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RESUMO

O presente artigo é fruto da pesquisa etnogréfica realizada acerca das praticas de trabalho do grupo Teatro

Popular Unido e Olho Vivo (TUOV), atuante na cidade de Sdo Paulo, no estado de Sdo Paulo. Descendente

do movimento de teatro engajado dos anos sessenta, este grupo se insere na discussdo critica a respeito da

mercantilizacdo da arte, e se posiciona de forma antagonica as relagdes capitalistas de trabalho. Pretende-se,

aqui, abarcar uma reflexdo sobre as memorias de dois senhores — Idibal Pivetta e Neriney Moreira —, fundadores

deste grupo e ainda atuantes nele — referentes aos impactos que o crescimento da cidade de Sdo Paulo trouxe

aos seus trabalhos no &mbito artistico e as estratégias por eles utilizadas para transformar as relacdes de

trabalho no interior desta trupe.

Palavras-chave: oficio teatral, memoria; antropologia urbana

L’ARTISANAT THEATRAL DANS LE CONTEXTE
DES TRANFORMATIONS URBAINES:
L’EXPERIENCE DE TEATRO POPULAR
UNIAO E OLHO Vivo

RESUME

Cet article est le résultat de la recherche
ethnographique sur les pratiques de travail du
groupe Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUOV),
qui opere dans la ville de Sdo Paulo, Sao Paulo.
Descendant du mouvement thééatral engagé
des années soixante, ce groupe s’insere dans la
discussion critique sur la marchandisation de l'art et
se positionne de maniére antagoniste aux relations
de travail capitalistes. Il est destiné ici a inclure
une réflexion sur la mémoire de deux seigneurs
- Idibal Pivetta et Neriney Moreira, fondateurs de
ce groupe et toujours actifs - sur les impacts de la
croissance de la ville de Sdo Paulo sur leurs travaux
dans le domaine artistique et les stratégies de ils
transformaient les relations de travail au sein de

cette troupe.

Mots-clés: artisanat theatral memoire,

anthropologie urbaine
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EL OFICIO TEATRAL EN EL CONTEXTO
DE TRANSFORMACIONES URBANAS:
LA EXPERIENCIA DEL TEATRO
POPULAR UNIAO E OLHO VIVO

RESUMEN

El presente articulo es fruto de la investigacion
etnografica sobre las practicas de trabajo del grupo
Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUOV), actuante
en la ciudad de Sao Paulo, Sao Paulo. Descendiente
del movimiento de teatro comprometido de los afios
sesenta, este grupo se inserta en la discusion critica
acerca de la mercantilizacion del arte, y se posiciona
de forma antagénica a las relaciones capitalistas de
trabajo. La intencién de esta propuesta es generar una
reflexion sobre las memorias de dos de los fundadores
de este grupo (Idibal Pivetta y Neriney Moreira, atin
actuantes) sobre los impactos que el crecimiento de la
ciudad de Sdo Paulo trajo a sus trabajos en el ambito
artistico, al igual, que las estrategias por ellos utilizadas
para transformar las relaciones de trabajo en el interior

de esta compaiiia.

Palabras clave: oficio teatral memoria;

antropologia urbana
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1. INTRODUCAO

A pesquisa etnografica mais ampla da qual este
artigo se originou versou sobre as memorias e as
praticas teatrais do grupo Teatro Popular Unido e
Olho Vivo (TUOV)!, percebendo a duracio dessas
praticas (Eckert & Rocha 2013) no tempo presente
através da remontagem de instantes vividos no
interior das dindmicas urbanas do campo artistico
e social da cidade de Sao Paulo. Esta pesquisa
debrucou-se sobre as narrativas de alguns
integrantes do grupo teatral, para dar conta da
apreensdo de instantes que conformam as rupturas
e as continuidades que compdem esta duracéo.
Seguindo a linhagem da antropologia urbana,
a partir das obras de Velho (1994) e de Magnani
(2002), podemos perceber, nessas narrativas, as
dindmicas sociais de criacdo e de consolidacio
de um “campo de possibilidades” (Velho 1994),
que tornou possivel a manutencéo deste “projeto
coletivo” de teatro (Velho 1994). Como ancoragem
importante para essa duracao, destaca-se o
“potencial de metamorfose” (Velho 1994) de
integrantes desta trupe, tanto na manutencio de
suas praticas, como nas alteracdes necessarias
a este projeto, no contexto das transformagées
urbanas ocorridas durante a trajetoria de mais de

cinquenta anos do grupo.

2. PERCURSOS DA PESQUISA

Para esta pesquisa, o trabalho etnografico foi
desenvolvido ao longo de um ano e meio, sendo
utilizadas as técnicas de observagéo participante,
escritas de diarios de campo, entrevistas e
registros audiovisuais junto aos eventos publicos

e a atividades de organizacéo interna do grupo.

Entre esses eventos, o de maior relevancia foi o
acompanhamento da oficina de metodologia de
trabalho do TUOV, ocorrida de janeiro a agosto
de 2017, dividida em médulos que espelham as
comissdes de trabalho desta trupe: dramaturgia,
musicalidade, cenario, figurino e video. A oficina
foi promovida por ocasifo das comemoracdes de
50 anos do TUOV, e, neste projeto comemorativo,
ainda foram desenvolvidas a reforma da sede
de trabalho, a organizacéo e a abertura de uma
exposicdo da trajetéria do grupo, bem como
apresentacdes teatrais de espetaculos do TUOV,
interpretados por outros grupos de teatro que
partilham a linhagem teatral deste.

Tendo como foco a narrativa, como suporte
da memoria e reelaboracdo de experiéncias, a
pesquisa se serviu de entrevistas semiestruturadas,
realizadas com trés principais interlocutores, todos
eles ainda atuantes: César Vieira (nome artistico
de Idibal Pivetta), 87 anos, advogado, fundador e
dramaturgo do grupo; Neriney Moreira, 74 anos,
advogado, fundador e ator; e Cesinha Pivetta,
34 anos, musico, filho de Idibal e ator do TUOV
desde crianca. Em se tratando de uma pesquisa
que segue os fios destas memorias individuais,
as quais se tornam coletivas na articulagio entre
acontecimentos pessoais e sociais, a utilizacdo
de alguns longos relatos foi necessaria, seguindo
pressupostos tedricos de uma etnografia da
duracédo (Eckert & Rocha 2013).

Dentro da revisdo bibliografica a respeito do
grupo teatral e da temética abordada, estdo os
trabalhos publicados por membros do préprio
TUOV, escritos por integrantes dessa trajetoria

e que foram compilados por César Vieira.

1 Para maiores informacdes, consultar Eberhardt (2018).
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Essas publicacdes referem-se ao volume intitulado
“Em busca de um teatro popular” (Vieira 2015) e
a textos de espetaculos de repertério de Vieira,
com acréscimos de criticas de outros dramaturgos
e pensadores do teatro paulista.

Além desse material disponibilizado pelo
grupo, foi feito um levantamento acerca da
bibliografia que discute o tema da arte e suas
regras de legitimacio, tais como “As regras da
arte” e “O poder simbdlico”, de Pierre Bourdieu
(1996, 1989), além de outros escritos que versam
sobre a construcdo do campo teatral brasileiro
e discutem a respeito da cultura popular (Ortiz
2006; Hollanda 1980; Jacob 2008; Collago 2009;
Carone 1984).

Entre os trabalhos académicos sobre o TUOV,
destaca-se o estudo de Cruz (2012), que, pelo
viés historiografico, analisa e compara o Olho
Vivo com a Cia do Latdao, ambos identificados
como formas contra-hegemonicas de producéo
teatral. Para a interpretacio das entrevistas, foram
utilizadas as obras de Paul Ricoeur (1994, 1997) e
de Eckert & Rocha (2005, 2013) como embasamento
tedrico, no intuito de perceber as narrativas das
memorias dos integrantes como conformagio de
uma identidade, através da analise do relato de sie
da remontagem dos instantes vividos por meio das
narrativas biograficas, bem como da construgéo

de trajetorias sociais.

3. SOBRE 0 TUOV

O grupo Teatro Popular Uniéo e Olho Vivo
originou-se em 1966 na cidade de Sdo Paulo e,
desde 1985, tem sua sede no Bairro Bom Retiro.
Sendo criado em meio a ditadura civil-militar,

manteve suas atividades artisticas atreladas a
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linhagem de teatro politico, com pratica engajada
na busca por uma linguagem popular. Ao longo
de sua trajetéria, desenvolveu metodologias de
trabalho particulares, que o diferenciam dos demais
grupos formados no mesmo cenario cultural.

Todos os trabalhos realizados por essa trupe
tém cunho politico-social, este é um aspecto
peculiar do grupo, que se expressa no conteiido
de suas tramas narrativas nos espetaculos, na
divisdo de papéis e em suas apresentacdes, voltadas
a populacio de baixa renda da cidade. Tal escolha
faz com que a estética do grupo esteja atrelada a
uma ética especifica, que pode ser definida como
militante e que privilegia a atuagdo em um circuito
teatral ndo convencional, em oposicdo as grandes
casas de espetaculo.

A pratica desse teatro ndo visa a
profissionaliza¢do, portanto, todos os integrantes
tém seus trabalhos remunerados fora da atividade
teatral, dedicando-se as praticas artisticas apenas
aos finais de semana. Esta caracteristica de se tratar
de um grupo de trabalhadores com orgulho de se
declararem como artistas amadores foi bastante
frisada pelos interlocutores da pesquisa.

Em decorréncia de tal posicionamento, o
grupo sobrevive com trabalho voluntario de seus
integrantes, algumas vezes contanto com verbas
de editais publicos, buscando como primordial a
horizontalidade das relagdes entre seus membros e
a divisdo de tarefas de forma igualitaria: premissas
herdadas do movimento comunista das décadas de
1960 e 1970 e que marcam a trajetéria do grupo.

No campo teatral, hd a pratica do que
se denomina como “teatro de grupo”, uma
contraposi¢do ao chamado “teatro de elenco”.

Nele, verifica-se a permanéncia de integrantes,
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independentemente do trabalho a ser realizado;
jano teatro de elenco, ha uma escolha por artistas
para compor um trabalho especifico, e o grupo nio
necessariamente se mantém, havendo divisio bem
hierarquizada de trabalho, a partir de fung¢des e
de remuneracdes diferenciadas. No TUOV ha um
discurso de igualdade entre os integrantes sendo
o processo de criacdo compartilhado nas esferas
de producio, confeccdo de figurinos, cenario,
dramaturgia entre outros aspectos.

Como ja afirmado, os espetaculos sdo dirigidos
ao publico morador de bairros periféricos da cidade,
e suas tematicas abordam aspectos da historia do
Brasil, tendo como pano de fundo acontecimentos
que retratam um momento — marcante do pais
(como a Guerra de Canudos, a Revolta da Chibata,
a Greve Geral em Sdo Paulo, entre outros),
mesclados com a literatura em verso de cordel,
com uma trama ligada a elementos da cultura
popular (futebol, carnaval, lendas folcloéricas, por
exemplo). Na encenacéo, vemos como peculiar o
protagonismo de atores negros, o grande nimero
de atores em cena e um nio acabamento da obra,
que sempre esta aberta as mudancas e a novas
formas de interpretacéo.

No momento de formacéio deste coletivo esse
tipo de teatro engajado no Brasil estava em pleno
desenvolvimento tanto junto a entidades estudantis,
como os Centros Populares de Cultura da Unido
Nacional dos Estudantes (CPC da UNE), quanto
ao movimento do Teatro de Arena de Sdo Paulo.
Ambos utilizavam essa manifestacéo artistica como

forma de comunicacéo e de conscientizago politica

no combate ao regime militar entre estudantes e
classes operarias, partilhando com o TUOV uma

rede de conhecimento e de prética teatral.

4. TRAJETORIA SOCIAL E FORMACAOQ
DE UM CAMPO DE POSSIBILIDADES

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

A trajetoria de Idibal Pivetta é marcada por
esses acontecimentos, mesclando elementos da

formacéao de Sdo Paulo com a sua propria vivéncia.

2 Entre os anos de 1872 a 1910, a populacgdo de Sdo Paulo aumentou em 764%. Para mais informacdes a esse respeito,

ver Carone (1984).

3 Sobre isso, ver Jacob (2008).
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Ele conta que seus avds vieram de navio da Italia
e se conheceram ao desembarcar em Séo Paulo.
Seu pai parece ilustrar este emergente italiano,

imerso em uma sociabilidade comunitéria:

Ele foi fundador do... do PC. S6 que
nao é Partido Comunista, é Partido
Constitucionalista. Que foi... comecou
ali na década de trinta, que foi fundado
e comecou a estabelecer discussdes
pra classe operaria. Também néo seria
um partido de esquerda, mas seria um
partido politizado burguesmente...
Ele foi eleito e depois foi cassado. [...]
Dai, 14 em Jundiai a gente comeu o
pao que o diabo amassou... a casa era
de piso de... de barro... no bairro do
parque Sdo Jorge, que é onde tem o
estadio do Corinthians até hoje, né?
E tinha esse time Guarani que era
verde, chamado Guarani e também
era do mesmo bairro, eles tinham
toda aquela rivalidade. Hoje néo
d4 pra mensurar esse tipo de coisa,
mas... era a comunidade funcionando,
através do seus... se nao tivesse verba,
e ndo tinha, [...] se virava, fazia jogos,
cobrava. [...] Saia uma discussdo sobre
uma comunidade em andamento. Seria
um clube de futebol que joga futebol,
mas dai ele chega, vindo da origem dos
italianos que vieram pra ca, vieram
milhares, né? E que aqui... comegaram
a trazer todas as... as...atividades deles,
comunitarias, dentro do seu setor.
Isso é muito importante e séo sede do
teatro anarquista de Sdo Paulo, o que
as origens mesmo nossas seriam isso.
(Idibal Pivetta, comunicacio pessoal,
30 nov. 2016).

A referéncia que Idibal traz ao teatro anarquista

de Sao Paulo provém da organizagio sindical
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realizada por imigrantes, em sua maioria italianos,
que se fixaram na cidade entre o final do século
XIX e o inicio do século XX. Além da produgio
deste teatro amador, eram veiculados filmes e
distribuidos folhetins e jornais feitos por esse
operariado, que noticiavam e comentavam eventos
das fabricas e dos bairros: uma comunidade em
formacio, que nio tinha acesso aos bens artisticos
da elite paulista. Nesse interim, o governo da
Republica brasileira institui dois decretos: em
1900, cujo objetivo era “inspecionar as associacdes
publicas de divertimento e recreio, os teatros e
espetaculos publicos de qualquer espécie”, e em
1920, instaurando a censura prévia aos espetaculos
teatrais e as peliculas cinematograficas (Jacob
2008:37). Por vezes, essas atividades foram
dispersadas por forcas policiais, que ja vinham
se colocando contra as atividades operarias desses
setores. O circuito de teatro amador criado por
este movimento tera uma importante contribuicio
para a modernizacdo e o aparecimento de uma
vanguarda teatral nos anos 1950 e 1960.

Neriney Moreira, também fundador do TUOV,
difere 13 anos da idade de Idibal, mas nos relata
experiéncias similares de uma infancia simples, no
interior do municipio de Ub4, em Minas Gerais,
muito proxima deste ideal de vida comunitaria,
nio pela politica, mas pela vivéncia do campo e

também pelo amor ao futebol:

Eu nasci em 1944 e até os 15 anos de
idade eu vivi 14 no mato. O pai era
roceiro mesmo e cultivava o fumo,
[...] ele comercializava o dele que ele
plantava e comprava dos vizinhos. Ia
com caminhdo lotado: quatro, cinco
mil quilos e voltava com o caminh&o
lotado. Vendia. O cara néo tinha

Amazonica - Revista de Antropologia
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dinheiro pra pagar e “me da arroz,
me da vinho”. [...] Eles pagavam em
mercadoria. E aliado a isso ai toda a
minha, a minha, como se diz... 0 meu
crescimento infantil: descalco, pé
descalco no chéo. Entdo eu fui criado
desse jeito. Pro mato, solto pro mato.
No meio dos cachorro, dos cabrito, dos
cavalos, sabe...

Meu pai era analfabeto, tanto meu
pai quanto a minha maée, mas tinha
essa sabedoria que vem de dentro
pra fora do coragdo... Isso s6 quem
tem e pratica que sabe, isso a gente
ndo aprende em escola ndo, nem em
faculdade, faculdade nio ensina isso...
[...] Futebol, eu sabia, e jogava. Eu
provavelmente seguiria a vida como
atleta...

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

comunicacio pessoal, 17 fev. 2017).

A infancia e a adolescéncia destes senhores sdo
marcadas por um processo de modernizagdo do pais
e de surgimento das grandes cidades industriais.
Suas trajetorias sdo permeadas por um movimento
de crescimento urbano e de inicio de uma
sociabilidade urbana. Com a instaura¢io do Estado

Novo, abriu-se um processo de modernizacdo do

Ana Paula Parodi Eberhardt

pais que alterou significativamente a forma de
vida dos habitantes das cidades.

Conforme Vera Collago (2009), no governo de
Getulio Vargas foi instituido o Servico Nacional
de Teatro (SNT), o primeiro organismo estatal
criado para atender as demandas do teatro, sua
regulamentacéo e a formagédo de profissionais
técnicos para exercé-la. Essa invencdo veio
para adequar uma nova arte a efervescéncia de
consolida¢do do Estado Novo, trazendo novos
paradigmas que auxiliassem a superar o “atraso”

brasileiro:

[...] O Brasil ainda ndo conseguiu
educar o seu povo ao ponto de se
tornar o teatro uma verdadeira
exigéncia de sua civilizagdo. [...] Nao
basta proteger e amparar o teatro
para que ele exista, se antes ndo sdo
solucionados os problemas de ordem
econdmica, da difusdo do ensino e até
o da propria saide publica. Um povo
inculto ndo é um povo civilizado e o
Teatro é um produto espontaneo da
civilizagdo (Collago 2009:6).

A ideia era alavancar a qualidade dos espetaculos
encenados, que eram rotulados como de mau gosto,
distanciando-se do tradicionalismo popular e mais
condizentes ao momento progressista que o pais

estava vivendo.

Joracy aponta para estatisticas ao
afirmar que 80% da populacio brasileira
era de analfabetos, e que “apenas 2%
da populacéo do Rio de Janeiro podem
frequentar teatros” (CAMARGO,
1937:22). Esta populacdo vive em

precarias condi¢cdes econdmicas, e,
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consequentemente, ndo tem condigdes
culturais e intelectuais de apreciar um
teatro literario, de boa qualidade. Neste
ponto as falas se aproximam, um bom
teatro se pauta por um bom texto,
que significa um ensinamento moral
e cultural, eliminando com isso um
teatro cujo unico propdsito é “a mera
diversdo” (Collago 2009:7).

Nesse contexto, o teatro e a cultura artistica
aparecem como meio civilizador de aprimoramento
moral, baseado em um espirito progressista, que
auxilie na formacéo de um Estado desenvolvido.
A partir dessas politicas, foram criadas escolas
de teatro, cujo modelo era o teatro europeu. Era
o caminho de progresso de uma cultura nacional
e desenvolvimentista de expansdo. A mudanca de
um pais agrario, abrindo-se para a industrializacéo.

Neriney Moreira narra o episédio de quando
saiu do interior de Uba para a cidade propriamente

dita, onde conheceu o cinema, em 1952%

Aprendi a gostar de cinema. Néo
tinha visdo de teatro. Mas cinema:
toda aquela producédo da Atlantida,
com Oscarito, sabe? Grande Otelo?
- Eu vi tudo aquilo 1a: Flash Gordon,
Dick Trace. Era viciado neste negdcio.
Ficava doente se eu ndo fosse no
cinema. Em Uba4 tinha dois cinemas.
Mas esse chamava Cine Brasil. Vi tudo,
todas as producdes... da Atlantida,
sabe, aqueles musicais: via tudo!

Existia muito esta coisa de novela. A
novelada era da minha época, s6 que

eram dez capitulos, sabe? Tinham os

seriados que eram os capitulos, né? - O
que vai acontecer com o Dick Trace?
Vai dar um tiro, vai morrer? Ai cortava
e tu ia ver s6 na outra [sessio].

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

O Tarzan... Nossa! A Chita! (Neriney
Moreira, comunicacéo pessoal, 17 fev.
2017).

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

nao existe mais:

Ai eu ia quinta. Depois, no domingo, era
o romantismo, os filmes romanticos...
[A sessdo de cinema] era sabado,
domingo e quinta-feira, eram esses
dias. Ai vai crescendo, vai criando as
namoradinhas...

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

Ai vocé namora, namora uma, duas,
trés, ndo namora nenhuma...
Namora tudo e nio namora nada, sabe?
Aquelas coisas... sadias da idade...
(Neriney Moreira, comunicacio
pessoal, 17 fev. 2017).

Nio era a ditadura de sessenta e
quatro, mas era a ditadura do Getulio
[Vargas] e foi tdo sangrenta quanto
a outra. Tremendamente sangrenta.

E ai vem todas as reminiscéncias pra

4 Dentro do processo desenvolvimentista do pais, Getulio Vargas também é responsavel pela alavancada da producao

nacional cinematografica, ocorrida em meados dos anos 1930, com a primeira Lei de Incentivo a Produg¢io Nacional.

Franco Zampari, empresario italiano, também criador do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), teve um papel fundamental

na distribuicéo de salas de cinema por Sdo Paulo, sendo fundador da companhia cinematografica Vera Cruz.

Amazonica - Revista de Antropologia



O oficio teatral no contexto de transformacoes urbanas: a experiéncia do Teatro Popular Unido e Olho Vivo

mim, na minha cabeca é a juventude...
Futebol de bairro, é a escola tal... o
footing que é o lugar onde as meninas
passeavam e os rapazes ficavam
olhando, fazendo sinalzinho e tal.
Tudo isso foi ficando... Futebol mesmo
nos bairros... [...] O circo passando
no bairro, que hoje nao tinha mais,
os circos sdo americanizados quando
existem. Naquele tempo, ndo, p6! Eu
fiz o Evangelho Segundo Zebedeu,
me saiu na cabeca de vir para isso,
o circo! Vida, paixdo e morte. Vida,
paixdo e morte de Jesus e nds tivemos
a vida, paixdo e morte de Anténio
Conselheiro, ai eu ja fiz essa ligagio
(Idibal Pivetta, comunicaco pessoal,
30 nov. 2016).

A memoria das camadas de tempo da vida
social se entrelacam, e é pela narrativa da histéria
de vida, como “vida examinada” (Ricoeur 1997)
destes atores sociais, que podemos seguir a meada
transformada em fio condutor da significacdo de
si, ordenacéo de lembrancas e esquecimentos, que
fazem com que os jogos da memoria (Eckert &
Rocha 2005) deem uma possibilidade de duragéo
no tempo e no espaco. A paixéo pelo futebol, em
especial pelo Corinthians, e o trabalho comunitario
vao permear a trajetdria de Idibal e dardo o tom
da atuacdo do TUOV, que teve muitas de suas
pecas apresentadas em estadios e/ou com a
participacdo das torcidas organizadas, buscando
o popular através do contato com essas camadas
da populacéo.

Através da remontagem desses instantes da
vida cotidiana no interior da narrativa biografica,
articula-se o tempo vivido e o tempo pensado

(Bachelard 1988), em uma intriga que temporaliza
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a experiéncia de sujeitos (Ricoeur 1994). Assim,
podem-se acessar elementos constituintes de uma
memoria que é performatizada e que vai para além
do individuo e de suas experiéncias pessoais, dando
pistas de uma memoria coletiva, de experiéncias
analogas e homologas de rearranjos de si e do
mundo social, frente as transformacdes urbanas
contemporaneas.

A chegada a capital traz novas oportunidades e
outra configuracéo para a vida cotidiana. Podemos
perceber esta mudanca em algumas historias de
Neriney, sobre sua infincia e a mudanga de sua
familia de Uba, em Minas Gerais, para a capital
de Séo Paulo, configurando uma ruptura da sua

trajetoria:

Euvim pracdem61. [...] O proprietario
queria vender, porque descobriram
que tinha um projeto pra passar uma
avenida l4 [Avenida Faria Lima]. Ai o
pai disse “vai 13”. Vendeu a fazenda e
comprou o apartamento. O meu pai
nao queria de jeito nenhum, meu pai
queria voltar... A gente morava em
uma fazenda enorme e morar aqui
em um apartamento de x metros
quadrados? Pra ele era piada...

Cé” trocar uma fazenda, sabe? Aquelas
casas velhas, sabe? Janelona de uma
porta so. Era tramela, ndo era fechadura,
era tramelada, a gente morava nesse...
Tinha cinco quartos, trés cozinhas, o
terreno tinha 700 metros quadrados,
tinha mais de 500 metros quadrados de
terreno construido, tinha nossa casa
e tinha a casa do nosso empregado
que morava junto e ainda sobrava
mato pra la, e ainda tinha a empresa
de negdcio deles ali... Pra morar aqui
em Sao Paulo em uma avenida, dentro

de um apartamento! Tava doidinho pra
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ir embora e voltar. “Ah, vamos voltar!”,
“E vocé vai fazer o que em Uba? [Aqui]
a gente vai estudar” (Neriney Moreira,

comunicagio pessoal, 17 fev. 2017).

Nessa mudanca de estilo de vida, a familia de
Neriney mudou-se toda para Sdo Paulo (seus sete
irméos e seus pais). Os pais dele ndo realizaram
a formacao escolar e viam a necessidade de os
filhos virem para a capital paulista para estudar
em “escolas boas”. Segundo ele, todos fizeram
“alguma coisa da vida”, referindo-se as graduacdes
dele e de seus irmaos na universidade, os quais
adquiriram uma profissdo. Neriney conta que, de
“tdo contrariado” pela mudanca de vida, seu pai
“nao ficou: foi pro outro lado”, segundo ele, por nio
se adaptar a cidade. A narrativa da trajetdria de
Neri com a morte de seu pai estd em consonancia
com a ruptura com o estilo de vida simples, do
campo, para a adesdo a um novo projeto de vida:
os estudos e a formacdo de uma carreira. Nesse
processo de metamorfose (Velho 1994), Neri ainda

nio sabia muito bem como se inserir no novo

mundo:

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

Aina época, eu ndo sei o que eu queria
ser... Quando eu comecei a estudar pra
escolher uma profissio...

Al, “vamos fazer o seguinte? Vou ser
advogado”. Administrador nio sabia
o que era... Ndo sabia o que era nada,

sabe? Tinha falta de saber o que era
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as coisas, sabe? Técnico... Tinha essa
problematica: o que vocé vai querer
ser? Estudar, estudei. Nao tinha este
problema.

[...] Quando eu fiz a op¢do por fazer
a faculdade era porque ndo pagava
nada... Ai eu escolhi a Sdo Francisco.
Ah, e ndo pagava nada!

Aieu comecei a estudar. A concorréncia
era terrivel!

Estudar, eu estudei pra caramba. Na
verdade, eu estudei pra passar.

Eu ja trabalhava fora e entdo eu nio
tinha muito tempo pra estudar, e entdo
como eu queria entrar sem pagar nada
eu... Acho que naquela época era dez
por um. Eram dez candidatos por uma
vaga... O bicho pegava feio! Tanto que
quando eu fiz eu pensei, vou fazer por
fazer (Neriney Moreira, comunicacio
pessoal, 17 fev. 2017).

A chegada a cidade grande foi o periodo
em que esses jovens comecaram a ter contato
com a producdo cultural artistica, fruto do
desenvolvimentismo nacional. Ambas as
lembrancas remontam a chegada a capital paulista,

como demonstra o relato de Idibal:

Eu tinha uma tia que... até faleceu ha
pouco tempo, com cem anos. E eu era o
sobrinho querido dela. Ela morava com
a minha mie, com minhas irmas e tal...
E ela era louca por teatro e me levava
pra assistir todas as pegas: Paulo Autran,
Ténia Carreiro. Esse pessoal, eu fui quase
que engatinhando levado por essa minha
tia que chamava Antonieta. [Ela] é que
é responsavel pela guarda deste acervo
[de material grafico do TUOV]. Quando
a gente fala acervo nao é o acervo do

Olho Vivo, mas o acervo do teatro na
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época, quando se recorta um jornal, uma
noticiazinha... Vinha noticia grande e
assim..., né? (Idibal Pivetta, comunicacio
pessoal, 30 nov. 2016).

Neriney, por sua vez, articula sua aproximacio

com o teatro a alegria de passar no vestibular:

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

Tava muito em voga na época o Arena,
o Boal e o pessoal da época... 0 Zé
Celso Martinez, tava com o Oficina,
fazendo um sucesso danado...

Ai quando eu entrei na faculdade
e comegou a sair os resultados, na
primeira lista que saiu, ja saiu 0 meu
nome.

Eu sai assim, “ah!”, depois da segunda
nota, do segundo nome, eu ja nio vi
de mais ninguém! Nio vi de mais
ninguém! Tava eu 14 (risos).

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

Eu tinha feito na PUC, ali, e nas
primeiras notas néo tinha saido... Aina
primeira chamada da USP saiu o meu
nome (Neriney Moreira, comunicacio
pessoal, 17 fev. 2017).

A perspectiva de uma vida nova na grande cidade
trouxe uma série de rupturas para Neri, que se refere a
elas como um conhecimento adquirido de coisas mais

sérias, que pareciam néo estar ao seu alcance antes:

Quando a gente chegou aqui era 60,
eu era uma crian¢ola. Eu ndo sabia
nada. A Unica coisa que eu sabia era

cinema. De cinema, o que tava por
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cima dos filmes do Mazzaropi, eu
nido sabia. Ndo entendia um filme
do Mazzaropi! Fazer analise da obra
do ator, do Mazzaropi? Eu nio tinha
esta consciéncia. Tu t4 entendendo?
Esta consciéncia eu adquiri aqui [no
TUOV]. Eu sabia ver 14, como se diz?
Como diversdo. Mas nio sabia que por
tras daquela diversao tinha coisas mais
sérias. Eu nao tinha essa consciéncia,
eu aprendi isso aqui (Neriney Moreira,

comunicagio pessoal, 17 fev. 2017).

O entendimento subjetivo que Neriney foi
percebendo como propiciado pela nova cidade
trouxe paulatinamente questionamentos sobre
coisas mais sérias, em razdo de a situacgéo do pais
também ter se tornado mais densa. A faculdade
teve esse papel de mostrar outras possibilidades
de perguntas, junto a um movimento de discussio
politica, que ja estava em curso e que esbarrava

em um contexto de ditadura:

Vocé entra em uma faculdade onde os
caras so falavam isso [sobre politica].
Cé ta entendendo? Entra na faculdade
e toda a diretoria t4 presa! Presa por
qué? E bandido? Em 68, 0o movimento
estudantil tava pegando fogo aqui, eles
falaram que ia estourar uma outra
queda da bastilha, 14 na Franca...
Imagina como tava isso aqui... 20
vezes pior. [...] Ai o Unido e Olho
Vivo nasceu nesta década, logo que
eu entrei na faculdade. A diretoria toda
presa e o XI queria se manifestar, e
achou que a unica forma que podia
se manifestar era fazer teatro. E pra
fazer teatro tinha que desenterrar o
Teatro do XI, que tava enterrado. Eles

comegaram a montar “A peste”, de
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Albert Camus, e foi todo mundo preso.
Aifoi quando chamaram o César, que
ja era um pouco mais velho que eu e
ja era advogado... Ai o César trouxe o
texto do Zebedeu. (Neriney Moreira,

comunicagio pessoal, 17 fev. 2017).

Os ideais de transformacio social se alastravam
pelo mundo e Neri, agora por meio do teatro e
da universidade, via mais longe do que o cinema
mostrava. O movimento de contracultura ganhava
forca e seus rumores ja podiam ser sentidos como
promessa de uma nova “queda da bastilha”. Nesse

contexto, ele conhece Idibal:

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

comunicacio pessoal, 17 fev. 2017).

Acompanhando as transformagdes urbanas que
ocorriam a sua volta, bem como os reflexos de uma
nova organizacio social, pautada pelo ritmo do trabalho
na consolidagdo do sistema capitalista industrial, esses

jovens foram testemunhas de alteracdes drasticas no
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ritmo da vida cotidiana que trouxeram consequéncias
importantes para suas vidas e para o pais. Além do
trabalho junto ao teatro, Idibal atuou como advogado
de presos politicos durante a ditadura militar, momento
em que adotou o pseuddnimo de César Vieira, para
burlar a censura a seus textos.

O crescimento de Sdo Paulo como uma
grande metropole estabeleceu novas formas de
sociabilidade e de subjetivacoes de si. Podemos
perceber este movimento a luz dos escritos de
Simmel (2005), a respeito da relacdo entre a
metropole e a vida mental de seus habitantes.

Simmel (2005) discute a ideia de que os diversos
estimulos de uma cidade grande nos trazem uma
atitude de indiferenca e reserva, tornando-nos
menos sensiveis aos acontecimentos da vida
cotidiana, em razdo de objetivarmos mais as
relacdes interpessoais subjetivas. Segundo ele, isso
se da pelo processo de individualizagio crescente
que a monetarizacdo propiciou ao individuo
moderno da metrépole. Seguindo neste raciocinio,
temos a dindmica da cidade como construtora
dessas relacgdes, a partir de uma légica de mercado
e de producio, onde as trocas exercidas estdo
calcadas na objetividade das trocas monetarias,
que trazem impessoalidade para as relacdes e

exprimem, com rigor qualitativo, o valor das trocas:

Na medida em que o dinheiro, com
sua auséncia de cor e indiferenca, se
alca a denominador comum de todos
os valores, ele se torna o mais terrivel
nivelador, ele corréi irremediavelmente o
nucleo das coisas, sua peculiaridade, seu
valor especifico, sua incomparabilidade.
Eis porque as cidades grandes, centros,
a circulacio de dinheiro e nas quais a

venalidade das coisas se impdem em uma
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extensdo completamente diferente do
que nas situa¢des mais restritas (Simmel
2005:582).

Frente a ameaca de fragmentacio, caracteristica
das grandes cidades (Velho 1994), estes senhores
encontraram no trabalho teatral comunitario, de cunho
politico e social, uma forma de duracéo de si, criando,
através do teatro, um espaco de resisténcia as logicas
mercantis e impessoais da metropole. Por ter carater
efémero e subjetivo, o teatro passou a ser visto como
uma potente ferramenta pedagogica de percepgio e de
agdo no mundo social. Segundo César Vieira (2015:48),
“O teatro foi 0 meio que escolhemos para participar.
O meio para dizer presente. O meio para lutar pela
transformacéo da sociedade. A forma de integrarmo-
1nos no processo de emancipacio do homem”.

Por meio deste compromisso ético, que se reflete na
sua estética e na sua organizagio de trabalho, a formacéo
do ator se d4 por um processo pedagdgico, desenvolvido
pelo grupo, que visa abranger o individuo em sua
totalidade. Assim, a relacio de ensino/aprendizado
realizada no interior deste coletivo também se coloca
como um meio para essa transformago social mais
ampla, sendo incorporada nos processos de organizacdo
interna que se contrapdem a logica hierarquizante
da sociedade. Nessa perspectiva, o desenvolvimento
formativo e cotidiano dos trabalhos do grupo denota
uma aderéncia a um ethos especifico de coletividade e de
solidariedade, que se reflete nas dimensdes de criacdo e
de execucdo de seus espetaculos, bem como na relacio

com seus integrantes e seu publico.

5. UM TEATRO DE OPOSICAO

Na busca por um teatro popular, o TUOV

busca refletir e incorporar as criticas a indudstria
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cultural a sua forma de trabalho. Um dos aspectos
mais relevantes desta forma de se opor a visao
da arte como mercadoria é a op¢éo desta trupe
em deixar sua obra teatral, o espetaculo, aberta a
modificacdes, mantendo-a inacabada, mesmo apés a
sua estreia. Também a no profissionaliza¢do de seus
atores, distanciando-se da formacéo especializada
tradicional e da divisdo do trabalho nos moldes
capitalistas. De acordo com Pamela Peregrino
da Cruz (2012), esta forma de trabalho pode ser
considerada como contra-hegemonica, pois subverte
alogica dos modos de producéo da arte. Operando
por essa outra maneira de se colocar no mundo
artistico, o TUOV busca formas de financiamento
que fogem dos meandros da disputa na inddstria
cultural. Cesinha Pivetta conta, em entrevista, que
o grupo se manteve financeiramente, ao longo dos

anos, por uma tatica chamada de “Robin Hood”:

Que era vender o espetaculo pra um
publico que tinha condicdes de pagar,
pra burguesia, e aplicar [o dinheiro] em
varios espetaculos pra um que nunca
tinha visto teatro, sabe? Um que queria
ver mais uma pega “ah eu quero ver
mais uma peca agora!” e pagava pra
isso, e outro que nunca tinha visto e a
gente chegava e fazia espetaculo pra
varios... Aplicava isso e sobreviveu
assim, sem os atores receberem
nunca porque trabalhavam s6 fim de
semana no teatro (Cesinha Pivetta,

comunicagio pessoal, 31 out. 2016).

Essa critica ao teatro profissional aparece
em muitas falas de César Vieira. Segundo ele,
esta forma de producdo mantém e reforca uma
estrutura desigual de classes, tanto pela sua logica

de trabalho hierarquizante de producdo quanto na
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estrutura das apresentacgdes e na relagdo com o
publico. O palco elevado, que distancia os atores
do publico, e a cotacdo do preco do ingresso, que
varia de acordo com a possibilidade de assistir mais
ou menos plenamente a um espetaculo, reforcam
essa desigualdade econémica e a manutencio dos
privilégios de quem pode pagar para ver arte.

César aponta o longo processo de enfrentamento
da censura ocorrido durante a ditadura, e afirma
que, hoje em dia, a censura esta ainda presente,
mas agora ela se traveste de censura econdmica.
As formas de financiamento para um espetaculo,
no geral, passam pela escrita de um projeto a
um edital, seja pablico ou privado, cerceando a
liberdade artistica e criativa. Isso também ocorre
pelo fato de a tematica do edital ser escolhida pelo
promotor do certame para nortear o espetaculo,
ou pelo fato de o cumprimento dos prazos ser
restrito, reduzindo, assim, o tempo de pesquisa de
linguagem a se enquadrar na previsdo de prazo
dada pelo edital, sem a possibilidade de grandes
alteracOes neste processo.

A ideia de nio profissionaliza¢io de seu oficio
esta imbricada com a proposta de se distanciar
deste controle e cerceamento da industria de
mercado, opondo-se a nocdo de teatro como
mercadoria e reafirmando-o enquanto ferramenta
de “emancipacdo do homem”. Isso estd em
consonancia com os escritos de Walter Benjamin
(1985), em seu texto “O autor como produtor”, no
qual ele reflete que a arte que visa alcangar uma
transformacao social, na busca por uma sociedade
mais igualitaria e justa, tem o dever de repensar e
reestruturar seu trabalho de forma revolucionaria,
discutindo seu papel e sua relacio enquanto meio

de producdo. Benjamin (1985) alerta para o fato
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de que, neste caso, o autor ndo deve ser apenas
um intelectual apartado dos demais setores da
sociedade, mas sim um produtor, estreitando
os lacos de solidariedade com as demais classes
trabalhadoras.

A eficacia desta arte revolucionaria deve colocar
em cheque a propria estrutura dominante politica
e econdmica, ndo buscando apenas uma alteragéo
na forma de seu produto final, mas ampliando tal
atitude reflexiva para a praxis de transformacéo
em seu meio de producéo, buscando uma funcéo
organizativa do trabalho. Caso contrario, o trabalho
pode ser identificado como contrarrevolucionario,
sendo assimilado pela estrutura de dominacéo
hegeménica, transformando-se em mais um artigo
de consumo.

Sobre esse movimento de arte engajada neste
periodo no pais, temos o importante relato de
Heloisa Buarque de Hollanda, que faz uma critica

a esse respeito:

Fracassada em suas pretensdes
revolucionarias e impedida de chegar
as classes populares, a producio
cultural engajada passa a realizar-se
num circuito nitidamente integrado
ao sistema - teatro, cinema, disco —
e a ser consumido por um publico
ja “convertido” de intelectuais e
estudantes da classe média (Hollanda
1980:30).

A discussio sobre a pratica artistica popular, e
o proprio conceito do que é considerado popular
ou néo, é um fator decisivo na mudanca das
praticas do TUOV. Em 1978, a atividade artistica
foi regulamentada como profissional no pais,

trazendo consigo uma série de normatizacdes.
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Em consequéncia e somando-se a isso, a expansao
dos meios de comunicacio em massa fez com
que muitos atores dos teatros engajados deste
periodo migrassem suas carreiras para a televisao
e o cinema, visando, com isso, que seu discurso
pudesse abranger maior nimero de pessoas. E
este movimento que acaba sendo duramente
criticado como algo que vinha se tornando uma
nova mercadoria, absorvida pela industria e
refor¢ando o distanciamento do artista intelectual,
apartado do povo. Seguindo os preceitos do lema
da época, que diz que a arte deve ser feita pelo
povo, para o povo e onde o povo esta, o TUOV
seguiu o caminho oposto a massificago, voltando-
se para as apresentacdes nos bairros de periferia,

para discutir junto com o publico seus problemas:

Acentuava-se o entendimento de que
deveriamos permanecer por mais
tempo no local dos espetaculos, para
aprofundar a troca de experiéncias.
[...] Estabelecemos que o ideal seria a
permanéncia por quinze dias em cada
comunidade. [...] Algumas entidades
[que nos solicitavam] queriam que
fizéssemos um s6 espetaculo para
reunir gente motivada pela encenacio
e, depois, durante o debate das questdes
que o espetaculo levantava, propor a
discussdo de um tema especifico: a
urgente necessidade de uma escola para
o bairro, a canalizacdo de um corrego,
etc. [...] O espetaculo, pelo seu tema,
se prestava a suscitar questdes. De seu
conflito central, a luta pela liberdade,
passava-se facilmente a ampla discusséo
da conquista da liberdade verdadeira, a
liberdade primeira de poder o homem
ter uma vida digna, de poder comer,
vestir, estudar (Vieira 2015:110-111).
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Essa pratica de longa duragdo do Olho
Vivo transformou-se em uma das principais
caracteristicas do grupo que, optando por ndo
fazer parte do circuito comercial de teatro, dedicou
e dedica seu trabalho para que o publico que ainda
ndao acessa o direito a arte possa ser contemplado.

Esse ponto de relagdo do grupo com o seu
publico mostra-se como uma interessante marca
deste coletivo. Buscando uma relacdo mais
horizontal com o espectador, o grupo conseguiu se
destacar dos demais coletivos teatrais da época de
seu contexto de criacdo e adensar a discussio sobre
cultura popular. Deste encontro, muitos foram os
espectadores que se aproximaram do grupo e se
transformaram em atores dos espetaculos. Assim,
o TUOV conseguiu colocar em pratica seu ideal
de distribuicdo dos meios de produgio teatral ao
povo, invertendo a légica mercantil mais ampla

e distribuindo o protagonismo.

6. CONSIDERACOES FINAIS

A partir do potencial de metamorfose, no
rearranjo do projeto coletivo do TUOV, podemos
perceber a continuacio de uma linhagem teatral
engajada, ancorada em principios éticos de
solidariedade entre seus integrantes. Trilhando
este caminho, o grupo se faz construtor de um
campo de possibilidades do teatro como um
evento de encontro e de compartilhamento, onde
a partilha do sensivel possibilita a duracdo das
relagées através do tempo. Neste movimento, a
contra-hegemonia desta trupe destaca-se por suas
praticas externas e internas.

Quando os senhores entrevistados nesta
pesquisa chegaram a cidade de Sdo Paulo, em

meados do século XX, a transformacido de
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um campo de possibilidades estava em plena
atuacdo, trazendo para a experiéncia individual
a necessidade de construir um projeto de vida
que se ajustasse a uma nova légica. Buscando
uma nio ruptura drastica de suas trajetorias, até
entiao construidas, eles encontraram no fazer
artistico de carater engajado e politico uma forma
de duracéo de si. Mas, mesmo o campo artistico,
que parecia propicio para a continuidade de um
projeto pessoal, tornou-se hostil, no sentido da
irrupc¢do de um contexto ditatorial, que marcou
deserc¢des forcadas e voluntarias, e onde uma
nova possibilidade se abriu: a industria cultural,
que absorveu muitos de seus contemporaneos.
A continuidade de seus pressupostos frente a
isso tornou-se uma resisténcia, que, longe de
ser ingénua, foi “maliciosa”, pelo potencial de
metamorfose que continha e que desenvolveu.

Agindo a partir do ideal de transformacéo da
sociedade, o Olho Vivo busca que seus trabalhos -
externo (o espetaculo) e interno (sua organizacio)
- sejam parte desse processo de emancipacéo.
Se, como afirma Cruz (2012), a atuacdo do grupo
pode ser encarada como contra-hegemonica, por
se colocar a margem do sistema capitalista da
industria cultural, em sua pratica cotidiana interna
também percebo este mesmo movimento de se
contrapor a logica social mais ampla, em razéo de
estes individuos estabelecerem uma proposicdo
organizativa que difere das relacdes concorrentes,
andnimas e blasés da grande cidade.

Por se manter como um grupo de teatro amador,
o TUOV consegue nio se submeter a logica
mercantil da arte profissional, e esta prerrogativa
acarreta uma experiéncia peculiar, no que se refere

a relacdo com o trabalho. Se, por um lado, o dia a
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dia profissional fora do TUOV traz uma relagéo de
obrigacéo, pela necessidade da geracéo de renda
pessoal, por outro, o oficio dentro dele traz uma

possibilidade de conjugar o lazer e a autonomia.
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