ensino, Capanema implementa sua
reforma ao abranger os ensinos industriais e secundario, comercial, normal, primério
e agricola. Surge o Servico Nacional de Aprendizagem Industrial (SENAI) e em 1946
o Servico Nacional de Aprendizagem Comercial (SENAC) (FREITAS; BICCAS, 2009,
p. 121).

O curso secundario é reestruturado e passa a ser constituido do ginasio de
quatro anos e o colegial de trés anos, este Ultimo dividindo-se em classico e
cientifico sendo o curriculo do primeiro de humanidades. A Lei Organica do ensino
profissional cria dois tipos de ensino: um pelo sistema oficial e outro mantido pelas
empresas (SENAI e SENAC). Os cursos mantidos pelas empresas atendem alunos
de baixa renda que visam profissionalizacdo. As escolas oficiais sdo mais
procuradas pelas camadas médias desejosas de ascensao social e que, por iSso
mesmo, preferem os cursos de formacdo, desprezando os profissionalizantes
(ARANHA, 1989, p. 248). Por esse aspecto podemos entender que ocorre a
manutencdo do sistema dual de ensino (ensino humanista para a elite e ensino

profissionalizante para as classes trabalhadoras), o que evidentemente transformava
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o sistema educacional, de modo geral, em um sistema de discriminacdo social
(ROMANELLI, 1988, p. 169).

As reformas educacionais na Era Vargas nao se configuraram como um plano
nacional de educacdo, como defendido pelos escolanovistas. Somente em 1946, no
Governo Dutra, a ConstituicAo Federal determinou que a Unido deveria ter a
competéncia de fixar as diretrizes e bases da educacdo nacional possibilitando,
portanto, em 1961, a promulgagdo da primeira Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional (Lei n® 4.024/61).

A expansdo do acesso a escola ocorrida na Era Vargas manteve a mesma
estrutura anterior no sistema educacional. As pressdes de demanda provocada pela
pressdo social ndo criou, todavia, condicdes para mudancas mais profundas,
permanecendo a estrutura da escola a mesma do antigo regime (ROMANELLI,
1988, p. 68), além disso, tais mudancas foram insuficientes ao ndo atenderam o pais
como um todo. O modelo dual de educacédo, com formacdo académica por meio do
ensino médio secundario atendendo as camadas médias de um lado e do outro o
ensino profissional, preparando alunos de baixa renda para ocupagfes nos setores
modernos da economia. Enquanto Romanelli (1988, p. 62) evidencia que entre 1935
e 1950, o ensino médio secundario evoluiu sua matricula em 333%, o0 ensino
profissional evoluiu apenas em 142% e em 1950, 50% dos jovens com 15 anos ou
mais eram analfabetos, Freitas; Biccas afirmam que ao final da Era Vargas

O Brasil oficializou a existéncia de uma modalidade de
educacao para alunos pobres: a educacdo profissional. A
combinacgdo entre as acdes proprias as responsabilidades
privativas da Unido em termos educacionais e as acdes
proprias as circunstancias regionais, confirmou ndo somente
gue o ensino secundario e o superior eram reservados as
“mentes condutoras”. Em muitos aspectos, a propria
escolarizacao publica, em todos os niveis, ainda que em
processo de expansdo, parecia indspita a maioria das
criangas e jovens brasileiros. (2009, p. 127)

O fim da Segunda Guerra Mundial (1939-1945) com a vitéria das Forcas
Aliadas, capitaneadas pelos EUA, sobre as forcas nazi-fascistas repercutiu na
politica brasileira, ndo por acaso, no mesmo ano findou-se também o regime
ditatorial do Estado Novo (1937-1945), Getulio Vargas foi deposto, iniciou-se a
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primeira fase de democratizacdo do pais (CUNHA, 1995, p. 19) e de mobilizacdes
nacionais que deram énfase ao movimento pela educacdo de massa (PEREIRA,
1999, p. 15), um modo de adaptar o progresso social e econdmico aos

desfavorecidos do mundo moderno.

A noite do Estado Novo chegava ao fim, apds silenciar
experiéncias democraticas na area da educacdo, também
deixava um legado para o periodo pos Segunda Guerra: a
padronizacdo, a gramatica da acdo autoritaria e a elitizacao,
consolidadas naqueles anos sombrios, aparecerdo muitas
vezes, mesmo quando o povo ampliou sua participacdo e
presenca na escola. (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 128)

A posicdo do Brasil como importante pais da América Latina fez com que a
politica e a economia estivessem sob constante pressdo dos EUA e de seu projeto
imperialista. O avanco capitalista rumo aos paises periféricos encontrou no Brasil
uma forma peculiar de desenvolvimento, onde a entrada de capitais externos era
discutida como opc¢éo para acelerar o seu desenvolvimento (BAUER, 2012, p. 55),
mas burguesia brasileira estava dividida entre os que defendiam a industrializagao
sob o controle total do capital nacional e os partidarios da participacdo e comando

do processo de industrializacéo brasileira dos capitais estrangeiros.

Nesse contexto e diante do processo de redemocratizacdo do pais,
consubstancia-se a ado¢cdo de uma nova Constituicdo em 1946, caracterizada pelo
espirito liberal e democrético de seus enunciados (ROMANELLI, 1988, p. 169-170) e
— 0 que nesse momento tem nosso maior interesse — estabelecia que a Unido cabia
legislar sobre as diretrizes e bases da educacdo nacional. A proposta de Leis de
Diretrizes e Bases (LDB) foi encaminhada ao Congresso, tendo um periodo de treze
anos de tramitacdo sob acaloradas discussfes entre os educadores progressistas
defensores da escola publica e os conservadores que eram partidarios da defesa de
privilégios a escola, estes ultimos amplamente privilegiados na Constituicdo de 1937
(SAVIANI, 2004, p. 11), discussbes que retomavam também o debate iniciado na
década de 1920. Segundo Hilsdorf, nesse contexto

[...] os debates na Assembléia Constituinte de 1946 foram
pautados segundo os alinhamentos ideolégicos mais
amplos concernentes aos direitos da Igreja e do Estado
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sobre a educacdo — revestido de disputas em torno do
ensino publico versus o ensino privado —, configurando-se
como “momento de luta entre 0s pioneiros e os catolicos”.
Simultaneamente postergavam-se para a futura etapa da
aprovacdo de Lei de Diretrizes e Bases (LDB) as principais
definicbes da politica educacional nacional. Essa espera
duraria quinze anos [grifos do autor]. (2003, p. 109-110)

O periodo pés-Segunda Guerra Mundial insere o Brasil na légica capitalista e
do imperialismo estadunidense da Guerra Fria; o boom desenvolvimentista iniciado
nesse periodo e incentivado com o ingresso do capital financeiro internacional
(BAUER, 2012, p. 55) faz com que a industrializacdo e a urbanizacdo tomem ritmo
acelerado no pais. Houve também a modernizacédo da producéo na area rural, o que
contribuiu para intensificar a migracado da populagéo rural para os centros urbanos,
de tal forma, que a populagdo urbana do pais ultrapassou a rural em namero na
década de 1960, movimento que acentuou ainda mais o ja alto nivel de
desigualdades sociais, motivando movimentos de luta por reformas de base que
reduzissem as grandes diferencas de condi¢cbes de vida entre as classes sociais
(CUNHA, 1995, p. 32). Desse modo estavam colocadas em evidéncia todas as
condicbes da sociedade moderna capitalista: industrializacdo, urbanizacdo e o

predominio econdmico e politico da burguesia sobre as demais classes.

A década de 1950 comecava com uma das grandes contradicdes dessa
pretensa sociedade moderna brasileira; a expressiva taxa de 50% de analfabetismo
no pais (HILSDORF, 2003, p. 110). Alguns diagndsticos politicos colocavam em
davida a possibilidade de industrializacdo do pais tendo neste patamar os niveis
educacionais (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 139) frente a énfase no desenvolvimento
econdbmico do pais, como pressuposto para o desenvolvimento das demais
instancias da sociedade. Esse contexto ndo passou despercebido pelo Estado e o
que se viu foi a inversdo do papel do ensino publico, colocando a escola sob os
designios do mercado de trabalho, passando a concepg¢éao produtivista a moldar todo
0 ensino brasileiro por meio da pedagogia tecnicista (SAVIANI, 2004, p. 20),

caracteristica que ficaria ainda mais definida nas décadas seguintes.

Foram duros e intrincados o0s embates politicos e ideoldgicos que
fundamentaram a tramitacdo legislativa do projeto da LDB, iniciado em 1948 —
‘engavetado’ antes de 1950 — e que atravessou a década seguinte. Envolvidos
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nessa contenda e trabalhando na representacdo de seus grupos de interesse

Hilsdorf destaca que:

[...] @ questdo da LDB somente foi agitada nos meados da
década seguinte, quando um deputado da UDN, Carlos
Lacerda, apresenta por trés vezes, em 1955, 1958 e 1959,
substitutivos de orientacdo privatista: defendendo o
pressuposto da primazia do direito da familia — e ndo do
Estado, como diziam os liberais — de educar seus filhos; e,
colocando o financiamento das escolas privadas pelo poder
publico, para que se tornassem gratuitas as familias, esses
textos deslocavam a discussdo para o terreno da disputa
ensino publico x ensino privado. O projeto Lacerda atendia
aos interesses comerciais da iniciativa privada organizada
empresarialmente e aos ideolégicos da Igreja Catdlica e
provocou a reacdo imediata de educadores e intelectuais,
que, superando suas divergéncias internas, desfecharam
uma verdadeira “Campanha de Defesa da Escola Publica”
cujo espirito pode ser sintetizado na palavra de ordem
lancada pela UNE, na época: “Mais verbas publicas para a
educacao publica”. Esse movimento foi liderado pelos
educadores da “geracdo dos pioneiros” e outros intelectuais,
professores, estudantes e liderangas sindicais da época,
tendo como centro irradiador a USP, congregando-se,
dentre eles: Florestan Fernandes, J.E.R. Villalobos, Roque
S.M. de Barros, Fernando Henrigue Cardoso, Fernando de
Azevedo, Lourenco Filho, Anisio Teixeira, M. Brejon, Laerte
R. de Carvalho e outros [grifos do autor]. (2003, p. 110-111)

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDBEN), sancionada pelo
presidente Jodo Goulart pela Lei 4024, em 20 de dezembro de 1961, na andlise de
Romanelli (1988, p. 180) propde fins genéricos da educacdo universalmente
adotados e que se aplicam a qualquer realidade, incontestaveis em termos
axiologicos, mas pouco objetivos e praticos. As pressdes da Campanha em Defesa
da Escola Publica impediram que o substitutivo proposto por Lacerda fosse
integralmente aprovado, mas ficaram evidentes os limites do liberalismo democratico
que inspirava a nova lei (HILSDORF, 2003, p. 111), além de frustrar expectativas
dos grupos mais progressistas que esperavam avanc¢os na legislacdo educacional,

no sentido de ampliar o atendimento das necessidades das classes populares.

Esses grupos progressistas, ja na década de 1950, por meio de alguns

educadores iniciaram o debate acerca da Educacdo de Jovens e Adultos (EJA),
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qguestionando se ela era apenas uma transmissora de contelddos ou uma
possibilidade de difusdo de idéias (PEREIRA; PEREIRA, 2010, p. 75), via-se ali a
possibilidade de formacdo de pessoas criticas. Os Centros de Cultura Popular
(CPC), criados pela UNE em 1961, O Servico de Educacgédo Supletiva do Estado de
Séo Paulo, criado em 1948, o Movimento de Educacdo de Base (MEB), de 1961 e o
Método de Alfabetizacdo de 40 horas, de Paulo Freire foram iniciativas inovadoras
(HILSDORF, 2003, p. 111) & margem do empenho oficial e que atendiam as
reivindicagBes populares. Refletindo a caracteristica desse periodo populista do
Estado brasileiro e frente as preocupacdes educacionais dos movimentos populares,

Pereira entende que:

Além da preocupacdo com o método de ensino, 0s
educadores refletiam sobre a questdo da quantidade x
gualidade, sabia-se na necessidade da ampliacdo do
namero de vagas, porém sO a expansao quantitativa nao era
suficiente. Era necessaria a melhoria da qualidade,
juntamente com o aumento da quantidade, principalmente
no que se refere a questdo de formacao geral, buscava-se a
da construcdo de uma pratica pedagogica que servisse as
necessidades dos adultos analfabeto ao mesmo tempo em
gue contribuisse para sua conscientizacao. (1999, p. 17)

Os anos iniciais da década de 1960 sdo marcados pelos intensos embates
entre as forcas sociais, sobretudo aquelas que se faziam representadas na estrutura
estatal. As questdes educacionais obviamente ndo passariam ao largo desse
contexto. O longo e custoso processo de tramitacdo para que fosse aprovada a Lei
4024/61 demonstra isso. Os movimentos de educagdo popular, no campo
educacional, e as pressdes sociais pelas reformas de base eram elementos
estranhos ao alinhamento politico e ideolégico com os EUA e conforme desejado por
parte significativa da burguesia brasileira. Segundo Bauer (2012, p. 123), o modelo
populista de “Estado protetor” estava em crise, o desenvolvimentismo formara a
burguesia industrial assentada nos investimentos dos monopdlios capitalistas
estrangeiros. Sobre os elementos da crise do modelo populista, suas contradi¢cdes e
0 movimento golpista que o derrubou, iniciando o periodo de ditadura civil-militar no

Brasil, tomamos emprestada novamente a precisa analise de Bauer:
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O caréter ficticio, praticamente inalterado, da universalidade
do voto circunscrevia a funcdo dos partidos burgueses e
oligarquicos a mera distribuicdo de postos no aparelho de
Estado. E os sindicatos, admitidos apenas como 6rgaos
oficiais, ficaram aprisionados a condi¢do de mais um ramo
da méaquina estatal. J& que era impossivel barrar o impulso
do crescente proletariado a unidade e a organizacdo, que,
entdo se institucionalizasse uma estrutura sindical no interior
do préprio aparelho de Estado e de acordo com a ideologia
do “Estado protetor”, amplamente difundido e acatado.
Desse modo, a burguesia industrial esperava como de fato
ocorreu dispor de uma base social para enfrentar
vantajosamente as disputas internas com a oligarquia
latifundiaria, sua aliada conjuntural. Criava-se 0 movimento
sindical de Estado e, com ele, a dominacdo burguesa no
Brasil incorporava um novo componente: a cooptacdo dos
“de baixo” como forma decisiva de concretizacdo da
hegemonia. Por via antidemocratica, compensava-se a
auséncia de uma expansdo da sociedade civil em relativa
harmonia com a sociedade politica. Ocorreu que, ao
promover, a partir “do alto”, o desenvolvimento das relacdes
de producdo capitalistas, o Estado subordinou a si o
desenvolvimento de toda superestrutura. No entanto, a
integracdo dos setores populares a politica por dentro do
Estado, se por um lado reduziu as possibilidades de
constituicio da classe operaria enquanto classe
politicamente autbnoma, por outro, acabou condicionando o
fim da propria “republica populista”. O desenvolvimento do
proletariado e da sua Iuta de classe terminou por
transformar-se num fator de crise da domina¢édo burguesa.
O grande movimento de massas pelas chamadas “reformas
de base”, durante o governo Goulart, envolvendo numa luta
Unica o proletariado, o campesinato e a pequena burguesia
urbana, assinalou o momento final dessa crise. A classe
operaria peremptoriamente submetida a hegemonia
burguesa pela via do populismo estava impotente para dirigir
e tornar vitorioso aquele movimento. Aproveitando-se disso,
a burguesia, que so6 tinha interesse em derruba-lo, o fez
derrubando o préprio governo, com o que deu cabo a sua ja
imprestavel republica populista. (2012, p. 123-124)

A fragilidade organica a que se refere Bauer quando trata da capacidade de
autonomia dos movimentos populares encontra expressdo, ainda que em outro
ambito — o educacional — na desarticulacdo dos movimentos de educacéo popular

por conta da repressdo aos seus lideres (PEREIRA, 1999, p. 23), a maior parte
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destes grupos foi destruida, seus integrantes foram reprimidos, perseguidos e/ou
presos, sem gue conseguissem manter-se em atividade sem suas liderancas. Os
dois primeiros anos da ditadura, em relacdo a educacgéo, se ndo podemos falar de
total omisséo, foram de pouca atencéo por parte do Estado (ROMANELLI, 1988, p.
196) mais preocupado com as bases econdmicas. Somente em 1967, 0 governo
militar cria o0 Movimento Brasileiro de Alfabetizacdo (Mobral), contrapondo-se e com
restricbes claras a concepc¢do politico-filosofica de Paulo Freire (PEREIRA;
PEREIRA, 2010, p. 78) expoente dos movimentos de educacdo popular. O MOBRAL
tinha outra concepcédo de educacdo, onde a consciéncia critica ou a participacéo
social por meio da educacdo nao tinham vez, a sociedade assistiu mais uma vez a
mistificacdo da educacdo tratada como estratégica possibilidade de mobilidade
social (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 247).

O periodo entre 1964 e 1968, corresponde, segundo Romanelli (1988, p. 196)
ao momento de implantacdo do regime e das politicas de recuperacdao econémica —
e claro, da represséo — o0 que de fato aconteceu, aumentando a demanda social pela
educacdo. A mesma autora cita esse momento como o periodo dos “Acordos MEC-
USAID”, que ja num segundo momento, influenciaram o governo na adocao de
medidas que adequasse o sistema educacional ao modelo do desenvolvimento

econdmico que se intensificava no Brasil.

A USAID fez convénios com o MEC abrangendo os diversos
niveis de ensino. Entre junho de 1964 e janeiro de 1968,
foram assinados doze acordos que sugeriam interferéncias
nos ensinos primario, médio e superior, bem como
treinamentos e orientacdo educacional para técnicos rurais,
influéncias no Sindicato Nacional dos Editores de Livros
(SNEL), dentre outros. (MACHADO, 2011, p. 34)

Com a criacdo da Comissdo Meira Mattos, o governo pretendia, entre outras
coisas, modernizar a universidade brasileira, intencdo que se concretizou com a
chamada Reforma Universitaria de 1968 (Lei 5540/68), na verdade, muito mais
como resposta a radicalizacdo do movimento estudantil (FREITAS; BICCAS, 2009,
p. 265) que antes havia projetado essa reforma como se fosse ela uma das

“reformas de base”. Machado relata que:
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Um dos objetivos da Lei 5540/68, que materializou muito do
gue estava nos acordos MEC/USAID, foi, em nome de
maiores eficiéncia e produtividade, a eliminacdo da
ociosidade, tanto do espaco, quanto do professor. A
eliminacdo dos espacos de reflexdo coletiva de estudantes e
professores dificultaria sobremaneira a organizacdo e a
mobilizacdo de pessoas ligadas a universidade, eliminando
consequentemente, alguns focos de agitacdo e contestacao
do regime. (2011, p. 38-39)

Poderiamos empreender aqui observacdes sobre andlises de autores
empenhados nos aspectos legais ou pedagogicos da LDB 4024/61, da Reforma
Universitaria 5540/68, dos acordos MEC-USAID e da Lei 5692/71, mas ao
entendermos quais as principais preocupacdes do Estado nesse contexto, veremos
que a educacdo tomou um carater utilitario, pragmético e tecnicista. Por isso, tal
arcabouco legal direcionado ao sistema educacional teve a funcdo de dar sentido
objetivo e pratico a estrutura geral de dominacdo estatal sob os auspicios da
ditadura civil-militar (ROMANELLI, 1988, p. 197) que, além disso, vislumbrava tal
sistema educacional sob a Otica dos administradores de empresas, com uma
concepcao pedagodgica produtivista vinculada diretamente ao sucesso ou fracasso
econdmico das nacdes (MACHADO, 2011, p. 35).

Para finalizarmos esse topico, vamos nos deter em duas possibilidades de
andlise das reformas educacionais de 1968 e 1971, fazendo-nos valer do auxilio de

autores criticos a elas.

A primeira possibilidade de analise refere-se as diretrizes politicas que essas
reformas tomaram, quando pretendem submeter o sistema educacional a
predominancia econdmica da organizagcdo do Estado, o que Saviani (apud in
HILSDORF, 2003, p. 125) chama de linha tecnicista das reformas (Leis 5540/68 e
5692/71) em relacao a linha liberal da Lei 4024/61.

Quando se referem a Lei 5692/71 e a reforma do ensino de 1° e 2° graus,
Freitas; Biccas (2009, p. 273) a entendem como a arte de produzir desertos por
causa do crescente, continuo e poderoso processo de “desumanizacdo” das
relaces sociais no interior das relacbes educacionais. Novamente tomando o auxilio
da leitura que Hilsdorf faz da analise de Saviani, expomos as principais

caracteristicas comparativas entre as leis.
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Lei n® 4024/61 Leis n® 5540/68 e 5692/71

linha liberal linha tecnicista

autonomia do individuo adaptaciao a sociedade

qualidade quantidade

cultura geral cultura profissional

enfase nos fins (ideais) énfase nos meios (metodologia do
tipo  microensino, maquinas de
ensinar, enfoque sistémico,
teleensino, ensino programado,
ensino a distancia e outros)

Quadro 1 - (Saviani apud in HILSDORF, 2003, p. 125)

Com muitas influéncias dos acordos e convénios firmados com a USAID, o
modelo de ensino brasileiro deveria se adequar ao norte-americano, 0S governos
tinham como objetivo fixar, nos jovens e na elite instruida e formadora de opiniédo,
valores liberais e consagra-los ideologicamente como verdadeiros em ultima
instancia. Tornando-se hegemoénica sob a forma de pedagogia tecnicista, essa
concepcao buscou planejar a educacédo de modo que a dotasse de uma organizacao
racional capaz de minimizar as interferéncias subjetivas que pudessem por em risco
sua eficiéncia (SAVIANI, 2010, p. 382).

Esse primeiro aspecto das reformas educacionais, por nés destacado, tem
como caracteristica seu carater antidemocratico, embora o0s ufanistas
propagandeassem indices favoraveis de maior acesso a escolarizacdo (FREITAS;
BICCAS, 2009, p 286), o que se produziu foi uma grande defasagem de vagas
escolares em todos o0s niveis e 0 retrocesso na qualidade frente a énfase na
quantidade e no projeto de educagdo como apéndice do modelo econdémico
(HILSDORF, 2003, p. 125), isolando a educacao dos contextos social e politico. As

palavras de Romanelli sintetizam e nos ajudam a concluir esse primeiro aspecto.

Destacamos, na primeira fase, a expansdao da demanda
social da educacdo e suas bases sociais e econdémicas, a

90



expansao do ensino, que se seguiu a ela, e a criacdo de
mecanismos para levantar recursos para essa expansao,
como, por exemplo, a instituicdo do salério-educacdo. Como
0 Governo assumiu o papel de acumulador de capital para
promover a expansado econémica, essa fase vai caracterizar-
se por uma expansao no ensino que, embora grande, teve
de ser contida dentro de certos limites, a fim de néo
comprometer a politica econbmica adotada. Dai por que a
oferta, apesar de ter crescido, ficou aquém da demanda.
Essa defasagem teve seu ponto alto no acumulo
insustentavel dos “excedentes”, candidatos ao ensino
superior que, embora aprovados nos exames vestibulares,
nao lograram classificacdo para as vagas oferecidas
naquele nivel. (1988, p. 196-197)

Também citamos que 0s movimentos populares de educacdo foram os
primeiros a receber a atencéo vigiadora e punitiva do Estado: repressao, prisado e
aniquilamento, como nos alerta Bauer (2012, p. 32) o Estado burgués no Brasil
durante a ditadura civil-militar especializou-se nas a¢cdes de controle interno, que se
expressou na doutrina de “seguranca nacional” e no mote de que o “pior inimigo é o
inimigo interno”. Desse modo, diminuiam as possibilidades das pedagogias
alternativas aquela proposta oficialmente, dai a importancia de outros movimentos
populares, que nao aqueles ligados diretamente a educacao, — os de cultura: teatro,
por exemplo — de continuar em atividade de resisténcia ao modelo politico e
ideol6gico ao Estado, o que certamente se expressariam nos ambitos cultural,

artistico e educacional.

Os acordos MEC-USAID cobriam todos os niveis da educacao nacional e a
articulagéo entre eles, o treinamento de professores e a producéo e veiculagéo de
livros didaticos (PEREIRA, 1999, p. 24). Além disso, possibilitou a difusdo de teorias
pedagogicas que contribuissem na obtencdo de resultados de interesse do pais
assistente em detrimento do pais assistido (HILSDORF, 2003, p. 124). E o caso da
Teoria do Capital Humano aplicada a educacao: importada dos EUA como diretriz de
politica social para paises em desenvolvimento — ancorada na relagdo entre
escolaridade e renda e a idéia de que o planejamento educacional deve estar
vinculado ao mercado (FREITAS; BICCAS, 2009, p. 275).

Basicamente essa teoria propde que o0 processo de
educacado escolar seja considerado como um investimento
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gue redunda em maior produtividade e, consequentemente,
em melhores condi¢cdes de vida para os trabalhadores e a
sociedade em geral. As habilidades e o conhecimento
obtidos com a escolarizacdo formal representam o “capital
humano” de que cada trabalhador se apropria: a teoria
propbe que basta investir nesse capital para que o
desenvolvimento pessoal e social aconteca. (ROMANELLI,
1988, p. 123)

Procurando aprofundar esse ponto de vista e partindo, sobretudo, dos escritos
do jovem Marx, mas recorrendo extensamente a sua obra madura, como O Capital,
Lukacs desenvolve e consolida uma reflexdo que faz repousar sobre o trabalho a
propria humanizacdo da humanidade, base do processo por meio do qual seres de
uma certa espécie convertem-se em seres humanos, sociais. Sua ontologia do ser
social assinala um salto ontolégico na constituicdo da propria espécie, ruptura
essencial que conserva as caracteristicas bioldgicas compartidas com as demais
espécies naturais, porém da qual resulta uma nova espécie, com caracteristicas
qualitativamente novas, todas elas plenamente sociais — linguagem, socializacao,
consciéncia, divisao do trabalho etc. (LUKACS, 2004).

Atribuindo a Engels o mérito de elevar o trabalho ao centro do processo de
humanizagcdo do homem, Lukédcs desenvolveu extensa e profundamente a
importancia de tal centralidade, sobretudo através da posicdo teleologica
(causalidade posta) realizada por meio do trabalho. Recusando liminarmente
modelizagcdes mecanicas, afirma que “o trabalho pode servir de modelo para a
compreensao das demais posic¢des teleoldgicas sociais, ja que o trabalho, de acordo

com seu ser, é a forma originaria de todas essas posi¢oes” (LUKACS, 2004, p. 62).

Desse ponto de vista, a atividade criativa, criadora e autotransformadora, da
qual o trabalho é a protoforma, caracteriza a humanidade no seu sentido mais pleno.
Em outros termos, as demais atividades dele derivadas — e para as quais o trabalho
segue sendo a protoforma —, como a ciéncia e a arte, por exemplo, sdo seus

desdobramentos intrinsecos, e nao extrinsecos.

Em qualquer sociedade de classes, ocorre uma dupla divisdo social
hierarquica do trabalho — horizontal e vertical — que corresponde a um agenciamento

especial da vida social, uma forma especifica de distribuicdo dos seres singulares e
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de suas atribuicbes. Essa divisdo impde uma cooperacdo falseada e, com isso,

todos os seres singulares se veem fadados a perder parcela de si mesmos.

Do ponto de vista pedagogico, a consolidacdo do tecnicismo no sistema
escolar brasileiro, segundo Saviani (2010, p. 383), leva a conclusédo de que se para
a pedagogia tradicional a questdo central € aprender, e para a pedagogia nova,
aprender a aprender, para a pedagogia tecnicista o que importa € aprender a fazer.
Quando os programas de ajuda internacional, por meio de agéncias como a USAID,
promove a divulgacdo de metodologias de pesquisa mais avancadas, segundo
analisa Hilsdorf (2003, p. 124) tende a diminuir a preocupa¢ao com a problematica
do contexto da sociedade assistida e a aumentar a introducéo de técnicas de ensino

modernizantes, supervalorizando as areas tecnolégicas em seus conteudos.

Ao investigar os elementos constitutivos da pedagogia tecnicista e seu carater
racionalista e organizacional, — fundamentados na Teoria do Capital Humano —
Saviani (2010, p. 82) entende que professor e aluno ocupam posicao secundaria,
relegados a condicdo de executores de um processo cuja concepcao, planejamento,
coordenacado e controle ficam a cargo de especialistas supostamente habilitados,
neutros, objetivos imparciais. Para finalizar a analise deste segundo aspecto,
utilizamos as palavras de Freitas; Biccas que nos auxiliam a compreender o real

significado das teorias ligadas a pedagogia tecnicista.

A presenca marcante desses postulados pode ser verificada
na forma como se deu o delineamento de inimeros projetos
de formacdo fundamentados na racionalidade e na
eficiéncia, visando atender demandas falaciosamente
apresentadas como se fossem exigéncias postas pelo
sistema produtivo, sistema esse permanentemente
representado como se fosse um ente dependente das
politicas educacionais para acumular ou ndo riqueza. O
principio do capital humano faz do conhecimento um bem
agregado ao sujeito trabalhador. O problema é que, levada a
teoria do capital humano as dultimas consequéncias, a
pobreza e os chamados fracassos pessoais e familiares
recaem como culpa sobre os préprios individuos. Desponta
a percepc¢do de que os individuos nao fizeram por merecer
situagdo melhor do que aquela que tém ou que n&o
souberam fazer as escolhas profissionais adequadas. (2009,
p. 275)
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O conjunto de propostas para, em um primeiro momento criar e, depois,
organizar o sistema escolar/educacional no Brasil, conforme vimos, invariavelmente
passou pelo embate entre grupos que representavam interesses dentro da estrutura
social em cada periodo histérico. As propostas alternativas ao sistema oficial*> e que
representavam os interesses populares dos trabalhadores, aos olhos das classes
dominantes, sempre representavam perigo, mudando apenas os motivos, conforme
0 periodo em que aconteciam. Raros sdo 0s momentos em que tais propostas tém
receptividade dos sistemas oficiais de ensino, excecao feita ao governo Goulart,
onde trabalhou Paulo Freire (PEREIRA, 1999, p. 20).

Nesse nosso trabalho, que pretende se concentrar nos anos 1970
concordamos com Bauer (2012, p. 38) quando ele apresenta o capitalismo se
movimentando, nesse periodo, intencionando assegurar o controle tirdnico da
superestrutura e o consenso ideoldgico com base na padronizacdo da educacéo e
da cultura, entendimento que justifica nossa preocupacdo em pesquisar a atuacao

de grupos como o TUOV e suas atividades artistico-culturais de resisténcia.

2.3 Grupo Teatro Uniao e Olho Vivo: o TUOV entra em cena

Sou que nem soca de cana
me cortem
gue eu nasco sempre

Trecho de cantico em O Evangelho Segundo Zebedeu

O ano de 2013 marca para o Grupo Teatro Unido e Olho Vivo seu 47° ano de
atividades ininterruptas, o que por si so, tratando-se de um grupo amador de arte,
pode ser considerado um grande feito. No ano de 2012 o TUOV estreou a
montagem A Cobra vai Fumar sobre a Forca Expedicionaria Brasileira (FEB) e sua

participacdo na Segunda Guerra Mundial. Como sempre fez ao longo de sua

> Os socialistas, os libertarios, os comunistas, o0 movimento negro e a escola de rua, durante a
Primeira Republica; os Centros de Cultura Popular (CPC), criados pela UNE em 1961, O Servico de
Educacéo Supletiva do Estado de S&o Paulo, criado em 1948, o Movimento de Educacdo de Base
(MEB), de 1961 e o Método de Alfabetizagdo de 40 horas, no interregno democratico entre 1945 e
1964 (HILSDORF, 2003).
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trajetdria, na peca encenada pelo TUOV o protagonista € o povo, 0 homem popular,
da classe trabalhadora (NOGUEIRA; DITTRICH, 2007, p. 5), que nesse caso, vai a
guerra e ao voltar fica totalmente relegado a marginalidade, ao contrario da mitica
versdo historiografica e do imaginario popular, que comumente mostram estes

homens retornando como herdis erguidos nos bragos do povo.

Essa peca aborda também as questfes politicas do periodo e algumas das
manobras de Getllio Vargas para se manter no poder. Conforme vimos
anteriormente, o fim da Segunda Guerra Mundial (1945) coincide com o final do
Estado Novo, iniciado em 1937, dois anos antes da eclosédo da guerra, periodo esse
marcado pela polaridade entre EUA e URSS. O desgaste do governo getulista, as
condi¢cdes sociais e a novas condi¢cbes da geopolitica mundial causaram tensées no

governo, que por sua vez tentava se manter.

Falando sobre esse trabalho, Vieira demonstra sua a preocupacéo sobre 0s
temas historicos e que, nas pecas, possibilitem a perspectiva do olhar sobre outros

personagens que participaram ativamente nesses eventos.

Essa peca atual agora que a gente terminou de redigir e
comeca a ensaiar em marco (2012) é sobre a Forca
Expedicionaria Brasileira, um tema histérico pouco
conhecido, também meio escondido pelo exército que nao
gosta. Por incrivel que pare¢a a gente pensou que pela
primeira vez que eles iam pular de alegria com o Olho Vivo...
nada, eles ndo gostam. Eles ndo gostam porque quando
voltaram da guerra eles iam depor o Getulio, e 0 Getdlio era
0 governo fascista que manda o exército la lutar contra os
fascistas, né? E quando eles estdo voltando, eles ja
sabiam... o Castello Branco era o chefe do Estado Maior que
foi presidente depois... Dai ele (Getulio Vargas) dissolve a
Forca Expedicionaria Brasileira quando eles estavam no
navio, levava quinze dias para chegar. Entéo eles chegaram
aqui e ndo tinha comando, ndo tinham nada e os soldados
voltaram para a vida civil no tapa assim. O negécio mais
louco do mundo e nunca ninguém falou isso. (2012, p. 19-
20)
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No dizer do autor e dramaturgo Augusto Boal*®, o TUOV é o mais antigo
grupo de teatro popular em atividade das Américas (apud in VIEIRA, 2007, p. 34).
Em nosso trabalho, pela propria denominac¢do do TUOV, o tratamos como grupo de
teatro popular, Nogueira; Dittrich (2007, p. 1) preferem a denominagdo de Teatro
Comunitario e consideram que o TUOV faz um trabalho de longa duracéo, ativo ha

mais de quatro décadas com base na cidade de Séo Paulo.

A data 27 de fevereiro de 1966 é assumida pelo grupo como a semi-oficial
(VIEIRA, 2007, p. 331) para marcar a fundagéo e o inicio das atividades do TUQV,
embora alguns amigos e colaboradores considerem o ano de 1964 como tal, por
conta de varias reunides e ensaios em que o texto Os Sinceros, de César Vieira,
ambientado na sede da Unidao Nacional dos Estudantes (UNE), peca dirigida por
Leonardo Lopes que foi definitivamente proibida pela Policia Federal quando tinha
estréia marcada para o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Seja qual for, a data de
fundacdo do grupo, fato € que desde o inicio mostrou sua oposi¢cdo as mazelas
sociais e por isso sofreu censura oficial, conforme citado, ja no nascer de suas

atividades.

Sem desprezar o que o teatro tem de lazer, porque o lazer é
um direito de todos e ndo apenas dos favorecidos e dos
poderosos, cremos que Teatro Popular sera o escrito e
montado por elementos populares, com tema em defesa de
seus proprios interesses, apresentado num local popular a

® Augusto Pinto Boal (1931-2009) foi diretor, autor e teérico. Principal lideranca do Teatro de
Arena de S&o Paulo nos anos 1960, criador do Teatro do Oprimido, metodologia internacionalmente
conhecida que alia teatro a acéo social. Estudou teatro na Universidade de Columbia, em Nova York.
Sua atuacdo € decisiva no engajamento do grupo na opcdo ideoldgica da esquerda brasileira,
determinando a investigacdo de uma dramaturgia e interpretacdo voltadas para as discussdes e
reivindicacdes nacionalistas, em voga na segunda metade dos anos 1950. Preso e exilado em 1971,
Boal prossegue sua carreira no exterior, inicialmente na Argentina, onde permanece por cinco anos, e
desenvolve a estrutura teérica dos procedimentos do teatro do oprimido. Somente em 1984, com a
anistia, retorna ao Brasil, fixando-se no Rio de Janeiro, mas viajando para todo o mundo, onde aplica
cursos e desenvolve atividades ligadas ao teatro do oprimido. Lanca varios livros teéricos sobre o seu
fazer teatral, tais como: O Teatro do Oprimido e Outras Politicas Poéticas, 1975; 200 Exercicios para
Ator e o Ndo-Ator com Vontade de Dizer Algo através do Teatro, 1977; Técnicas Latino-Americanas
de Teatro Popular, 1979; Stop: C'est Magique, 1980; Teatro de Augusto Boal,vol. 1 e 2, 1986 e
1990; Jogos para Atores e N&o Atores, 1988; Teatro Legislativo, 1996. Em 2009, é nomeado
embaixador mundial do teatro pela Unesco. Disponivel em
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades
_biografia&ed_verbete=703
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precos acessiveis ao poder aquisitivo da populagdo do
lugar. (VIEIRA, 2007, p. 54)

Sobre a longevidade do grupo e o fato de ainda contar com alguns dos seus
fundadores, além de manter a proposta inicial do teatro popular amador, Boal elogia
ndo apenas essa longevidade, como também a coeréncia politica e a exceléncia
artistica que se manteve na atuacao do grupo (apud in VIEIRA, 2007, p.13). Entre os
amigos e colaboradores estavam os entdo estudantes, no ano de 1965, do Teatro do
XI com sede no Centro Académico Xl de Agosto, do curso de direito do Largo Sao
Francisco, da Universidade de S&o Paulo (USP) ao qual frequentava Idibal Pivetta
ao lado de Silnei Siqueira e Neriney Moreira (NOGUEIRA; DITTRICH, 2007, p. 2).

Ao final dos anos 1950 e inicio da década de 1960, havia no Brasil grupos
gue estudavam a cultura popular e tratavam de pesquisar 0 que era 0 teatro
brasileiro. No caso especifico do teatro, o Grupo Oficina e o Arena tinham suas
peculiaridades e forma original de caracterizar personagens, imprimindo-lhes
verdade cénica (ALTIERI, 2009, p. 17). Havia também a companhia Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC) que trilhando caminho parecido fizera escola e causou admiracao
pelo profissionalismo com que caracterizaram suas montagens e producdes. Apesar
de formarem grupos de teatro que se distinguiam quanto a metodologia de trabalho
no que se refere a criacdo, montagem e encenag¢do das pecas, alcangcaram um
publico cativo de estudantes e de classe média. Tais grupos foram experimentando
seus respectivos modos de fazer, consagrando-os aos poucos e gerando a

expectativa quanto a cada uma de suas producdes (IDEM, p. 18).

As experiéncias dessas trupes favoreceram a criacdo de outros grupos que
sentiram poder experimentar também a linguagem, a expressao e a criagdo cénica,
tanto que foi um dos pontos de partida para a empreitada cénica em espacos
improvisados e a partir de grupos oriundos de centros académicos. Assim foi com o
Teatro Casardo e com o grupo de teatro do Centro Académico XI de Agosto da
Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco. A UNE criou os Centros Populares de
Cultura (CPC) que investiram na intervencdo pedagodgica em plena rua, nascendo
dai o Teatro Jornal. Nesse contexto formaram-se grupos de teatro que se

caracterizavam pela chamada resisténcia politica e cultural (GARCIA, 1990, p. 11).
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A peca O Evangelho Segundo Zebedeu (1966), escrita por César Vieira,
apresentada pelo Teatro do XI com direcdo de Silnei Siqueira, foi encenada num
circo no lbirapuera e, com grande sucesso, recebeu trés prémios da critica
profissional: melhor texto, melhor musica e melhor figurino. Seu publico era
heterogéneo, composto por estudantes, pessoas da classe média, familias humildes
atraidas pelo circo a precos baixos, imigrantes nordestinos interessados no tema
regional — a guerra de Canudos nos sertdes da Bahia — tudo encenado como
drama circense e literatura de cordel (SILVA, 2010, p. 26). Mesmo em se tratando
reconhecidamente de um grupo amador criado por estudantes, em 1971 ele
representou o Brasil no festival de Nancy, na Franca, do qual também saiu

amplamente premiado.

O espetaculo Corinthians, meu amor (1970), também de autoria de Cesar
Vieira, representado pelo Teatro Casardo, composto por bancarios, professores,
lavadores de carro, desempregados e estudantes, apresentava a singularidade da
criagdo do time do Sport Club Corinthians Paulista por operarios da cidade de Sao
Paulo na década de 1910 e se firmava como mais uma tentativa em dire¢cdo ao
teatro popular. Corinthians, meu Amor era uma montagem colorida, bem-humorada
e musical, que iniciou a itinerancia por bairros pobres do subdlrbio, por colégios,
igrejas e clubes. Por isso, e talvez devido ao tema, havia uma grande identificagao
com o publico (OLIVEIRA, 2010, p. 44).

Em determinado momento, o grupo Teatro Casarao se apresenta no circo do
Ibirapuera, onde seguia temporada O Evangelho Segundo Zebedeu, quando os dois
elencos se aproximam tendo em comum o autor dos textos (NOGUEIRA; DITTRICH,
2007, p. 2). O Evangelho Segundo Zebedeu era apresentado as 42, 52, 62, sdbados
e domingos, enquanto o Grupo do Teatro Casardo passou a apresentar o espetaculo
Corinthians, meu Amor as 32 e 42 feiras no mesmo espaco. O publico comparecia
todos os dias da semana, sendo também que os participantes de uma das
producbes eram publico, junto com o resto da platéia, da outra e vice-versa
(ALTIERI, 2009, p. 17). Apés essas montagens, componentes do Teatro do Xl se
uniram a alguns remanescentes do Grupo Casardo para discutir idéias de teatro
popular, algumas questdes referentes ao publico que gostariam de atingir e a
circulacdo em bairros periféricos a precos acessiveis (GARCIA, 1990, p.132).
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Retornando da Franca em fins de 1971, O Teatro do Xl uniu-se a elementos
do grupo Teatro Casardo tendo como amalgama os textos do autor César Vieira e a
ideia inicial de aproveitar a experiéncia do Casardao de ir aos bairros levando um
teatro com mensagem politica, social e com uma linguagem ‘acessivel’, fez
constituir-se um grupo auténomo, o Teatro Unido e Olho Vivo. Efetivamente, a
primeira peca do novo grupo, o TUOV, foi Rei Momo, que chegou aos palcos no ano
de 1972, periodo também em que o grupo se desvincula do Centro Académico e
passa a se denominar Teatro Popular Unido Olho Vivo nome originario do proprio
espetaculo Rei Momo em trecho que se refere ao Grémio Recreativo Escola de
Samba Unido e Olho Vivo, que figurava na peca (NOGUEIRA; DITTRICH, 2007, p.
2).

Ao final da década de 1960, com a consolidacdo da ditadura, a repressao
intensa ao meio estudantil-artistico-cultural instalada desde o Al-5, a perplexidade
com que foi tomada a nacédo diante do que seria uma ruptura com 0s conceitos e 0s
atos de pensar, educar e questionar, acabou incrementando vérias formas de
resisténcia (SILVA, 2010, p. 36), sentimento que surgiu em diversos nucleos sociais,
seja no meio operario, nos setores progressistas da Igreja Catodlica, aliados a
populacdo formando as Comunidades Eclesiais de Base (CEBSs), Igreja que em
parte havia ‘abencoado’ o golpe de 1964 apoiando a frente militar que se colocava
no poder, mas com a forte repressao e a instauracao no pais do Al-5, em 1968, ela
muda suas diretrizes participando como “ator e agente expressivo” (GOHN, 1997, p.
314), seja no meio estudantil, nas organizacbes de bairro, e nas demais
organizagcdes sociais legitimadas pela participacdo espontanea das pessoas

reunidas com intencdes populares em comum.

O regime instaurado poés-golpe civil-militar estabeleceu ligacdo com a
consolidacéo do processo de desenvolvimento capitalista brasileiro iniciado em 1930
com a chamada Era Vargas e o rompimento gradual com a politica cafeeira. O
processo que foi conhecido como milagre econémico (1968-1974) foi sustentado
politicamente por um regime de excecao, entendido como modernizacdo autoritaria
ou conservadora do capitalismo (FERREIRA JR., 1998, p. 26). Para garantir a
implementacdo desse modelo modernizador, o regime civil-militar brasileiro também

fez uso de mecanismos diversos de censura e cerceamento de direitos civis, seja
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praticando o terrorismo de Estado, usualmente ocultando vozes contrérias, ou ainda

pela imposicéo de seu projeto de desenvolvimento nacional.

Interessante notar que ao contrario da argumentacado inicial dos golpistas,
preocupados com os rumos das idéias ‘estrangeiras socialistas’, a tomada do poder
pelos militares em momento algum garantiu a independéncia nacional e sua plena
estabilidade. Nos campos politico e econédmico, o modelo instaurado por imposi¢cao
realizou a plena insergcéo do capital internacional no mercado brasileiro, inserindo-o
na esfera mundial de influéncia do capitalismo liderado pelos Estados Unidos da
Ameérica. A cassacdo dos direitos politicos e civis de nomes oposicionistas ao
regime, o exilio e a cooptacdo fez com que a oposicao politica institucional fosse
domesticada, além das usuais perseguicoes, prisdes, pratica de tortura eliminacao
de pessoas e movimentos de resisténcia. O Brasil passava a vivenciar tempos

sombrios.

Por meio de grupos de teatro e outras manifestacdes artisticas, muitos
artistas participaram na luta contra a ditadura militar, colaborando na construcéo de
uma cultura de oposi¢cédo, engajada artisticamente e compds a base da resisténcia
democratica naquele momento (PAIXAO, 2008, p. 1), o que caracterizou inten¢des
de luta e resisténcia politica e cultural num momento de repressao e censura aos
meios artisticos e intelectuais. Referente a esse periodo, de sua atuacdo na
formacao e atividades do TUOV, Vieira participou de inUmeras experiéncias nesse

sentido

Mas era uma perseguicdo muito grande, quer dizer, o teatro
brasileiro foi muito perseguido. Tivemos uma diretora de
teatro, a Eleni Guarrido, que dirigiu 0 ARENA, dirigiu o teatro
da cidade de Santo André que foi assassinada pela ditadura
em 73 e até hoje ndo foi encontrado ainda o corpo dela. O
Augusto Boal que depois foi meu professor e depois foi meu
cliente para tirar o passaporte dele que ele estava na
Argentina, também foi preso... lsaias Zapata, Celso
Frateschi, Denise Del Vecchio... dezenas de atores e
diretores, escultores foram presos. O proprio Olho Vivo teve
uma prisdo de trés elementos, me incluindo, todo material
de luz, de som, figurinos, cenarios foram destruidos, né... E
depois que eu fui solto, ai eu fui absolvido, me prenderam
guerendo encontrar ligagdes entre o advogado, entre o autor
teatral e o pessoal da luta armada. Mas eu consegui ser

absolvido porque eu era advogado e era autor, mas nao era
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realmente ligado a luta armada, embora a maior parte dos
meus clientes fosse participante da luta armada. (VIEIRA,
2012, p. 1)

O nascimento do TUOV e sua proposta politica de grupo de teatro de
resisténcia e militancia em muito se deveu a César Vieira, que ja contava com um
percurso estudantil ativista e de autoria de textos jornalisticos e de teatro. Estudante
do Colégio Bandeirantes em S&o Paulo, Vieira fora presidente do Centro Estudantil
neste colégio em 1951. Ocupou também a presidéncia do Centro Académico Casper
Libero, da Faculdade de Jornalismo em 1956, a presidéncia do Centro Académico Xl
de Agosto da Faculdade de Direito da Pontificia Universidade Catélica de S&o Paulo
(PUC — SP) em 1957 e também presidiu interinamente a UNE no ano de 1958
(VIEIRA, 2012, p. 24).

Educacao e arte, dos quais o teatro € parte inseparavel, ttm como principal
desafio o conhecimento do homem, porém n&do determinam, por si s6, sua
especificidade e a esséncia humana, que se conhece por meio do comportamento e
do procedimento daqueles que interagem no meio social e dos compromissos que

tém com a sua edificacao.

A gente sempre procurou essa estética a servico da ética...
e uma linguagem nao panfletaria, né... que aborde temas da
realidade embora a cena tenha se passado ha quase cento
e cinglenta anos. Essa cena... essa peca aqui (mostrando o
livro da peca Morte aos Brancos) tem uma cena de tortura
violentissima e ela passou, ela passou porque 0s caras ndo
liam as coisas. S&o os espanhdis torturando um indio, ndo
precisou a palavra tortura. E questionamento, pa... da uma
bofetada, queima o pé do cara e tal, ndo precisou a palavra
tortura e ela passou. (VIEIRA, 2012, p.5-6)

Do processo que resultou a formagéao do grupo Teatro Popular Unido e Olho
Vivo ao inicio efetivo da criacdo da peca Rei Momo, que foi aos palcos em 1972,
decorreram aproximadamente seis anos, entremeados por inUmeras apresentacoes
de Corinthians, meu Amor e de O Evangelho Segundo Zebedeu, periodo também
em que o autor César Vieira dividia seu tempo com o advogado Idibal Pivetta na
defesa de presos e perseguidos politicos. Alids, o proprio César Vieira foi preso em
1973, sob a acusacao de ligagbes com grupos guerrilheiros, ficando detido durante
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quase trés meses. Tanto o autor César Vieira quanto o advogado Pivetta
vivenciaram intensamente os tempos sombrios que se abateram sobre a sociedade

brasileira. E a década de 1970 ainda estava no comeco.

Desde o inicio a proposta do TUOV era a participacdo popular, fossem na
composicado do grupo ou realizacdo das apresentacdes, nas periferias, nos locais

publicos, gratuitos ou a precos acessiveis.

Teatro popular [que] sera escrito e montado por elementos
populares, com tema em defesa de seus proprios
interesses, apresentado num local popular a precos
accessiveis ao poder aquisitivo da populagdo do lugar.
(VIEIRA, 1980, p. 54).

A longevidade do TUOV e seu sucesso em relacdo a atividade constante, em
parte sdo atribuidos a sua organizacdo e a disciplina em observar os principios
estabelecidos para o grupo (NOGUEIRA; DITTRICH, 2007, p. 5). Ainda no inicio das
atividades do grupo, foram estabelecidas vinte premissas que o regem, subdivididas
em: Grupo, Temas, Espetaculo, Apresentacdes, Relacdo do grupo com o Bairro,
Relacdo do grupo com a realidade social e Relacdo com outros grupos, originarias

dos trés principios basicos:

1 — Estrutura semelhante a de um clube de futebol: formado
por pessoas humildes que pratiguem regularmente o teatro
durante o final de semana e que discutam os problemas
pessoais, do grupo e da comunidade; 2 - Prética
semelhante a da capoeira: para atingir aquilo ou aqueles,
devem usar de indiretas cénicas para que nao sejam
julgados ou cacados; 3 — Precos acessiveis as periferias e
seus moradores. Estas “regras” criadas em 1974 vigoram
até hoje, sofrendo as alteracdes necessarias com a época
em que estdo. (GARCIA, 1990, p.133)

Em sua fase de formacdo, o ambiente que cerca o TUOV é o de novas
propostas de intervencao artistica diretamente ligada ao momento cultural que vive o
Brasil no inicio da década de 1960 (PAIXAO, 2008, p. 1), ou seja, trabalhar

utilizando o teatro como um instrumento a servico da mobilizacdo social.
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Conforme citamos, a UNE, por meio dos CPCs, investiu na intervencao
pedagogica em plena rua, o Teatro Jornal surgiu dessa mesma intencéao e produziu
também grupos de resisténcia (ALTIERI, 2008, p. 5), nos quais o TUOV se insere
pela proposta de atuacdo, mas com seu diferencial caracteristico, conforme nos

relata Vieira

NOs fazemos o espetaculo... tipo estamos mais proximos do
CPC do que do Boal (referindo-se ao ARENA), nesse
sentido. Mas um CPC que a gente tem tempo de trabalhar o
espetaculo. Isso que o pessoal mete o pau no CPC e tal,
dizendo que os espetaculos eram ruins. Primeiro que o0s
espetaculos ndo eram ruins, segundo que nao tinham o
acabamento de uma peca, era a peca do dia, p6! Central do
Brasil, descarrilou, matou quatrocentos caras, eles faziam
uma peca pondo em cima daquilo. Entdo era o teatro do dia,
Teatro Jornal, para isso funcionava muito, mas o tempo que
eles tinham para trabalhar esse assunto seria dois ou trés
dias. Isso aconteceu na segunda eles ja apresentavam a
peca na quarta, que ia ser feita em cima de caminhdo em
todos esses lugares dez ou quinze vezes depois passava
para outro tema, “deputado corrupto, ndo sei o qué...".
Agora, nés ja ndo, a gente ja visava fazer o teatro, tanto que
uma pega nossa por ser s6 sdbado e domingo leva no
minimo um ano, se tiver o texto pronto, porque se nao tiver o
texto pronto vai levar mais de dois anos. (2012, p. 24-25)

A apresentacdo de shows musicais também €& uma marca caracteristica do
TUOV, todas suas montagens tém na muasica um dos pilares cénicos e representa
parte significativa da proposta artistica do grupo (SILVA, 2010, p. 20), permitindo
também que se mantivesse em atividade mesmo durante o intervalo de
apresentacdo das pecas e o processo de criagdo de uma nova encenacgao, entre

outras coisas.

Estes espetaculos permitiram aos membros do grupo
exercitarem-se musicalmente e cenicamente, nao nos
deixando perder o contato com o publico e garantindo o
trabalho e o pagamento das despesas do Olho Vivo, afinal,
aqui também foi empregada a técnica Hobin Hood,
vendendo shows para clubes, colégios, prefeituras no
interior e apresentando-se gratuitamente na periferia.
(VIEIRA, 2007, p. 245)
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A opcéo pelo teatro popular e mantendo-se amador, pelo uso de linguagens
gue se aproximem da cultura popular — a masica € uma delas — que proporcione o
amadurecimento do trabalho do grupo como um elemento de disseminagdo da
estética popular e da ética, politicamente engajado e, sobretudo, com um espetaculo
que respeite o0 publico ao ser encenado como resultado de um trabalho
artisticamente bem feito e amadurecido em conjunto, é umas das principais

caracteristicas do TUOV e se insere em suas premissas aqui ja citadas.

A estética a servico da ética. A gente sempre primou por ter
espetaculo, no nosso entender, artisticamente bem feito. O
tempo todo, o bom ator, o uso do corpo, o uso da voz e tudo
isso interligado com a masica, o trabalho de musica coletivo,
a integracdo do ator-musico com o ator-tocador de viol&o,
com aquele publico do bairro. Falar uma lingua popular
sempre, né? Inclusive o cordel tem sido a base do nosso
trabalho, a literatura de cordel, vocé vendo o livro nem vai
notar que é literatura de cordel, mas ele esta escrito em
literatura de cordel, ndo fala isso, mas é literatura de cordel.
E procurar tendo dentro das nossas possibilidades a melhor
forma de cantar, a melhor forma de funcionar o espetaculo,
inteligivel para aquele publico que nunca... [vai ao teatro]
(VIEIRA, 2012, p. 5)

A proposta de atuacdo do TUOV nao se restringe aos eventos teatrais, pois o
grupo considerava que, dentro de suas possibilidades, deveria também colaborar
com instituicbes que tivessem objetivos afins (SILVA, 2010, p. 36), por isso as
apresentacdes em sindicatos, escolas, igrejas, locais que representassem

aspiracoes pela democracia e pudessem realizar as encenacdes e o0s debates.

O TUOV promoveu encontros entre grupos de teatro, espacos de debate em
torno da proposta do teatro popular. Em 1974 organizou o 1° Seminario de Teatro
Popular, as reunides entre 29 de abril e 5 de maio ocorreram na Fundacdo Getulio
Vargas, na capital paulista, e contou com a participacdo de mais de uma dezena de
grupos brasileiros de teatro popular e do peruano Teatro Cuyac. Podemos
contabilizar também os grupos que participaram da organiza¢édo do encontro: Nucleo
Expressao (Osasco), Grupo Teatro da Cidade (Santo André), Teatro da Comunidade

(Maud), Jovem Teatro Amparense (Amparo), Grupo Doces e Salgados ((Séo
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Bernardo do Campo), Nacleo (S&o Paulo) e Grupo Construcdo da Vila Maria,
também da capital paulista (VIEIRA, 2007, p. 167).

Ao final dos trabalhos do encontro foi composta uma comissao de elementos
dos diversos grupos participantes que deliberaram uma série de questbes que
visavam discutir os problemas referentes a atuacéao do teatro popular para a tomada
de consciéncia dessas dificuldades e a disposi¢do para resolvé-las (SILVA, 2010, p.
38). No ano seguinte, o TUOV promove em sua sede na cidade de Sao Paulo uma
dezena de reunibes que contaram com a participacdo de trés dezenas de grupos
que, segundo Vieira (2007, p. 168) buscavam encontrar um caminho para o teatro
independente. Essa série de encontros teve importancia sob varios aspectos, dentre
0s quais o de formar um nucleo de agéo de resisténcia cultural a ditadura e continuar
lutando pela democratizacdo do pais, além de tentar definir uma linha de atuacéo

dos grupos no campo estético, artistico e politico.

No caso especifico do TUOV, que pode ser considerado como teatro amador
e como um genuino representante do teatro engajado (OLIVEIRA, 2010, p. 14), visto
que seus componentes ndo tiram proveito financeiro da participagdo no grupo e pelo
exercicio de sua ideologia por meio da arte, ndo se submete as pressées comerciais
de tempo para montagem e encenac¢do, nem de possiveis limitacdes por conta de

alinhar o tema das pecas a interesses de patrocinadores (VIEIRA, 2012, p. 26).

O livro Em Busca de Um Teatro Popular, editado inicialmente em 1977 e
patrocinado pela Organizacdo das Nacdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCO) é, conforme o proéprio Vieira cita na introducdo, um relato sobre
as experiéncias do TUOV, fazendo um balancgo de acertos e erros para, a partir dali,
iniciar uma nova etapa. Completava naquele momento dez anos de atividades do
grupo, o livro era como que um manifesto sobre o Teatro Popular e a Criacao
Coletiva, que também sédo destacados enfaticamente ao longo da obra. Os
integrantes do TUOQOV, referendados pela atuagdo sempre em busca da exceléncia
ética e estética assentadas na cultura popular, alimentavam o sentimento de que

essa obra contribuiria ainda mais a disseminacéo da proposta do teatro popular.

Ainda no ano de lancamento do livro, e referente a existéncia do TUOV e sua
seguranca artistica, o critico de teatro Jefferson Del Rios relata, entre outras coisas,

que:
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[...] o grupo de Teatro Unido e Olho Vivo, ao longo de uma
década, depurou seus meios expressivos, descobriu
solugdes praticas para um teatro materialmente pobre. O
resultado é visivel na comunicacédo imediata com a platéia.
Todos 0s encantos circenses-teatrais estdo presentes:
cores, roupas, truques; e a eles se acrescenta a visao critica
da sociedade. A sutileza na discussao de igual para igual
com o espectador. O Teatro Unido e Olho Vivo faz
intervencdo artistica e politica amadurecida, bonita e
comovedora. (1980, p. 29)

Com o lancamento e a rapida disseminacédo do livro entre os grupos de teatro
e 0 meio cultural, contexto aliado a ampliacdo da luta pela anistia politica e pela
redemocratizacdo, o que possibilitou o surgimento de mais grupos de teatro popular
e da organizacdo da Confederacdo Nacional de Teatro Amador (CONFENATA)
nesse mesmo periodo fez com que o TUOV ganhasse expressdo nacional e se
tornasse um paradigma nesse meio (OLIVEIRA, 2010, p. 56).

7

A década de 1970, conforme vimos até aqui, € um periodo importante no
contexto da ditadura civil-militar no Brasil. O recrudescimento da repressao, da
censura, do cerceamento dos direitos civis e politicos conhece seu apice nessa
década e, por outro lado, os movimentos de resisténcia e pela redemocratizacao
buscam formas de atuacdo em meio as dificuldades que se apresentavam. O Estado
impbe suas diretrizes econdmicas e politicas claramente identificadas com o

imperialismo capitalista estadunidense.

O TUOV, além de sua atuagdo engajada politicamente, identificada com os
movimentos populares, especialmente na cultura, tem também como uma de suas
caracteristicas a preocupacdo com temas histéricos nas suas pecas, na troca de
experiéncias com o publico e com o que os espetaculos impactariam em relacdo ao
olhar dos homens e mulheres que os assistem, de como estas pessoas
confrontariam os temas em relacdo a sua propria experiéncia social. Se o teatro nao
age diretamente sobre o processo de transformacao social, age sobre os homens,
0s verdadeiros agentes da construcdo da vida social (PEIXOTO, 2012, p. 12) e &

sob essa perspectiva que grupos como o TUOV fundamentaram suas atividades.
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Capitulo 3

O caréater politico-pedagoégico do TUOV

No capitulo anterior, acreditamos que, preliminarmente, demonstramos o
carater politico e engajado do TUOV e de suas inten¢cdes de transformacéo social
por meio da atuacdo artistico-cultural, pela identificacdo com uma estética que
resiste ao modelo ideolégico pretendido pela classe dominante, contexto vinculado
aos fatos politicos (OLIVEIRA, 2010, p. 57). O préprio César Vieira (2012, p. 5)
enfatiza a preocupacdo em usar a estética a servico da ética, mas sem utilizacao
partidaria e sim na constatacdo de uma realidade social para a troca de experiéncias
com o publico.

Pretendemos, no capitulo que segue aprofundar as analises sobre o0s

aspectos politicos e pedagogicos da atuacéo tuoviana.

3.1 O teatro no palco davida: entre o ludico e o lucido

Com a finalidade de aprofundarmos a tematica teatral e suas relacdes
politico-pedagogicas, nos valemos da citacdo de Peixoto que a nosso ver conceitua
ndo s6 o préprio teatro, mas o contexto ao qual este se insere no desenrolar dos

acontecimentos historicos.

Um espaco, um homem que ocupa esse espago, outro
homem que o observa. Entre ambos, a consciéncia de uma
cumplicidade, que os instantes seguintes poderdo até
atenuar, fazer esquecer, talvez acentuar: o primeiro, sozinho
ou acompanhado, mostra um personagem e um
comportamento deste personagem numa determinada
situacdo, através de palavras ou gestos, talvez através da
imobilidade e do siléncio, enquanto o segundo, sozinho ou
acompanhado, sabe que tem diante de si uma reproducéo,
falsa ou fiel, improvisada ou previamente ensaiada, de
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acontecimentos que imitam ou reconstituem imagens da
fantasia ou da realidade. O primeiro, ou 0s primeiros, sdo
movidos por um impulso criativo que incorpora emocéo e
razdo num ato de desenfreada ou controlada entrega,
celebrando um ritual quase mistico de epidérmica
necessidade, ou exercendo a rigorosa tarefa de uma
profissdo complexa e densa. Enquanto o segundo, ou 0s
segundos, assistem passiva ou ativamente, entorpecidos
por uma magia que os envolve numa ceriménia que faz fugir
da prépria realidade para o mergulho num universo de
encantamento ou mentira ou ilusdo, ou, ao contrario,
aprofundam o conhecimento lacido e critico da propria
realidade que os cerca, engravidando-os de um prazer
capaz de torna-los mais conscientes e mais vigorosos
engquanto homens racionais, dotados da possibilidade de
agir e dominar forcas da natureza e da sociedade,
transformando as relagfes entre os homens na necesséria
urgéncia de construir democracia e liberdade. Sera isso o
teatro? Sera possivel definir teatro? (2005, p. 9-10)

Ao final da leitura desse exercicio de definicdo do teatro, observamos que
uma das possibilidades de compreensdo dessa expressdo cultural € a do ser
humano enquanto agente transformador do seu meio e da propria relacdo com seus
pares. Essa compreensao, portanto, ndo se restringe apenas ao que € teatro, mas a

propria existéncia humana.

O teatro seria a representacdo da consciéncia do homem sobre essas
relacfes? Seria a expressao existencial de sua vontade em viver situacdes distintas,
de transformar-se e, portanto, conscientemente transformar o mundo? Ou seria uma

mera reproducao acritica?

Se, por ora, ndo nos deteremos em escavar definicbes, sabemos que desde
muitos séculos antes da nossa era o teatro nunca deixou de existir, € um impulso no
humano, que necessita desse instrumento de diversdo e conhecimento, prazer e
dendncia (PEIXOTO, 2005, p. 7), portanto, ao observarmos as manifestacfes
teatrais, estaremos também observando um dos aspectos da trajetéria humana na
historia.

O teatro é essencialmente uma expressao cultural. Cultura aqui é definida
como algo muito mais abrangente do que o simples resultado da acao intelectual do

homem, ela mesmo sendo o préprio modo de ser humano, “0 mundo préprio do
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homem” (ROMANELLI, 1988, p. 20), mundo-homem visto pela perspectiva histérica
na qual esse mundo é feito de relagdes sociais que 0 moldam, mas que por sua vez,
também é transformado pela a¢do do homem (CARR, 1982, p. 31).
Contextualizando essas relagdes e o0 processo de interacdo cultural nelas, Freire nos

situa que:

A partir das relacdes do homem com a realidade, resultantes
de estar com ela e de estar nela, pelos atos de criacdo,
recriacdo e decisao, vai ele dinamizando o seu mundo. Vai
dominando a realidade. Vai humanizando-a. Vai
acrescentando a ela algo de que ele mesmo € o fazedor. Vai
temporalizando os espacos geograficos. Faz cultura. E é
ainda o jogo destas relacbes do homem com o mundo e do
homem com os homens, desafiado e respondendo ao
desafio, alterando, criando, que ndo permite a imobilidade, a
nao ser em termos de relativa preponderancia, nem das
sociedades nem das culturas. E na medida em que cria,
recria e decide, vao se conformando as épocas historicas. E
também criando, recriando e decidindo que o0 homem deve
participar destas épocas. (1969, p. 43)

O conjunto de relagdes sociais num mundo proprio ao homem, ou seja, a
sociedade que ele cria e recria por meio das trocas culturais (ROMANELLI, 1988, p.
21) recebe contribuicdes distintas dos setores da populacdo, ocorrendo que essas
trocas nem sempre se ddo de forma mutua. As diversas formas de trabalho,
multiplas no campo e na cidade, nos valores e padrbes, no acesso aos elementos da
cultura material e intelectual e que constituem diferentes setores da populacao
(IANNI, 1992, p. 146) também tém distintas representacdes culturais proprias e que,
em um momento ou durante um processo, terdo contato com outras formas de
cultura, isto é, modos de organizacdo social, tendendo a enriquecer as culturas
interessadas, ja que as diferencas desafiam a imaginacao e a inteligéncia humana
(ROMANELLLI, 1988, p. 21), exceto quando resultado de trocas que se baseiam em

relacdes de forca.

O teatro pode nos ajudar na compreensdo das relacbes sociais e nas
resultantes das trocas culturais, visto que tem uma historia especifica, capitulo
essencial da historia da producao cultural da humanidade, onde o que mais tem sido

modificado € o préprio significado da atividade teatral, sua funcdo social (PEIXOTO,
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2005, p. 11), porém sem esquecermos que os fatos da histéria nunca nos chegam
“puros”, eles ndo existem nem podem existir numa forma pura, sempre refratados
através da mente do registrador (CARR, 1982, p. 23) e, no caso especifico do teatro,

de quem criou, produziu, encenou e, mesmo, de quem assistiu uma ou mais pecas.

Conforme nos posicionamos ao longo desse trabalho — inserido no ambito da
histéria da educacdo na linha de praticas educacionais —, preocupamo-nos em
observar o carater politico-pedagdgico na atuagcdo do TUOV nos sombrios anos
1960 e 1970. Por isso, nao pretendemos aqui tracar uma longa descricdo sobre a
histéria do teatro, de suas vertentes ou dos autores classicos, que embora nao
devam ser desprezados quanto a importancia na constituicdo do teatro como ele o €,
nao traria uma contribuicdo fundamental ao nosso propdsito, mesmo porque, em sua
atuacao pratica, o TUOV nao privilegia métodos convencionais de teatro, embora
nao os repudie (VIEIRA, 2012, p. 6).

Esse esforco é necessario para que no campo histérico-educacional se
inscrevam novas fontes e abordagens tematicas e conceituais que nos parecem
legitimas como formas de escapar a escola positivista, encarnada nos grandes
vultos e nos calendarios consagrados pelo Estado, pela Igreja e autoridades de
plantdo, trazendo a tona as préaticas sociais e 0s episodios, 0s personagens

andnimos e pouco conhecidos da histéria.

Por conseguinte, pretendemos verificar a relagdo entre teatro e educacao.
N&o o teatro como um componente curricular em meio as aulas de educacao
artistica ou inserido nas escolas como um meio pedagogico, ou ainda
instrumentalizado como pratica de auxilio & formag&o escolar. Essas sdo praticas em
relacdo ao teatro e sua interacdo com a educacéo, no entanto ndo séo objetos deste
trabalho. Portanto, ndo pretendemos formular sinteses ou conceituacdes que
respondam as questdes iniciais apresentadas neste capitulo sobre o teatro e suas
multiplas faces, do mesmo modo que, nos capitulos anteriores, ndo pretendiamos
esgotar possibilidades conceituais sobre a educacdo, embora, sobre esse tema
tenhamos realizado comentarios em consonancia com nossa orientacdo politico-

filosofica.

Teatro e educacdo, alids, face aos anseios de transformacado social expressos

pelos militantes engajados politicamente nessas areas, partem do mesmo principio:
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apesar da aparente autonomia, transformam-se em funcdo do processo histérico
(PEIXOTO, 2005, p. 11), o que nédo significa que ndo sejam instrumentos de
transformacao da sociedade, sdo sim partes integrantes de acédo sobre os homens
que séo os agentes de transformacao social (SAVIANI, 2009, p. 29).

S&o as mudancas histéricas na vida material e na sociedade que determinam
mudancas na consciéncia do homem. O modo de producdo da vida material
condiciona o desenvolvimento da vida social, politica e intelectual em geral (MARX,
2003, p. 5). Nao é a consciéncia dos homens que determina o ser, € o seu ser social

que, inversamente, determina sua consciéncia.

A producdo de idéias, de representacfes, da consciéncia
estd diretamente entrelacada com a atividade material e
com o intercAmbio material dos homens, como a linguagem
da vida real. [...] Os homens s&o os produtores de suas
representacdes, de suas idéias, etc., mas 0os homens reais e
ativos, tal como se acham condicionados por um
determinado desenvolvimento de suas forcas produtivas e
pelo intercdmbio que a ele corresponde até chegar as suas
formacBes mais amplas. A consciéncia jamais pode ser
outra coisa do que o ser consciente, e 0 ser dos homens é o
seu processo de vida real. [...] Ndo & a consciéncia que
determina a vida, mas a vida que determina a consciéncia.
(MARX; ENGELS, 1993, p. 36-37)

Esse excerto, todavia, ndo nos deve induzir a pensar que ha, de um lado, o
essencial imerso, inconsciente (e que, aqui, chamamos de ideologia) e, de outro
lado, o supérfluo, aquilo que é secundario, e que, portanto, ndo teria nenhuma
importancia e que seria tdo somente a forma empirica emersa do movimento da
histéria. Ideologia e consciéncia sdo inseparaveis, estando presente um no outro. O
historiador que s6 se contentasse com generalidades fundamentais, sem analisar,
em cada estudo, o funcionamento preciso, concreto, empirico, condenaria a si
mesmo ao pantano do esquematismo, a ter nas maos uma historia desencarnada e
veria apenas 0s antagonismos polares e metafisicos, para retomarmos aos

ensinamentos dos autores supracitados.

Desta forma, uma ideologia ndo € a mera expressdo da falsa consciéncia,
mas, na definicdo de L. Althusser (1978), a maneira pela qual os homens vivem suas

relacbes com suas condicbes de existéncia. Isto implica que, assim como 0S
111



homens, numa formacdo social, tem um lugar que |hes marca o papel que
desempenham no processo produtivo, assim como participam de praticas politicas e
culturais, participam também de experiéncias religiosas, filosoficas, ou seja,
ideoldgicas. O autor sugeriu uma definicdo, evidentemente, proviséria das chamadas
ideologias praticas, sendo caracterizadas como formacbes complexas de
montagens, de nocbes, de representacdes, de imagens, de um lado, e de
montagens de comportamentos, atitudes, gestos, de outro, funcionando o conjunto
como normas praticas que governam a atitude e a tomada de consciéncia concreta
dos homens dos objetos reais de sua existéncia individual, social e, portanto, de sua

historia.

Compreender a articulagdo entre manifestagcfes artistico-culturais e o carater
pedagdgico do TUOV nos parece projetar possibilidades de entendimento sobre as
acOes sociais no teatro e na educacdo. Quanto ao carater pratico da educacao,
novamente nos valemos da definicdo de Saviani'’ que a entende como o ato de
produzir, direta e intencionalmente, em cada individuo singular, a humanidade que é

produzida histérica e coletivamente pelo conjunto dos homens, enquanto o teatro

[...] seja qual for o espaco de representacao, estabelece, em
nivel de razdo e emocédo, uma reflexdo e um dialogo vivo e
revelador com a platéia, ou seja, qual for o espago dos
espectadores. Incapaz de agir diretamente no processo de
transformacdo social, age diretamente sobre os homens,
que sdo os verdadeiros agentes da construcdo da vida
social. (PEIXOTO, 2005, p. 12)

Porque mencionamos tantas vezes autores que, ao dedicar suas linhas a
educacédo e as outras praticas da cultura, invariavelmente abordam a transformacao
da sociedade como objetivo fundamental da préatica social? Na configuracdo da
sociedade capitalista, na qual estamos inseridos, a grande massa de trabalhadores
€ pobre e, apesar de se esfalfar, s6 tem para vender a propria forca de trabalho,
enguanto cresce continuamente a riqueza de poucos que cessaram o trabalho ha

muito (MARX, 2003, p. 734). Esse € um dos motivos: acreditar que a praxis torna

" Trecho da definicdo conceitual sintética da Pedagogia Historico-Critica elaborada por Dermeval
Saviani. Disponivel em http://www.histedbr.fae.unicamp.br Acesso em 16/10/2013
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possiveis as transformacdes nessa estrutura social com a qual ndo concordamos. O

dramaturgo Augusto Boal entende que:

E o fazer que faz a pessoa. A pessoa € o que ela produz. Se
VOC@ escreve um conto, vocé é um contista. E o fazer que
nos faz. Eu faco e estou sendo feito pelo meu fazer. (...) Ser
cidad&o néo é viver em sociedade. Vocé pode ficar em um
canto parado sem fazer nada, isso ndo é ser cidadao.
Cidadao é quem transforma a sociedade. A idéia de ser
humano é transformar, ndo é usufruir o que ja existe, ndo é
se contentar com o que ja esta ai. E criar o novo, é criar
melhor, criar outra coisa, criar uma variedade. (BOAL, 2004,
p. 18)

Como se pode ver, as ideologias ndo sdo arbitrarias, mas, remetendo as
analises de Gramsci (1978), sdo organicas, historicamente necessarias; organizando
as massas humanas, formam o terreno em que os homens se movem e adquirem

consciéncia de sua posi¢ao.

Os homens séo seres historicos, conscientes de sua necessidade de interagir
com o mundo. Nao ha homem sem mundo, sem realidade, portanto 0 movimento
(praxis) parte dos desafios presentes nas relagdes homem-mundo e, esse ponto de
partida, esta no proprio homem (FREIRE, 2005, p. 84-85). Sobre a consciéncia de si
mesmo como necessario agente de transformacdo socio-cultural, articulamos a

analise de Romanelli:

Dai a presenca de dois elementos indispenséaveis: o agente
da transformacado e o objeto a ser transformado, ou seja, 0
homem e o meio. Entre ambos situa-se, na direcdo homem-
meio, o0 impulso do primeiro para aceitar o desafio do
segundo e, na direcdo do meio-homem, o desafio mesmo. O
resultado imediato, para ambos, é a acéo transformadora, e
o resultado mediato, para o meio, é sua transformacédo em
produto cultural, em bem, em valor e, para o homem, é a
modificacdo de sua prépria condicdo humana. Sim, porque,
na medida em que o homem percebe e aceita o desafio do
meio, sente-se compelido a utilizar e explorar sua
imaginacao, sua inteligéncia, sua capacidade fisica de agir,
enfim, sente-se compelido a atualizar as qualidades
integrantes de sua condi¢do humana, o que faz com que ele
se torne mais homem em cada gesto cultural. (1988, p. 20)
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A leitura dessa ultima mencdo nos remete a nossa inicial tentativa de
definicdo sobre o teatro: o espaco, um homem que ocupa esse espaco e outro
homem que observa. Sim, numa possivel definicdo conceitual sobre o teatro, uma
das partes necesséarias a sua propria existéncia, alguém observa a acdo. Augusto
Boal, ao propor que teatro € acdo, com a intervencdo do publico nos rumos da
encenacao, libertando da opressao aquele que “apenas” observa (PEIXOTO, 2005,

17) redefine o teatro ou descaracteriza-0?

Ao relacionar o teatro a construcdo de uma educagdo comprometida com a
critica e a transformacdo social, ndo podemos abrir mdo da producdo do
conhecimento e o0 seu desenvolvimento dialético, pois toda ciéncia nasce da
realidade, que existe objetivamente, independentemente da consciéncia humana.
Assim, a educacdo deveria contribuir para que do desconhecimento tenhamos a
génese do conhecimento. Tal premissa pode ser deduzida, facilmente, das palavras
de Vieira, quando recupera o teor de uma das conversas que teve com Paulo Freire
na década de 1960:

O Paulo Freire inclusive, na época foi fazer papos, palestras
com a gente. Na época seria a transcricdo do método Paulo
Freire para o teatro, mas mantendo as caracteristicas do
teatro, mesmo uma coisa didatica, entdo a gente pode dizer
gue era aquilo que o Paulo Freire fala: eu fui Ia, pra 1a e
ensinei para eles o que quer dizer a palavra arado e eles me
ensinaram a como manejar o arado. Isso seria nossa... a
nossa pré-histéria foi exatamente essa. Mas com muito
estudo, que a gente nao ensaia a olho pra fazer o
espetaculo. Esse espetaculo que vocé viu o comecgo aqui
(marco de 2011) vai estrear em marco do ano que vem, se
tudo correr bem, antes n&o vai. (VIEIRA, 2012, p. 4)

Nesse ponto podemos realizar uma interessante interseccéo: entre teatro e
educacao; entre o ludico e o lucido; entre o politico e o pedagdgico, por meio da
propria relagdo entre alguns dos sujeitos, Augusto Boal, Paulo Freire, César Vieira e
Idibal Pivetta, que entendemos serem protagonistas nas duras lutas encampadas
por agueles que, nos sombrios anos de ditadura militar no Brasil, se dedicavam a

transformacao social.
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Baseado na metodologia de Paulo Freire, que propunha uma pedagogia
elaborada ‘pelos’ e néo ‘para’ os oprimidos (FREIRE, 2005), Boal intenciona criar
uma pratica teatral revolucionéria, que incite os oprimidos a lutar pela sua libertagéo.
Do ponto de vista artistico e ético, o Teatro do Oprimido pode ser visto como uma
variante mais restrita da peca-didatica brechtiana, uma proposta que une o teatro a
pedagogia de acdo direta pela conscientizacdo do homem como agente

transformador.

A poética marxista de Bertolt Brecht ndo se contrapde a uma
ou outra questdo formal, mas sim a verdadeira esséncia da
poética idealista hegeliana, ao afirmar que o personagem
nao € sujeito absoluto e sim objeto de forcas econbmicas ou
sociais, as quais responde, e em virtude das quais atua.
(BOAL, 1980, p. 100-101)

A dialética relacdo entre homem e meio social que Brecht propde como
elemento crucial do seu trabalho teatral, com o qual evidencia as agruras que a
sociedade capitalista impde ao oprimir a classe trabalhadora, nesse contexto, esse
dramaturgo cria técnicas teatrais de participacdo do publico no espetaculo,
intencionando possibilitar a conscientizagdo do espectador (SERPA, 2006, p. 71) é
entendida por Boal (1980, p. 1) como necessaria, pois também as classes
dominantes tentam apropriar-se do teatro e utiliza-lo como instrumento de
dominacdo, modificando o proprio conceito do que seja o teatro. A dialética entre
espectador e teatro, transportada para o campo das relagbes sociais e ao proprio
mundo do teatro, contexto no qual pretendemos observar o carater politico-

pedagogico do TUOV, encontra expressao na afirmacéo de Freire

O que temos de fazer, na verdade, € propor ao povo,
através de certas contradicdes basicas, sua situacao
existencial, concreta, presente, como problema que, por sua
vez, o desafia, e assim, lhe exige resposta, ndo sé no nivel
intelectual, mas no nivel da acéo (...). Nosso papel ndo é
falar ao povo sobre a nossa visdo do mundo, ou tentar imp6-
la a ele, mas dialogar com ele sobre a sua e a nossa. Temos
de estar convencidos de que a sua visdo do mundo, que se
manifesta nas varias formas de sua acéo, reflete a sua
situacdo no mundo, em que se constitui. (1987, pp. 86-97)
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Retomando nossas indagacdes acerca do teatro, dele seria parte fundamental
sua dimensao onde o homem observa o comportamento de outro homem? Peixoto
(2005, p. 17) entende que em certo sentido talvez seja possivel estudar o processo
historico da producéo da cultura teatral por meio das diferentes formas ideoldgicas
que assumiu frente as necessidades socio-politicas, processo que invariavelmente
decorre também da observacéao (critica) como uma das dimensdes do teatro. A arte
imita a vida? Freire (2005, p. 78-79), ao fazer consideracdes sobre a prética social
do homem e sua relagdo com a educacdo e com a cultura, entendida como préticas
da liberdade, afirma que ninguém educa ninguém, como tampouco ninguém educa a
si mesmo, 0s homens se educam em comunh&o, mediatizados pelo mundo. Estaria
posto ai o espaco, um homem que ocupa esse espago, outro homem que o observa
e entre eles a consciéncia de uma cumplicidade? A pratica do trabalho teatral de

Boal nos mostra que existem aproximacgdes nesse sentido.

Vocé poderia perguntar se 0 meu teatro € marxista. Eu ndo
gosto de dizer sim nem nao. Eu falo assim: “Sei 14". O Paulo
Freire... ndo posso esquecer-me do Paulo Freire. Meu livro
chama Teatro do Oprimido como uma clarissima alusdo ao
meu querido amigo que morreu sete anos atras, que
escreveu a Pedagogia do Oprimido. E uma influéncia dele
também. Dele mais ainda porque ele trabalhou no Brasil em
situacbes que pareciam com aquelas que eu trabalhei
também. (2004, p. 20)

Se antes, como mencionamos rapidamente, Paulo Freire e César Vieira
estiveram frente a frente em bate-papos sobre teatro e educacdo, a atuacdo do
dramaturgo Augusto Boal teve influencia na atuac&o politica e sobre o pensamento
artistico-cultural do fundador do TUOV, embora essa influéncia, sob o aspecto da

atuacdo teatral, ndo tenha determinado os rumos do grupo nem do autor.

Do mesmo modo que Freire e a Pedagogia do Oprimido influenciaram
Augusto Boal e seu Teatro do Oprimido — Boal cita as condi¢cbes de trabalho no
Brasil, primeiro nos movimentos de educagdo e cultura popular, depois pelo viés da
ditadura, contexto em que nossos protagonistas em questdo estiveram imersos —
César Vieira (e também Idibal Pivetta) por meio das relagdes politicas, artisticas e,
porque nao dizer, pedagogicas, vivencia a experiéncia de trocas mediatizadas pelo
mundo.
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[...] O Boal foi meu professor na Escola de Artes Dramaticas
(em 1964), depois pelo destino eu fui ser advogado dele (em
1976) [...] ele sendo o meu professor, mas ele também nao
era 0 cara do Teatro do Oprimido ainda, ele era um
professor muito bom, no trabalho do ARENA, mas néo se
chamava o Teatro do Oprimido nem nada, o que ele
apresentava era 0 ARENA, ele era o diretor muito bom e tal
e com isso a gente desdobrou uma série de palestras, de
conversas, fiquei muito amigo dele e tal. Depois ele vai para
fora, dai em Paris que ele comeca mesmo com o Teatro do
Oprimido, dai pra valer e vem para cé e que existe até hoje,
felizmente né? Légico que estd com mil ramificacbes ai, mas
existe. E uma outra vertente, ndo da nossa, né? A nossa,
nos fazemos o espetaculo... tipo, nds estamos mais
préximos do CPC (Centro Popular de Cultura) do que do
Boal, nesse sentido. Mas um CPC que a gente tinha
tempo... tem tempo de trabalhar o espetaculo. (VIEIRA,
2012, p. 25-26)

Em 1977, o TUOV lancou Em Busca de um Teatro Popular, livro que, entre
outras coisas, reune relatos sobre as experiéncias de sua primeira década de
existéncia, onde a intencdo € demonstrar com clareza qual o posicionamento do
grupo frente aos desafios que se apresentavam ainda naquele momento de inicial
reabertura democratica do pais. Os questionamentos sobre o teatro do inicio deste
capitulo, de certa maneira, ganham uma dimensdo mais assertiva, quando
percebemos que esse trabalho mostra a opcao do TUOV por uma das possibilidades
que o teatro oferece. J& no titulo dessa obra de colaboracao coletiva (VIEIRA, 2007,
p. 47) estd expresso 0 pensamento do grupo sobre o que é o teatro: a busca

constante.

Nessa caminhada interminavel os mais variados grupos e classes sociais vao
sendo personificados, suas atitudes e concepgdes de mundo véao se delineando e,
didaticamente, se oferecem ao publico para que esse possa interagir e se identificar,

ou ndo, com o enredo e 0s personagens da trama.

Exatamente por isso, a op¢éo de atuagdo do TUOV é pela busca da construcéo
de um teatro popular baseado na criacao coletiva, na troca de experiéncias com o
povo, uma opcdo de participacdo e luta, de aliar a estética a servico da ética
(VIEIRA, 2012, p. 5) e de se mostrar presente e atuante como integrante do

movimento artistico-cultural pela transformacéo social. Nessa busca ndo interessa
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apenas formular definicdes conceituais, o que fundamenta a experiéncia é o fazer, a
ideia permanente em transformar pela atuac&do no teatro e na sociedade, juntos na

dimenséo de quem ocupa o espago e, ao ser observado, também observa.

O teatro foi 0 meio que escolhemos para patrticipar. Para
nos o teatro € meio e ndo fim. O meio para dizer presente. O
meio para lutar pela transformacdo da sociedade. A forma
de integrarmo-nos no processo de emancipacao do homem.
Claro que o teatro ndo € a uUnica forma, nem a mais
importante. Mas, dentro de muitas é a que escolhemos! Um
teatro desvinculado, desligado do teatro do sistema, do
teatro do empresario, do teatro tradicional... Um teatro
voltado para o povo, que busque um publico e que ao
contato com essa parcela marginalizada da vida e da
sociedade, receba a vivéncia dessa populacdo e com troca
permanente de experiéncias, em conjunto com esses
elementos autenticamente populares, encontre a senda
verdadeira da resisténcia, da luta, da participacdo. (VIEIRA,
2007, pp. 48-49)

Nossa proposta em verificar o carater politico-pedagogico do TUOV, portanto,
sua atuacdo nos ambitos da educacdo e no engajamento como agente social
transformador encontra consonéancia na afirmagcao de Brand&o (2012, p. 10) de que
ndo ha modelo Unico de educacdo, que a escola ndo € o uUnico lugar onde ela
acontece e talvez nem seja o melhor, o ensino escolar ndo € a sua unica pratica e o
professor profissional ndo é o seu Unico praticante. Essa caracterizacdo politico-
pedagdgica também € vislumbrada na apresentacao do livro O Teatro do Oprimido,

onde Boal afirma:

7

[...] que todo o teatro é necessariamente politico, porque
politicas sao todas as atividades do homem, e o teatro é
uma delas [..] Os que pretendem separar o teatro da
politica, pretendem conduzir-nos ao erro — e esta é uma
atitude politica. Neste livro pretendo igualmente oferecer

provas de que o teatro € uma arma. Uma arma muito
eficiente. (1980, p. 1)

O teatro representa uma eficiente arma utilizada na luta, na batalha, nos
embates politico-sociais da vida real, mas o teatro é também algo que marca, é a
luz, é o olho no olho (VIEIRA, 2012, p. 11), enfim, o teatro, por meio de suas
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representacdes pode disseminar a ideia de que sdo as realizacbes materiais e
concretas na vida social do homem que transformam sua concepcao filosofica
(PEIXOTO, 2005, p. 11) e sua leitura de mundo.

3.2 Pelas veredas da experiéncia politico-educativa do TUOV

Etimologicamente a palavra teatro esta relacionada com a idéia de visdo. Em
grego, teatron correspondia a platéia, anteposta a orquestra, lugar onde aconteciam
as apresentacfes. Como diz Magaldi (1986, p. 8), no fenbmeno compreendido por
essa arte € indispensavel que o publico veja algo, no caso o ator, que define a

especificidade do teatro.

Esse ver algo, por parte de uma s6 pessoa ou de um publico mais amplo, ao
longo da historia, tem relacdo direta com as preocupacdes referentes as questdes
artisticas, estéticas, politicas, ideoldgicas, enfim, da propria visdo de mundo de
gquem encena uma peca (0 ator ou os atores), de quem a produz (o autor ou 0s
autores) ou ainda de quem, porventura a patrocina, promove, veicula, incentiva, etc.
conforme temos visto, o TUOV tem como caracteristica a opc¢ao pelo teatro popular
social, proposta que descarta o teatro enquanto mero entretenimento e determina
um compromisso de solidariedade do produtor com os problemas e necessidade das
populacdes periféricas (GARCIA, 1990, p.124). Ao nos remetermos a década de
1970, primeiro com a questdo da ditadura civil-militar, depois com as questdes
inerentes as necessidades prioritarias das periferias, I6cus principal para
observarmos a parcela da populacdo expropriada pelo capitalismo e pelas politicas
de Estado entdo vigentes, observaremos que a opgédo do TUOV pela apresentacdo
de montagens com o teor do teatro popular tem um significado politico.

Quanto a este aspecto politico, Garcia (1990, p. 127) afirma que o TUOV
entende que seu trabalho deve estar a servico dos movimentos populares no
processo de mobilizacdo e organizacdo de suas reivindicagdes, afirmativa que é
largamente demonstrada neste trabalho. Referente aos aspectos pedagdgicos da
atuacao do TUOV, também inferidos anteriormente, faz-se necessario maior atencao

para que possamos compreendé-los. Vieira (2012, p. 3) ao nos relatar as
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dificuldades enfrentadas pelo grupo, causadas pela censura e pela repressao, revela
a opcao pelo teatro engajado, propositor de transformacdes na estrutura social,

portanto, contra a ordem estabelecida naquele contexto histérico.

Com esse intuito e com a necessidade de encontrar eco nos anseios da
populacdo das periferias onde as pecas sdo encenadas, a tematica das montagens
sempre privilegiou questdes histoéricas, utilizando a linguagem que o grupo considera
mais apropriada ao teatro popular: a literatura de cordel e a musica. Essa € uma
opcao consciente, tanto quando Vieira (2012, p. 6) refuta a utilizacdo programatica
dos métodos convencionais do teatro profissional, sem, porém, despreza-los quando
se refere ao uso de técnicas de encenacdo, pois 0 acesso a cultura erudita
possibilita novas formas por meio das quais se podem expressar conteudos da
cultura popular (SAVIANI, 2008, p. 22), ou ainda quando entende o circuito do
chamado teatrdo™® como desestimulante & participacdo popular como publico, seja
pelas apresentacfes longe das periferias, seja pelos proibitivos precos do ingresso,
ou ainda pela nao identificacdo deste publico popular com as encenag¢bes, com o
figurino da peca e com o do préprio publico regular desse teatro, geralmente de
classe média (VIEIRA, 2012, p.5).

O posicionamento do TUOV em se apresentar nas periferias, na opcéo pelo
teatro popular amador e em utilizar linguagem e estética préprias as camadas mais
populares, sempre intencionando com elas interagir e transformar a sociedade,
sobretudo se considerarmos 0s acontecimentos politico das décadas de 1960 e
1970 no Brasil e no mundo, aproxima-se da definicdo de teatro engajado, que

segundo Bentley é entendido da seguinte forma:

O teatro € uma ameaca, mas perderia essa sua
caracteristica ameacadora se se deixasse submergir pela
comunicacdo de massa. Ele representa aquilo que os
poderes que estdo por tras da comunicacdo de massa
gostariam de ver submerso. Ele € o ultimo refugio, ou um
dos ultimos refligios, da associacdo de seres humanos, da
simples reunido de pessoas com interesses comuns, num
local menos gigantesco e esmagador do que um estadio.

'8 Denominacao pela qual é conhecido o circuito profissional de teatro que ocupa as maiores salas
centrais das grandes cidades, além de representar tdo somente pecas que angariam grandes
patrocinios, tem artistas conhecidos como chamariz de publico e que, de modo geral, ndo sdo mal
vistos por eventuais sistemas de censura.
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Um acontecimento teatral ndo € outra coisa que néo ele
mesmo; ndo é visto nem ouvido ao mesmo tempo pela
nacao inteira. Nao h& nele nada além do que qualquer
pessoa presente possa ver e ouvir; € uma operac¢do humana
gue se esgota dentro de si mesma. Isso constitui ndo so
uma parte de seu encanto, mas também uma parte de sua
importancia, e é assim que o fato estd comecando a ser
encarado. (1969, p. 177)

O trabalho do Grupo Teatro Unido e Olho Vivo e de outros como o Nucleo
Expressdo de Osasco, o Teatro Circo Alegria dos Pobres, o Nucleo Independente
Truques, Traquejos e Teatro, o Grupo Forja, o Galo de Briga, entre outros teve a
caracteristica da promoc¢ao do debate aberto como func¢éo politica, ultrapassando os
limites do simples entretenimento para se configurar muito mais como um pretexto
para um trabalho politico de base (GARCIA, 1990). No TUQV, o trabalho artistico e
cultural do grupo visava a troca de experiéncias com o publico popular por meio da
convivéncia, dos debates promovidos com as comunidades ap0s as apresentacdes,
€ com isso procura uma interacdo maior com essa realidade, para desenvolver um
trabalho a servico dos movimentos populares no processo de mobilizacdo (VIEIRA,
1977) e organizacdo de suas reivindicacdes, conforme citado anteriormente. O
publico a quem as pecas sdo apresentadas possui total liberdade de se manifestar a
respeito do espetaculo, o que ajuda o grupo na pretensdo de conhecer um pouco

mais sobre seus espectadores e o ambiente que os cercam.

Entre as opc¢des politicas do TUOV, duas eram claras: a certeza de que um
espetaculo sé chegaria a um publico verdadeiramente popular se fosse apresentado
nas proximidades da residéncia desta plateia e a crenca de que o preco do ingresso
deveria estar ao alcance do poder aquisitivo dessa faixa da populacéo. Além disso, a
conviccdo de que desvincular-se dos padrdes estéticos convencionais, ditados pelo
lucro e pelas técnicas estrangeiras, delinearia um caminho para uma nova
criatividade, longe dos canones estaticos da moda teatral, mas certamente mais
perto do povo (ALTIERI, 2009, p. 5).

Para considerarmos o resultado das praticas tuovianas ao final de mais de
uma década de atuacdo, quando da montagem da emblematica peca Bumba, Meu
Queixada, que teve no ano de 1979 o inicio de suas apresentacdes, mas com

processo de gestacdo iniciado ainda em meados da mesma década, 0 grupo
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discutiu exaustivamente as metas, objetivos e definicdes, avaliando tudo o que tinha
ocorrido na pratica das pecas anteriores. Sobre Bumba, Meu Queixada,
representando a etapa final do ciclo decenal de existéncia e atuagcao, a passagem
abaixo denota a preocupacdo em exercitar as citadas praticas do TUOV:

Tudo comecgou a ser decidido em grupo: as pesquisas, 0
conflito central, os secundarios, as cenas, o tempo, onde se
passaria a acdo. Integrantes do grupo foram participar das
greves de Contagem, da greve dos Queixadas, greve de Perus.
Convencionamos que seria assinado por mim, ainda que fosse
coletivo, para evitarmos confusdes e disputas quanto a autoria.
Foi uma decisdo conjunta da comissdo de dramaturgia que eu
coordenava. E o grupo comecou a pensar sobre a dinamica da
prépria comisséo. (entrevista de César Vieira concedida ao
Jornal O Sarrafo). Para que fosse possivel a montagem da
peca, o grupo realizou um trabalho de quase trés anos de
pesquisas sobre as greves ocorridas nessas cidades, além de
pesquisas sobre o folguedo popular do Bumba meu boi. O
espetaculo se divide em cinco cenas, até certo ponto
independentes entre si e diferenciadas do ponto de vista da
extensdo e da linguagem. A peca inicia e se desenvolve
inteiramente no parque de diversdes “Arco Iris”, os
personagens cantam e dancam musicas do folclore popular,
interagindo com a plateia durante todo o espetaculo. A
caracteristica festiva que envolve o figurino e as musicas que
compdem o repertério da peca é utilizada para atrair e manter a
atencao do publico. A divisédo das personagens é feita de forma
clara, no sentido de que séo divididos em “Bons” e “Maus”,
configurando o “natural conceito maniqueista que o povo pde
em suas manifestacoes, estabelecendo sempre que, quem néo
estd de um lado, esta4 do outro, mostrando sempre que quem
nao esta com ele, povo, esta contra” (VIEIRA, 1981, p. 161).

As montagens O Evangelho Segundo Zebedeu, encenada de meados da
década de 1960 aos anos iniciais de 1970 e Rei Momo, uma Opera—samba segundo
definicdo do préprio grupo, apresentada de 1973 até 1976, foram assistidas por
milhares de pessoas nos bairros periféricos das grandes cidades, tendo palcos
diversos, como espacos em sindicatos, associacdes civis, igrejas, escolas e
empresas e tiveram sempre os debates ao final das apresentagcbes como ponto alto
do trabalho politico do grupo. Em relacdo a peca Rei Momo e a atuacdo tuoviana,

Vieira relata que:

Rei Momo foi encenado em 1973, com musicas de Carlos
Castilho, direcdo musical de foi de Vitor Bertollucci Junior, e 0s
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cenarios e figurinos de Laura Tetti e a expressado corporal de
Luiza Barreto Leite. Pesquisa de José Carlos Reston.
Apresentaram-se em igrejas, clubes e sociedades de amigos
de bairro durante seis anos tendo como publico: operarios e
trabalhadores (cerca de 550 espetaculos para um publico de
cerca de 100.000 pessoas, ja que ocorreram apresentacfes em
grandes espacos também). Ficou em cartaz até 1976. No
decorrer de todo esse tempo mudou o grupo, transformaram-se
as pessoas. As ideias de ontem, ao contato com a realidade
dos bairros, evoluiram no sentido do encontro de uma estética
popular cada vez mais desvinculada do teatro convencional.
(...). A troca de experiéncias com as comunidades de periferia
fez surgir conceitos novos de um teatro independente e
popular. A dindmica de Grupo, vivenciadas na pratica, nos fez
muitas vezes marcar passo, voltar atras, reformular, mudar.
Mas, plasmou uma coesdo que hoje constitui a nossa base.
Fortaleceu-se uma unidade adquirida com sacrificios, mas que
agora € mantida a todo preco, pelo conhecimento que cada
elemento tem de que s6 essa unido permitira a continuidade da
busca. (Vieira, 1978, pag. 53).

As discuss0fes, os debates, os bate-papos, as trocas de impressdes entre 0s
membros do grupo e o publico que assistia as pecgas, tornaram-se depois marca
caracteristica do TUOV, tiveram na emblematica peca Corinthians Meu Amor a
semente que deu origem a esse processo. Essa montagem foi encenada no final da
década de 1960, tendo um fortissimo apelo popular e, segundo Vieira, a participacao
espontanea do publico fez com que emergisse a necessidade dos diadlogos ao final
de cada apresentacdo. Esse fato episoddico comutou-se em pratica constante do
TUOV.

O espetaculo foi um sucesso de publico, muito por conta de
tratar do Corinthians. E por conta disso, comecou a receber
convites para ir aos clubes de bairro para se apresentar,
principalmente clubes de futebol de varzea. De fato, o grupo foi
a um clube da Vila Matilde — o Corinthians — e teve a surpresa
de que muita gente do bairro foi assistir: cerca de setecentas
pessoas com bandeira, camiseta do Corinthians. Depois
comecaram a surgir muitos convites: Vila Maria, Vila Santa
Clara. Foram para cerca de dez bairros. E além de todo esse
movimento efervescente da producdo cultural, nessas
apresentagfes comegou a acontecer algo que também néo
tinha sido planejado pelo grupo. O publico comparecia com
camiseta do Corinthians, levava bandeira do time, vaiava
cenas, quando acontecia em cena um gol do Corinthians eles
gritavam. Cesar Vieira conta em depoimento que no final da
peca um operario que tinha furado uma greve morria porque
despencava do alto de alguma coisa elevada e acontecia um
cortejo com as pessoas carregando o corpo enrolado na
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bandeira do Corinthians. O publico ficava chocado, para eles
era muito: o Corinthians nunca era campeédo e quando era o
torcedor morria! Por conta disso algumas pessoas iam ficando
depois do espetaculo e discutiam. Assim comecou a se dar o
debate, que passou a acontecer depois dos espetaculos.
(ALTIERI, 2009, p.10)

Ao longo da sua primeira década de atuagdo o TUOV esmiucgou as tentativas
do Arena e dos Centros Populares de Cultura em produzir e difundir o teatro popular.
Com essa finalidade, varios temas foram levantados e postos em discussao.
Chegou-se a conclusédo de que um espetaculo com as intencées a que 0 grupo se
propunha deveria ter sempre ingredientes populares e trazer consigo uma

mensagem de defesa dos interesses dos oprimidos. (VIEIRA, 1977, p. 40).

Para que possamos compreender, além do aspecto politico, também a
preocupacao e o carater pedagoégico da atuacdo do TUOV, a troca de experiéncias
com o publico, adentremos o livro Em Busca de Um Teatro Popular, com primeira
edicdo no ano de 1977, resultado dessas preocupacgfes e opcdes politicas e que

traz em sua introducdo a seguinte passagem:

E o retrato feito pelas dezenas de pessoas que colaboraram
nesta tentativa, quer como membros do TUOV, quer como
interessados na ideia da busca de um Teatro Popular. [...]
Inexiste nestas paginas, como de resto, hoje para o grupo, a
ideia de vitéria ou derrota. O que ficou, o que interessa é o
que de fato ocorreu. Pisamos, durante esse tempo, uma
“terra de ninguém”. Um terreno virgem. N&o visamos
receber desse novo publico respostas que nos agradassem,
gue nos justificassem, mas sim ter um contato direto com
sua verdade, com a sua vida, com a “sua liberdade”, com as
suas necessidades, com suas dificuldades, com sua visao
de comunidade e de povo... Partimos olhando as poucas
tentativas antes concretizadas, todas sufocadas mais ou
menos no nascedouro... Levantamos seus objetivos e o que
conseguiram na pratica. Estudamos as obras teoricas,
também pouquissimas, existentes sobre Teatro Popular e
Criacdo Coletiva. Pesquisamos o0 circo principalmente e
manifestacdes folcloricas, umas vivas, outras agonizantes,
bem como as que nada mais sdo que mero registro... [...]
Claro que o teatro ndo é a Unica forma, nem a mais
importante. Mas, dentro de muitas € a que escolhemos! Um
teatro desvinculado, desligado do teatro do sistema, do
teatro do empreséario, do teatro tradicional... um teatro
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voltado para o povo, que busque um publico novo e que ao
contato com essa parcela marginalizada da vida e da
sociedade, receba a vivéncia dessa populacédo e com troca
permanente de experiéncias, em conjunto com esses
elementos autenticamente populares, encontre a senda
verdadeira da resisténcia, da luta, da participacao...
(VIEIRA, 2007, pp. 47-49)

Essa relacéo dialégica entre TUOV e publico, expressa nos debates/dialogos
ao fim das apresentacdes, manifestada desde o nascedouro do grupo, foi
incorporada como mais uma de suas opcdes politicas e educativas. Resultado direto
da experiéncia e da pratica que foi se consolidando com o passar do tempo, essa
experiéncia estética educativa esteve presente em todos 0s processos criativos do
TUOV e materializou-se quando das montagens das pecas que continham grande
parte dessa carga obtida pela troca de impressdes, pelo dialogo.

Ao analisarmos os estudos das producfes do Grupo de Teatro Unido e Olho
Vivo, tendo presentes estudos sobre o teatro pedagogico e suas possibilidades
guanto a aprendizagem do publico, constatamos que ha um processo de retro
alimentacdo, isto €, nesse tipo de teatro ndo ha o aprendizado separado do publico,
e nem um aprendizado s6 do publico, ha um acontecimento cénico que a0 mesmo
tempo em que se propde popular e didatico, ou que se propde ensinante é também,
e inclusivamente, aprendente. (ALTIERI, 2007, p. 5). A incursdo do TUQV pelas
veredas da pedagogia se da em dois flancos: na formacdo dos atores que irdo
compor o0 grupo e; na apresentacdo de pecas que tém cunho historico, observadas
pelo viés popular, culminando com a troca de experiéncias com o publico por meio

dos didlogos-debates ao fim das apresentacdes.

Em ambos os casos acreditamos que haja um elemento comum que faca
vezes de amalgama, fio condutor pedagodgico: a criacdo coletiva das pecas, que
tanto gera a participacdo dos atores/autores no processo de formulacéo, pesquisa e
montagem das pecas, quanto recebe neste mesmo processo a influéncias
condicionantes oriundas dos dialogos/debates com o publico, o que transforma o
conjunto tedrico e modifica a atuacao pratica do grupo ao longo do tempo em vista

de seus obijetivos.
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Durante todo esse tempo sofremos constantes mutagdes no
modo de pensar, no modo de agir, no modo de encarar o
teatro. Surgiu, pouco a pouco, uma nova consciéncia critica.
Talvez pouca coisa tenha ficado das idéias mestras com que
iniciamos a caminhada... Fomos testados por um sem
namero de adversidades externas e por mdultiplas
contradi¢cdes internas e... aprendemos. Com 0 publico nos
bairros e com as comunidades da periferia trocamos
experiéncias, recebemos, recebemos muito mais do que
demos... e aprendemos. (VIEIRA, 2007, p. 49)

Assim como fizemos anteriormente ao debatermos a conjuntura historica,
temos que necessariamente lembrar que cabe a escola e aos sistemas de ensino
formais a responsabilidade legal pela educagdo enquanto saber sistematizado.
Lembramos também que tais sistemas de ensino refletem, em suas diretrizes e
politicas educacionais, a visdo de mundo dos representantes que ocupam a
estrutura de Estado, portanto, no contexto da ditadura, um modelo condizente com o
posicionamento de parcela significativa da burguesia, dos investidores do capital
estrangeiro e do imperialismo estadunidense. Ao que, visto dessa maneira,

concordamos com Maria da Gléria Gohn, em sua afirmacao de que:

A educacdo ndo deve ser apenas uma agéncia, uma
socializacdo de conhecimentos, mas deve contribuir para a
formacdo de capacidades para atuar e pensar de forma
criativa, inovadora, com liberdade. [...] Pressupde uma
educacao ndo mais voltada para a preparacao genérica dos
individuos para a sociedade mais ampla, ou voltada
exclusivamente para a insercdo econdmica no mundo do
trabalho — como preconizam os modelos neoliberais -, mas
exige uma preparacdo voltada para recompor a
personalidade dos individuos, para que se convertam em
seres capazes de encontrar e preservar a unidade de sua
experiéncia por meio das emocdes da vida e da forca das
paixdes que se exerce sobre ela. Ou seja, 0 mundo da
subjetividade humana entra em acdo, no processo
educacional, com forca total, para entender a complexidade
do mundo da vida e do trabalho. (GOHN, 2005, pp. 109 e
110).

A educacdo institucionalizada, especialmente nos ultimos cento e cinquenta

anos, serviu, no seu todo, do proposito de ndo s6 fornecer os conhecimentos e o
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pessoal necessario a maquinaria produtiva em expansao do sistema capitalista, mas
também o de gerar e transmitir um quadro de valores que legitima os interesses
dominantes, como se nao pudesse haver nenhum tipo de alternativa a gestao da
sociedade ou na forma ‘internacionalizada” ou num ambiente de dominacéo

estrutural hierarquica e de subordinacao reforcada implacavelmente.

Desse modo, experiéncias educativas como propée o TUOV, podem e devem
ser observadas e, no caso deste trabalho, ganhar voz e espagco para que
representem alternativa a institucionalizacdo exacerbada da educacdo e seu

funcionalismo pratico, ou seja, que € preparar pessoas para o mundo do trabalho.

3.3 A criacéo coletiva: potencial politico-pedagdgico e a busca pelo

novo

Quando questionado sobre a formacdo de atores no interior do TUOV, se
havia algum tipo de instrugdo especial aos novos candidatos a membros como
atores do grupo, Vieira (2012, p. 18) acredita que o ator se faz, que se transforma
qualquer um em ator, bastando que este tenha vontade de aprender. O que de fato
existia como preparacao inicial € que 0os membros mais antigos — caso do ator e
também fundador do grupo, Neriney Moreira — ficassem em contato constante com
0S novos membros e que estes, fundamentalmente, participassem dos debates
promovidos ao fim dos espetaculos (VIEIRA, 2012, p. 18) para que tivessem uma
visdo global do trabalho do grupo. Essa aparente falta de rigor metodolégico na
verdade incorpora uma das pecas-chave como op¢ao do processo do grupo: néo
sucumbir a pressa mercadoldgica, resistir aos ditames do tempo do mercado,
renegar a produtivizacdo a que esta submetida a maior parte dos grupos de teatro,
inclusive quando se trata da formacdo do préprio ator ou, de como citou Vieira, de

alguém que deseje ser ator.

Observamos que, no contexto da década de 1970, também a educacao
formal estava condicionada a exacerbacdo de um autoritarismo tecnocratico,
contrapondo-se a tentativa de revolucdo cultural como proposta de modificar a
sociedade (SAVIANI, 2008, p. 66), representada pela pedagogia tecnicista, ou seja,
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pela otimizacdo do tempo, dos métodos de producdo e, por conseguinte, pela

especializacdo e o trabalho compartimentado.

O trabalho do Grupo Teatro Unido e Olho Vivo, desenvolvido em meio a um
processo social que o formou, encontri-lo em meio a indagacéo, revisao e da leitura
do homem brasileiro e popular, com linguagem de brasileiro, trabalhando em
determinados momentos da histéria, levado a se reunir com a finalidade de tornar-se
sujeito produzindo espetaculos de teatro, ndo apenas um, mas espetaculos, uma
série deles, expressam-se como um grupo que aprende e aperfeicoa seu projeto
realizando-o (ALTIERI, 2007, p. 7). A atuacéao teatral, neste caso associada a uma
determinada intencdo pedagdgica interna (na preparacdo dos atores e demais
membros do TUOV) e de apresentacdo de um determinado saber (a montagem e
encenacdo das pecas em si), sempre baseadas na troca de experiéncias com o
publico dos bairros, das periferias (publico eminentemente proletario) e que se
refletem na pesquisa das nuances tematicas histéricas, criacdo das pecas e na
propria atuacdo dos atores, incorporam o que relata Saviani sobre o significado de

cultura historico-proletéria:

[...] tal cultura esta em desenvolvimento a partir das praticas,
das lutas do movimento proletario, e seu nucleo fundamental
foi sistematizado e elaborado na “filosofia da préxis”, cuja
perspectiva necessita ser assumida, se se quer articular a
educacdo com essa concepc¢do histdrico-proletaria de
cultura e ndo apenas falar a respeito dela. (2008, p. 54)

Ao caminhamos nessa direcdo, ha de se considerar o processo educativo
baseado no conceito de humanizacdo, que conforme Duarte (1993) é apropriar-se
dos elementos culturais necessarios para a formacéo. Segundo esse autor, a cultura
humana acumula-se nos objetos em si e na linguagem em todas as suas formas de
manifestacdo. Assim, ocorre a apropriacdo subjetiva dessa realidade, seja na forma
de ideias, de conhecimentos, de imagens e criacdo de novas objetivacbes

correspondentes aos desafios atuais que sédo base do processo de humanizacéao.

Em todo o trabalho de Vieira a frente do TUOV esta presente o imenso papel
que desempenha o processo de criagdo coletiva e da dramaturgia como meio do
conhecimento da realidade em suas manifestacbes mais variadas e complexas, o

teatro € um instrumento de conhecimento e transformacédo da sociedade e da vida.
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Portanto, vejamos o que o0 autor considera uma experiéncia educativa presente na
construcdo de seu trabalho como dramaturgo e a importancia da coletividade

tuoviana nesse processo:

E um processo coletivo, eu poderia pegar todo esse
material, eu pesquiso ou pago um cara, 0 cara pesquisa e
€U VOU e escrevo a peca, mas ai nao é trabalho coletivo.
Mesmo quando assino Cesar Vieira é por um problema de
direito autoral para o grupo, eu ja cedi os direitos autorais
para o grupo das pecas que sao do grupo, as pecas que sao
minhas, sozinho ndo. E pras pecgas futuras, o trabalho
coletivo ja é os direitos passados pro grupo. [...] Isso é o
melhor achado do grupo (falando sobre o processo de
criacdo coletiva), talvez entre outras coisas, que faz o grupo
permanecer tendo gente, quer dizer, o Zé Celso, sem critica
nenhuma, o grupo dele seria mais velho que o nosso em
dois anos, s6 que ele é um e nés somos cinco. Quer dizer,
ja ha uma continuidade ndo do Cesar Vieira, mas de gente
gque estad no grupo ha trinta anos, ha trinta e cinco anos.
(VIEIRA, 2012, p. 4,18)

O processo de criagdo e o0 modo como que o TUOV produz se fazem de
maneira coletiva, ou seja, todo o trabalho realizado desde as pesquisas para a peca
até sua finalizacdo € feito de forma com que todos os integrantes do grupo se
envolvam no processo de construcdo do novo trabalho. Essa formula, adotada pela
maioria dos grupos de teatro que realizavam seus trabalhos nas periferias na
década de 1970, era utilizada para que houvesse participacdo de todos os membros
em todas as etapas do processo de producdo, acabando com a hierarquia e com a
divisdo do trabalho por especialidade (PAIXAO, 2008, p. 4), representando uma
alternativa ao que até entdo se praticava, tanto no teatro quanto nos processos de
criagdo e, porque nao dizer, na sua relacdo com a educagao.

A respeito da importancia do teatro em relacdo a educacdo, no processo
histérico brasileiro podemos verificar sua presenca de carater pedagogico. Ja nas
décadas de 50 e 60 do século XVI, os jesuitas utilizaram o recurso teatral em seu
processo catequizador. Quanto a isso, a primeira experiéncia teatral no Brasil teve
como objeto precipuo, a destruicdo de tudo o que é local e a introducédo, no plano
espiritual como no material, de valores importados (HELIODORA, 1972, p. 5).
Depois do teatro jesuitico com sua énfase catequizadora, o Brasil vivenciou um
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espaco de quase dois séculos sem grandes atividades do teatro como meio
pedagogico. Uma das explicacdes para isso € a de que ja ndo havia um grande
‘projeto educacional’ tdo amplo quanto o da catequizagdo, pois estavam as
preocupacdes principais na colbnia voltadas para a expansdo do territorio, sua
efetiva ocupacdo e defesa contra os invasores franceses e holandeses (SILVA,
2005, p. 36).

No inicio do século XIX, com o Brasil alcado a condi¢do de centro do Império
Portugués, junto com a sociedade metropolitana, instalou-se na cidade do Rio de
Janeiro usos e costumes da nobreza, entre 0s quais 0 habito de ir ao teatro. No
periodo imediatamente apos a volta de D. Jodo VI e parte de sua corte a Europa,
com o final do processo de independéncia do Brasil, o Estado trata de utilizar a
cultura como meio de propagacdo de seus interesses ideoldgicos. O teatro, dentro
de suas reais limitacbes estruturais, em muito foi utilizado com essa finalidade.
Literalmente, entra em cena, o carater civilizador da arte, onde o teatro bem
organizado e bem dirigido representa um verdadeiro modelo de educacao, capaz de
inspirar na mocidade a moralidade, os bons costumes e o patriotismo (HELIODORA,
1972, p. 14).

Para Gramsci (1978, p. 10) esta perspectiva do carater civilizador da arte ndo
pode ser diretamente relacionada com o conceito de educagédo, visto que a arte é
educativa enquanto arte, mas ndo enquanto arte educativa, porque neste caso ela é
nada e o nada ndo pode educar. A utilizacdo do teatro como arte educativa, ou
ainda, como meio pedagdgico com uma finalidade afim, insere-se no que Saviani
(2001, p.16) identificou como reprodutivismo, ou seja, quando se acredita que a
funcdo proépria da educacao (mais especificamente, a educacdo escolar) consiste na

reproducéo da sociedade em que ela se insere.

Em oposicdo, o carater pedagdgico do TUOV pensa a educacdo como
processo de formagdo associado, inserido na pratica cultural ndo s6 ao longo da
vida, como também buscando exercer cidadania e tratando de cultiva-la (ALTIERI,
2007, p. 4), no caso especifico do processo tuoviano, pela producdo da leitura,
interpretacdo e assimilacdo dos fatos, eventos e acontecimentos histéricos que
estardo presentes no resultado do trabalho coletivo. Sdo casos, conforme diz Gohn

(2005, p. 101) de aprendizagem politica dos direitos, praticas que capacitam 0s
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individuos a se organizarem com objetivos comunitarios, educacao para a civilidade,

concepcao bem diferente do que vimos como carater civilizatorio da arte.

O TUOV traz desde seu inicio a intencionalidade de criar ou buscar
determinadas qualidades e/ou objetivos, que o leva a existéncia — a inicial, de
partida e de fundacéo, e a de producdo e permanéncia — movido por questdes de
cidadania prementes e urgentes na sociedade em gue se encontra (ALTIERI, 2007,
p. 5), contexto que, em grande parte, obteve sucesso pelo “melhor achado” do
grupo, como citou Vieira: a metodologia do trabalho coletivo. Quanto as
especificidades desse processo de trabalho coletivo, inicia-se com a escolha de um
tema — que tenha cunho histérico e relagdes com a transformacao para o bem da
realidade (VIEIRA, 2012, p. 6) — e que necessariamente ndo ocorre hum periodo

especifico ou determinado.

Cada integrante sugere de trés a cinco fatos historicos sociais devidamente
pesquisados e estudados a fim de argumentar a favor da montagem de uma peca
com um dos temas sugeridos. Essa fase do processo, como as demais, ndo tem
prazo definido ou estipulado para se encerrar. Ocorrem debates a respeito da
importancia dos temas, de suas formas de execucdo, impacto sobre o contexto
social do periodo em questdo e mesmo a simpatia dos integrantes do grupo por
determinadas tematicas, que por fim resultara numa escolha pelo voto universal e
equanime dos membros tuovianos. Sobre essa particularidade e aproveitando o
processo de montagem em curso da peca FEB, a Cobra Vai Fumar, Vieira relata

que:

Essa peca que vocé estd viu que estd acontecendo a
pesquisa, ja faz cinco anos que a gente descobriu isso e
resolveu fazer essa peca, foi discutido o préximo espetaculo
sobre o Monteiro Lobato, sobre... ou sobre o Friedenreich,
que foi um grande jogador, o primeiro mulato, negro que
ascendeu socialmente gracas ao futebol, e a FEB. Entdo
depois de noites de discussdo se chegou ao proximo
espetaculo, a FEB. Pode ser que o Monteiro Lobato seja...
seja na outra, mas dai j& vem a discussdo que o Monteiro
Lobato fez livro racista e tal, isso n6s nem entramos, iSSO
podia ser uma discussdo de dez horas, né... ai po... eu, por
exemplo, ja estava muito pendente para o Monteiro Lobato,
mas depois da oposicao do grupo e tal, fui pela maioria. [...]
Nesse espetaculo agora o ‘Cobra vai Fumar’ que é sobre a
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FEB, ndés discutimos, cada um apresentou um tema, quem
quis, né, dai sobraram trés, que era o Monteiro Lobato, a
Forca Expedicionaria e o jogador de futebol, o Friendeirich,
0 primeiro negro que ascendeu socialmente através do
futebol. Quer dizer, isso em 1920, ele era um cara que
lancava moda de cabelo, de sapato e tal, era muito mais
importante no contexto que o Pelé, porque ele criava... ele
jogava no Paulistano que era um clube sé de rico, até hoje
ainda é, né... jogava la no Paulistano, ele usava todos os
maneirismos de ricos, embora ele pessoalmente ndo fosse
rico. Entdo esse cara foi muito discutido, eu pessoalmente
era favoravel em fazer o Friendeirich, mas perdi na votacao
la... (2012, p. 6, 20)

Definido o tema da proxima montagem, dados e fontes histéricas sao
levantados e a historia vai sendo remontada a partir da colaboracdo conjunta, por
meio de coleta de informac¢des para subsidiar a construcdo da dramaturgia. Cada
integrante escolhe fatos ou personagens que podem ser incluidos nas cenas
(NOGUEIRA; DITTRICH, 2007, p. 6) e, com material considerado suficiente, uma
comissao responsavel comeca a escrever o texto. Para cada montagem sao
formados grupos especificos, comissdes que cuidardo do figurino, do cenario, da
iluminacdo, das musicas e da dramaturgia, sempre liderada por um membro com

maior identificacdo e experiéncia na area em questao.

Durante as etapas desse processo, ocorrem demonstracdes dos diferentes
estagios de montagem das comissdes para que o coletivo opine, acatando ou
propondo modificagdes. As diferentes cenas vao sendo agrupadas e comegam a se
relacionar, tendo como fio condutor comum a todas elas os versos rimados da
musica, sempre alegre e participativa, cumprindo a funcéo de sintetizar os episodios,
comentar a acdo e estabelecer o elo entre as cenas (GARCIA, 1990, p. 161).
Simultaneamente a medida que a montagem se constroi, ocorrem também o0s
ensaios. A escolha dos personagens é feita de acordo com a desenvoltura de cada
um e o desejo individual em interpretar um determinado personagem pode ser
acatado, dependendo da aceitacéo do coletivo e do diretor (NOGUEIRA; DITTRICH,
2007, p. 6). Mais especificamente, quando contrapbe a metodologia do TUQV e,
consequentemente, sua propria atuacdo como grupo de teatro popular amador

frente as companhias profissionais, Vieira afirma que:
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A gente ndo usa 0s meétodos convencionais de teatro, mas
também nao repudia, nds temos outro método e modéstia a
parte, a gente acha o0 nosso nivel nem pior nem melhor, mas
nunca abaixo do profissional, né? (2012, p. 5)

A ndo imposicao de prazos especificos para as varias etapas de montagem e
ensaios das pecas tuovianas aproximam o trabalho coletivo do grupo ao que propde
Gohn (2005, p. 101) quando se refere ao processo de aprendizagem com tempo nao
fixado, com respeito as diferencas existentes para a absorcédo e reelaboracdo dos
conteudos, implicitos ou explicitos, no processo ensino-aprendizagem e, no caso
especifico do teatro, hd tempos diferentes perceptiveis a partir de um tripé da

atencao/imaginacédo/sensibilidade rumo a construcdo de sua concepcao.

O texto de teatro € um mediador cultural, um sujeito mediador nomeado, que
participa da construcéo das cenas. O que Vigotsky (2000) chama de mediador sao
as ferramentas auxiliares da atividade humana como os instrumentos do trabalho do
homem que modificam a natureza, ou as ferramentas da linguagem humana que
modificam a mente dos homens. No caso, 0s textos sdo essas ferramentas da
linguagem e, no teatro, 0s cenarios, figurinos, sons, gestos e luz sdo os instrumentos
do trabalho, que depois de transformados ganham também status de ferramentas, o
gue no entender de Vieira (2012, p. 3) se expressa no fato do teatro ser diferente no
aspecto da linguagem e do texto, pois o teatro ndo é como um livro, nele o ato da
escrita, da montagem e da encenacgéo passa por percursos distintos, apropriados
pela visdo de mundo e, mesmo, animo de quem tem contato com esses diferentes

momentos teatrais.

Esse excerto, que reproduzimos abaixo, remete a problematica classica da
alienacdo, que tem origem no universo religioso, e € muito visivel e perceptivel em
significativo nimero de pessoas simples e ingénuas, que acreditam, por exemplo,
que os sofrimentos sdo determinados pela vontade divino e nesse caso especifico,
gue nos foi narrado pelo dramaturgo, o TUOV, cumpriu um papel importante em seu

questionamento e superacao.

Eu acho que é a contaminacdo mesmo, né? Porque um dia
nés chegamos, isso ja faz uns dez anos, ou quinze hein, nos
chegamos numa periferia e uma pessoa era lideranca ali,

uma mulher era lideranga... é, com filhos e tudo e ela disse:
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“olha, quando vocés passaram (eu nem era do grupo)
guando vocés passaram ha dez anos atrds eu era solteira,
eu era uma pessoa totalmente inibida, tinha vergonha de
tudo, a Unica coisa que fazia era freqlentar a igreja...” Foi
uma apresentagédo que nos fizemos na época na igreja. Ela
disse: “eu freqlientava essa igreja, agora sou uma lideranca
aqui do bairro, gracas ao Bumba, meu queixada” que era a
histéria das greves, né? (VIEIRA, 2012, p. 9)

O sujeito — ou no caso do TUOQV, o proprio processo coletivo — a quem cabe
conduzir tal processo como mediador, a acdo deve ser clara neste sentido, bem
como devam ser claras as intengdes, num campo apontado por Gohn (2005, p. 101)
como aquele que abrange uma educacéo gerada no processo de participacao social,
em acdes nao voltadas para o aprendizado de conteudos da educacédo formal, com
motivacdes geradas a partir de convicg¢des calcadas na cultura para a civilidade e a
humanidade e que balizam a mediacdo que se da. Quanto a essa particularidade,

Saviani afirma que:

A producdo ndo-material, aquela em que o produto ndo se
separa do ato de producéo; e € nesta segunda modalidade
gue se localiza a educacgéo. [...] Com efeito, ndo estaremos,
por certo, forcando a analise se afirmarmos que a producéao
nao-material coincide com a producédo do saber. De fato, a
producdo ndo-material, isto é, a producao espiritual, ndo é
outra coisa sendo a forma pela qual o homem apreende o
mundo, expressando a visdo dai decorrente de distintas
maneiras. [...] Assim, o saber que diretamente interessa a
educacao é aquele que emerge como resultado do processo
de aprendizagem, como resultado do trabalho educativo.
Entretanto, para chegar a esse resultado a educacdo tem
que partir, tem que tomar como referéncia, como matéria-
prima de sua atividade, o saber objetivo produzido
historicamente. (2008, pp. 6,7)

Em meio ao processo de criacdo coletiva proposto pelo TUOV, estabelece-se
uma comunidade educativa e aprendente, fora dos muros da escola e néo
intencionando suprimi-la, conquanto indispensavel sua existéncia como uma parte
que representa uma esfera do ser social, na qual a sociedade civil &€ posta na arena
da luta, inserindo-se assim na instancia que € a do plano cultural (ALTIERI, 2007, p.

6), uma vez que a dominacao de uma classe pela outra ndo ocorra tdo somente no
134



plano econdmico. Os sujeitos culturais coletivos estdo na vida e na arte, fazendo
teatro, representando o texto dramatico, escrito por um Unico autor ou em parceria,
ou ainda como resultado de uma criagéo coletiva, vislumbrando a associacao de seu
entendimento e leitura de mundo representada pela arte, sobretudo no caso do
teatro e sua natureza cénica que, embora ndo seja a mesma coisa, deveriam tornar-
se algo singular nos sujeitos, unidade em torno da responsabilidade como agente
social (BAKHTIN, 2003, p. 34).

Todo esse conjunto de preocupac¢des do TUOV quando se trata da formacao
do ator e da criacdo de suas montagens, em sintese, se destina a impactar o
publico, a oferecer-lhe a possibilidade de uma experiéncia artistica, estética e
politica e que, em muitos casos, € algo que tem alta probabilidade de nao se repetir.
Também por isso 0 grupo acentua a importancia de proporcionar as pessoas que
tenham contato com as apresentacoes, a maior liberdade para que expresse seus
pontos de vista, sua visdo de mundo quando sdo chamadas ao dialogo/debate, o
gue, conforme o retorno, também esclarece sobre a dimenséo e profundidade do

(pretendido) impacto da encenagéo sobre elas, conforme relata Vieira:

Depois do espetaculo tem um debate, né... entdo tinha
trezentas pessoas, a gente procura que o debate seja falado
mais pelo publico do que pelo grupo e vocé comeca
perguntando quantas pessoas ja tinham ido ao teatro. Tinha
trezentas pessoas, quatro levantaram a mdao. Uma tinha
visto o teatro do SESI na Paulista quando a firma dele levou
0s operarios de 6nibus pra assistir. Os outros trés tinham
visto o Olho Vivo h& quinze anos atrds quando nés
passamos la... com o Bumba, meu Queixada, inclusive dois
deles, que eram casados, cantaram a musica de quinze
anos atrds. Entdo eles viram teatro ha quinze anos atras
guando nos fomos a casa deles, perto da casa deles, perto
do local de trabalho e na volta nossa quinze anos depois.
Daqueles trezentos, nenhum viu teatro e possivelmente,
infelizmente, dificilmente vai ver. Jamais vao vir aqui para
ver teatro de cento e cinqiienta, duzentos reais. E longe, 0
cara tem trabalho no dia seguinte, tem que estar de pé, o
teatro suntuoso assusta aquele cara, entende? As roupas do
publico, dificilmente vocé vai ter elemento um popular...
(2012, p. 5)
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O TUOV fundamentava sua perspectiva educativa na atuacdo que
possibilitava a o uso palavra pelo publico no momento do didlogo apods as
apresentacoes. Essa troca de impressoes, a formulacdo de sugestbes e mesmo as
criticas sobre determinados pontos das pecas e de seus personagens, extrapolavam
0 ambito artistico e passavam pela apreciacdo de temas sociais pertinentes a
realidade de cada local onde o TUOV estava se apresentando. Além disso, parte
daquilo que era debatido entre publico e membros tuovianos ou se incorporava nas
futuras apresentacdes, como também poderia influenciar em modificac6es em partes
das encenacgbes, quando o0 grupo considerava que tais contribuicbes eram
pertinentes ou que acrescentassem como pontos ndo contemplados na pesquisa e

no processo de criagdo coletiva.

A busca do grupo € pelo novo, pela transformacdo do que esté estabelecido
no que se almeja, e mesmo que esbarre em condi¢cdes estruturais ao introduzir sua
linguagem na rota da educacao, isto ndo |he retira a eficiéncia hem tampouco a
intencdo de transformar o pensamento do publico ao qual se dirige (OLIVEIRA,
2010, p. 80). Vieira concebe a sociedade brasileira como um amalgama de posi¢cdes
onde as forcas antagbnicas se confrontam pela dimenséo e interesses da classe da
qual fazem parte, que podem ser reconhecidos por todos, mesmo por aqueles que
desconhecem os personagens ditos historicos e isso fica explicito nas experiéncias
praticas do TUQOV, seja durante as apresentacdes dos espetaculos ou, ainda, no

momento dos debates ao final das apresentacoes.

Eu te daria um exemplo bem tipico. Napoledo Bonaparte é
personagem da peca, entdo 98% do publico nosso de bairro,
ndo o de classe média, nunca ouviu falar de Napoledo. S6
que o Napoledo personagem tem determinadas acdes que 0
publico vai julgar intuitivamente, se aquela acdo ele é um
cara bom, um cara filho-da-puta, um cara legal, entdo ele
julga, o cara podia se chamar Jodo da Silva. (...) Depois foi
uma discussdo muito grande com os intelectuais da época
(eles diziam): “vocés estdo falando isso, eles ndo sabem
guem foi Napoledo”. Eu falei: “eles ndo sabem, mas julgam
0 personagem, a acdo do personagem. Podia se chamar
Karl Marx ou Lampido, ndo tem nada que ver uma coisa
com a outra, mas funcionou assim, né... as outras pecas
também, depois do ‘Rei Momo’ que é uma peca totalmente
baseada em fatos histdricos vem o ‘Bumba, Meu Queixada’
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gue conta a histéria de greves contemporaneas. (VIEIRA,
2012, p. 10)

E nesse ambiente, que atores e demais componentes tuovianos duplamente
atuam: na prépria atividade intrinseca enquanto artistas, norteados pela proposta
estética e politica do grupo e ainda como atores sociais, conscientes das
possibilidades que o teatro oferece, tanto no contato com a populacao das periferias,
quanto no fazer, no trabalho que resulta da pesquisa, da dialética e se pde como
mais uma opcao de expressao da arte e da cultura popular. Segundo Vieira, o teatro
extrapola qualquer tentativa de entendimento racional quando se trata de mensurar
0 impacto que este causa em grande parte das pessoas que tém contato com ele,

sobretudo quando ndo estao habituadas.

Mas o0 que nasce... brota da cabeca de uma pessoa numa
representacdo teatral € muito dificil de aquilatar, né... eu
lembro... ndo lembro da minha primeira namorada e lembro
da minha primeira peca de teatro que eu fiz. E isso marca o
cara porque o teatro é a luz, é o olho no olho, né... é um
negocio louco, vocé chega no cara, ele pergunta pra voceé:
“é filme?” Ele ta vendo! Ele ta vendo o ator na frente dele e
ele pergunta se é filme, isso agora em 2011. Ele nunca viu
teatro e infelizmente acho que nunca mais vai ver. Isso é
terrivel. (VIEIRA, 2012, p. 11)

A fala de Vieira revela a atuacéo do TUOV e sua busca pelo novo também em
dois sentidos: a linguagem e a estética que interajam com o publico, notadamente o
dos bairros, e a propria busca pelo expectador que ainda néao teve contato, ou que o
tenha de forma esporadica, com o teatro. Conforme expomos em diversas
passagens desse trabalho, o TUOV intenciona, por meio da tematica historicizada
de suas montagens e pela utilizacdo de componentes estéticos populares, fazer com
que o publico que assiste suas montagens tome contato com personagens que de
alguma forma o incomodem, que o emocionem ou que com eles se identifiguem ou

que os rejeitem, por exemplo.

Por tudo isto é que defendemos o processo revolucionario
como acdo cultural dialégica que se prolongue em
“revolucéo cultural” com a chegada ao poder. E, em ambos,
o esfor¢o sério e profundo da conscientizacdo, com que 0s
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homens, através da préxis verdadeira, superam o estado de
objetos, como dominados, e assumem o0 de sujeito da
Historia. (FREIRE, 1987, p. 158)

Os debates realizados ao final das apresentacdes sao instrumentos para que
0os membros do TUOV tenham ndo s6 a dimensdo do impacto sobre o publico
durante a encenacgdo, como também ter contato com as experiéncias e impressfes
deste publico ap6s o contato com a peca. Seria algo como a acao cultural expressa
pelas montagens tuovianas interagindo com as experiéncias e vivéncias do publico,
sobretudo o popular, eventualmente sendo incorporadas as montagens como
reconhecimento, ndo s6 a contribuicdo do publico ao texto ou cenas, mas também
como o reconhecimento do homem como ser consciente e participante da historia e,
como tal, apto a participar, interagir e transformar a acdo social, no caso,

representadas nas montagens.

Essa problematica nos remete diretamente ao carater politico-pedagdgico do
Grupo Teatro Unido e Olho Vivo e sua responsabilidade naquilo poderiamos chamar
de ampliacdo da consciéncia politica e superacdo das concepc¢fes de mundo que
estdo naturalizadas no social, no qual o grupo atua com a ambicdo de produzir um
fazer teatral transformador e capaz de colaborar com o0s seus espectadores na
compreensdo de sua dimensdo histérica, na valorizacdo de suas vidas e do seu

lugar no mundo.

Essa compreensdo se da a partir da mediacdo do TUOV que tem um carater
formativo, potencializado a consciéncia politica e formas de intervencéo coletiva na

realidade social.
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Consideracdes Finais

A nossa pesquisa tinha como norte abranger o entendimento acerca da
relagdo entre teatro e educacgdo, notadamente nos anos que compreenderam a
década de 1970, periodo que convencionamos denominar como “tempos sombrios”,
com base no vasto referencial bibliografico que nos autoriza tal juizo sobre os anos

da ditadura civil-militar no Brasil.

Nesse contexto, nosso foco de andlise abrangeu a atuacdo do Grupo Teatro
Unido e Olho Vivo, grupo de teatro amador e popular com sede na cidade de Sao
Paulo e que tem em nossa hip6tese geral, seu carater politico-pedagdgico, relacéo

que permeia praticamente todo esse trabalho.

Nossa preocupacédo em obter o depoimento de César Vieira, que em conjunto
com as dissertacbes e publicagdes nos serviram como fontes e referéncia de
pesquisa, fez com que, por opc¢ao, utilizdAssemos minimamente 0s jornais e outros
materiais impressos produzidos por sindicatos e demais movimentos e
organizadores coletivos de trabalhadores, por entidades que representavam

movimentos civis organizados ou mesmo por outros grupos de teatro.

O fato de observarmos a relagdo entre educacdo e teatro ndo como meio
pedagogico instrumentalizado nas salas de aula ou inserido no curriculo escolar, ndo
configura uma possivel limitagdo, uma vez que durante o trabalho demonstramos o
carater politico-pedagdégico do TUOV o que era nosso intento e configurava hipétese

geral.

Ao nos propormos verificar, de forma ampla, o contexto das politicas
educacionais no Brasil, para depois, nos posicionarmos quanto a afirmativa de que o
processo histérico brasileiro, também nesse campo, € caracterizado pelo
autoritarismo e como antidemocratica. Essas caracteristicas acentuam-se nos
“tempos sombrios” da ditadura civil-militar, o que demonstramos ao observarmos a

atuacao do TUOV e suas dificuldades frente a ditadura e repressao.

Um dos pontos abordados em nosso trabalho e que se refere a relacao entre
teatro e educacdo € a de que existem possibilidades mais amplas de analisar tal
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relacdo. Neste trabalho nossa proposta foi analisar a atuacdo do TUOV como sujeito
gue interage na sociedade, que tem claramente uma opc¢ao politica e artistica. Essa
interacdo € em grande parte representada pela figura do dramaturgo Cesar Vieira
(pseuddnimo do advogado Idibal Pivetta), fundador do grupo e que mediou 0s
processos de construcdo e consolidacdo do TUOV. Pudemos constatar a
importancia dessa figura impar na histéria do teatro popular amador de Séo Paulo e,

porque nao dizer, do Brasil.

A trajetdria pessoal de Vieira como lider estudantil nos anos finais da década
de 1950 e depois como advogado de presos politicos durante a ditadura civil-militar
coincide com o periodo em que o carater autoritario e antidemocratico do Estado
brasileiro tem seu apice. Esse histérico brasileiro é caracterizado por restricdes ao
acesso universal aos bancos escolares, depois, com a ampliagcdo desse acesso —
notadamente na década de 1970 — o que € oferecido as camadas populares é um
ensino tecnicista, produtivista, reduzindo as possibilidades de forma¢do humanista e
de carater critico para que o cidadao efetivamente tivesse voz e dela tirasse proveito
para fazer valer seus direitos. Em oposicdo a essa pedagogia tecnicista, o TUOV
promove a criacdo coletiva dos textos, figurinos, montagens e musicas, tém
consciéncia critica da necessidade do apuro da construcdo omnisciente das suas
montagens e préatica os debates ao final das representacdes. O publico ali tinha voz,
interagia com as representacfes dos temas histéricos e seus personagens
relegados a marginalidade da historiografia oficial: queixadas, conselheiros, reis

momos, torcedores de futebol, grevistas...

As entrevistas e depoimentos tomados de Cesar Vieira foram de fundamental
importancia na construcado desse trabalho: este personagem, enquanto advogado,
teve fundamental importancia na luta pelos direitos politicos de cidadaos brasileiros
perseguidos pela ditadura militar, além disso, desempenhou papel relevante de
cidadania ao participar como membro atuante do TUOV, grupo engajado na luta pelo
teatro popular amador. Portanto, Vieira € parte viva da histéria dos movimentos
sociais que atuaram nos anos de chumbo, tendo seu depoimento nos auxiliado nas
analises quanto a relacdo entre a atuacdo do TUOV e seu carater politico-

pedagdgico.

No nosso entender, os estudos realizados sobre o TUOV demonstram, em

primeiro lugar, sua sinceridade de prop0sitos e que 0 seu COmpromisso permanente
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€ com as causas do povo, entregando sem quaisquer interesses, mesquinhos ou
grandiloquentes, o0s seus conhecimentos e sua dramaturgia a servico da luta

coletiva, sem cair no proselitismo ou na falaciosa concepg¢ao da neutralidade da arte.

Merece também destacar a perseveranca e a tenacidade na resisténcia a
imitacdo facil e aos modismos de ocasido que muitas vezes afetam as elites
intelectuais ligadas aos meios artisticos e culturais, que passam a adotar
determinadas visdes de mundo alheias ao contexto historico e a realidade social

brasileira.

Eis ai um aspecto muito interessante da dramaturgia tuoviana, que nos
permite lancar novos olhares sobre as relacdes politicas e educacionais presentes
no universo das classes populares, inclusive, nos possibilitando tomar consciéncia e
desmitificar a visédo paternalista que temos dos processos de organizacéo e atuacao
das classes subalternas da sociedade capitalista. Exatamente por isso € importante
dizer que todo o trabalho do TUOV é de natureza analitica dialética, podendo ser
caracterizado, ndo como um mero agrupamento que domina um conjunto de
técnicas dramaturgicas, com o proposito de manipular as emocgdes e 0s sentidos ou
entreter os espectadores, mas com um processo de apropriacdo das coisas que sao
proprias da realidade social, de sua transformacéo, de intervencdo, devendo ser
entendido como uma experiéncia estética com postura critica diante do mundo e
com capacidade de contribuir com a construgcdo de outra ordem de relacdes dos

homens entre si e com a natureza.

Por fim como nos disse o proéprio Vieira, talvez o grande achado do grupo seja
sua caracteristica de ouvir e dar voz, tanto aos atores e demais membros, quanto ao
publico e, sobretudo, entender que essa interacdo é que da ao grupo a vivacidade e

contribui a sua longevidade, indo onde o povo esta numa relacao dialética.

Ao contextualizarmos o processo de debates, troca de ideias e de
impressdes, a formulagéo de criticas e sugestdes e a participacdo na composi¢cédo de
futuras transformacdes nas encenacdes, além de discutir temas sociais em meio a
uma dinamica politica que era marcada pela censura e pela repressao, fazia com
que parte do publico experimentasse, em muitos casos, pela primeira vez, a
possibilidade de expressdo. Nesse processo, 0 ponto de vista do publico,

fundamentado na histdria e na cultura popular, interagia com o que o grupo entendia
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como parte da cultura historicamente acumulada e que se expressava has
montagens finalizadas e apresentadas apods toda a dinamica de criacdo coletiva

tuoviana.

O TUOV, ao centralizar sua preocupacdo em encenar pecas em que 0S
sujeitos historicos esquecidos pela historiografia tradicional e relegados a um plano
inferior pelos livros didaticos tivessem papel de protagonistas, além de esmiucar o
contexto historico no qual tais personagens estavam inseridos. Personagens como
Antonio Conselheiro, o marinheiro Jodo Candido, os torcedores de um time de
futebol popular, os passistas de uma escola de samba e os “queixadas”, operarios
grevistas numa fabrica de cimento, ao protagonizarem as encenacfes tuovianas
também tinham a intencdo de dar voz aos elementos populares, a sua estética, seus
valores e anseios. Os debates e dialogos ocorridos ao final das pecas, mesmo
sendo fundamentais, representavam uma parte da intencdo de promover o

protagonismo dos sujeitos histéricos ligados a cultura popular.

Com essas propostas, no ambito da praxis educacional, nos remetem a
perspectiva de quao importantes sdo as agdes coletivas de pessoas com objetivos
politicos-pedagdgicos que se assentam na solidariedade e na valorizacdo socio-

histérica do homem do povo. Dessa licdo jamais poderiamos abrir mao!
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ANEXO 1
ENTREVISTA PIVETTA-N°1

André Luis Gabriel: Na década de 1970, como o Grupo TUQV se articulava em
relacdo a repressdo, essa € uma primeira preocupacédo. Eu sei que o senhor usava
um codinome, que era uma maneira de lidar com isso, também de circular. Como o
grupo circulava em um meio repressivo?
Idibal Almeida Pivetta (César Vieira): E... circulava com muita dificuldade, né, quer
dizer, primeiro o problema da censura, né. Primeiro que eu era advogado de presos
politicos, né... defendi perto de seiscentos, setecentos presos, incluindo o Lula (o ex-
presidente Luis Inacio Lula da Silva) fui advogado dele também. E... eu mandava
pecas com meu nome ldibal Almeida Pivetta era obrigatorio naquele tempo porque
tinha censura em Brasilia de textos e depois que voltava, depois que aprovava, tinha
a censura no espetaculo em Séo Paulo. Ai quando eu mandava meus textos eles ja
viam o nome Idibal Pivetta, advogado de presos subversivos e ja proibiam, ai eu
mudei de nome para Cesar Vieira e eles levaram um ano para proibir, para descobrir
gue César Vieira era o Idibal Pivetta, ai proibiam tudo de novo... mas eu fiquei um
ano, um ano e meio apresentando pecas que antes eles tinham proibido mudava o
nome, tal, o censor ndo era 0 mesmo sempre ai conseguia passar. Mas era uma
perseguicdo muito grande, quer dizer, o teatro brasileiro foi muito perseguido.
Tivemos uma diretora de teatro, a Eleni Guarrido, que dirigiu 0 ARENA, dirigiu 0
teatro da cidade de Santo André que foi assassinada pela ditadura em 73 e até hoje
nao foi encontrado ainda o corpo dela. O Augusto Boal que depois foi meu professor
e depois foi meu cliente para tirar o passaporte dele que ele estava na Argentina,
também foi preso... Isaias Zapata, Celso Frateschi, Denise Del Vecchio... dezenas
de atores e diretores, escultores foram presos. O préprio Olho Vivo teve uma prisao
de trés elementos, me incluindo, todo material de luz, de som, figurinos, cenarios
foram destruidos, né... E depois que eu fui solto, ai eu fui absolvido, me prenderam
guerendo encontrar ligagdes entre o advogado, entre o autor teatral e o pessoal da
luta armada. Mas eu consegui ser absolvido porque eu era advogado e era autor,
mas néo era realmente ligado a luta armada, embora a maior parte dos meus
clientes fosse participante da luta armada. Quando eu saio, 0 grupo se reconstitui,
ele ficou trés meses parado, eu saio da prisdo e 0 grupo se reorganiza e continua o
trabalho nos bairros. Mas a luta da censura, contra a censura foi terrivel porque eles
cortavam uma peca, eles proibiam. Eu mesmo tive uma peca chamada O Rei Morreu
que foi totalmente proibida... uma peca feita pela Glauce Rocha e pela Lilian Lemertz
gue era um monodlogo, Whisky para o Rei Saul, foi proibido com cortes, alias foi
autorizada com cortes, liberada com cortes...
André: Qual a alegacao, quais as alegacdes para censura? Imagino que tenham
sido de carater politico, mas alguma outra...
Pivetta: Eles recebiam indica¢cdes do governo, do Ministério da Justica “a peca
desse cara ndo pode passar”. Os censores eram uns bocais, ex-jogadores de
futebol, uns caras que ficavam la cumprindo tarefas. Estariam la& como se fossem
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fiscais de renda, cumprindo tarefa. E eles podiam, eles condenavam... eles pegavam
a parte moral, essencialmente e a parte politica, as duas coisas. Entao eles
proibiam a peca, se achassem ela, na cabeca deles, imoral e se achassem
subversiva, entéo isso era o que eles atentavam, mas eles tinham uma... um fundo
cultural muito... muito fraco, entendeu? Quando eu fui preso, eles apreenderam, por
exemplo, um rascunho de uma peca minha, que é essa que eu te dei, Morte aos
Brancos, aqui, que é esse aqui, te dei hoje, né? E essa...

André: Ah sim...

Pivetta: E essa peca se passa no Rio Grande do Sul em 1750, na época da Guerra
das Missdes. As missdes eram as lutas dos sete povos guaranis contra os
espanhdis e os portugueses, uma republica guarani feita pelos indios e pelos padres
jesuitas que tinham um cunho quase socializante. Entdo eles proibiram tudo e
uniram isso a... inclusive quando eles me questionavam muito que eu tinha um mapa
Nno meu quarto para eu me situar na peca, entdo eu punha duzentos indios aqui,
quinhentos aqui, seiscentos... eu fazia um mapa, um mapa bélico, um mapa militar
para me situar, aquilo me influenciava para eu escrever. Dai eles me interrogaram
muito sobre esse mapa.

André: Algum tipo de tatica militar...?

Pivetta: E, e o general que tinha feito esse mapa, porque era um mapa impresso, eu
s6 colocava alfinete e tal, colava umas coisinhas, o general que tinha feito esse
mapa ja tinha morrido ha uns trinta anos e eles... e o chefe da Casa Civil do Jango
Goulart chamava Assis Brasil, que era um general. E esse general era avb desse
Assis Brasil. Chamava Assis Brasil também, dai eles quiseram que eu fizesse uma
ligacdo com o general Assis Brasil do Jango com mapa. Eu falei; “pd! isso nao
existe, tal”. O cara: “é que aqui vocé fala que o exército tal tinha trinta mil homens...”
Eu até fiz piada: “cara, se eu tivesse trinta mil eu acho que nao estaria aqui, né, p6?”
Mas era uma coisa muito ruim, muito terrivel. O grupo tinha consciéncia disso,
consciéncia de que fazer teatro, especialmente um teatro engajado, politico, era
muito perigoso. Mas tinha uma vantagem, a cultura geral da época, como
infelizmente é até hoje, o teatro ndo € visto pela classe alta e quando eles passavam
para 0s caras irem... irem censurar as pecas eles mandavam censurar no Teatro
Ruth Escobar, no Teatro Brasileiro de Comédia, no teatro tal, tal...

André: TUCA...

Pivetta: ...no TUCA, mas jamais mandavam pro bairro, entdo a gente fazia no bairro.
E por incrivel que parecga a gente fez uma peca chamada Rei Momo, violentissima.
Essa peca ficou dois, trés anos em cartaz com a violéncia toda que era usada pelo
regime e so foi brecada porque um dia eles estavam procurando prender um
guerrilheiro, que era namorado de uma menina do grupo, uma atriz do grupo. E eles
foram atras dela, ela saiu de casa, ela saiu eles foram até o bairro para ver se ele
encontrava com ela, Vila Santa Catarina, agora € perto mas antes era muito longe,
né? Porque € perto do aeroporto. E esses... esses soldados, né, que estavam nao
uniformizados assistiram a peca e ficaram putos. Ai telefonaram para o major
Houston que era o comandante do DOI-CODI e falaram: “pd! O cara ndo esta aqui...”

(o tal de Gabriel que eles estavam procurando) “O Gabriel ndo esta aqui, mas eles
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estdo falando, fazendo uma peca de teatro aqui xingando o exército pra caralho”. (O
general): “Prendam os cabecas, mas sem escandalos”. Ai nés saimos, terminou o
espetéaculo...

André: Que ano foi isso?

Pivetta: 1973, ai nds fomos jantar num restaurante na Rua Pinheiros, que existe até
hoje, chamado (CarneMio), em quatro ou cinco do grupo, fomos jantar e eles
entraram junto e nés ndo sabiamos, eles jantaram do lado, quando a gente saiu,
eles pegaram. Na saida prenderam eu e mais dois do grupo, né... Depois voltaram
pra nossa sede na Capote Barreto, quebraram todo material, mas o grupo depois
voltou e tentando sempre dentro das possibilidades cumprir a censura, sendo vocé
nao podia fazer o espetaculo. Vocé mandava pra Brasilia, eles estavam um
pouquinho mais amenos eles comegaram a permitir com cortes, dai a gente discutia
se esses cortes atrapalhavam no entendimento do enredo a gente nao faz, se da
para enganar a gente faz. Ai quando vinha o... Isso eles aprovavam com corte. Nao
tem uma peca minha ou do Olho Vivo que foi aprovada integralmente. Ou era
proibida ou era aprovada com corte. Quando vinha pra ca vocé tinha que mostrar
para 0 censor, 0 censor queria assistir para ver se o espetaculo... O teatro é
diferente, né? Nao é um livro, vocé escreve aqui vocé monta de uma forma
totalmente... Sem mudar uma palavra vocé muda. Ai que a gente sabia que os caras
iam estar 14, eles se apresentavam, era oficial a censura, ai a gente fazia uma peca
amena, o cara (o ator) chegava: “seu filho da puta!!!” (com énfase) “ah... filho da
puta ...” (displicentemente) de outro jeito. Levava essa jogada e conseguia passar,
embora a censura também do espetaculo foi muito forte. Tinha um censor aqui
chamado Coelho Neto que era um cara meio culto e tal, e que se sentia mal até de
ser censor. Entdo esse cara todas as companhias queriam que ele fosse sorteado,
mas ndo dava para todas ser... Esse Coelho Neto era chamado... tem o0 bom ladréao
de Cristo, ele era chamado de bom censor, né... e foi uma época muito grave.
Subvencéo de governo para este tipo trabalho nosso, tipo do ARENA, como o
ARENA fazia, nem pensar, enfim, mas a gente tem um publico, tem até hoje que é
um publico classe média que compra os espetaculos. Compra como: o Colégio
Sapiencia o Colégio Etal compra pra gente fazer o espetaculo la.

André: Sobre esse... interessante essa fala sobre classe média e o trabalho do
TUOQV ligado a escola, né? A minha pesquisa, ela tem... um dos focos dela é a
pratica ndo-formal de educacao, pedagdgica, que € o caso, principalmente do teatro
amador. Quando da configuragédo do grupo, da formacgé&o do grupo la na década de
60 e depois até no préprio recrutamento, vamos dizer assim, dos atores e dessa
dindmica o senhor tem essa preocupacéao da pedagogia nao-formal?

Pivetta: Tem. Exato, inclusive...

André: Ela se contrapde a educacéao formal?

Pivetta: Na época o grupo trabalhava muito com o método do Freire...

André: Freire. O teatro do Oprimido. A pedagogia do Oprimido?

Pivetta: A pedagogia do Oprimido. Como era o primeiro nome do Freire?

André: Paulo. Paulo Freire.
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Pivetta: O Paulo Freire inclusive, na época foi fazer papos, palestras com a gente.
Na época seria a transcricdo do método Paulo Freire para o teatro, mas mantendo
as caracteristicas do teatro, mesmo uma coisa didéatica, entdo a gente pode dizer
que era aquilo que o Paulo Freire fala: eu fui 14, pra la e ensinei para eles o que quer
dizer a palavra arado e eles me ensinaram a como manejar o arado. ISso seria
nossa... a nossa pré-histéria foi exatamente essa. Mas com muito estudo, que a
gente ndo ensaia a olho pra fazer o espetaculo. Esse espetaculo que voceé viu o
comeco aqui vai estrear em marco do ano que vem, se tudo correr bem, antes nao
vai.

André: E um processo de construgso...

Pivetta: E um processo coletivo, eu poderia pegar todo esse material, eu pesquiso
OU pago um cara, 0 cara pesquisa e eu vou e escrevo a pec¢a, mas ai nao é trabalho
coletivo. Mesmo quando assino Cesar Vieira € por um problema de direito autoral
para o grupo, eu ja cedi os direitos autorais para o grupo das pecas que séo do
grupo, as pecas que sdo minhas sozinho néo. E pras pecas futuras, o trabalho
coletivo ja é os direitos passados pro grupo.

André: De novo, ja inter-seccionando essas duas falas do senhor, referente a essa
dindmica repressiva e também com esse carater pedagdgico e cultural: &
complicado ter as pessoas... hoje a gente sabe que o teatro ele, ndo é o caso aqui
que tem a preocupacdo também de mostrar que € um teatro popular, existe ai o
circuito televisivo/teatral, mas década de 70 tinha a questao politica, a represséo,
era mais complicado ter essas pessoas trabalhando com o grupo, tinha os atores
gue se engajavam de uma maneira... de que maneira que surgiu...

Pivetta: Em primeiro lugar tinha...

André: Tinha uma formacé&o dos atores, ndo so teatral, mas também com esse
carater pedagogico?

Pivetta: Claro. A gente tinha sempre um problema da estética a servigo da ética,
sendo fica um panfleto... vocé escreve uma coisa, VOCé monta uma coisa contra
isso, braco vermelho, folhetim vermelho fechado, n&o € isso! E constatacdo de uma
realidade social e a possibilidade de uma troca de experiéncias nossa com o publico.
Quando nos... 0 grupo quando ele comeca ele tem oitenta por cento de classe média
e vinte por cento de elementos populares, hoje ele é o inverso, esta faltando quatro
pessoas aqui nessa reunido mas eu diria que € oitenta por cento popular e vinte por
cento classe média que é que resumimos hoje... qual € mesmo a outra pergunta que
vocé falou?

André: Essa... esse carater...

Pivetta: Entdo, a estética... A estética a servico da ética. A gente sempre primou por
ter espetaculo, no nosso entender, artisticamente bem feito. O tempo todo, 0 bom
ator, o uso do corpo, o uso da voz e tudo isso interligado com musica, o trabalho de
musica coletivo, a integracéo do ator-musico do ator com o ator-tocador de violao,
com aquele publico do bairro. Falar uma lingua popular sempre, né? Inclusive o
cordel tem sido a base do nosso trabalho, a literatura de cordel, vocé vendo o livro
nem vai notar que ¢é literatura de cordel, mas ele esté escrito em literatura de cordel,

nao fala isso mas é€ literatura de cordel. E procurar tendo dentro de nossas
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possibilidades a melhor forma de cantar, a melhor forma de funcionar o espetéculo,
inteligivel para aquele publico que nunca, nunca... O més retrasado nos fizemos
espetaculos em Guarulhos e... depois do espetaculo tem um debate, né... entédo
tinha trezentas pessoas, a gente procura que o debate seja falado mais pelo publico
do que pelo grupo e vocé comecga perguntando quantas pessoas ja tinham ido ao
teatro. Tinha trezentas pessoas, quatro levantaram a méao. Uma tinha visto o teatro
do SESI na Paulista quando a firma dele levou os operarios de 6nibus pra assistir.
Os outros trés tinham visto o Olho Vivo ha quinze anos atras quando nds passamos
la... com o Bumba, meu Queixada, inclusive dois deles, que eram casados,
cantaram a musica de quinze anos atrds. Entdo eles viram teatro ha quinze anos
atrds quando nés fomos na casa deles, perto da casa deles, perto do local de
trabalho e na volta nossa quinze anos depois. Daqueles trezentos, nenhum viu
teatro e possivelmente, infelizmente, dificilmente vai ver. Jamais vao vir aqui para ver
teatro de cento e cingiienta, duzentos reais. E longe, o cara tem trabalho no dia
seguinte, tem que estar de pé, o teatro suntuoso assusta aquele cara, entende? As
roupas do publico, dificilmente vocé vai ter elemento um popular...

André: A propria... a propria estrutura que se faz... a implementacao desses valets
ja assusta né? ja deixa as pessoas intimidadas...

Pivetta: A gente sempre procurou essa estética a servigo da ética... e uma
linguagem néo panfletaria, né... que aborde temas da realidade embora a cena
tenha se passado ha quase cento e cinqlenta anos. Essa cena... essa peca aqui
(mostrando o livro da peca Morte aos Brancos) tem uma cena de tortura
violentissima e ela passou, ela passou porque os caras nao liam as coisas. S8o 0s
espanhdis torturando um indio, ndo precisou a palavra tortura. E questionamento,
pa... da uma bofetada, queima o € do cara e tal, ndo precisou a palavra tortura e ela
passou.

André: Essa peca € a Morte aos Brancos?

Pivetta: E a Morte aos Brancos que é a lenda de um indio gatcho, né? Aqui existia
esse Sepé Tiaraju que era um indio. Quer dizer, todos 0s nossos temas tém a ver
com a transformacédo para o bem da realidade. Essa peca que vocé esta viu que
esta acontecendo a pesquisa, ja faz cinco anos que a gente descobriu isso e
resolveu fazer essa peca, foi discutido o préximo espetaculo sobre o Monteiro
Lobato, sobre ... ou sobre o Friedenreich, que foi um grande jogador, o primeiro
mulato negro que ascendeu socialmente gracas ao futebol e a FEB. Entdo depois de
noites de discusséo se chegou ao proximo espetaculo, a FEB. Pode ser que o
Monteiro Lobato seja... seja na outra, mas dai ja vem a discussao que o Monteiro
Lobato fez livro racista e tal, isso nés nem entramos, isso podia ser uma discussao
de dez horas, né... ai pé... eu, por exemplo, ja estava muito pendente para o
Monteiro Lobato, mas depois da oposi¢ao do grupo e tal, fui pela maioria.

André: Isso é até bem recente, teve uma controvérsia a respeito...

Pivetta: A gente ja sabia disso, né... gue tinha esse problema com o movimento
negro e tal, mas nao foi por isso, foi porque de fato a gente achou essa melhor.
André: E interessante e até um ponto que da um bom material. Porque essa... essa

guestdo que o senhor falou...
152



Pivetta: Voce...

André: Vocé falou, né... desde a década... a formacédo do grupo tem essa proposta
do debate depois da peca onde o publico se manifesta. Como esse teatro ele €
amador, né... e se pressupde que nao sejam, ébvio, atores profissionais de
formacgdo, aquela coisa que a gente conhece...

Pivetta: E a gente ndo usa os métodos convencionais de teatro, mas também no
repudia, n0s temos outro método e modeéstia a parte a gente acha o nosso nivel nem
pior nem melhor, mas nunca abaixo do profissional, né?

André: Tem a sua dinamica...

Pivetta: Nao queremos esse confronto, né... se pudesse todo mundo ser profissional
e viver s6 disso, sem duvida o grupo optaria, mas isso € inviavel, pode ser que uma
companhia que faga uma temporada nos bairros populares, mas viver assim, muito
dificil.

André: Principalmente naquele periodo. Entdo essa € a questdo... eu suponho que
nem sempre vocé e as outras liderancas, vamos dizer, nem sempre tivessem...
Pivetta: Nery, senta aqui, senta aqui Graciele. O Nery € um dos fundadores,
quarenta e... somando os dois da noventa anos de teatro... e ela mais vinte e dois,
passou dos cem.

André: Entdo da a histéria toda. Entdo eu estava dizendo que na década de setenta,
a gente imagina, né... que esse carater pedagdgico, nem sempre a lideranca podia
estar presente em todos os lugares e como tem essa questéo do debate, o que eu
acho... ndo é profissional e mesmo que fosse e tendo esse carater pedagogico,
COMoO OS ...

Pivetta: Tiaguinho! Senta aqui...

André: ...os atores estavam la no... né... na frente desse debate, entdo qual é a
formacdo desses atores frente a essa necessidade de ndo ser panfletario, porém
falar de temas sociais, politicos e ainda com essa... esse viés da repressao, de uma
possivel delag&o, enfim. E uma questio interessante que eu nio sei... talvez seja o
ponto principal de minha pesquisa que ainda esta bastante aberta, mas € um foco
que eu...

Graciela Rodrigues: Vocé esta pegando varios grupos?

André: Nao, o TUOV.

Graciela: O TUOV...

Pivetta: Deixa eu de dar dentro do que vocé colocou. Primeiro espetaculo nosso,
encarado como tal, embora tenha o antecedente do Corinthians meu amor feito pelo
Casarao por outro grupo, mas que no fim afirmou no Olho Vivo era o Evangelho
segundo Zebedeu, que € historia do Anténio Conselheiro e da Guerra de Canudos e
tal, que s de vocé escrever ela é super atual com o que acontecia na época. Entéo
era uma peca de oposicdo que foi muito pouco cortada porque a gente mandou ela
guase com um teor mais religioso e passou... € era uma peca, po... tinha um Che
Guevara que era um lider guerrilheiro que existia, que era o pajel, né... negro. Quer
dizer, tudo isso foi colocado, entdo essa peca aqui era feita num circo do lado do
DETRAN no Ibirapuera... e ganhou todos os prémios do teatro profissional, melhor

texto, melhor figurino, melhor masica, sé ndo ganhou melhor dire¢cdo que era o
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Silney Siqueira que dirigia, um diretor profissional e essa peca aqui logicamente era
uma peca de oposi¢do. Entdo no boca a boca... ela era feita quinta, sexta, sabado e
domingo... e no boca a boca comecou a lotar... e diziam depois as boas ou mas
linguas que se tivessem prendido uma noite do publico do Olho Vivo tinham
prendido a revolucao brasileira inteira. O Lamarca teve la, o Mariguela teve 14, o Zé
Dirceu, todos esses caras tavam la...

André: Se dessem sorte de pegar no dia, pegava a turma toda...

Pivetta: Agora um dado que eu te dou, essa peca vai pra Pol6nia, foi pra Polénia e
la ela passa como uma peca de oposicao porque era o regime comunista duro na
Poldnia, confronto sempre da Russia com a Poldnia € milenar, o gueto, né... e a
peca passa l& como uma peca de oposicao. O Papa, o Jodo Paulo Il era o0 nosso
cicerone ali na Polbnia, bebia com a gente... ele era... ele era... ndo era cardeal... é
vice-arcebispo de |4 e era autor do teatro e ator. Entdo, po... ele ficou
acompanhando a gente, nunca ninguém ia pensar que aquele cara ia ser Papa,
depois quando nés vimos dez anos, quinze anos depois, eu li nos jornais quem era o
cara, que depois acabou levando o Olho Vivo pra lItalia, pro Vaticano. Agora entao
vocé V€, né... uma peca de oposi¢cao humanista aqui, ela passa a uma peca de
oposi¢cao num regime ditatorial de direita passa a ser uma pec¢a de oposicdo num
regime ditatorial de esquerda, ndo é Nery? O que eles tinham 4 de... de aparecer
padre e freira assistindo a peca ndo esta no gibi, e a gente ndo tem nada com isso,
cada um é que... mas ficou também... nés fizemos... ia fazer duas cidades Vroclavia
e Varsovia, fizemos dez... dez espetaculos na Polénia, um frio de dez graus abaixo
de zero.

Graciela: Na Italia também, né...

Pivetta: Na Italia, mas eu ia contar a ligacdo com os caras do... senta aqui, estdo
entrevistando a gente para uma tese...

André: Tem uma... algum... deve ter mas... uma estimativa mais, pelo menos geral
e mais especifica de quantos atores passaram durante esse tempo pelo trabalho?
Pivetta: S&o oito espetaculos com carreiras, né... algumas como o Bumba, meu
queixada com oito anos, o Jodo Candido completou dez anos, né? Mais os shows
musicais, quer dizer, n0s temos quatro shows musicais, se VOCcé puser oito
espetaculos e quatro shows musicais passaram... vamos por que por todo esse
coletivo, passaram de quinze a vinte por grupo, logicamente se mantiveram... eu
diria que umas cento e vinte pessoas passaram pelo grupo... nesse livro vocé tem
nominal. Nesse aqui vocé tem... estreou, relacdo dos caras ai vocé vé, Neriney esta
em todas entéo vocé conta ele uma vez mas, a Graciela esta em trés, vocé conta ela
trés vezes, né? Ele vocé ndo vai repetir as trés vezes...

André: Eu faco essa pergunta muito porqué...

Pivetta: Dois novos ja... daqui a dez anos vocé vai encontrar nos livros... (risos)
Neriney Moreira: Tinha periodos, tinha pecas que as vezes tinha mais anos,
passava mais gente...

André: Sao duas questoes...

Pivetta: E relativa a rotatividade...

154



André: E, exato. Porque, primeiro como é popular nem sempre todos podem estar
em todos os lugares, vocé tem que ter essa rotatividade e outra é o carater, desse...
dessa formacao molecular de resisténcia, né... porque eu imagino que tivesse
essa... também né... € um trabalho de resisténcia molecular que um dos motivos que
me leva a pesquisar é que isso some, né... o TUOV é forte, né... € um grupo
bastante ja sedimentado e ainda assim vocés sabem das dificuldades melhor que
qualquer um, vocés estavam discutindo essas questdes dos fomentos...

Pivetta: Isso € uma prova contundente do teatro popular (apontando para um
cachorro que apareceu). Nao existe teatro popular sem cachorro. (risos)

André: (risos) ...sem cachorro... (risos) Entdo € um trabalho de molécula e
resisténcia, de vocé disseminar e elas vao se... né... dividindo e depois se ... por
osmose, por meiose, divide e forma mais um grupinho e tal... a partir do TUOV
surgiram outras propostas independentes que voceés ficaram sabendo... olha tem
esse grupo semelhante tal, por causa do TUOV?

Pivetta: Fala do Jaragua...

Neriney: E, h& uns anos atras nés fizemos um trabalho no Jaragud, um bairro
periférico de Sao Paulo...

André: Moro I4. Moro em Caieiras, moro em Perus ali...

Neriney: Ah, mora |a? Entdo a gente trabalhou com eles 14 uns trés ou quatro anos
e...

Pivetta: Uma das meninas que ta aqui é de resultado de I4... a Priscila.

Graciela: Priscila € de la.

Pivetta: Uma loirinha bonitinha.

André: Uma das coisas... tem a fabrica de cimento que vocés se apresentaram la e
tal... em Perus... ja ndo tem mais. Entdo € interessante saber porque essa... uma
das coisas que levam ao, vamos dizer, ao resultado, o termo néo € esse, é essa
fragmentacaozinha e... a pessoa sai daqui e vai formar um outro organismozinho
pequeno e no geral vai formar um todo que € esse trabalho...

Graciela: Eu acho que é a contaminagdo mesmo, né? Porque um dia nos
chegamos, isso ja faz uns dez anos, ou quinze hein, n6s chegamos numa periferia e
uma pessoa era lideranca ali, uma mulher era lideranca... €, com filhos e tudo e ela
disse: “olha, quando vocés passaram (eu nem era do grupo) quando vocés
passaram ha dez anos atras eu era solteira, eu era uma pessoa totalmente inibida,
tinha vergonha de tudo, a Unica coisa que fazia era frequientar a igreja...” Foi uma
apresentacao que noés fizemos na época na igreja. Ela disse: “eu frequentava essa
igreja, agora sou uma lideranca aqui do bairro, gragas ao Bumba, meu queixada”
que era a histéria das greves, né?

André: A sistematica dos debates...

Graciela: Vocé vé, entéo... é assim...quer dizer, € uma contaminac¢ao ai um outro
menino que passou um tempéo, o Jodozinho, né... na Zona Leste, ele formou um
grupo...

Pivetta: Que teve um grupo, o Olho Vivo da Vila Prudente. Muitos pegam 0 n0Sso
nome, outros ndo pegam nosso nome. Normalmente eles vivem seis, sete anos, o

gue é muito.
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Graciela: O Osvaldo, né... que € uma lideranca hoje no bairro, € uma lideranca real,
nao é so de teatro. Ele é uma lideranca na zona leste por... por terras, por questao
da varzea, né... que tdo... tao...

Pivetta: S&o Miguel Paulista...

Graciela: ...S8o Miguel Paulista, no Itaim... e ele ta... ele t4 liderando la o0 movimento
ele é aqui o Jodo Candido que é o personagem central da peca. A gente nao diria
assim que o Osvaldo é uma lideranca la por causa do Jodo Candido, mas ele
comecgou aqui jovem, né... e eu acho que grande parte disso... entdo a gente nao diz
gue a dissemina¢ao ou a contaminacao ndo é soO na vida artistica, no teatro, é
também na vida real.

André: Tai o carater pedagdgico...

Graciela: Ai é que esta o carater pedagdgico, né...

Pivetta: Por exemplo, né... o... semana passada nés fomos abrir o congresso de
teatro, né... ai o prefeito de Osasco veio falar comigo: “vocé sabe que eu sou
prefeito devido a vocé”. Eu disse: “mas como?” “A primeira vez que eu vi teatro, eu
tinha quatorze anos, vocé veio aqui com o Olho Vivo, eu vi trés vezes, iSso que me...
André: O Emidio?

Pivetta: Isso, € o Emidio Souza: “por isso que eu resolvi fazer carreira politica”. O
lider do PT na Camera Federal, o Paulo Teixeira, € exatamente a mesma historia.
Sem contar o Lula que viu pelo menos quarenta vezes, no inicio ele era totalmente
jejum em qualquer coisa, depois ndo, depois ele ja via o show nosso quando a gente
fazia show... politico, s6 musicas, tal ele ja ia ja era um cara que entendia, mas
quando ele nos levou a primeira vez pro sindicato ele era diretor social do sindicato,
nao era nem presidente. Ele organizava os bailinhos, as festas, churrascada,
feijoada e levou o Olho Vivo, assim comecou o relacionamento e depois até acabei
sendo advogado dele, né... Mas o que nasce... brota da cabeca de uma pessoa
numa representacgao teatral € muito dificil de aquilatar, né... eu lembro... ndo lembro
da minha primeira namorada e lembro da minha primeira peca de teatro que eu fiz. E
iSSO marca o cara porque o teatro é a luz, € o olho no olho, né... € um negdcio louco,
vocé chega no cara, ele pergunta pra vocé: “é filme?” Ele ta4 vendo! Ele t4 vendo o
ator na frente dele e ele pergunta se é filme, isso agora em 2011. Ele nunca viu
teatro e infelizmente acho nunca mais vai ver. Isso é terrivel.

André: E vamos dizer que hoje, atualmente né, vocé... no senso comum VOocé tem
mais oportunidade, né... o que se divulga € que vocé tem mais oportunidade. Mesmo
tendo o teatrdo do pessoal ligado a televisdo, ao grande teatro, mais ainda também
tem outras iniciativas teatrais difundidas em SESI e SESC e depois também em
escolas, enfim teoricamente seria hoje teu acesso mais facil, a gente sabe que o
publico é pequeno. Agora, eu também sempre puxo a sardinha pro meu lado, meu
recorte la na década de 70, se a gente for fazer essa comparacédo é muito mais
complicado, porque vocé ndo tem essa estrutura...

Pivetta: Vocé fez histéria na USP?

André: E... ndo, eu ja me graduei e agora estou fazendo mestrado |4 com o Bauer,
la na Uninove. Eu e meu companheiro Cassio.

Pivetta: O livro que eu te dei pra guardar dele, que ele trouxe.
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Graciela: Ah...

Pivetta: O Leonel foi teu professor? Itaussu.

André: Nao.

Pivetta: Vocé sabe quem é?

André: Nao.

Pivetta: Foi do grupo aqui, Leonel Itaussu de Almeida, € um poeta também.
Graciela: Entdo teu recorte como € que €?

André: Entdo, é da década de setenta, setenta, oitenta que € o periodo no
comecinho ali, 0 mais duro, né, depois foi... tem as questdes da Anistia, enfim... a
gente imagina que foi mais complicado vocé ter essa... € 6bvio que o povo talvez
tivesse ainda mais dificuldade de acesso as pecas teatrais, também por causa do
periodo, entdo...

Graciela: A gente vé que até hoje, vocé veja que o pessoal da zona leste, né... que
€ um pessoal da escola Augusto Rosa... que ta vindo aqui que a gente vai comecar
fazer essa pesquisa da FEB, juntamente, n0s aqui, 0 NOSSO grupo com... nossa
proposta € estender isso, dessa pesquisa ao pessoal do Augusto Rosa, liderado
pela mulher do Osvaldo Ribeiro que é o nosso ator aqui, olha so...

Pivetta: Isso é no Itaim Paulista...

Graciela: Ai olha s6 o desdobramento...

Pivetta: ...um grupo do bairro que vem pra cé trabalhar com a gente, quinze caras.
Graciela: E. Ai uma das, uma das... ai bom... tudo comegou como? No fomento
anterior nos fizemos varias apresentacdes e convidamos varios grupos de varias
escolas, né... escolas EMEIS, escolas das periferias, e ai uma delas era essa do
Osvaldo... e ai eles assistiram a peca. Uma das personagens... umas das
personagens, uma das mulheres, pra mim seria personagem, né... que assistiu disse
assim: “olha, eu quero que vocé me filme falando isso aqui; eu nunca tinha visto
teatro na minha vida e quando eu vim de |a do nordeste eu sempre tive um sonho
assim de poder ver arte assim, né... eu queria que vocés me filmassem para mostrar
isso pro meu pai. Olha... entendeu? Primeira vez que ela tinha visto uma peca ela
veio com esse grupo de estudantes. E ai a gente fez esse desdobramento, a gente
pensou “bom, eles assistem a peca, mas e se a gente trabalhasse além disso,
produzir, ou seja, estudar o assunto, pesquisar o0 assunto pra quando a peca for
apresentada mesmo que um outro entre na cena, seja um ator, participe como ator e
outros ndo, participem em parte, né... isso vai fazer com que eles se reconhecam na
histéria e ai € uma forma muito mais concreta de... de compreensao daquela obra.
Essa é que é nossa idéia.

André: Entdo, essa dindmica acontecia na década de setenta? Essa mesma
dindmica de trazer as escolas?

Neriney: Isso a gente veio aperfeicoando com o tempo, née?

André: Sim. Isso foi uma construcéo, né? Vocés perceberam esse papel...

Neriney: E. Na década de setenta... sessenta, setenta a gente mais ia la! Um
encontro la...

André: Pela propria falta de estrutura que tinha...
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Neriney: Era o encontro, a troca de idéia la com eles, depois com o passar do
tempo que a gente veio fazendo essas adaptacdes agora.

André: Eu li que muitas pecas, a maioria, grande parte, foi encenada em igrejas,
geralmente imagino que em altares. Como era a relacao, essa relagcdo com a igreja?
Vocé tem padres, né...

Neriney: As vezes a gente encontrava resisténcia, a gente fala que Cristo viu a
gente muitas vezes... a gente tinha que tirar ele do altar, tirar ele do altar direto pra
colocar o figurino. A gente perdeu a conta de igrejas e de... sabe... de... ao ar livre,
onde desse pra fazer, espaco pra fazer...

André: Como era esse contato pra chegar no padre: “olha, vou apresentar uma
peca com esse carater”, como era a negociagao?

Neriney: Algumas vezes era arranjado por uma lideranga comunitaria.

André: Que ai intermediava?

Neriney: Ele vinha, conversava com a gente. A gente mandava uma lideranca nossa
pra la, visitava o local, o espaco, bonitinho. Esse trabalho as vezes durava uma
semana para um final de semana a gente estar la. No comeco era assim um final de
semana, depois a gente passou a ficar um més, quatro finais de semana la fazendo
a peca. A gente fazia a publicidade toda, toda a promoc¢ao da pe¢ca mesmo na
prépria missa, |4 na pracinha principal do bairro, onde desse para poder divulgar.
Era desse jeito.

André: Tem o Grupo Ventoforte, aqui de Sdo Paulo, do interior e tem o0 GUTAC que
€ do Mato Grosso. Vocés tem algum tipo de intercambio com eles, algum tipo de
proposta conjunta?

Neriney: A gente sempre tem contato com eles, muitas vezes em eventos, as vezes
troca de correspondéncia...

André: Mas nao é nada efetivo, né? Que constitui uma rede...

Graciela: Um trabalho assim, juntos, ndo. Nao, mas, por exemplo, nés fomos em
outubro, 14 no Ventoforte, nés fomos apresentar um trabalho que é o Barbosinha
Futebol Clube e ai a gente nessa... ap0s a apresentacdo a gente faz um debate.
Entdo isso tudo, essa troca de experiéncia, de conversa... depois nés fomos assistir
a peca deles, que € os Panos e Lendas, né? Entéo, quer dizer, a gente sempre faz
esse tipo de intercambio a gente faz, com a Companhia Brava, com o pessoal, até
com o Folias mesmo, né? Que é mais, né... € um pouco mais experimental e que
cobra ingresso. Mas com a Companhia Brava, aquele pessoal da... do sem-teto...
daquele espacgo que é para pessoas que ndo tem teto e eles abrigam, o abrigo...
como é o nome daquele pessoal? Eu esqueci, desculpe, amnésia.

André: Num préximo contato a gente lembra.

Graciela: Mas entdo, a gente troca com o pessoal que estd chegando agora de
Caconde, entendeu? O Asdrubal. Entdo a gente sempre troca, troca experiéncias
com 0s outros.

Neriney: Esse pessoal que esta chegando...

André: O pessoal esta chegando.

Graciela: Com certeza, estdo chegando agora...
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André: Vou deixar o espago aqui, vou agradecer vocés, esse € o primeiro contato,
com certeza terei 0 prazer de vir mais vezes aqui pra gente ter o tempo para
fundamentar, porque é uma a pesquisa cientifica, tem que fundamentar um roteiro e
tal a partir desse primeiro contato que foi bastante produtivo e a gente ja comeca...
tem 14 os outros trabalhos epistémicos e a gente vai pesquisar. Agradeco e de novo
reiterar a admiracao pelo trabalho de vocés e nosso respeito.

Neriney: Valeu.

Graciela: Muito obrigado.

ANEXO 2

ENTREVISTA PIVETTA —N° 2

André Luis Gabriel: Vamos |a, vocé estava falando do carater politico das pecas.

Idibal Almeida Pivetta (César Vieira): O carater histérico! O ‘Evangelho Segundo
Zebedeu’ é a Guerra de Canudos, isso muito antes de se pensar em se fazer teatro
ou filme, quer dizer, isso € de sessenta e quatro (1964) né... A primeira peca nossa €
diretamente ligada a um fato histérico, que sé é conhecido hoje devido a Euclides da
Cunha que desdobrou, se nao tivesse existido Euclides da Cunha ndo se Canudos
seria conhecido. E como Homero e a lliada, né... essa Guerra de Troia, Troia € um
negocinho desse tamanho, ndo ia aparecer nunca se nao fosse a obra literaria que
falou daquilo. Depois a gente vai pro ‘Rei Momo’ que é também todinha historica, é
uma eleicdo de rei momo em um baile de carnaval do Rio de Janeiro e 0s
concorrentes sdo propostos por escolas de samba e cada escola de samba
apresenta um samba-enredo referente a um fato histérico no Brasil: Princesa Isabel,
a vinda da Familia Real para o Brasil, etc... todinha com base histérica e com muita
bibliografia em cima.

André: No caso dessa... por conta da eleicdo tinha essa intencéo Idibal, por conta
da ditadura, de tocar no tema eleicdo para essa peca? Tinha claramente essa
intencao?

Pivetta: Sim, sim tinha essa intencéo, tanto é que eles foram atras de uma das
meninas do grupo que eles sabiam que participava do grupo... a parte da represséo,
ndo a parte de censura ndo... foram atras dessa moca porque namorado dela era
guerrilheiro. Eles foram e assistiram o espetaculo dai depois que a gente estava
preso... isso resultou na minha prisdo e a de outros dois. L4 eu fiquei sabendo que
eles fizeram essa procura durante todo esse tempo do cara, mas quando chegaram
la e o cara ndo estava e eles telefonaram para o comandante: “olha, o cara ndo esta
aqui (o Gabriel), ele ndo esta aqui, mas eles estdo fazendo uma peca xingando o
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governo”. Nem era isso, eles viam muita besteira onde ndo tinha. Dai o cara falou:
“prende os cabecas e traz, mas sem escandalo”. Ai nés fomos jantar num
restaurante, eles fecharam e levaram a gente, mas nem pela parte historica, mas
achando que a gente falava de revolta de Sdo Paulo, a gente tinha essa intencao
mesmo, mas tudo com muito simbolo, muito simbolo...

André: Essa parte Idibal é bastante interessante...
Pivetta: Vocé acha que é didatica pra chuchu...

André: Isso. Entdo, eu gostaria que vocé destacasse ndo sO essa preocupacao
didatica em mostrar para o publico é... primeiro assim, o carater da resisténcia que o
teatro popular tem, cultural e aliado a essa questdo politica: qual a preocupacéo de
como desenvolver essa preocupacdo didatica em relacdo ao publico e como ele
entender essa questao historica.

Pivetta: Eu te daria um exemplo bem topico. Napoledo Bonaparte € personagem da
peca, entdo 98% do publico nosso de bairro, ndo o de classe média, nunca ouviu
falar de Napoledo. S6 que o Napoledo personagem tem determinadas a¢cfes que 0
publico vai julgar intuitivamente, se aquela acéo ele € um cara bom, um cara filho-
da-puta, um cara legal, entdo ele julga, o cara podia se chamar Joao da Silva.

André: Independente de ser o Napoleéo...

Pivetta: Depois foi uma discussao muito grande com os intelectuais da época (eles
diziam): “vocés estdo falando isso, eles ndo sabem quem foi Napoledo”. Eu falei:
“eles ndo sabem, mas julgam o personagem, a acao do personagem. Podia se
chamar Karl Marx ou Lampido, ndo tem nada que ver uma coisa com a outra, mas
funcionou assim, né... as outras pecas também, depois do ‘Rei Momo’ que € uma
peca totalmente baseada em fatos histéricos vem o ‘Bumba, Meu Queixada’ que
conta a historia de greves contemporaneas.

André: Pessoal |4 de Perus, né?

Pivetta: Perus, diz que no final da peca a gente fala da greve de Osasco e da greve
do ABC, muito pouco da greve do ABC que estava comecando, mas a de Osaco que
na época foi mais importante que a do ABC.

André: A peca ‘Bumba, Meu Queixada’, ela comecou a ser encenada em setenta e
nove (1979), ndo é isso? Em setenta em nove, mas vocés comecaram a trabalhar
nela bem antes, né?

Pivetta: Ela estréia em Osasco, no Nucleo Expressdo de Osasco com a presenga

do Boal, o Boal tinha voltado pro Brasil. No livro nosso tem.
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André: Foi isso mesmo, em setenta em nove. Vocés comecaram a trabalhar bem
antes nela, né? Como sempre.

Pivetta: Na redacdo e tudo. Ela estreou la e depois foi a peca nossa de carreira
mais longa, porque a gente so trabalha de sabado e domingo. E o publico de bairro
nao vai ao teatro a ndo ser de sabado e domingo. Na segunda-feira a noite o cara
nao vai, ele vai chegar na casa dele oito e meia (20:30 horas) cansado pra burro, vai
jantar dai tem que dormir e levantar no outro dia seis horas (06:00 horas), quer dizer,
vocé tem que fazer no horario dele e no horario nosso agora atual que o grupo é
composto na sua maioria de elementos populares, eu diria em oitenta por cento,
talvez atualmente. Dai essa peca sobre a greve € uma histéria contemporanea, mas
ndo deixa de ser histéria, tanto é que o diretor social do sindicato, que chamava Luiz
Ignacio Lula da Silva era um cara que contratou a gente para fazer espetaculo 14,
nao estava com nenhuma segunda intencdo de espetaculo politico. O que eles
faziam normalmente, a atividade politica mesmo cultural, mesmo em sindicatos
importantes e progressistas era contratar o Milton Nascimento e o Chico Buarque,
gualguer um e pagar uma puta nota e ndo gostavam de teatro, eles achavam que
teatro era coisa de bicha e etc. Mas com o Lula foi meio diferente e ele nos levou la
umas vinte vezes, isso como diretor social. Tanto é que nos fizemos espetaculo no
sabado e domingo e eles foram presos na quarta-feira, quer dizer, isso tudo mistura
com a minha atividade como advogado de presos politicos. Quando eles foram
presos e eu fui no DOPS pra falar com eles nao era Cesar Vieira, eles também so
ficaram sabendo que Cesar Vieira era ldibal Pivetta quando eles me prenderam.
Quer dizer que é um negécio engracado pra chuchu e que da uma confuséo (entre
risos).

André: Uma das coisas... assim, eu tenho consciéncia pelo que a gente ja observou
la no TUOV, I4 na sede, a importancia que vocé da para a coletividade, para a
criacdo coletiva, até para se desenvolver vocé deixa o pessoal 14, faz intervencdes
pontuais, tal. E realmente eu gravei material que vou utilizar em artigo, tal...

Pivetta: A rodada vocé gravou? Vocé gravou o pessoal falando?
André: Sim, eu gravei, gravei tudo. Ja tenho bastante material.

Pivetta: Isso € o melhor achado do grupo, talvez entre outras coisas, que faz o
grupo permanecer tendo gente, quer dizer, o Zé Celso, sem critica nenhuma, o
grupo dele seria mais velho que o nosso em dois anos, sO que ele € um e nés
somos cinco. Quer dizer, ja ha uma continuidade ndo do Cesar Vieira, mas de gente
gue esta no grupo ha trinta anos, ha trinta e cinco anos.

André: Essa permanéncia desses elementos mais remotos, vamos dizer assim, pra

nao falar antigos...
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Pivetta: Jurassicos... (risos)

André: Jurassicos! (risos) E... com certeza ela teve uma constituicdo da propria
caracteristica do grupo, né? Se a gente pensar isso na década de setenta que a
coisa era mais apertada e ai também como a gente falou no comeco, a questao da
educacdo mesmo... assim, a gente sabe que de uma maneira geral, a gente nao
pode entender que teatro € escola, né? Apesar que tem escola de teatro, enfim,
vocé forma, sei la, de alguma maneira algumas caracteristicas das pessoas, mas 0
teatro € mais um componente da vida.

Pivetta: A gente acha que ator vocé faz, ndo faz o musico porque necessita ouvido.
Eu por exemplo, jamais poderia ser musico porque tenho o ouvido horrivel. Agora o
ator ndo, o ator se ele tiver vontade e teséo é tempo em cima que ele faz, vira um
ator. Masico ndo vira ndo, ator a gente transforma qualquer um em ator, porque
nosso instrumento de trabalho € o teatro, entdo tem que ser bem feito, ndo da pra
jogar o espetaculo la... e a gente procura fazer sempre bem feito.

André: Esse processo de ingresso das pessoas para ser atores, tal... vocé
recomenda algum tipo de leitura pra eles, especifica de teatro, dos classicos e faz
esse debate em relagéo ao teatro popular, ao teatro engajado, como que funciona?

Pivetta: Depois que... nés estamos agora, eu fui fazer uma conferéncia na UNESP e
no final da conferéncia, era quase s6 mulher... no final da conferéncia eu falei... eu
mostrei tudo do Olho Vivo com slides e tal, se vocés estiverem interessadas
qualquer uma de vocés ou de vocés, tinham uns rapazes também... aparece la, la
nao tem vestibular e tal... dai apareceram trés, que ja estdo agora a cem dias, cento
e vinte dias no grupo. Se elas vao ficar sé o futuro vai dizer, mas é possivel que pelo
menos uma ou duas, que é a média que a cada dez que comeca a acompanhar,
sobram dois, porque é duro todo sadbado e domingo tem que estar la, se tem
namorado, o namorado chia fora ou entdo vice e versa, a namorada também chia,
entdo € um negaocio bem assim.

André: Entdo, nesse contexto contemporaneo tem um significado isso e na década
de setenta?

Pivetta: A gente passa todos os livros e as obras nossas pra pessoa, a gente nao
d& uma aula, mas vai conversando, passa o Neriney, por exemplo, fala com eles o
tempo todo, a gente puxa, procura que eles vao nos debates comigo pra assistir e s6
o fato de vocé passar todas as obras que a gente felizmente tem tudo impresso e o0s
livros, o cara que esta interessado vai saber o que € o Olho Vivo, mas lentamente,
sem pressa.

André: Entao Cesar...
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Pivetta: SO terminando o negdcio da parte historica! Entdo o ‘Bumba, Meu
Queixada’ foi uma peca atual, tanto é que foi a mais censurada, mais cortada, né? A
gente estudou e entdo da pra fazer os cortes que precisava fazer. Depois a gente
volta pro tema histérico mesmo, que € o ‘Morte aos Brancos’, a histéria das guerras
dos guaranis no Rio Grande do Sul com os padres e etc., tem uma historia. Depois
disso vai pro ‘Jodo Candido do Brasil’, que € a Revolta da Chibata e nesse meio
tempo a gente faz o ‘Judos e us Magalis’ que é um tema histérico escondido na
histéria do Brasil. E uma invaséo financiada pelos americanos que queriam fazer um
pais satélite aqui, tipo América Central, né? Entdo isso € de 1908 e na época foi um
puta escandalo internacional e hoje vocé ndo acha uma linha sobre isso, teve
mortos, teve feridos... uma coisa totalmente dirigida, até que apare¢ca um novo
Euclides da Cunha ai...

André: E faca né, vire um classico, né? Ja contextualizando...

Pivetta: E o Jodo Candido... dai nesse meio tempo também a gente faz o
‘Barbosinha...’, que ndo seria historia no sentido intelectual da palavra, mas néo
deixa de ser histéria, um cara que esta na musica popular brasileira e tal... e 0
conteddo das suas letras todos, sem ele saber, profundamente politicamente
correto, quando fala do despejo e o trem das onze e tal...

André: O Adoniran, né?

Pivetta: Ele nem tinha essa forca, nem sabia disso, mas p0, vocé pega as musicas
dele, todas tem a base social.

André: Porque tem o elemento popular, base popular. Isso esta bem relacionado ao
que eu falei, que eu imagino da atuacdo popular, da estética popular, da
preocupacdo do TUOV. Contextualizando isso ai com a década de setenta que é
coisa um pouco mais tensa por conta da ditadura, tal e da repressao que a gente ja
falou tem bastante material até gravado, interessante e que me ajudou bastante.

Pivetta: Vocé ja gravou um bom par de horas.

André: Ja estou com umas... ja vou para a quinta hora, acho. Ta bom ja chega
(risos).

Pivetta: Depois se vocé quiser filmar aquilo 14, sdo coisas interessantes...
André: Filmarei tudo, tirarei fotos de tudo.

Pivetta: Tem carta do Luis Carlos Prestes, ali embaixo, 14 em cima é sobre o Carlos

Marighela, la eu preso, um fotografo que tirou l& no Hipddromo... S6 pra fechar,
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todas essas pecas histéricas criaram um modelo, né? Quer dizer, essa peca atual
agora que a gente terminou de redigir e comeca a ensaiar em marcgo é sobre a Forca
Expedicionaria Brasileira, um tema histérico pouco conhecido, também meio
escondido pelo exército que ndo gosta, por incrivel que pareca a gente pensou que
pela primeira vez a gente pensou que eles iam pular de alegria com o Olho Vivo...
nada, eles ndo gostam, eles ndo gostam porque quando eles voltaram da guerra
eles iam depor o Getulio, e o Getulio era o governo fascista que manda o exército la
lutar contra os fascistas, né? E quando eles estdo voltando, eles ja sabiam... o
Castello Branco era o chefe do Estado Maior que foi presidente depois...

André: Foi presidente, ele foi eleito...

Pivetta: Dai ele dissolve a Forca Expedicionaria quando eles estavam no navio,
levava quinze dias. Entdo eles chegaram aqui e ndo tinha comando, nao tinham
nada e os soldados voltaram para a vida civil no tapa assim. O negocio mais louco
do mundo e nunca ninguém falou isso. Dai ele fala que ia chamar... isso esta na
peca... que ele iria chamar os caras para dar postos importantes para eles. Ele p6s
um no Amazonas, outro ndo sei aonde, outro no Acre, pés os caras todos la, todos
os chefes, ele separou todos eles.

André: Tiraram eles do centro para néo ter problemas...

Pivetta: Tirou do centro, mas quer dizer, de todo jeito ele caiu por uma série de
fatores.

André: mas esse ndo gostar do exército em outras instancias e em outras épocas
nao seria por causa da critica que o TUOV faz, da critica a essa histéria oficial,
porque esta sempre ligado a uma histéria popular, né? O personagem, O0S
personagens principais sdo os populares, a atuagdo popular, isso € bem contra o...

Pivetta: Nesse espetaculo agora o ‘Cobra vai Fumar que € sobre a FEB, nos
discutimos, cada um apresentou um tema, quem quis, né, dai sobraram trés, que era
o Monteiro Lobato, a For¢ca Expedicionéria e o jogador de futebol, o Friendeirich, o
primeiro negro que ascendeu socialmente através do futebol. Quer dizer, isso em
1920, ele era um cara que lancava moda de cabelo, de sapato e tal, era muito mais
importante no contexto que o Pelé, porque ele criava... ele jogava no Paulistano que
era um clube s6 de rico, até hoje ainda €, né... jogava la no Paulistano, ele usava
todos os maneirismos de ricos, embora ele pessoalmente néo fosse rico. Entdo esse
cara foi muito discutido, eu pessoalmente era favoravel em fazer o Friendeirich, mas
perdi na votacéo la...

André: Mas porgue, qual era a argumentacado que vocé utilizou?
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Pivetta: A argumentacdo era que a Forca Expedicionaria seria mais direta do que
ele, o Friendeirich. Igual o caso do Monteiro Lobato também, o Monteiro Lobato
discutiram muito, a histéria do porque ndo entraria, porque tem um monte de caras
que acusam ele de racismo e tal, o que é uma bobagem sem tamanho, porque ele
colocou a Tia Nastacia l4& como preta Ia...

André: E nado era a realidade? Nao era a realidade?

Pivetta: Era claro! Como os caras que falam |4 na nossa peca num jogo de futebol,
0s caras gritam: “bicha, bicha, bicha!” Eles falam: “pd, mas isso € um preconceito”.
Eu falei: “preconceito nada, a gente esta narrando o povo, ndo estamos julgando
aqui, € um jogo de futebol onde os caras gritam ‘bicha’, como gritam até hoje”.

André: Ou mais né?
Pivetta: Eles gritam ‘ladrédo’ e ‘filho-da-puta’, tudo ali...

André: (risos) Interessante essa fala... entdo, mas eu sempre percebo, eu li, tal... na
leitura tem uma preocupacado de... ndo s6 de ter uma critica o TUOV, ele monta a
peca com uma critica, mas ele tem a preocupacao de estabelecer um didlogo com o
publico, através dessa critica na peca. Légico, se € feito através da representacao,
da linguagem, da estética, mas eu vi que sempre ao final das apresentacfes tem o
debate. Como isso se da, qual a importancia disso, se isso muda a peca, isso pode
mudar a peca, através desses debates.... como funciona isso?

Pivetta: esse debate é uma coisa que apareceu espontaneamente, no ‘Zebedeu'...
eu nao falei do Corinthians, que o Corinthians ndo vem no Xl de Agosto, ele vem
paralelo ao Teatro Casarao...

André: O ‘Corinthians, Meu Amor’, né?

Pivetta: Que é a histéria de um clube de futebol que extrapola isso, ndo é o Séo
Paulo, ndo é o Palmeiras, sem demérito nenhum, é uma outra coisa, Corinthians é
um negaocio maluco, né...

André: Eu sei, eu sei muito bem...

Pivetta: O que eu estava falando mesmo?

André: Estava falando do debate, da critica, da relag&o a critica...

Pivetta: Nesse espetaculo a gente fazia o ‘Evangelho Segundo Zebedeu’ num circo
no Ibirapuera, ao lado do DETRAN, entdo como a pec¢a se passava num circo, o Xl

de Agosto consegui um circo e colocou la pra fazer a peca do lado do DETRAN e no

sdbado e domingo, que eles apresentavam quinta, sexta, sdbado e domingo, vocé
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vé como o teatro decaiu, né? Nenhuma peca de sucesso faz quinta, sexta, sabado e
domingo. Faz sexta, sabado e domingo, em vez de ter crescido o interesse pelo
teatro... sem contar que na ‘Brodway’ ali é tudo 50 ‘paus’, 80 ‘paus’ ou 100, o
pessoal do antigo Paramount e tal... e a gente 14 no Teatro do XI de Agosto, nesse
circo, no sabado e domingo no lbirapuera a maior parte do pessoal que vinha era
nordestino, era um pessoal que vinha passar o domingo la, fazia um piquenique 14,
tem a lagoa e etc. e eles viam o circo e 0 preco do circo era praticamente gratis.
Cada ida ao bairro era totalmente gratis, mas la eles pagavam acho que era 1 real e
esse pessoal assistia porque era barato e porque era circo que tinha ligacdo com
eles, vinham da Bahia, de Pernambuco, etc. e tinha essa ligacdo. E no final do
espetaculo os atores ficavam por ali e eles vinham conversar com os atores: “p0,
esse negocio aqui... eu sou de 14, eu sou de Crato”... sou ndo sei de onde “e ndo é
bem assim ndo, ndo aconteceu assim ndo, ndo entendi o que o cara falou”. Dai
comecou o debate espontaneamente, dai no final a gente ja ia e chamava eles pra
conversar, dai iSso se incorporou ao grupo, né... na ida ao bairro vocé sempre
termina com o debate. O debate que a gente procura falar menos e eles falarem
mais, né... na terceira e quarta edicbes do ‘Em Busca...’ tem a transcricdo de
debates inteirinhos, a Ultima ndo tem ja...

André: Eu tenho a edigdo de setenta (1977) eu acho...

Pivetta: Tem o debate inteirinho do cara falando do ‘Rei Momo’, falando do
Napoledo e tal... o problema do negro ta no palco e o negro ta na platéia como
publico, o cara vé... “pd, esses atores ai ndo sao deuses, Sado caras que nem eu,
eles podem cantar bem sendo caras do povo”. Entdo esse € um negdcio que
intuitivamente cria uma interrogacdo na cabeca dos caras. A ponto deles
comecarem a pedir autografos e a gente comecar a estudar esse negdcio de “p6, eu
ndo dou autografo!”. Mas também dar autégrafo € um negoécio que conduz a um
culto, entdo isso foi muito discutido e a gente... hoje ndo acontece mais, mas na
época acontecia muito, especialmente para as meninas, 0s caras iam l|a pedir
autografos...

André: Sem interesse nenhum, né?

Pivetta: (risos) Também, né? (risos)

André: E bem interessante essa questdo da participacdo popular no teatro porque
num dos livros 14, acho até que no ‘Em busca ... na Ultima edicdo que vocé
gentilmente me presenteou, tem esse debate: qual o publico que vai ao teatro? Da
menos de... da 1%, 1,2%, 1,8... talvez menos agora e...

Pivetta: A concorréncia € muito grande com a televiséo...

André: Era isso que ia perguntar...
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Pivetta: O futebol, a novela, o cara chega cansado em casa nao vai... vocé pode
tentar fazer isso pra crianga, mas sem conflitar com o horéario de escola, mas dai ndo
€ a nossa proposta, teatro infantil. Mesmo assim seria meio dificil, dai tem que
contar com a diretora, que passa a ser um tiranozinho pequeno, porque ela vai
decidir e a gente sempre pregou o uso das escolas, que agora esta acontecendo,
aos sabados e domingos.

André: Entdo isso atualmente, né Idibal? E na década de setenta, por exemplo, que
a diretoria de ensino se chamava delegacia de ensino. Qual era a relagéo do teatro
com a escola? Vocés conseguiam se apresentar bastante ainda para movimentos de
alfabetizacao de adultos, como que era isso na década de setenta?

Pivetta: Geralmente o contato era o professor de historia. O professor de histéria
que buscava o Olho Vivo porque falava de um tema histérico e eles levavam os
alunos ou levavam a gente até |a.

André: Nem tinham historia, vocé lembra que nem tinha histéria, era Organizacéo
Social e Politica do Brasil (OSPB). Cortaram historia, o professor de historia...

Pivetta: Eles que levavam a gente, o contato era muito bom, né... e o clero
progressista, porque existia a igreja progressista na epoca, hoje ndo existe mais e
eles levavam o Olho Vivo |4, inclusive o local onde a gente... 0 maior local onde a
gente fez mais espetaculos é o altar, a igreja onde acabava uma missa e a gente
entrava pra fazer o espetaculo.

André: Geralmente em periferia...
Pivetta: Todos, sempre em periferia.

André: Sempre em periferia de Sado Paulo. O maior nimero de apresentacoes,
l6gico, foi em Sdo Paulo, né? Mas vocés fizeram em outros lugares, mesmo na
década de setenta, mesmo com todas as dificuldades.

Pivetta: Fizemos muito interior de Sao Paulo, convidados por prefeituras, a gente
cobrava bem, eram prefeitos mais ou menos progressistas.

André: Vocé lembra de uma apresentacdo, deve ser dificil, mas na década de
oitenta, vocé lembra de uma apresentacdo que vocés fizeram em Juiz de Fora,
quando o Roméao era secretario de educacao la, ele fala sempre disso, fala; “po,
manda um abraco pro Cesar 14”. Agora € diretor do programa de pos-graduacao 14,
mas ele sempre... eu dei até sorte de ter...

Pivetta: Ele levou a gente pra |1&?
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André: Levou vocés pra la, sempre que eu falo de vocés ele fala: “puxa vida, da um
abrago...!”

Pivetta: N6s fizemos muito esse tipo de coisa, especialmente interior de Sdo Paulo,
nos fizemos Recife, fizemos Porto Alegre, Belo Horizonte, Curitiba, todos esses
festivais a gente fez e também a convite de alguma entidade, né.

André: E essa atuacdo... l6gico, uma coisa esta ligada a outra, mas o quanto foi
benéfico, vamos dizer assim, o quanto facilitou e o quanto complicou a sua atuagao
como advogado politico, o TUOV, como que foi essa relagdo tua? Quanto que te
ajudou? Quanto que te atrapalhou? Vocé acha que teve influéncia...

Pivetta: Ai vem uma salada que... eu era presidente da UNE né, eu fui presidente
da Casper Libero, depois fui presidente do 22 de Agosto, depois fui presidente da
UNE.

André: Em que ano que foi?

Pivetta: A UNE em cinquenta e oito (1958)

André: Puxa, que beleza!

Pivetta: Eu fui presidente do Casper Libero, acho que em 1956... 0 outro em 1957 e
1958 da UNE. Eu morava no Rio, tinha uma sede imensa a UNE, depois foi
incendiada, mas ndo era mais na minha gestdo. E através disso vocé conseguia
mesclar tudo, o caminho meu, natural, era ser defensor de preso polpitico, né? Ai
quando estourou o congresso de Ibiuna quando eu come¢o mesmo a advogar 0s
estudantes me conheciam, sei la porque e me procuraram...

André: “Sei la porque...” (risos).

Pivetta: Me procuraram e eu fui advogar para oitocentos caras, s6 haquele processo
eu tinha oitocentos clientes. Nunca ninguém me pagou nhada, diga-se de
passagem... (risos)

André: Nao deu pra ficar rico? (risos)

Pivetta: (risos) Teve advogado que ficou rico, por incrivel que pareca...

André: Imagino. Greenhalg, né? Ele foi teu companheiro, ndo é?

Pivetta: Ele trabalhou comigo.
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André: Onde ele esta agora?

Pivetta: Essa historia de roubar cinco milhdes nédo é comigo...

André: Nao é que ele ficou rico, mas ele ocupou um espac¢o no Estado agora.
Pivetta: Estava advogando pro Dantas, ndo sei se ainda esta.

André: Sim, esta.

Pivetta: Ele comegou no meu escritério. Ele, o Airton Soares, quem mais... o Paulo
Gerado que foi diretor do juridico no XI de Agosto que tem toda uma aceitacdo nos
bairros pobres porque eles advogavam, advogam de graca, existe até hoje, né?
Cinco ou seis advogados...

André: Na questdo do teatro em si, qual que foi o maior referencial? Foi o Boal ou
nao, para a atuacdo do TUOV?

Pivetta: Nao, o Boal foi meu professor na Escola de Artes Dramaticas, depois pelo
destino eu fui ser advogado dele, ele estava em Buenos Aires e o passaporte dele
vence e ele pede o passaporte la. Eles negam o passaporte, ele ndo poderia sair da
Argentina, ficaria preso 14, ndo podia sair da Argentina de jeito nenhum, tava
comecando todo um trabalho do Teatro do Oprimido la fora e tal. Dai eu fui pra
Argentina para um congresso de teatro, conversando com ele eu disse; “porque
vocé ndo mete um mandato de seguranca?”’ Ele falou: “E, eu ja falei, mas o
advogado fulano de tal, advogado ndo sei o que disse que isso é loucura, que €&
heroismo...”. Eu disse: “Eu ndo acho, eu acho que o Supremo € o Unico lugar onde
vocé pode tentar alguma coisa, sem te garantir. Vamos entrar com isso ai.” Ele
topou, entramos e ganhamos. E uma loucura isso ai, em plena ditadura a gente
ganhou o passaporte dele e atras disso vieram mais de mil casos.

André: Abriu um precedente, ndo €?

Pivetta: Caras que estavam na Unido Soviética, que estavam em Cuba e tal, todo
mundo entrou, né? E tem todo um... ele sendo o meu professor, mas ele também
nao era o cara do Teatro do Oprimido ainda, ele era um professor muito bom, no
trabalho do ARENA, mas ndo se chamava o Teatro do Oprimido nem nada, o que
ele apresentava era 0 ARENA, ele era o diretor muito bom e tal e com isso a gente
desdobrou uma série de palestras, de conversas, fiquei muito amigo dele e tal.
Depois ele vai para fora, dai em Paris que ele comeca mesmo com o Teatro do
Oprimido, dai pra valer e vem para ca e que existe até hoje, felizmente né? Logico
que esta com mil ramificacbes ai, mas existe. E uma outra vertente, ndo da nossa,
né? A nossa, nos fazemos o espetaculo... tipo, nds estamos mais proximos do CPC

(Centro Popular de Cultura) do que do Boal, nesse sentido. Mas um CPC que a
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gente tinha tempo tem tempo de trabalhar o espetéaculo. Isso que o pessoal mete o
pau no CPC e tal, dizendo que os espetaculos eram ruins. Primeiro que o0s
espetaculos ndo eram ruins, segundo que ndo tinham o acabamento de uma peca,
era a peca do dia, pd! Central do Brasil, descarrilou, matou quatrocentos caras, eles
faziam uma peca pondo em cima daquilo. Entéo era o teatro do dia, Teatro Jornal,
para isso funcionava muito, mas o tempo que eles tinham para trabalhar esse
assunto seria dois ou trés dias. Isso aconteceu na segunda eles ja apresentavam a
peca na quarta, que ia ser feita em cima de caminhdo em todos esses lugares dez
ou quinze vezes depois passava para outro tema “deputado corrupto, ndo sei o
que...”. Agora, nés ja ndo, a gente ja visava fazer o teatro, tanto é que uma peca
nossa por ser so sabado e domingo leva no minimo um ano, se tiver o texto pronto,
por que se néo tiver o texto pronto vai levar mais de dois anos. Como sempre a
gente estd com uma peca em cartaz e j4 estd comecando a preparar a proxima.
Quer dizer, ndo essa aqui, se for preparar essa do... vamos supor que estréia em
julho essa peca ‘A Cobra Vai Fumar nds vamos comecar a pensar ha nova peca
daqui a trés anos, porque sendo... normalmente a gente fica dois, trés anos com a
peca, porque € sabado e domingo dai da cem espetaculos em trés anos. A gente
pega férias, tudo bonitinho para ndo esfalfar o grupo porque é um trabalho
voluntéario, pd! Hoje o grupo ainda paga vinte reais para cada um por fim de semana,
para conducdo, antes ndo tinha nem isso, de conducgéo e lanche tem um espaco,
né?

André: Vocés estdo ricos agora? Se comparar com a década de setenta... (risos)

Pivetta: Ah, ta rico. Naquele tempo nédo tinha essa estrutura de... a prefeitura
vender... a gente ndo tinha a sede. A sede ajuda muito, qualquer grupo, ndo sé de
teatro, mas de qualquer atividade tendo um local garantido é outra coisa. Vocé sabe
gue aquilo la... podem até tomar, mas € muito dificil e agora nés conseguimos por
trinta anos. A gente vai construir & um teatro, mas continuamos itinerantes, que é a
nossa proposta. SO que a gente mudou, a gente vai pra bairro e trds também o
publico pra sede, coisa que a gente nunca tinha pensado. E pra eles é mais
produtivo isso, € vim com... dai o grupo banca o 6nibus, banca o almoco e o debate
posterior. Fica um dia com a gente, agora ndo é sempre que vocé pode trazer entdo
vocé vai continuar indo na itinerante e trazendo o pessoal pra la. Outras
experiéncias que ja acabaram, mas que foram bem, o Celso Fratesch que teve
grupo em Sao Miguel Paulista que chamava Nucleo, em Osasco teve um grupo que
chamava Nucleo Expressédo também que fazia um trabalho fixo.

André: Mas eram derivados do TUOV?

Pivetta: Nao, esses dois ndo eram derivados do TUOV, mas tinham muito boa
relacdo, mas ndo chegam a ser derivados do TUOV.
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André: Duas coisas, assim, sem querer te cortar, ja te cortando que era o que eu
tinha que perguntar também: da relacdo dessa rede que se fazia principalmente,
tinham outros grupos e outros movimentos sociais que lutavam ai pela
redemocratizacdo, né? Que faziam essa critica, entdo o TUOV estava engajado,
vocés participaram de varios festivais...

Pivetta: Muito. Muito em encontros e seminarios, a gente abria sempre, as vezes
com o Hino Nacional, as vezes néo.

André: Fazia parte de um contexto maior, né?

Pivetta: Muito, €. Sempre esse show nosso, que € um show que pode ter musicas
das pecas, mas ndo é nenhuma das pecas foi muito requisitado. Teve uma época
que a gente falou: “vamos parar porque a gente vai virar um grupo musical, ndo &
proposta”. Porque um grupo musical chega, monta o negdécio e canta, mas
dificilmente vai ter uma estrutura de discutir, o musico ja tem outra cabeca bem
diferenciada. E inclusive dai teria que profissionalizar a coisa, fazer um show é um
show, musica é uma coisa totalmente diferente de teatro onde vocé joga uma ideia...
uma musica sé pode jogar uma ideia. Napoledo dizia que a Marselhesa, a musica
valia por cinquenta exércitos.

André: A forca, né? Sentimos isso na Copa de 98, né? Antes de comecar la, os
caras cantaram a Marselhesa I4, entraram pra guerra. O Brasil foi pra festa, os caras
foram pra guerra: 3 x O.

Pivetta: (risos)

André: Bom. E... e do TUOV, nasceram outros grupos assim filhos mesmo do TUOV
principalmente desde o comego. Se mantiveram, terminaram? Como é que foi?

Pivetta: Teve em Mogi das Cruzes, teve na Vila Prudente. Em Mogi das Cruzes
acho que viveu uns dois anos, Vila Prudente viveu uns trés, isso com 0 nome de
Olho Vivo, Olho Vivo da Vila Prudente, agora dezenas de outros prosperaram por ai
sem ter o nome do Olho Vivo s6 com a ideia jogada, muito em cima do livro...

André: Do ‘Em Busca...’?

Pivetta: Do ‘Em Busca...’, muito, mas muito em cima, € um negaocio... outro dia nés
fomos fazer um debate, o grupo foi cantar aqui em Campo Limpo e ai teve duas
coisas interessantes, chega um cara pra mim de uma certa idade la e falou: “trouxe
um negocio pra vocé e quero te entregar depois”. Dai ele me tras, depois do
espetaculo e tal, ele me tras um ingresso do ‘Corinthians, meu amor’ de 1979,
escrito 14 ‘direcdo de Ednaldo Freire’ que é um diretor ai bastante conhecido e tal...

‘Corinthians’ no teatro tal, no pago municipal... ingresso gratis... que a mée dele tinha
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guardado num livro e mostrava isso. E invariavelmente aparece cara pra gente dar
autografo em livro de quarenta anos atras, isso acontece muito, isso funcionou
muito. Esse livro na época foi vertido pro castelhano, deve ter ai... na América Latina
foi muito mais discutido do que no Brasil, porque era uma ideologia a gente ja
pregava uma ideologia, porque que nés vamos... como € que nds vamos sobreviver?
O Estado nao vai dar dinheiro pro Olho Vivo, como até agora deu no programa de
fomento e ndo esta dando mais. Nao € que seja uma coisa dirigida do Khalil e etc., é
a estrutura do corpo de jurados que quer gue vocé faca uma coisa que eles querem
e a gente ndo. Eles querem seminarios, debates e espetaculos nos bairros, quer
dizer n6és ndo vamos fazer isso porque eles querem, nés nos recusamos entdo a
gente apresenta a nossa proposta... qual que era a proposta com esse ‘A Cobra vai
Fumar'? O espetéaculo explicito desde a escolha do texto até l4. Eles ndo aceitam
isso porque isso ndo é uma contrapartida, quando nés continuamos dando a
contrapartida através de shows, né? Comparar trabalho de perspectiva de teatro,
mas isso € muito engracado, quando veio a lei do fomento que a gente batalhou, o
Olho Vivo disputou cinco e entrou em trés, o que eu acho valido, ndo precisa entrar
em todos, mas agora ndo ganha nem o “Miriam Muniz” nem o fomento por causa do
tema. Agora nos podiamos ter posto, vamos fazer o espetaculo tal...

André: Ter se rendido, né?

Pivetta: E mudar, vamos fazer conferéncia, por dez nomes la e vamos fazer o show
tal e mandar... 0 seminario, eles gostam muito dessa coisa de seminario, mas nao é
nossa proposta. Vocé pode pegar esses grupos ai, muito bons, que nasceram agora
depois do fomento e que tdo fazendo esse tipo de coisa e que é absolutamente
justificavel, mas ndo é a nossa. E é um negdcio incrivel... tem cara que na votacao
la, a gente fica sabendo: “Pé! Vai dar dinheiro pro Olho Vivo, o Olho Vivo ganha
dinheiro a hora que quer, eles vendem espetaculos”. Infelizmente ndo é verdade
(risos) pode ser que de vinte espetaculos um é vendido, mas como é que vocé vai
cobrar da CUT, pra ir 14, aquilo 14 ndo é sé ir 14, significa trés dias de ensaio aquele
negocio que vocé viu de oito minutos, s6 que séo trés dias de ensaio pra valer.
Como € que vocé vai cobrar da CUT quando eles chegam: “No0s estamos duros, o
Wagner Tiso vai tocar de graca, sera que da para vocés irem?” Nos vamos, de graca
né, mas sabendo que eles poderiam até a ajudar para nés fazermos o trabalho.

André: E se ganhasse aquele prémio 4, vocé ganhava uma grana, ndo? Ou era s6
0 prémio simbdlico mesmo?

Pivetta: Era s6 o prémio mesmo, ta ai. Foi um negdcio louco, eles me telefonaram
pedindo se eu admitia meu nome para disputar o prémio da CUT eu falei que
autorizava o nome, eu dou, mas eu ndo vou fazer campanha. No fim eu acabei
tendo trinta mil votos ndo sei do que la. Dai saiu uma briga |a, que eu fiquei sabendo
depois e que eles queriam mudar, ai o que eles resolveram: premiar os disputantes,

dai deram o prémio pra mim e para os outros. O que eu acho um negdcio cretino
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esse de fazer esse tipo de votacdo porque ndo tem controle nenhum, né? Teria o
cara interessado em ganhar a eleicdo, o que ndo era o meu caso, p0! Nao estou
interessado... telefonar para todos amigos meus e falar: “Vote nesse e-mail, p0!
Mandar votar no site da CUT”. Sei que depois saiu uma briga l& com o presidente:
“ndo, depois eu vou falar com o Idibal, e tal, 0 ano que vem ele ganha”. Ainda bem
qgue ele ndo veio falar comigo, porque ai eu ia mandar ele a merda, p6. “O ano que
vem vocé vai me dar um prémio? Que que é isso?”

André: O ano que vem ta longe, né Idibal?

Pivetta: Ndo tem nenhum sentido isso, mas o cara se sentiu... coitado... ndo fizeram
nada de sacanagem...

André: Quem € o presidente |4 agora?

Pivetta: Paulo Henrigue...

André: Ah, eu sei, pensei que era o Joao Felicio.
Pivetta: Nao, ndo é, esse € um professor.

Idibal Almeida Pivetta (César Vieira): Tem uns titulos ai, o que que é? Medalha
Pedro Ernesto, né?

André Luis Gabriel: Isso. Idibal AImeida Pivetta, ndo é fraco nao.
Pivetta: Geralmente os prefacios de alguns livros e prémios sao do Boal.

André: Eu vi la que tem bastantes prefacios do Boal. Eu fiz um curso na PUC la no
comeco dos anos 2000 sobre o Teatro do Oprimido, do Boal.

Pivetta: Tem uma menina aqui, eu esqueci o0 home dela, tem no Rio, mas parece
gue eles estdo meio, com arestas de finalidades...

André: Eu fiz com a Roberta.
Pivetta: Tem uma Kelly também...

André: Isso, também. Mas eu ldibal, vocé falou que qualquer um pode ser ator, eu
SOuU excecao cara, eu Nao posso nao. (risos)

Pivetta: depois de fazer dez ensaios para falar duas palavras vocé faz (risos)

André: “Oi, boa noite!” (risos)
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Pivetta: Tem uma... isso ai é do Luis Carlos Prestes, olha (mostrando uma carta
recebida de Prestes)... ele fez uma declaracdo de amor pra gente que nds tinhamos
mudado o conceito dele sobre futebol. Ele achava que o futebol era o 6pio do povo.

André: Fala disso ai, fala disso ai, desse...

Pivetta: O Prestes quando tomou conhecimento da gente no Festival Mundial da
Juventude em Havana, ele ganhou um livrinho nosso do ‘Corinthians, Meu Amor’, no
dia seguinte ele nos telefona pede pro grupo todo ir la no hotel dele, que ele estava
num hotel bom la na Riviera, dai ele vai... ele abriu a conversa falando: “eu mudei
meu conceito sobre futebol, eu acho que o futebol vai ajudar a revolugédo e ndo ao
contrario, gracas a esse livrinho de vocés”. Quer dizer, € um negdécio maluco esse,
iISSo ndo tem preco, né?

André: E porque é um cara que tem um... como vocé esta sempre falando de
historia ele tem uma visdo do contexto historico absurda, né? Além de tudo o cara é
um personagem da historia.

Pivetta: Claro, € um cara que € um personagem. Esse € um bilhete que ele
manda... um convite assim que n6és mandamos pra mil pessoas e ele mandou esse
bilhete que esta ai. Tem outras coisas dele ai, tem do Fidel também. Eu precisava
contratar uns dez caras pra colocar isso em dia, acho que nunca vou por em dia,
porque é muita coisa.

André: Eu vou fazer um trabalho voluntéario ai pra voceé.

Pivetta: Esse aqui tem a assinatura de muitos presos politicos. Manuel Cirilo, um
pessoal... Aldo Arantes

André: Bem, acho que é isso, mais uma vez meus agradecimentos.

Pivetta: Estamos sempre a disposicéo.
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